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JASNA JAKSIE

UMJETNOST NA
PUTU: KAKO SE
STVARALA PUBLIKA

Didakti¢ka izloZba, povijesni i pionirski edu-
kativni projekt nekadasnje Gradske gale-
rije suvremene umjetnosti iz 1957. godine,
osmisljen u formi putujuce izlozbe, bio je
namijenjen edukaciji publike o suvremenoj
i apstraktnoj umjetnosti. Ve¢ kao popratna
izlozba od ¢ak 92 panela, koji su posredo-
vanjem fotografija i reprodukcija preuzetih
iz knjiga i ¢asopisa pricali pricu o nastanku
apstraktne umjetnosti od Paula Cézannea
do 1957, izlozba je u samoj svojoj koncepci-
jiizlazila van formata muzejske pedagogije.
Povod, ili izgovor njezinoj realizaciji bila je
izloZzba serigrafija ¢lanova pariske grupe Es-
pace, Edgarda Pilleta, Victora Vasarelyja i An-
dréa Bloca, koju je Galeriji suvremene umjet-
nosti predlozio kriticar Josip Depolo. I1zlozba
je bila vjerojatno i najposjeéenija izlozba
suvremene umjetnosti u tadasnjoj Jugosla-
viji: nakon Galerije suvremene umjetnosti
odlazi u Galeriju likovninh umjetnosti u Rije-
ci, te nastavlja svoj put ka Sisku, Beogradu,
Skopju, Novom Sadu, Beceju, Karlovcu, Ma-
riboru, Sremskoj Mitrovici, Osijeku, Bjelovaru
i Ljubljani, gdje gostuje u Modernoj galeriji
1966.! U Zagrebu je ponovno izloZzena u Klu-
bu omladine 1961., a u Domu JNA 1967. kao
Apstraktna umjetnost Il: Didakticka izlozba,
uz pretisak kataloga iz 1957.2

T http://www.msu.hr/#/hr/pretrazivanje/program/didakti%-
C4%8Dka+izlo%C5%BEba/ (20.08.2016.)

2 zlozbu muskaraca i Zena, izvedenu 1969., a na Cijem ce
proglasu mladim posjetiteljima u praznoj galeriji poruditi
“Vi ste socijalisticki realizam”, kustos Galerije Studentskog
centra Zelimir Ko$¢evi¢ nazvat ¢e didakti¢kom, kao i
Branka Stipanci¢ izlozbu konceptualne umjetnosti Linije,
odrzanu u samoorganiziranom umjetni¢kom prostoru
Podroom, 1979. Vidi: WHW, “Didakti¢ka izlozba”, u: Politi-

ART ON TOUR:
THE INVENTION
OF THE AUDIENCE

The Didactic Exhibition, a historical, pioneer-
ing educational project produced by the
former Zagreb City Gallery of Contemporary
Art in 1957, and designed as a travelling exhi-
bition, was intended to educate the public
about contemporary, abstract art. Even as a
supporting exhibition consisting of 92 pan-
els on which photographs and reproduc-
tions from books and magazines told the
story of the emergence of abstract art, from
Paul Cézanne to 1957, in its very conception
the exhibition stepped outside the format of
museum education. The reason (or excuse)
for its realisataion was an exhibition of ser-
igraphs by members of the Parisian Espace
group, Edgard Pillet, Victor Vasarely and An-
dré Bloc, proposed to the Gallery of Contem-
porary Art by the critic Josip Depolo. It was
probably the most visited exhibition of con-
temporary art in what was then Yugoslavia;
after Zagreb, it went to the Gallery of Fine
Arts in Rijeka, then continued its journey
through Sisak, Belgrade, Skopje, Novi Sad,
Becej, Karlovac, Maribor, Sremska Mitrovia,
Osijek, Bjelovar and Ljubljana, where it was
hosted in the Modern Gallery in 1966. It was
exhibited again in Zagreb at the Youth Club
in 1961 and in the Yugoslav National Army
Hall in 1967, as Abstract Art II: Didactic Exhi-
bition. A catalogue from 1957 was reprinted 2

T http:/Avww.msu.hr/#/hr/pretrazivanje/program/didakti%-
C4%8Dka+izlo%C5%BEba/ (20/8/2016)

2Exhibition by Men and Women, produced in 1969. The
declaration aimed at young visitors in the empty gallery
conveyed the message, “You are socialist realism”. The
curator of the Student Centre Gallery, Zelimir Koscevi¢,
called it didactic, just as Branka Stipancic called the exhi-
bition of conceptual art Linije (Lines), held in the self-or-



U zapisnicima vije¢a Galerije suvremene
umjetnosti od 11.01.1957. nalazi se podatak
da je prihvacen prijedlog za izloZzbu koja ¢e
predstavljati “historijski komentar apstrak-
cije”, a za njezinu su izvedbu bili zaduzeni
Josip Depolo i Vjenceslav Richter. No, na
sljedecoj je sjednici ¢lan vije¢a Frano Bace
iskazao sumnju u objektivnost njihova rada
te izrazio bojazan da ce se izlozba koristiti
za promociju nekih osobnih umjetnickih na-
gnuca® Kompromis je postignut ukljuciva-
njem likovnog kriti¢ara Radoslava Putara, koji
¢e dvije godine nakon toga prevesti Apstrak-
tnu umjetnost Michela Seuphora. Konacno,
na izboru i prijevodu tekstova te na odabiru
reprodukcija i postavu izlozbe, kako stoji u
katalogu, suradivali su lvan Picelj, Radoslav
Putar, Tihana Ravli¢, Vjenceslav Richter i Ne-
ven Segvi¢, te Vesna Barbi¢ i Edo Kovacevic¢
ispred Galerije suvremene umjetnosti. lvan
Picelj autor je plakata, pozivnice i kataloga
izloZzbe. Picelj u intervjuu s kustoskim ko-
lektivom Sto, kako i za koga navodi da je on
oblikovao panele, a u njegovu se arhivu na-
laze tekstovi i fotografije Sto su bili koristeni
za njihovu izradu* U Richterovu arhivu se,
naprotiv, za sada nije nasla nikakva potvrda
njegova angazmana. Ivan Picelj, Vjenceslav

cal Practices of (post) Yugoslav Art, Zorana Doji¢ i Jelena
Vesi¢ (ur.), Beograd, 2009, str. 77; Ivana Bago, Linije,
kustosica Branka Stipanci¢, Zagreb, 1979. (http://tranzit.
org/exhibitionarchive/post_keywords/didactic-exhibition
(5.9.2016.)

3Naime, prethodnih su godina zagrebacku likovnu
scenu tresle polemike za i protiv apstraktne umjetnosti,
ali i o prirodi apstraktne umjetnosti uopce. U njima su
sudjelovali brojni umjetnici i kriti¢ari, a medu njima bili
su i Vjenceslav Richter, tada ¢lan grupe EXAT 51, i slikar
Edo Murti¢. Vidi: Zelimir Kos¢evi¢, “Uvod”, u: Jesa Denegri
i Zelimir Koscevi¢, EXAT 51: 1951-1956, Galerija Nova Centra
za kulturnu djelatnost SSO Zagreb, Zagreb, 1979, str.

26; Ljiljana Kolesnik, Izmedu istoka i Zapada: hrvatska
umjetnosti i likovna kritika 50-ih godina, Institut za
povijest umjetnosti, Zagreb, 2006.

4 WHW, “lvan Picelj: Interview”, u: Political Practices of
(post) Yugoslav Art, Zorana Doji¢ i Jelena Vesi¢ (ur.),
Beograd, 2009, str. 77.
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According to the minutes of a meeting
of the Board of the Gallery of Contemporary
Art dated 11 January 1957, the proposal was
accepted for an exhibition which would rep-
resent “a historical commentary of abstrac-
tion”, and Josip Depolo and Vjenceslav Rich-
ter were charged with producing it. However,
at the next board meeting, Frano Bace ex-
pressed doubt about the objectivity of their
work and was concerned that the exhibition
might be used to promote some of the art-
ists’ personal leanings® A compromise was
achieved by involving the art critic Radoslav
Putar, who was to translate Abstract Painting
by Michel Seuphor two years later. Finally, as
stated in the catalogue, Ivan Picelj, Radoslav
Putar, Tihana Ravli¢, Vjenceslav Richter and
Neven Segvi¢ collaborated on the selection
and translation of texts and the choice of re-
productions for the exhibition set-up, while
Vesna Barbi¢ and Edo Kovacevi¢ represented
the Gallery of Contemporary Art. lvan Picelj
designed the poster, invitation and exhibition
catalogue. In an interview with the curatorial
collective, What, how and for whom, he said
that he designed the panels, and there are
articles and photographs in his archive which
were used in their production.* In Richter's
archive, on the other hand, no confirmation

ganised art space Podroom in 1979. See WHW. Didakticka
izlozba, Doji¢, Zorana and Jelena Vesi¢ (eds.), Political
Practices of (post) Yugoslav Art, Belgrade: 2009, p. 77, and
Bago, Ivana. Linije - exhibition curated by Branka Stipan-
¢i¢, http://tranzit.org/exhibitionarchive/post_keywords/
didactic-exhibition/ (5/9/2016)

3N fact, during the preceding years, the Zagreb art scene
had been shaken by polemics for and against abstract
art, and regarding the nature of abstract art in general.
Many artists and critics were involved, including Vjence-
slav Richter, then a member of the EXAT 51 Group, and
the painter Edo Murti¢. See Koscevi¢, Zelimir, “Uvod”, in
EXAT 51 1951-1956, Zagreb: Galerija Nova 1979, p. 26, and
Kolesdnik, Ljiljana, Izmedu istoka i Zapada: hrvatska umjet-
nosti i likovna kritika 50-ih godina.

“ WHW. Ivan Picelj: Interview, in Doji¢, Zorana and Jelena
Vesic¢ (eds.), Political Practices of (post) Yugoslav Art,
Belgrade, 2009, p. 77.

Richter i Neven Segvi¢ bili su ¢lanovi grupe
EXAT 51, koja je zajednic¢ki djelovala od 1951.
do 1954. U hrvatskoj povijesti umjetnosti 20.
stoljeca grupa EXAT 51 ima gotovo mitski sta-
tus: njihov manifest, koji je arhitekt Bernardo
Bernardi procitao na Plenumu udruzenja li-
kovnih umjetnika, ponistava razliku izmedu
“tzv. Ciste i tzv. primijenjene umjetnosti’, zala-
Ze se za apstraktnu umjetnost dovodedijeiu
suodnos s vizualnim komunikacijama te gor-
ljivo zagovara sintezu svih likovnih umjetno-
sti i za eksperimentalnu prirodu umjetnickog
rada’ Taj se ¢in nerijetko uzima kao jedan od
simbolickih odmaka od doktrine socrealiz-
ma u Jugoslaviji.® lako realizirana nekoliko
godina nakon raspustanja EXAT-a 51, kada su
polemicki glasovi utihnuli, Didakti¢ka izlozba
pokazuje bliskost kako s ideologijom EXAT-a
tako i s Andréom Blocom, Edgardom Pille-
tom i Victorom Vasarelyjem, ¢&ije su serigrafi-
je. uz jednog Mondriana iz Narodnog muzeja
u Beogradu, koji je gotovo inkognito prika-
zan?, predstavljala originalna djela na izlozbi.

Slijed od 92 panela ¢ini izloZbu sastavlje-
nu od tekstova tipkanih pisacom masinom
i reprodukcija na bijeloj ili crnoj kartonskoj
podlozi, u sazetoj povijesno-umjetnickoj
interpretaciji ali nerijetko i rijeCima samih
umijetnika i teoreticara, poput Michela Seup-
hora, Léona Deganda ili Sigfrieda Giediona.
lako iz danasnjeg gledista, posebno ako se
gledaju zasebno, paneli djeluju skromno,
Didakti¢ka izlozba bila je najambiciozniji
projekt ‘razvoja publike” pedesetih godina
u Jugoslaviji, koji je trebao biti tek pocetak

5Clanovi grupe bili su slikari Ivan Picelj, Vlado Kristl,
Aleksandar Srnec, Bozidar RaSica te arhitekti Bernardo
Bernardi, Neven Segvi¢, Zdravko Bregovac, Vladimir
Zaharovic¢ i Vjenceslav Richter.

S Ljiljana Kolesnik, “Konfliktne vizije moderniteta i
poslijeratna moderna umjetnost”, u: Socijalizam i
modernost. Umjetnost, kultura, politika 1950.-1974.,
Muzej suvremene umjetnosti : Institut za povijest
umjetnosti, Zagreb, 2012.

7 Ibid., str. 78.
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of his involvement has yet been found. Picelj,
Richter and Segvi¢ were members of the
EXAT 51 group which operated from 1951 to
1954. In twentieth-century Croatian art histo-
ry, EXAT 51 holds an almost mythical status;
their manifesto, read by the architect Ber-
nardo Bernardi at a plenary meeting of the
artists’ association, eradicated the difference
between “so-called pure and so-called ap-
plied art’, advocating abstract art and bring-
ing it into a mutual relationship with visual
communication, and arguing passionately for
the synthesis of all art forms and the experi-
mental nature of artistic work® This event is
often taken to represent a symbolic depar-
ture from the socialist realism doctrine of
Yugoslavia.® Although it was realised several
years after EXAT 51 was disbanded, when the
polemical voices had died down, the Didactic
Exhibition revealed its proximity to both the
ideology of EXAT 51 and André Bloc, Edgard
Pillet and Victor Vasarely, whose serigraphs
represented the original works at the exhibi-
tion, along with one by Mondriaan from the
National Museum in Belgrade, which was
shown almost incognito.?

A series of ninety-two panels makes up
the exhibition, consisting of texts typed on
a typewriter and reproductions on white or
black card backgrounds, in a concise art his-
tory interpretation, often using the words of
the artists themselves, along with theoreti-
cians like Michel Seuphor, Léon Degand, and
Sigfried Gideon. Although the panels seem
modest from today's perspective, particularly
if taken individually, the Didactic Exhibition
was the most ambitious project in terms of

5 The group’s members were the painters lvan Picelj,
Vlado Kristl, Aleksandar Srnec and BoZidar Rasica, and
the architects Bernardo Bernardi, Neven Segvi¢, Zdravko
Bregovac, Vladimir Zaharovi¢ and Vjenceslav Richter.

8 Kolesnik, Ljiljana. Kofliktne vizije moderniteta i
poslijeratna moderna umjetnost.

7 Ibid, p. 78.



obrazovnog djelovanja Galerije. Naime, po-
¢etkom 1957. godine Galerija suvremene
umjetnosti U svoj je godisnji plan ukljucila
retrospektivne, pozivne, tematske izlozbe, a
medu njima i jednu didakticku, “Sto razjas-
njava teoretski jednu epohu iz historije um-
jetnosti, u smislu male likovne enciklopedije,
isto tako objasnjava nastajanje jedne forme
ili likovnog izraza”® No didakticka je teznja
modernisticke umjetnosti da pridobije i od-
goji svoju publiku nerijetko bila upisana i u
sama djela. Tako se u tekstu Michela Seup-
hora pridruzenom grafikama Edgarda Pi-
lleta spominje i didakti¢ka priroda njegovih
ideograma, koji “daj[u] divan instrument za
vjezbu’". Bloc je bio osniva¢ a Pillet dugogo-
disnji graficki urednik ¢asopisa L'Architectu-
re d'aujourd’hui i Art d'aujourd’hui. Grupa
Espace, Cije je djelovanje vezano uz te ¢a-
sopise i koja je okupljala brojne umjetnike
i arhitekte, godine 1951. na stranicama Art
d’aujourd’hui objavljuje svoj manifest u koje-
Mu se zauzima za sintezu u umjetnostima i
za harmonican razvoj svih ljudskih aktivno-
sti.? Osim toga, autore je na izlozbi zastupala
galerija Denise René, ista galerija u kojoj ce
Picelj, Baki¢ i Srnec imati svoju parisSku izloz-
bu i koja se reklamirala na stranicama spo-
menutih ¢asopisa. Kao uzor EXAT-u, Grupa
Espace zalagala se za umjetnicko djelovanje
u drustvenom kontekstu, a kao osnovni me-
dij takvog djelovanja, koji okuplja sve umjet-
nic¢ke vrste, predstavlja se upravo arhitektura.
To je vidljivo na primjeru javnih intervencija
u Biotu™ i u Toursu te kulturnog centra sve-
ucilisSnog grada u Caracasu, djela Carlosa
Raula Villanuevae u kojemu su sudjelovali

l’Zapisnik Upravnog odbora Gradske galerije suvremene
umjetnosti, veljaca 1957, 3/57.

Osim Didaktic¢ke izlozbe: Apstraktna umjetnost 1, re-
alizirana je i daleko manje ambiciozna, otipkana na ma-
lim kartonima, ali popra¢ena izvornim djelima, takozvana
“mala didakti¢ka izlozba" Tehnike slikarstva - didaktic¢ka
izloZba, koja nije mogla biti izlagana bez originalnih djela
ili u koju barem nisu bile inkorporirane reprodukcije.

9 Art d‘aujourd’hui, vol. 2, br. 8, oktobar 1951.
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‘audience development’, as we would say to-
day, in 1950s Yugoslavia, and it was meant to
be only the beginning of the Gallery’s educa-
tional work. In fact, in early 1957 the Gallery
incorporated in its annual plan retrospective,
guest and thematic exhibitions, including
one didactic exhibition “to clarify theoretical-
ly one epoch in the history of art, like a small
art encyclopaedia explains the emergence of
one form or expression of art.”® However, the
didactic aim of modern art to win over and
educate its public was often embedded in
the works themselves. Thus, in an article by
Michel Seuphor which accompanied graph-
ics by Edgard Pillet, the didactic nature of his
ideograms is mentioned, which “provide a
wonderful instrument for practice”. Bloc was
the founder, and Pillet for many years the
graphics editor of the journals L'Architecture
d'aujourd’hui and Art d'aujourd’hui. The Es-
pace group, whose work was linked to these
journals and which brought together many
artists and architects, published its manifes-
to in 1951 on the pages of Art d’aujourd’hui,
in which it advocated synthesis in the arts
and harmonious development in all human
activity? In addition, Denise René’s gallery
represented the artists at the exhibition, the
same gallery where Picelj, Baki¢ and Srnec
held their Paris exhibition, and which was
advertised on the pages of these journals. As
the model for EXAT, the Espace group advo-
cated artistic activity in a social context, while
the basic medium for such activity, which
gathered all kinds of art, was actually rep-
resented by architecture. This was evident
in examples of public interventions in Biot™"

8 Minutes of a meeting of the Board of City Gallery of
Contemporary Art, February 1957, 3/57.

Apart from Didactic Exhibition: Abstract Art 1, a much
less ambitious “small didactic exhibition”, Painting Tech-
niques - Didactic Exhibition, was also produced, accompa-
nied by original works and printed on small pieces of card.
It could not have been shown without the original works,
or those in which at least reproductions were incorporated.

2 Art d'aujourd’hui, vol. 2, no. 8, October 1951.

umijetnici poput Hansa Arpa, Andréa Bloca,
Alexandera Caldera, Antoinea Pevsnera, Vi-
ctora Vasarelyja, Fernanda Légera i drugih.
Kulturni centar u Caracasu predstaviljen je
u eseju o umjetnickoj sintezi na stranicama
Art d'aujourd’hui™ te na zaklju¢nim paneli-
ma Didakticke izlozbe, a buduci da su neki
od uklju¢enih autora bili iznimno aktivni i u
povijesnim avangardama sinteza nije ostva-
rena samo u umjetnickim medijima, vec i u
avangardnim strujanjima i pravcima.
Putujuci od Zagreba do Skopja i Maribora
i na kraju Ljubljane, Didakticka izlozba stvara-
la je publiku za umjetnost koju je promovirala
upravo Gradska galerija suvremene umjetno-
sti iz Zagreba. 1z danasnjeg rakursa gledano,
samim izborom kanonskih djela umjetnosti
iz prve polovice 20. stoljeca izlozba otvara
pitanja o politickom i kulturoloskom znace-
nju pojma suvremenosti u podruc¢ju umjet-
nosti, o odnosu originala i kopije i prava na
distribuciju kopija, te neizostavno, govori o
politici uspostave kanona i prica o povijesti
umjetnosti. Njezina neprikrivena pristranost
svrstava ju u dragocjenu kategoriju svjedoka
teznje izgradnje institucija i njihove publike.
Na kraju, pedagosko pomagalo koje moze-
mo gledati kao zasebne “kolaze”, te narativ
0 umjetnosti nastao na osnovi koja se nado-
graduje ve¢ u samom didaktickom slijedu,
mozda ukazuje i na ishodista umjetnickih i
drustvenih utopija. Upravo je stoga, uvjetno
receno, prevladan Barrov didakticki postav
koji je trebao stvoriti “obrazovanog potrosa-
¢a™. Naime, u reinterpretaciji grupe EXAT 51,
koja se doista i oformila oko realizacije pa-

Vcye Roy, “La présence fondamentale de la plastique:
L'exposition du Groupe Espace a Biot en 1954: un
essai de synthése des arts” (http://musees-nationaux-
alpesmaritimes.fr/fleger/sites/musees-nationaux-
alpesmaritimes.ft/files/eve_roy la_pre_sence
fondamentale_de_la_plastique_19_avril_2013.pdf
(27.08.2016.))

M Essai d’intégration des arts au centre culturel de la Cité
Universitaire de Caracas”, Art d’aujourd’hui, vol. 5, br. 6,
septembar 1954.
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and Tours, and, as presented in an essay on
artistic synthesis in Art d'aujourd’hu™, on the
final panels of the Didactic Exhibition which
reproduced the cultural centre of the univer-
sity town of Caracas, a work by Carlos Raul
Villanueva, in which artists like Hans Arp, An-
dré Bloc, Alexander Calder, Antoine Pevsner,
Victor Vasarely, Fernando Léger and others
participated. Since some of the participants
were also exceptionally active in the historical
avant-gardes, this synthesis was not only real-
ised in artistic media, but also in avant-garde
tendencies and directions.

As it travelled from Zagreb, via Skopje
and Maribor, ending in Ljubljana, the Didac-
tic Exhibition created a public for art which
in fact promoted the Zagreb City Gallery of
Contemporary Art. Seen from today's perspec-
tive, through the actual selection of canonical
works of art from the first half of the twentieth
century, the exhibition raised the issue of the
political and cultural significance of the con-
cept of modernity in the area of art, and of the
relationship between originals and copies and
the right to distribute copies, and inevitably,
addressed the policies of establishing a canon
and a story in the history of art. Its undisguised
bias places it in the valuable category of a
witness to the yearning to build up the insti-
tution and its public. Finally, the educational
aid which can be seen as a special ‘collage’
and a narrative about art continuing on the
base which was already extended in the ac-
tual didactic course, perhaps points to the ori-
gin of artistic and social utopias. Conditionally
speaking, this was exactly why Barr's didactic
set-up, which was supposed to create “an ed-

10 Roy, Eve. La présence fondamentale de la plastique:
L'exposition du Groupe Espace a Biot en 1954: un essai de
synthése des arts. http://musees-nationaux-alpesmaritimes.
fr/fleger/sites/musees-nationaux-alpesmaritimes fr/files/
eve_roy_la_pre_sence_fondamentale_de_la_plastique 19_
avril_2013.pdf (27.8.2016.)

M Essai d’intégration des arts au centre culturel de la
Cité Universitaire de Caracas, Art d’ajourd’hui, vol. 5, no. 6,
September 1954.



viljona na gospodarskim izlozbama krajem
Cetrdesetih i pocetkom pedesetin godina,
apstraktna je umjetnost dobila i kontekst i
recepciju u nastajanju, a putem Didakticke
izlozbe, kao prosvjetiteljskog projekta kultur-
nog aktivizma, kako o njoj pise Kolesnik™®, i
uvjerljivo dizajniranu promociju.

Izvorno nastala kao pokretni nadomje-
stak za originalna djela, uz kratke tekstove,
sazetke ili prijevode o apstraktnoj umjet-
nosti te bibliografiju, objavljene u katalogu,
Didaktic¢ka izloZzba svjedoci o kontekstu re-
cepcije i medijacije apstraktne umjetnosti
u Hrvatskoj i Jugoslaviji pedesetin godina.
Odnosno, kako je novoosnovana Galerija su-
vremene umijetnosti stvarala svoju publiku
objedinjujuci kanon koji je 1936. godine us-
postavio Alfred H. Barr na izlozbi Kubizam i
apstraktna umjetnost - i suvremenu umjet-
nicku produkciju. Ona ne ukljuc¢uje novo
americko slikarstvo, koje ¢e tek koji mjesec
kasnije posjetiti niz evropskih gradova, medu
kojima i Beograd, ve¢ je prvenstveno usmje-
rena na suvremenu evropsku umjetnost i to
na grupu Espace i krug umjetnika okuplje-
nih oko ¢asopisa Art d'aujourd’hui. Osim Sto
Didakti¢ku izlozbu otvara Barrov dijagram,
i velik broj reprodukcija koje slijede donose
radove prikazane upravo na izlozbi Kubizam
i apstraktna umjetnost. No, postoji jos jedna
vazna slicnost: izlozba Kubizam i apstraktna
umjetnost pocinje reprodukcijom slike Gos-
podice iz Avignona, kako navodi Walter Be-
njamin u predavanju Making of Americans
iz 20121 Tako izlozba, koja je u tridesetim
godinama ve¢ prognanu evropsku avangar-
du predstavila kao suvremenu - iako taj kul-
turni prostor vise nije postojao - postavljena
u privatnoj instituciji, ili to¢nije, korporaciji,
posredstvom koje su se izlozena djela mo-
gla i kupiti™ otvara kronologiju umjetnosti

12 Maria Lind, “Why Mediate Art? ", u: Ten fundamental
questions of curating, ur. Jens Hoffmann, Mousse
magazine, br. 28, 2011, str. 100.

1B Kolesnik, nav. dj. str. 138.
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ucated consumer’, prevailed™ in the context
of a post-war European Socialist country.
In fact, through the reinterpretation by the
EXAT 51 group, which was actually formed
around the realisation of a pavilion for trade
exhibitions in the late 1940s and early 1950s,
abstract art gained an emerging context and
reception, and via the Didactic Exhibition, as
a enlightening project of cultural activism as
described by Kolednik®, it gained a convinc-
ingly designed means of promotion.
Originally a mobile substitution for origi-
nal works, with short captions, summaries or
translations about abstract art and a bibliog-
raphy, published in a catalogue, the Didactic
Exhibition was a testimony to the context in
which abstract art in Croatia and Yugoslavia
was received and mediated in the 1950s. In
fact, the newly-established Gallery of Mod-
ern Art created its own audience, by bring-
ing together the canon established by Alfred
H. Barr in 1936, at the Cubism and Abstract
Art exhibition (excluding new American
painting, which only arrived a few months
later in a series of European cities, including
Belgrade), and with the primary focus on
modern European art, particularly the Es-
pace Group and the circle of artists gathered
around Art d'aujourd’hui magazine. Barr's di-
agram opened the Didactic Exhibition, while
a large number of the reproductions which
followed actually presented works from the
Cubism and Abstract Art exhibition. But
there is another important similarity: Cubism
and Abstract Art began with a reproduction
of the painting Les Demoiselles d’Avignon, as
Walter Benjamin stated in a lecture given in
2012 entitled The Making of Americans. So

12 | ind, Maria, Why Mediate Art, in Ten Fundamental
Questions of Curating 4/100, Mousse magazine, 2011, p. 100.

B Kolesnik, op. cit. p. 138.

1% | s Demoiselles d’Avignon (1907), was not only
represented here in the museum context for the first time
(and even not as an original but as a small reproduction), but
it is this exhibition that placed Demoiselles at the beginning

dvadesetog stolje¢a kopijom. Ukljuc¢ivanje
umjetnickog djela u pripovijest o genea-
logiji avangarde bilo je vaznije od njegove
stvarne prisutnosti, i taj je pristup Didaktic-
ka izlozba dosljedno provela. Zatim, vazno
je istaknuti i prilagodbe i primjene kanona
uspostavljenog 1936. izlozbom Kubizam i
apstraktna umjetnost prilikom kontekstu-
alizacije u ono vrijeme suvremenih umjet-
nika. Nadalje, pristup kojime se umjetnosti
vaznost pridaje kroz internacionalizam ali i
kolektivnu djelatnost i intervencije u javnom
prostoru te, na kraju, nepostojanje zazora
od kopija, Didakticku izlozbu ¢ini iznimno
vaznom i u muzeoloSkom smislu. Konacno,
unato¢ tome Sto paneli nisu imali status ori-
ginala, postojala je svijest o njihovoj vaznosti
i ukljuceni su u Zbirku Dokumentacijskog i
informacijskog odjela Muzeja suvremene
umijetnosti. Taj dvostruki karakter originala
i kopije istodobno, s odredenim specifi¢no-
stima papirne grade, odrazio se i na nacin
njihove restauracije i izlaganja, o ¢emu pise
Mirta Pavi¢, viSa restauratorica-konzervatori-
ca Muzeja suvremene umjetnosti, u tekstu
“Ispod povrsSine: konzervacija, restauracija i
prezentacija Didakticke izlozbe.”

O uvjetima stvaranja trzisSta u kulturi Sez-
desetih godina, u vrijeme kada Didakticka
izlozba jos putuje po Jugoslaviji, ali i u godi-
nama kada se formira Dokumentacijski i in-
formacijski odjel Galerije suvremene umjet-
nosti, pise Ana Kutle$a u tekstu “Kultura na
trzistu - funkcioniranje Galerije suvremene
umjetnosti ranih Sezdesetih”. S druge strane,
recentni rad Pri¢e o okvirima Fokus Grupe,
donekle potaknut i Didaktickom izloZbom,
u danasnje vrijeme kada su muzejske zbir-

¥ slika Gospodice iz Avignona (1907) nije bila samo prvi
put predstavljena u muzejskom kontekstu (i to neu
originalu ve¢ kao malena reporodukcija), nego je upravo
ta izlozba postavila sliku Gospodice na pocetak price,
gdje je ostala sve do danas. Walter Benjamin, The “Making
of Americans’, in Recent writings, New Documents,
Vancouver, 2013, str. 94.

5 bid, str. 96.
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the exhibition, which in the 1930s presented
the exiled European avant-garde as modern,
even though that particular cultural space no
longer existed, set up in a private institution,
or more accurately, a corporation, through
whose mediation the exhibited works could
be purchased launched the chronology of
twentieth-century art through a copy. Includ-
ing a work of art in the narrative of avant-garde
genealogy was more important than its actual
presence, and this was the approach which the
Didactic Exhibition followed faithfully. Again, it
is important to highlight the adjustments and
applications of the 1936 canon in the Cubism
and Abstract Art exhibition, during the con-
textualisation of then modern artists. Next, its
approach, which attached importance to art
through internationalism, collective work and
interventions in public places, and finally, its lack
of aversion to copies, made the Didactic Exhi-
bition exceptionally important in museological
terms. In the end, even though the panels did
not have the status of originals, the awareness of
their importance meant they were included in
the MSU's Documentation and Information De-
partment Collection. This dual character, simul-
taneously originals and copies, with the specific
features of the paper materials, was reflected
in the way they were restored and exhibited, as
described by Mirta Pavi¢, senior restorer-con-
servator at the MSU, in her article Beneath the
Surface: the conservation, restoration and pres-
ervation of the Didactic Exhibition.

Ana Kutlesa writes about the circumstanc-
es in which the cultural market was formed
in the 1960s, when the Didactic Exhibition
was still travelling around Yugoslavia, and in
the years when the Documentation and In-
formation Department of the MSU was being
formed, in an article entitled Culture on the
Market - the Gallery of contemporary Art in
the early 1960s. On the other hand, the recent

of the story, where it has remained ever since. Walter

Benjamin, The Making of Americans’, in Benjamin, Walter,
Recent writings, New Documents, Vancouver, 2013, p. 94.

5 bid, p. 96.



ke gotovo obavezno prisutne na Internetu,
u formatu umijetnic¢kog istrazivanja kvantifi-
cira neke osnovne podatke o - institucijama
koje nominalno tvore suvremenu i modernu
umjetnost. Objektivizacijom i klasifikacijom
institucija suvremene i moderne umjetnosti
Fokus Grupa materijalnoj povijesti suvreme-
ne umjetnosti daje status muzejskog pred-
meta, ona time postaje podlozna izlaganju,
interpretaciji i dovodenju u suodnose s osta-
lim zapisima ili predmetima u zbirci. Kao §to
su reprodukcije djela umjetnicke avangarde
i modernistiCke umjetnosti u Didakti¢koj
izlozbi oslobodene konteksta u vidu knjiga
i Casopisa iz kojih su preuzete, tako se, pri-
mjenom Pri¢a o okvirima na stvarne ili ima-
ginarne zbirke, kontekst probija u formi au-
tonomnog zapisa koji se prema odredenim
kategorijama spaja s nekim prividno auto-
nomnim, izoliranim umjetnic¢kim djelom. U
muzejskoj postavi on je prodor povijesti koja
nije vidljiva, koja ¢ak nije niti institucionalna,
i predstavlja Sum, smetnju u recepciji izloz-
be. Sum konteksta iz Didakti¢ke izloZzbe na
vizualnoj je razini, izmedu ostalog, prisutan i
kroz ¢injenicu da su listovi s reprodukcijama
imali i svoju drugu stranu. Naime, danas su
kod postavljanja paneli zasti¢eni muzejskim
staklom, koje je zamijenilo PVC foliju. No
kada se nakratko postave bez zastite, ispod
jos uvijek figurativne kompozicije Vasilija
Kandinskog iz 1910,, i poslijeratne gestualne
apstrakcije Jean-Paula Riopellea, na paneli-
ma broj 58 i 78 rastvaraju se stranice knjiga iz
kojih su uzete i otkrivaju reprodukcije nesto
kasnijeg, gotovo u potpunosti apstraktnog
Kandinskog i kasnogoti¢ko Navjestenje, kao
i Madonu s djetetom sjevernjacke renesanse
uz gradanski prizor iz prve polovice devet-
naestog stoljeca. Taj prodor povijesti umjet-
nosti i figurativnog slikarstva vizualni je Sum
koji izlazi i izvan prvotnog konteksta povije-
sti avangardne umjetnosti, ali i upucuje na
sredstva koristena pri posredovanju umjet-
nickih djela - od tekstualnih legendi, katalo-
ga, bibliografije, popisa izvora, ali i na na¢ine
njihove dostupnosti i distribucije.
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work by Fokus Grupa Stories About Frames,
which was inspired to a certain extent by the
Didactic Exhibition, in today's world, when
museum collections are almost mandatorily
present on the Internet, quantifies some ba-
sic data in the format of artistic research on
the institutions which nominally create mod-
ern and contemporary art. Through objecti-
fying and classifying institutions of modern
and contemporary art, the Fokus Grupa has
given the material history of modern art the
status of a museum topic, thus subjecting it
to exposition and interpretation, and bring-
ing it into mutual relationships with other
records and items in the collection. Just as
the reproductions of avant-garde and mod-
ernist art in the Didactic Exhibition are freed
from the context of the books and magazines
from which they were taken, so, by applying
Stories About Frames to real or imaginary
collections, the context breaks through in
the form of an autonomous record, which
according to certain categories, connects
with an apparently autonomous, isolated
work of art. In the museum set-up, this is an
invisible, non-institutional inroad made by
history, creating a rustling, a disturbance in
the reception of the exhibition. The rustling
of the context from the Didactic Exhibition,
at the visual level, among others, is present
in the fact that the sheets of reproductions
have another side. In fact, today, the panels
are set up protected by museum glass, which
has replaced the earlier PVC film. But if they
are set up for a short while without protec-
tion, beneath the figurative compositions
painted by Wasilly Kandinsky in 1910, and the
post-war gestural abstractions of Jean-Paul
Riopelle, on panels 58 and 78, the pages of
the book from which they were taken open
up to reveal reproductions by a later, almost
completely abstract Kandinsky, a Late-Gothic
Annunciation, and a northern Renaissance
Madonna and Child next to an urban scene
from the first half of the 19th century. This
mingling of art history and figurative paint-
ing is a visual rustling which departs from the

Ne zaboravimo, umjetnost je pedesetih
godina dvadesetog stolje¢a kolala prven-
stveno kopijama objavljenima u casopisima,
knjigama ili na plakatima, a tek potom ori-
ginalnim djelima na izlozbama. Upravo je ta
mreza informacija, koja, osim na Art d’aujo-
urd’hui, u lokalnom kontekstu upucuje i na
¢asopise poput Covjeka i prostora, u kojemu
su tijekom 1957. objavljivani tekstovi i repro-
dukcije Didakticke izlozbe"™ zasluzni za stva-
ranje ovog, za kontekst zagrebacke Galerije
suvremene umjetnosti, utemeljiteljskog pro-
jekta razvoja publike. A taj razvoj publike su-
vremene umjetnosti, s iznimno inovativnim
didaktickim pomagalima za svoje vrijeme,
priziva Alfreda H. Barra i Muzej moderne
umijetnosti. No, govorec¢i o utemeljiteljskim
izlozbama kanona umjetnosti dvadesetog
stoljeca, ali i temi sinteze u umjetnostima,
ne treba zaboraviti i da Muzej moderne um-
jetnosti dvije godine nakon Kubizma i ap-
straktne umjetnosti predstavlja i umjetnicku
Skolu i pokret Bauhaus. Umjetnost koju je Di-
dakti¢ka izloZzba poducavala bila je, na tragu
prijeratnog Bauhausa te suvremenih didak-
tickinh temata Art d’aujourd’hui posvecenih
razumijevanju apstrakcije, umjetnost shva-
¢ena i kao drustveni servis, dok se sinteza u
umjetnostima promovirala i kao sredstvo za
borbu protiv drustvene diskriminacije. lako
su univerzalistiCka i modernisticka nastoja-
nja, ¢iji je medij apstraktna umjetnost bila,
ve¢ davno protumacena kao jezik prije svega
namijenjen zapadnjackoj eliti i s namjerama
koje nisu uvijek bile prosvjetiteljske, na ovom
se primjeru vidi koliko su proturjec¢ja, Sumovi
i nedovrsenosti ostavili prostora i za - barem
djelomic¢nu - realizaciju utopije o drustvenoj
ulozi i dosegu umjetnosti.

16 Covjek i prostor, br. 60-67, 1957.
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original context of abstract art, but also indi-
cates the media used in artistic mediation
- from the textual captions, catalogue, bibli-
ography, list of sources, and the way in which
they were accessed and distributed.

Let us remember that art in the 1950s cir-
culated primarily through copies published
in magazines, books, or on posters, and only
secondarily by showing the originals at ex-
hibitions. It was this network of information
which, apart from Art d’aujourd’hui, in the
local context, this directs us to magazines
such as Covjek i prostor (Man and Space), in
which articles and reproductions concern-
ing the Didactic Exhibition' were published
during 1957, and were responsible for creat-
ing, in the context of the Zagreb Gallery of
Contemporary Art, a fundamental project
for developing an audience. And develop-
ing an audience for contemporary art, with
exceptionally innovative didactic aids for the
time, appealed to Alfred H. Barr and the Mu-
seum of Modern Art. However, in speaking of
the foundational exhibitions which formed
twentieth-century art canons, and of the top-
ic of synthesis in the arts, we should not for-
get that the Museum of Modern Art present-
ed the Bauhaus movement and school of art
two years after Cubism and Abstract Art. The
art which the Didactic Exhibition studied,
following the leads of the post-war Bauhaus
movement and the contemporary didactic
themes of Art d’aujourd’hui, was dedicated
to understanding abstraction, art understood
as a social service, while synthesis in the arts
was promoted as a means in fight against
social discrimination. Although universalist
and modernist attempts, using the medium
of abstract art, had long been interpreted as
a language primarily meant for the Western
elite, not always with educational intentions,
this example shows that contradiction, dis-
turbances and incompleteness left room - at
least in part - for the realisation of utopia in
the social role and reach of art.

fe Covjek i prostor (Man and Space), no. 60-67, 1957



MIRTA PAVIE

ISPOD POVRSINE:
KONZERVACIJA,
RESTAURACIJA

I PREZENTACIJA
DIDAKTICKE IZLOZBE

Unutar obilja raznovrsnih materijala koji pri
konzerviranju i restauriranju djela suvreme-
ne umjetnosti iziskuju specificnu tehnicku i
eticku paznju, istrazivanje ove naizgled jed-
nostavne izlozbe, izvedene u takoreci uobi-
¢ajenom mediju, potvrdilo je status njezinih
izlozaka kao umjetnickih predmeta kojima
se pristupa s osobitim oprezom unutar odre-
denog konteksta. Zasto, ako je naprosto rijec
o kartonskim panelima na koje su Skolskim
ljepilom za papir aplicirane izrezane slike
iz knjiga i Casopisa te kratki tekstovi ispisa-
ni pisa¢om masinom? Ima li jednostavnije
tehnike i neuglednijeg materijala od tanke
liepenke i slika iz novina?

Ipak, postoji opravdan razlog zasto je ova
izlozba pobudila stru¢an interes i paznju, s
ciliem da bude prezentirana u sklopu pro-
jekta Performing the museum / Izvedba
muzeja. Promisljajué¢i  konzervatorsko-re-
stauratorsku metodologiju za predmete koji
su nastali 1957. godine s nakanom, moze se
reci, sekundarne primjene, pokazujuéi re-
produkcije izvornih remek-djela moderne i
suvremene umjetnosti, a danas ih ¢uvamo
kao dokumente koji su s vremenom po-
primili sve osobine umjetnickih objekata,
nametnula se ¢injenica da postupak treba
pratiti ideju grupe autora, uglednih teore-
ticara i umjetnika, te da mora biti izveden
u skladu sa znacenjem predmeta. Ove su
reprodukcije za cilj imale dati smjernice i
pribliziti modernu i suvremenu umjetnost,
arhitekturu i dizajn prosjeCnom posjetitelju
na sistemati¢an, razumljiv i pregledan na-
¢in. U toj prvobitnoj nakani izloSci ne posje-
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BENEATH

THE SURFACE:

THE CONSERVATION,
RESTORATION AND
PRESERVATION OF THE
DIDACTIC EXHIBITION

Within the abundance of diverse materials
which demand special technical and ethical
care in the conservation of works of modern
art, research for this apparently straightfor-
ward exhibition, executed in what we might
call an ordinary medium, only confirmed
its status as comprising works of art which
needed to be approached with especial cau-
tion within a certain context. Why, when we
were simply dealing with cardboard panels,
on which appliquéd, cut out pictures from
books and magazines had been stuck using
school paper glue, with short captions typed
on a typewriter? Could there be simpler tech-
niques and humbler materials than thin
sheets of cardboard and newspaper pictures?

Nonetheless, there are good reasons why
this exhibition has aroused expert interest
and attention, with the aim of presenting it
as part of the Performing the Museum pro-
gramme. In considering the conservation
methodology required for objects made in
1957 (with, we might say, a secondary appli-
cation - showing reproductions of original
masterpieces of modern and contemporary
art, kept today as a document which has
adopted all the properties of an art object
over time), it was clear that the approach
should follow the idea of a group of authors,
respected theoreticians and artists, and be
carried out in accordance with the object’s
meaning. These reproductions aimed to
provide guidelines and bring modern and
contemporary art, architecture and design
closer to the average visitor in a systemat-



duju vrijednost artefakata, pa stoga ne bi ni
trebali implicirati “fetiSisticki” konzervator-
sko-restauratorski pristup. Medutim, njihov
je znacaj danas mnogo vecdi nego S$to je to
bilo ocito pri prvom izlaganju, pogotovo na-
kon §to je moderna umjetnost osvojila neza-
nemariv prostor suvremenog Zzivota. Uslijed
toga, i konzervatorsko-restauratorski pristup
je logi¢no promisljan jednako kao Sto bi bio
u odnosu prema svakom drugom predmetu
iz muzejskog fundusa.

Osim samog zahvata, trebalo je savladati
zamrSen zadatak sagledavanja svih mogu-
¢ih nacina izlaganja i odabrati odgovarajucu
opciju, te osmisliti kako tehni¢ki omogucditi
prezentaciju dostojnu vaznosti Didakticke
izlozbe. Papirni je nosilac, kao i papirna gra-
da opcéenito, osobito osjetljiv materijal na ko-
jem je prili¢no teSko primijeniti i zadovoljiti
jedan od osnovnih principa konzervacije i re-
stauracije - reverzibilnost. Kako su didakticki
kartoni za vrijeme svog dosadasnjeg 59-go-
diSnjeg zivotnog vijeka vise puta promijenili
okolinu i uvjete, na njima su vidljive promje-
ne. Ponajprije, na jeftinom mediju - kartonu
- poznatom po slaboj kvaliteti u pogledu
dugovjecnosti i stabilnosti. Takav bi materijal
opstao samo u idealnim mikroklimatskim
uvjetima. Osim deformacija u kartonu, zate-
¢ene su povrsinske necisto¢e, manje podero-
tine u papiru i mjestimi¢no odvajanje kolaza
od podloge, nastalo ponegdje zbog gubit-
ka adhezivnih svojstava ljepila, a ponegdje
uzrokovano mehani¢kom silom.

Sva su ostecenja konzervirana i restauri-
rana standardnim konzervatorsko-restaura-
torskim postupcima kao sto su suho cis¢enje
konzervatorskim gumicama i kaucukom u
prahu, podljepljivanje japanskim papirom i
pH neutralnim industrijskim Skrobnim ljepi-
lom Eukalinom BKL i retus drvenim akvarel
bojicama. Medutim, ono $to je u procesu od-
lucivanja pobudilo najvise diskusije jest kako
izloziti panele a da istovremeno bude zado-
voljena estetika, ali i zastita krhkog materija-
la. Proucavajuéi fotografsku dokumentaciju
Didakticke izlozbe, otkrili smo da je sistem
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ic, understandable and accessible way. In
terms of the original intention, the contents
had no value as artefacts, so there was no
need to assume a ‘fetishist’ conservation
approach. However, in this sense, their sig-
nificance today is much greater than it was
when they were first shown, particularly as
modern art has gone on to adopt a place
in modern life which is hardly negligible.
So the conservation approach was logically
thought through, just as it would have been
in relation to any other item from the muse-
um holdings.

Apart from the intervention itself, we
needed to master the complicated task of
reviewing the exhibiting options and se-
lecting the appropriate one, then working
out how to create a presentation worthy of
the Didactic Exhibition in technical terms.
A paper structure, like any paper construc-
tion, is a particularly sensitive medium, upon
which it is quite difficult to implement and
satisfy one of the basic principles of con-
servation - reversibility. The didactic panels,
over their 59 years of life, had been through
many different environments and condi-
tions, and showed visible changes, primarily
on the cheap cardboard background, which
was known to be of poor quality in terms of
durability and stability. This kind of materi-
al could only survive in ideal microclimatic
conditions. Apart from deformities in the
cardboard, surface soiling and small tears
in the paper were also found, while in some
places, the collages were coming away from
the backing, either because the glue had
lost its adhesive qualities, or due to mechan-
ical force. All the damage was repaired using
standard conservation procedures, such as
dry cleaning using conservation erasers and
rubber powder, inserting a layer of Japanese
tissue paper and pH neutral industrial starch
glue, Eukalin BKL, along with retouching
using wood watercolours. However, what
aroused the greatest debate in the deci-
sion-making process was how to exhibit
the panels so that both the aesthetics and

pomocu kojeg je izlozba bila izlagana dugi
niz godina tek naknadno uveden, a da su u
travnju 1957, na izlozbi I. didakticka izlozba
apstraktne umjetnosti u Gradskoj galeriji
suvremene umjetnosti na Gornjem gradu u
Zagrebu, 92 panela bila izvorno izlozena iz-
medu dva stakla. Medutim, danasnji muzej-
ski standardi ne dopustaju neposredno pri-
slanjanje stakla na lice umjetnine te je stoga,
u slu¢aju odluke da se priklonimo prvobitnoj
estetici, trebalo modificirati polozaj stakala i
odabrati muzejsko staklo s UV zastitom, kako
se ne bi razvile jos intenzivnije diskoloracije.
U meduvremenu, u nekom trenutku du-
gog vremenskog raspona od odrzavanja prve
didakticke izlozbe (najvjerojatnije negdje
pocetkom 60-ih godina kada je izlozba po-
Cela putovati) do ponovnog pregledavanja
didakti¢kih kartona zbog plana da budu izlo-
zeni u stalnom postavu nove zgrade Muze-
ja suvremene umjetnosti, na gornje rubove
didaktickih kartona obostrano su aplicirane
trake od guste tkanine koje su omogucile nji-
hovo vjeSanje u svrhu izlaganja. Na kolaze je
takoder bila pricvrs¢ena plasti¢na folija koja
je tijekom vremena promijenila svojstva sto
je utjecalo na opacitet (izgubila se transpa-
rentnost) i rezultiralo zu¢kastim tonom plas-
ticnog materijala. U takvom obliku on je u
potpunosti izgubio svoju funkciju, pa je uklo-
njen s didaktickih kartona. Osim sto je pla-
stika estetski postala neprihvatljiva, njezino
prianjanje uz lice papira takoder nije prepo-
rucljivo jer tijekom vremena plasti¢ni materi-
jal, koji je vjerojatno stavljen s namjerom da
zastiti izvorni materijal, postaje uzrokom po-
tencijalnih nezeljenih promjena na papiru.
Tanke trake za vjeSanje bile su provucene
na dva mjesta kroz pojacani gornji dio tkani-
ne, i to iznad nosioca - kartona. Na taj su na-
¢in didakticki kartoni naprosto objeSeni na
Cavli¢e zabijene u zid i takav je sistem uvelike
pojednostavio njihovo izlaganje. Medutim,
taj nacin izlaganja, osim estetske manjkavo-
sti, nije zadovoljavao ni konzervatorske niti
muzejske standarde jer je osjetljiv materijal
poput kartona u direktnom doticaju sa zi-
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protection of the fragile material would be
achieved satisfactorily. Through studying the
photographic documentation of the Didac-
tic Exhibition, we discovered that the auxilia-
ry system used for years in the exhibition was
added later, and that the 92 panels original-
ly shown in April 1957 were placed between
two sheets of glass, at the First Didactic Ex-
hibition of Abstract Art, in the City Gallery of
Contemporary Art, in Zagreb’'s Upper Town.
Of course, contemporary museum stand-
ards do not allow glass to touch the surfaces
of works of art, so in implementing our deci-
sion to follow the original aesthetics, we had
to modify the positioning of the glass and
select museum glass with UV protection, so
that no further, even more intense discolour-
ation would develop.

In the meantime, at some point during
the long period between the mounting of
the first Didactic Exhibition and our review
of the didactic cardboard panels, probably
sometime during the 1960s, when the ex-
hibition began to travel, (since the plan was
to exhibit them in the permanent exhibi-
tion in the Museum of Contemporary Art’s
new building), thick fabric strips had been
applied to both sides of the upper edges,
allowing them to be hung for exhibition
purposes. A see-through plastic covering
was also attached to the collages, but over
time, it changed in nature, which affected
its opacity (it lost its transparency) and it
acquired a yellow tinge. In this condition, it
no longer functioned as intended and was
removed from the didactic panels. In addi-
tion to being aesthetically unacceptable, it
should not have been allowed to touch the
surface of the paper, as over time, the plas-
tic which was originally intended to protect
the original material actually caused poten-
tial changes to the paper. Narrow hanging
tabs had been inserted in two places in each
reinforced upper fabric section, above the
actual panel. This meant the didactic panels
could be simply hung on nails in the wall, a
system which made exhibiting them much



dom, a povrsina tankih kolaza, iznimno sklo-
na diskoloracijama, blijedenju i nezeljenim
reakcijama na fluktuacije relativne vlaznosti
i temperature, nezasticena.

U prvoj je fazi bilo odlu¢eno konzervira-
ti zateCeno stanje panela, iako je izostanak
tkanine na dva panela upucivao na to da su
“tekstilni nosaci” montirani naknadno. Ipak,
vodeni odlukom cuvanja naknadne inter-
vencije koja je vjerojatno bila izvedena neko-
liko godina nakon prvog izlaganja Didaktic-
ke izlozbe, paneli su u stalnom postavu bili
izloZzeni vijeSanjem na tekstilne trake. Takav je
nacin izlaganja ipak rezultirao vidljivim pro-
mjenama - deformacijama na nosiocu. Tom
je prilikom bio izlozen samo jedan segment
Didakticke izlozbe pa je tijekom priprema-
nja preostalih panela za izlaganje u sklopu
projekta Performing the museum / Izvedba
muzeja bilo vremena za analizu i promislja-
nje boljeg nacina prezentacije. Za vrijeme
konzervatorsko-restauratorskih radova za-
kljuceno je da kartoni trebaju imati beskise-
linske podloge, sto je otvorilo pitanje nac¢ina
montaze tih podloga na poledine reverzibil-
nim postupkom. Najboljim se rjeSenjem po-
kazalo pri¢vrs¢ivanje pomocu magneta koji
su na poledine kartona aplicirani Gaylord pH
neutralnim ljepilom, posredno preko podlo-
ge od japanskog papira zalijepljenog Eukali-
nom direktno na nali¢je kartonskih panela.
Beskiselinske podloge pri¢vri¢ene su direk-
tno na zid, a didakticki kartoni na njih pomo-
¢u magneta. Sama ¢vrsto¢a magneta dodat-
no je korigirala ranije deformacije kartonskih
nosilaca koje nije bilo moguce ravnati upravo
zbog osjetljivih kolaza s lica. Nakon demon-
taze izlozbe, paneli ¢e se vrlo jednostavno
odvojiti od podloga i spremiti u cuvaonice.
Muzejsko staklo s UV zastitom postavljeno je
ispred svakog kartona na metalnim profili-
ma koji ga drze na distanci od cca 0,5 cm od
lica panela. Na taj je nacin povrsina zasticena
od promjena izazvanih utjecajem svjetla, na
koje je koristeni medij osobito osjetljiv, a sa
straznje strane beskiselinska pjenasta ploca
prevenira eventualni upliv vlage.

DIDAKTICKA IZLOZBA

easier. But this system, apart from its aes-
thetic shortcomings, did not adhere to con-
servation or museum standards, since the
sensitive cardboard was in direct contact
with the wall, while the surfaces of the thin
collages, already particularly prone to discol-
oration, fading and undesirable reactions to
fluctuating relative humidity and tempera-
ture, were unprotected.

In the first phase, we decided to preserve
the state of the panels as we found them, al-
though the fabric was missing from two of
them, suggesting that the ‘fabric strength-
eners’ had been added later. But we were
guided by the decision to retain later inter-
ventions, which were probably carried out in
the early years following the first exhibition
of the didactic panels. So the panels in the
permanent exhibition were exhibited by
hanging them using fabric strips. This meth-
od, however, resulted in visible changes - de-
formities in the backing panels. At this point,
only a segment of the Didactic Exhibition
had been shown, so as we prepared the re-
maining panels, as part of the Performing
the Museum programme, we had time to
analyse the problems and consider a better
presentation method. While the conserva-
tion work was still under way, it was decid-
ed that the cardboard needed a non-acidic
backing, which raised the question of how
to mount such a backing on the backs of
the panels in a reversible process. The best
solution proved to be the use of magnets,
which were fixed to the backs of the panels
using Gaylord pH neutral glue, immediately
on top of the layer of Japanese tissue paper
applied directly to the panel backs using
Eukalin. The non-acidic backing was fixed
directly onto the wall, then the didactic pan-
els were attached to it by magnets. The stur-
diness of the magnets helped correct the
earlier deformities in the cardboard panels,
which we had not been able to straighten
out because of the sensitive collages on their
fronts. When the exhibition is dismantled,
the panels will simply be detached from the

Didakticka izlozba zadrzala je sitne ne-
savrSenosti poput zuékastih mrljica lignina
(sastavnog dijela papirnog materijala koji je
izbio na lice kartona), te sitnih nabora u ko-
lazu nastalih zbog vlaznosti izvornog nano-
sa adhesiva - neke od tragova koji svjedoce
0 njezinoj dataciji. Medutim, konzervirana i
opremljena na ovaj nacin zasti¢ena je od ne-
zeljenih vanjskih utjecaja i estetski je najbliza
prvobitnoj prezentaciji iz 1957., ali s unapri-
jedenim aspektom muzejske brige u skladu
s vremenom, mogucénostima i okolnostima.
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backing and stored. Museum glass with UV
protection was placed in front of each pan-
el, on a metal frame, keeping it about half a
centimetre from the face of the panel. In this
way, the surface is protected from alterations
due to the influence of light, to which the
medium used is particularly sensitive, while
at the back, non-acidic foam sheets prevent
the absorption of moisture from the wall.
The Didactic Exhibition still has some
minor shortcomings, such as yellow lignin
stains, a component of paper, which has sur-
faced on the cardboard or made tiny wrin-
kles in the collage as a result of the moistness
of the original glue. These traces are evidence
of the age of the panels. However, as a result
of our conservation approach and equip-
ment, the exhibition is now protected from
undesirable external influences, and aesthet-
ically is as faithful as possible to the original
1957 presentation, thanks to an advanced as-
pect of museum care in accordance with the
times, possibilities and circumstances.

Detalj: panel 62 pri¢vrséen za
beskiselinsku podlogu pomoéu
magneta u svrhu izlaganja

Detail: Panel 62 attached to
a non-acidic base using magnets,
for exhibition purposes



st : <= : Panel 62: Panel 62:

Panel 62: e Panel 62:
zatec¢eno stanje, condition as found nakon konzervatorskog tretmana after conservation treatment
prije konzervatorskog tretmana before conservation treatment el
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.//;;ﬂingxmmﬁmxnméxixﬁﬁxzkx Krajem 19.st. pripremaju'se osnove
izloZbu kojom objadnjava osnovne smjernice puteva likovne umjet-

umjetnosti naSe epohe. To je vrijeme obiljeZeno s nekoiiko_pojavgf
X ko je predstavljaju reakciju na posljednjg veliku etapu realizma
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. pruza moguénost izloZbe detaljnije razrade.
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Tatlin Spomenik III. Internacionali Aﬁéo
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van Gogh 1890
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Neoimpresionizam 1886

Seurat 1891
Redon 1916
‘Rousseau 1910
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Fovizam 1905
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Geometri jska apstrdktna umjetnost

1890 1895 1900 1905

'8 Po shemi H.

Barr Jr.

1910 1915 1920 1925 1930 1935

"“ublsm and Abstract Art"

Umjetnost slikarstva je naéin miSljenja, izraZavanja i uzbudjivanja
pred igrom linija;‘oblika i boja, jednako onda kada joj prisustvujemo
kao stvaraoci, kao i onda, kada smo gledaoci, a =XjE sﬁejedno je

jesu 1i te linije, oblici i te boje u vezi s prikazivanjem vanjskog

svijeta ili nisu. |
Léon Degand >
y . |
e % -
AW
ﬁf ’E R )ﬂ
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" kontrasta, stupnjevanje i zraéenje.

(bt 26 cicerm, SVE PEZ Ylldce wiy
.Oslanjajuél se'na rezultate naudmih istra¥ivanja problema
optike, anglize sﬁgetls iboje, Weoimpres 1ln nisti
su empirijsku met ut impresionista, njihove spontane osjeéaje,
instinktivanu diobu boja i tonova zamijenili znanstvenom metodom, -
raoionalizacijom osjeéaja, diaciplinam kompozicije.
o&ua
Georges Seurat objaénjava estetiku i tehniku neoimpresionizma:
Egtetika: ‘Umjetnoat je Harmonija. Harmonija je analogija
suprotnosti, analogija sliénoga, tona, boje, linije, a ovi su
shvadeni pod dominantom i pod utjecajem jednog osvjetljenja u
veselim, mirnim ili turobnim kombinacijama. Suprotnosti jesu:
tonova: Jedan je svjetliji (jasniji), a drugi tamniji
boja: komplementarne, t.j. 1zvjesnoj crvenoj suprot-
s%avljena Je njezina komplementarna i t.d.
(crvena-zelena, narandasta-modra, Zuta-1jubi-
‘dasta) ;
linija: one,koje medjusobno &ine pravi kut.

Vedrina tona postiZe se povefanom svjetltbZbuy boje, pomoéu njezine
vede topline, a vedrina linijeg polozajem nad horizontalom.
Smirenost tona je ravnoteZa tamnog i sv etlog, u boji je to
ravnoteZa toplog i htadnog, a horizontala je smirena linija. B

U turobnom tonu dominira kiasima tamno, u boji dominira hladno,
au iiniji turobnostazmagnju oznaduju spusteni pravei."”

Tehnika: "Pretpostavivii fenomen trajanja udinka svg;tla na
mre¥nicu, sinteza se namede kao rezultat. Sredstvo izraza je
optitka mje3avina tonova, boja (lokalnih boja kao 1 obo jenih
svjetlosti: sunce, petrolejska svjetiljka, plinska i t.d.)

teJ. svjetlosti njihovih udinaka (sjena),koji slijede zakone z%

R S o T

Paul Signac Jje objasnio tehniku yeoimpresionizma givizionizam,
ovako: 'Dijeliti znafl osigurati sve prednosti svjetlosti boje i
harmonije:l.Pomodu optifke mjedavine jedino &istih boja (sve boje
spektra 1 svih njihovih tonova), 2. Diobom razli&itih elemenata
(lokalna boja, boja osvjetljenja 1 njihovi uéinei), 3. RavnoteZom
ovih elemenata i njihovih pro orcija (prema zakonima kontrasta
Stupnjevanja i zraden a, 4, Izbuxom poteza kista,kojeg Je Birina

srazmjerna velidinimslike."” et
2 SVE Foow.rc(-:—x/o iy
- JPuc . (T

Toor 4&mﬂPf:;,,_
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Istovremeno sa djelo@anjem i teorijama Seurata i Signaca,

lizurice Denis, slikar i teoreticar utvrdjuje znacéajnu formulu
(1890}
bojama u izvjesnom redu 1 sastavu, a tek tek je potom slika:

"Svaka je slika prvenstveno ravna povrsina, pokrivena

bojni konj, naga Zena ili neki prikaz."
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Najznadajniji redstavnici suimgres onlzma .~

‘Georges Seurat (1859-1891)
Paul Signac (1863-1935) ; | ) /
Henri-Edmond Cross {185651910} d@fkbéé

30? P
12 L0 2 (E: EW‘&M L 5 E
eﬁep_roduk_ci Je:
Georges Seurat- lMost u Courbevoie, 1886
Paul Signac - Venecija, 1905

Paul Gauguin (1843-1903)9 2 ect. 'ﬂ

i Pripremajuéi dio oénova}nam kojima 6e biti sagradjeng” ARae

slikarstvo 2D.at., Paul Gaugu.‘:.n impresionistidko] @na l i z 1 '
suprotstavlja sintezu oblika. Relativno bestrasnim
opservacljama impresionista suprotetavlja R on snaZno naglaZeni
poetski i simbolidni smiaao-aédr%aja slike. Motiv projicira na
povriinu slike u velikim i jasnim, mirnim i katkada tamnom
linijom ograniéenim plohama &iste boje.

Sugerirajuéi svoje ideje mladjem svom drugu P.Serusieru, Gauguin
Je lzrekao svoj savjet tako aaieto,da je u njem sadrZan gotovo
cijeli program njegovih nastojanja: £
"Kako vidite ovo drveée? Ono je Zhito. Stavite, dakle, Zuto (na
vade platno); a ova sgeEx je sjena modra, naslikajte je &istim
ultramarinom, 1i&fe je crveno, naslikajte ga samim cinoberom."

|
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Vincent van Gogh

(1853-1890) i 0
Naﬁuétaauéi'1mpkesionizam, kojeg se metoda sastojala u objektivnom

motrenju prirode, tede Vanjakog xid¥givaxx materijalnog vidljivog
svijeta, Van Gogh se okrenuo k interpretaciji subjektivne slike
svijeta., Najefikasnije sredstvo za iﬁra!avanjefE;EEEEEI;IE}ggliiE__
vizija naSao je u snaZnim tonovima &istih boja, koje teku povrii-
nama njegovih platna poput vijugavih, uZarenih bujica. Dekle:

‘Zaru boje 1 gestl rukopisa ﬂ van Gogh povjerava teZinu svojih
‘t‘ema-l,i time priprema tlo za orgije boja fsuvista.

‘Ho 3 bdm

n,. .H“”'U bo jama ima skrivenih harmonija 1,‘! kontrasta, koji
djeluju sami po sebi i kez koje bez toga ne bilsmo mogli iskori-
stiti.

cessensaassder, umjesto da todno prenosim omo, Sto mi je pred '
oéima, ja sﬁovol;]nija upotrebl javam bojus da bih se snaZno
izrazio.

ssssssssssPokudao sam da crvenim i zelenim izrazim stradne
ljudske strasti....c...” .
(Iz pisama bratu Theu)

o P> 3 7%':@.
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'Péui.CéEanne #839-1906[

U punom naponu svog stvaralaStva i Cé;anne se suprotstavio
1mpr851onlstiékoa viziji vidljivog svijeta. PraSinu boja J*
fﬁmprsslonlstax on je stao kondenzirati u krupne kaplje svg;tla,
koje odluéno DbllkUJU predmete na ploii slike. Raspréenju voluma
u slikarstvu Imprasionlstaxfpretpostav1o je: &vrstodu formi u
prostoru, Prolaznosti vizije {mpresionista pretpostavio je trajne
 viijednosti
Kasniji, najzreliji dio ué%annovd?'onusa predstavlja ;ednu od
priprema za gradnju temel ja suvremenog sllxsrstva. U bogatstvu
Cezannove bastine nalaze se klice procvata cistih boja u uvigmu,
pofecl analiza volumena kubista. U n;egavu opusu mogu se nadi
predznaci racionalistidkih konstrukei ja nekih kasnijih smjerova,
kao i lirska slbboda drugih. -

trodimenzionalne plastike tema.

Cééanne: ;
" AtV .- - Kad je boja najbogatija, oblici dostiZu svoju punodu.”

YA « o o Blikarstvo: je' prvenstveno optika...uofaws—

v

; : A
4 S0y . - Eretirati prirodne oblike kao valjke, kugle i stofce...ﬁ

12 o2 gV E e .
eprodukcije:
_Autopertrait,1875.-TTe
Jabuke i dvopek, 1879.-82.
Borovi i stijene, 1895.-1900.
Park Ch8teau-Noira, 1900.-04. (datail)
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Upiruéi se o misaona i osjedajna iskustva van Gogha i Gauguina,
fauvisti su, uza svu razliditost pojedinih individwaloih nadina,
izgradili ovu osnovu svogd slikarstva: iluzija ih ﬁrostora:viﬁe ne
;anima’negO'slikaju plosno, i prema tomé{iaﬁﬁlpe'upotrebljavaig]
imitirajuéi obojencst motiva, nego slobodnu njeainu vrijednost;

‘'stoga su njihove boje tako iste i Zarke, a atmosfersku je svjetlost

nndﬁmgestilo zratenje samih boja i njihovih medgusohnih.&ﬁﬁggz?:rn
Pri tome napudtaju egzaktnu intexpretaciju prirpgdnih formi,
aadrééj Je njihova izraza - najéeSde - Zivotna radost. U grddnal
kompozicije vodi ik slobodni osaecaj, intuicija.
Rezultati su tik naihov;h teinyqf'izmé&}ﬁ"ﬁgtaloga, bilefi tako
slobodne forme, Qa i one preds stavlijaju dio’ osnovg’na kojoJ pocéiva
kasnije apstraktino slikarstvo. :

haLHa
Ime su fauvisti dobili sluCaJnom doskocicom nekog kritic;r&,

koji je u bucnom Sarenilu njihove izloZbe u prvi fas vidio samo
njihovu neobuzdanu upotrebu boja. ( fauvess = divlje zvijeri)

NajvaZniji predstavnici éﬁuﬂlzmﬂ AQWQL
Andre Derain (1880 —49vv)

Kees Van Dongen (1887}

Raoul Dufy (1877-4952)

Albert Warquet (1875-1947)

Henri Hatisse (1869-1955)

Georges Rouamlt (1871) Sy i,
Waurice de Vlaminck (1876)

'Zro> ST
Reprodukci 2t M
Henri Matisse - Madame Matisse tZelana 1inija"1, 1905.
Maurice Vlaminck- Crveno ‘drvede, 1906.
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' : : D RAK
Orfizam .{_f-'— VEex. o, 242

Gotovo istovremeno aﬁ nastojanjima i otkridima kubista
Robert Delaunay na osoﬁ%jni nadéin 1spituje samosta 188

. harmonije i ritmove boja.

"U to vrijeme, oko 1912r13.5aokupila me ideja o slikarstvu,kojo
bi se tehnidki sluZilo samo bojom, kontrastima boja, ali me one

bi se razvijale u vremenu, a sagledati bi se mogle u jedan &as,
‘u jedam mah. Upotrebio sam Chevreulov nauéniltermin:
simultani kontrasti. Skladao sam égre boja onako,

kako se stvara izraz u mugici, pomoéu fuge - fugiranim frazama
bojas i

wrege » . .0Voga je puta boja djelovala.u kontrastima, sama o sebi."
U srodnom su smislu bila usmjerena Q;naatojanja F.Kupke, Brunea,
Wrighta & Sonje D&launay, a njihov j§e pokret G.Apollinaire okrstio
imenom Q'r £ i z & m.

£y

=
HzrozEN T
aaﬁaﬁﬁf” _
Robert Delaunay - Tour Eiffel, 1912.
- Krugovi, 1912.
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NovaX koncepeija prostora Mﬂ'ém

anlije l420.prcg;tav13a perspattiva temelj Jedne nove koncepeije
prostora. Objekti se crtaju na ravnini onakojykako se pojavljuau,

. a ne odgovarajuée njihovo(prirodnom obliku ili njihovim apsolutnim
ndnosima. Sve se 0dnosi na jednu Jedinu todku glediSta. Perspektivno
shsxéanae prostora vladalo je uz razno direrencixanje u . pojedinostima
gotovo pet stoljeéa. Oko 1910, uslijedio je preoktef na svim podrud jima,
k8o u mjetnidkim tako i znanstvenim. Ovdje éemo naglasiti samo tri
podruéja: slikarstvo, konstrukcija i srhitektura. Sva tri podrudja
imaju zajedhidki elemenat oblikovanja, koji je u podetku renesanse
bio : ploha.

‘Ploha koja prije nije pPosjedovala izra¥ajnu snagu i kojoj se je
’FﬁmpridavalJ najvise dekorativno znadenje, dolagzi sada na prvo mjesto

U novom shvadanju prostora koje se viZe ne sluZi samo jednom Jedinom

todkom gledanja. Kubizam obuhvada o Jekte jednako relativno, iz

raznih atanoviﬁta!od kojih niti jedno nema apsolutan autoritet nad gxrm

drugim. Bududifon objektivno rasélanjuje, prozirno vidi, obuhvada

Jednovremeno sa svih strana: odozqau i odozdo, iznutra i izvana.

On ide oko objekata i pradire u njih; tako se trima dimenzijama ko je

.....;..Gecmetrija; znanost, koja prouéava_opseg predmeta, njegove
mjere i odnos% u svim je bremenima bila i pravilo slikarstva,

obuhvaéaju prostor rcnasanseii koje su kroz tolika atoljeéa predstav- : }
ljale elemenat odredjivanja, dodaje éetvrta vrijeme, Geometrljskl oblici $to su se tako snaZno dojmili onihskoji su
Kd"o 1 naudenjak .tako i umjetnik do spoznaje,da Jje klasiéna vidjeli prva nauéna platha, iamli su svoje podrijetlo u &inje-

koneepeijq'prastors i volumena jednostrsno ograniéena. #mx Estetske
kvalitete prostora nisu dovoljno obuhvadene jednnstéﬁ;m nedoglednom

perspektivom. Neizmjerne moguénosti odnosa pojava i stvari u prostoru
dolaze s
-#¢ et

nicijda je tu bitna stvarnost bila iznesena s velikom jasnoéom,
a vizuelna i anegdotidna sludajnost bile su iskljudehe.

Guillaume Apollinalre. Les pelntrea Cubistes,medltatlons esthethua
st 26

.._'ﬁt’lﬂl*" .. : = ,1 4’4 4

Juan Gris .
-<;?Zapoéinjem rad organiziranjem svoje slike, a tek potom adredjpjam_
motive U NJOJeccessnavaoes
Htio bih postiéi novi na¥in interpretacije, polazeéi od opdeg tipa,
Zelim ostvariti posebne individualitet@......sessass
Cézanne bocu pretvara u valjak, a ja od nekog valjka pravim boeu,
jednu odredjenu bocu."

Hats)
o o54g b3 54-4ma i{’tpadanenm jednostranq_toékal
sladiéta'dabiva slobodna ploha znadenjeskoje nikad do danas nije
imala. Otkriva se igra odnosa lebdeéih elemensta;koji nekontrolirano
‘prodiru jedni u druge kao i Bliko;koje nastaju majrazliditijim
0
djelovanjem strukture, To je ) novi nazor o I%/ m&ﬂ 33

Javlja oko 191G, a koji je isto tako hitaxb kao i optiéka revolucija
u 15.stoljedu. .

ﬁ?oséw&eﬁ_ﬁ#edtun

L1
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Najvainiai predstavnici kubigma: A .

Georges Braque - -
Harcel Duchamp.

*Rogez de la Fresnaye

Albert Gleizes

Louis Marcoussis-
Francis Picabia

. Pablo Picasso
Alfred Reth

Juan Gris W-»?'(VW Gino Severini

Fernand Leger
Andre Lhote

Jacques Villon

(2 LO2ENE S e .
Reprodukei je:

~ Pablo Picasso
Georges Brague

Juan_Gris

Crnacka plastika =
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Demoiselles d'Avignon, 1907.
Demoisellessd!Avignon, (dtail)
Ambroise Vollard, 1910.

Kude u4!Estaque, 1908.
‘Portugalac, 1911.

Boutelille Marc, collage, 1913.;

Banjo i é&afe, 1912.
GroZdje, 1921,
Glava (détail)

38
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FuTuRIZAM VERZ oo

Prvi puta u modernom slikarstvu pojavljuje se“t?rdﬁja)dg
umjetnost mora uéi u %ivot, da se u nj mora uvuéi kao u masu
senzacija, da umjetnik mora, biti opijen svim onim, 5to se po-
kreée oko njega, da mora pojaéati phknetlimmiggusbhnonprﬁimnauge

(koji su.iupnakc snaZni a i s¥var}

K

Futuristi nagladuju pokret i vide u apbismu "jednu vrstu maskiranog
akademizma", osjeéaju,da mxmmagaxkiffi su mnogo bliZi impresioni- -
stima nego kubistima, ali, kako kaZu:"U odnosu prema démpresionizmm
moZe se reagirati samo uz te!nju,d& se ta] nadmasi."

Jedan predmet utjete na drugi, all ne refleksima svijetla (osnova
impresionisma)’veé stvarnim tokovima linija i stvarnim sudarima
ploha,iste to slijedeéi zakone uzbudjenja, koje pokrede sliku.
Osnovne se teZnje sada sastoje u tome)da ahjektu treba isnijeti

"slijedeéi njihove snaZne obrise", a na taj ée se nadin slika

ispuniti dahom uzbudjenja, koje je do rada bilo nepoznato.

Ipak valja kazati’da sve to potenciranje realnosti odaje do tad
posve novo shvadanje slobode i da je sadrZina te slobode, u
razdoblju izmedju 1910, i 1§15, bila neobiéno bogata.

‘Futurigamm je razbio tradic 1 stereotipne forme na svim
podrudjima umjetnosti (sllkarstvo, skulptura, muzika, poezija,
kagali3te) i nadomjestio ih Zivotom, bukom ulice, direktnom
ofenzivom na publiku. Tako je futurizam izveo nedvo jbeni utjecaj
na nale vriueme,- formiranju slike naéeg stoljeéa)koja
de se prenijeti u buduénost.

oy

14



MANIFEST FUTURIZMA 20 februara 1909,

B e PR : !
.. -.Mi éemo pjevati ljubav opasnosti, snage i smionosti.

Bitni elementi naZe poezije bit ée hrabrost, smjelost i revolt... .

. Mi Semo pjevati! o velikim masama, koje Je pokrenuo rad,
~ veselje 1l1i revolt; o vifebojnim plamenovima i polifoniji revo-
lucije u modernim gradovima; noénu vibraciju arsenala i gradi-
li&ta pod jakom mjesaéipom elektridnih lampi; o pro¥drljivim'ko-
lodvorima,koji gutaju zmije,kdds se dime; o tvornicgma s objede~
nim dimnjacima 2za oblake; mostove badene u himnastxggzaraknku

‘preko d%rholiékog ‘svjetlucanja osundanih rijeka;f o avanturistidkim

brodovima,koji kaaxsgrammix#Eii#mixkamjix kreéu prema horizontu;
o prsatim lakomotivama)kojf‘dahéu na traénicama kao ogromni
éeliéni konq:,nnuzdani & lemim cilli;yaaindrima @ i o brisanom
1ijetu sviona u dMHa—je eﬁ?ﬁgkje zagtava i pljesak
odusevljene svjetinoq =

! i 3 i
Najznadajniji predstavnici futuristidkog slikarstva: 4*9%,

Umberto Boccioni
carlo Carra
Luigi Russolo
Gino Severini
Argengo Safici

P ey B
Giacomo Balla . = Dinamizam psa na uzici, 1912.
Umhgrto-Boccioni - Snage ulice, 1911.
B ; - Futuristiéka plastika,bronca, 1913.
Luigi Rusaolo - Vlak u brzoj voZnji, 1911. ;
Gino Severini - Plesadice u Monico; 1913,

Giacomo Balla ' . : “"“"“*‘7 ]Mh_.—’wn1
- A AP S
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Podeci apstrakeije v Rusiji Vern

U isto vrijeme,dok su &hbisii u Francuskoj najintenzivnije vrsili
svoja istraZivanja u smislu novog shvadanja prostora i postavljali
temelje sk estetike suvremens umjetnosti, u Rusiji =m nove
dispozicije prostora ispituju Reganiztx Me j o nist i. Ved
1011, jedan od pionira MBejonizma Mihajlo Larjonov,koncipira rejoni-
stidki manifest. Taj je manifest objavljen 19153. '

Karakteristidni pasusi mf#fmanifesta glase: i
I@ialo je naéi polaznu @ockx?kaﬁo bi slikarstvo - saduvavsi stvarni
Zivot kao izvor potlcaaa - moglo potpuno ostati ono samo, & da
pri Bame u otrebljene forme budu proZete stvaraladkim duhom’_i A&L
horizon€$§%; Ziri. Trebalo j@,da slikarstvo nadje svo] glavni zakon
u boji, upravo kao 5to mmzika i muzika svoj rea1n1 Zivot nalazi
u zvuku.
Rejonisti&ko platno kao da klizi i &ini sejkao da je izvan vremena
i prostora; zraéi iz n;ega ono nedto, Sto bismo mogli nazvati
fetvrtom dimenzijom, jer njegovoj se duZini i Sirini prifijuduje
dubina zraka boje, a to su jedini znaci svijeta, koji nas okruZuje.
Svi ostali dojmcvi; koje primamo sy platna, posve su neke druge
prirode.
Sada tapo&inje slikarstvo, koje moZe uspjeti tek na naéin, koji
slijedi toénf zakone boje i njezine transpozicije na pLatno. Sada
zapoéinje st?aranfe norikt oblika, kojih znagenje i izraz ovise
jedino o stepenu snage tona i poloZaja, koji on zauzima u odnosu |
g::ma dru§1m1t0n9v1ma. ;3:%/ . . & |
a zapoéinje prirodno odumiranje u stilova i oblika, koji
su ‘post>jali u prethodnim umg=tncst1ma a to stoga, Jer ée one
biti samo elementi, koji, kao i sam Zivot, slule za reaonistiéko
izraZavanje 1 gradnju slika. 5
Sada zap&éinje istinska nezavishost slikarstva j?nﬁlgulmxpmnxtn
ndjenge posredstvom njegovih vlastitih zak tonitosti, njegovo
ponovno rodjenje.'
Historidar M.Seuphor b;ijeﬁi: "Larjonova i Goﬁﬁﬁkovu.nalazimo u
Parizu 1914, god. Oboje mmx izlaZu svoja rejonisticka plaimax 1
ostals platna u galeriji Paul Guillaume“a, a igzloZba je popradena
veoma pohvalnim predgovorom G. Apollinaireta, No, s time se i
zaustavlja njihova slikarska karijera, jer od tog[doba stapa \se
Zivot obojice umjetnika s karijerom slavnog plesnog umjetnika

Sergeja Djagileva.” :
= :
B e
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Reprodukei je: W :

Mibhail Larionov - Staklo, 1909.
~ Rajonistifka Suma, 1910,
- Rajonistidki crte#, 1911,
Rajonistidka slika, 1911,
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Natalija Gonarova - Elektricitet,1910-11,
- Magke, 1910,
- Crte# za dekor za Macbeth, 1912,
- = Rajonistidki crteZ, 1912,

. Suprematizam veﬂm
Druga geﬁealaﬁ%inija apstrakcije u Rusiji nosi ime
 Aupren atizam, BSlikarstvo Kazimira ialjevida, koje je
gadlrﬂ 1910,, 1911, 1912 karakterizirao krajnji kubizam, godine 1913,
dostiglo je kulminacionu tolku u kompozicija "Crni kvadrat na
bijelom fondu". Svjedodanstvo samoga Maljeﬁi&s o toj slici:
"Kad sam 1913, u ofajnidkim naporima, da umjetnost oslobodim
nepotrebnog tereta objekta, trazm utodéiste u oblikun kvadrata i
izloZio jedno platno,na kojem se nije nalazilo nidta drugo do y
jeddog crnog kvadrata na bijelom fondu, kritika.je,zajedno si
publikom jadikovala:"Sve 5to smo voljeli, izgubljeno ‘je: mixml smo
‘u pustinji, pred nama se nalazi crni kvadrat na bijelom fondu!"
Taj ¢isti kvadrat ucinio se kritici i publici nerazumljivim i
opasni'm.'....'. a drugo se nije moglo B BN S bk S e S
Ali osjedaj zadovoljstva, koje sam osjetio pri oslobodjenju od

N

objekt'a‘.,pon'io me sve dalje i dalje u pustinju sve o}-gdje

‘nije ostalo niSta do osjea; samﬁ?&"......

Kvadrat, koji sam bio izloﬁio,ni;e Bio pra.zni kaadratj nego osaeéa; L-{,“
odeutnosti objekta." 3 f\

e A

et

L.__\__‘_ e e _“_,_,-n_-—--ﬂ-—' v

' Maljevi& formulira :aadréaj SupXERALizmaxa¥akax S upremat i zma
Suprematizamxzhvatam ovako:

"Suprematizam shvadam kao supremaciju éistog osdecanja u likovnoj

umjetnosti.

Sa stanovista ,duprematistagpoaave 5u predmetne prirode same po sehl#

"‘ beznac?a_gf_e-_; bitno je B s jedanje kaa takélo, pOS\_r_eAJ____ 7‘
nezavisno od sredine, koja ga je bila izazvala. -

“Akademski naturalizamp waturalizan. IOpXEXERITLT impresionista,
cezaniz&m,lf‘ﬁublzam i t.d. - sve su to u izvjesnom smislu dl;alekti—V
_Cke metode] .mje kao tékfgve nipo3to ne odredjuju stvarnu vrijednost '
umjetnickog d,]ela.

Predmetni prikaz - kao takav (predmetnost kao cilj prircazivanaa)-
nedto je, 5to sf umjetno3éu nema nista za;edniéiog, no ipak upotreba

W

predmetnoga u umjetniékom-djelu__ne.iskljuéuje njegovu visoku

umjetnidkn vrijednost. N : o
-Od.luéujuce je o© 5 je é AN jei.aiian i tako umjetnost dolazi do

nepredme tnog prikazivanja - do Juprema t izma,"
S 3ol g I 2

[ 3
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Kazimir Maljevid - Vodono3a, 1912 y

3 - Crni kvadrat na bijelom fondu, 1913, %

- Osjeéaj pokreta i otpora, 1916. . |

' . = Suprematisticki arhitekton, 1923, f \
Izlo%ba 0,_10,11%%%1915,—1916” prematistidki radovi |

K.Maljeviéa, = . 1 : A _ 5
/ |
]
. r}
= : = S
! Najznadajniji predstavnici suprematizma: P et
i : e
Kazimir Maljevid Punji
Ljubov Popova - Olga Rozanova . i :
Aleksader Ekster ; K}ijun : RASY .? e ¢5=
Konstruktivizam 5 :
Jakulov Matudin _ !

Treda etapa u razvitku apstrakeije 4 Rusiji, uza sve to,&to je
postojalo vise tandeﬂcija, moZe se zaok:uﬁiti Jednim imenom
0. ko n-é iy u.k tiviza m. TeZnje , koje su sazrele u KIRskE
A konstruktivizmu, nikle su ved u wr fP prije Oktobarske Revolu-

cije. Valja istadiyda postoje izvjesne srodhosti izmedju te#nji
suprematista i konstruktivista, a isto tako postoje medju njima

" znatns razliditosti. : ot

~Djelatnost umjetnika av&ngardista‘- ;qeﬂm&n%fﬂjnin dijelom
pripravila teren za konstruktivistg“svujim radom u VCUTEMAZ-ima
{radionice za umJetnost i tehniku). Te je radionice ustanovio 1917,
Narodni komesarijat za odgo], a trebale su nadomjestiti staru
"Carsku umjetniéku'ﬂkademijh". Medju ostalima u VEUTEMAZ-u su
radili Kandinsky, Maljevié, Tatlin i Pevsner.

Punu djelatnost razvili su konstruktlvisti 19195nastupivsi g(
Velikom izloZbom u Moskvi. (Tatlin i RodZenko)

-Patlin formulira jednu od osnovnih misli konstruktivista:
"Umjetnost buduénosti zasnivat ¢e se na principima konstrukeije
stvarnog materijala u stvarnom prostoru i razviti u sintezu
unjetnosti."- Jedna konkretizacija u smislu ove teze} atlanV'
ja Projekt za monument III.Internacionali (1919).

A

Ideje konstruktivista razvili su Gabo i Pevsner i fiksir%}i ih

u manifestu, koji su nazvali * eal i st i &kim: A2

" "Mi ne priznajemo volumen kao PEEXxx®Rk prostorni izraz. Prostor

se isto taks ne moZe izmjeriti volumenom, kao 3to se ni tekudina
ne mofe izmjeriti oblpnlm metrom. A ¥ar prostor ne predstavlja’
zapravo jednu nedokudivu dubian-Dﬁhina je, dakle, jedini moguéi
iz ajni oblik za prostor, Mi odbacu;emo masu kap ‘plastiéni elem
menat. Svakome in¥injeru je poznato, da otporna snagsi statika
.nekog predmeta ne ovisf o njegovoj masi. Dovoljan je zato jedan, -
jedini primjer, a to su Zeljeznidke tradnice. Medjutim, plastidari
se i dalje pridrZavaju starih Predrasuda}prema kojima su masa i
volumen nedjeljivi. Mi se oslobadjamo tisudpodiinjih zablmda
Egipéana, koji su mmatrali, da umjetnost nije ni3ta drugo, dd 1i
statidka ritmika, Mi medjutim objavljujemo, da se elementi
‘umjetnosti tEmetgtjex temelje na dinamidkom ritmu."
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Reprodukcije.

Vladimir Tatijmn - Konstrukei ja, 1917,

~ Spomenik III.Internacionali, 1920,

Aleksandar Rod&enko - Kompozicija, 1918,

IzloZba konstruktivista ,u Moskvi 1921,

Izloiba Tramway V. u m&u/md(«m-—‘-r—

Naum Gabo

Stup, 1922.

- - Prostorna konstrukeija C, 1922,
Antoine Pevsner - Poprsje, 1925.
Jajolika konstrukcija, 1948.

Najva¥niji predstavnici kxonstruktivizma:

Alekxsandar Rod&enko e El Lissitzky
Vladimir Tatljin Brada Vjesnin
Haum Gabo y Ginsburg
Antoine Pevsner iy e Melnjikov
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Godine 1919, prikljuéuje-se Tatlinovu i Rodéenkovu pokretu

El Lisiscki, zapoéevii vgpu seriju velikih crteZa u posve
novoj prostornoj koncepciji tnadgenu‘éi im generiéno ime
"Prun" Malevié zavr8ava svo] manifest izjavivSi, da slikar
od\pada visSe nije vezan samo na povréinh slike, veé da mu

je sada mogude prenijeti svoja ostvarenja i u prostor. kx
Iisicki kao da Zeli osvojiti taj prostor, ne'hringgi se ni’
malo za klasiéne zakone persﬁektive. I dok je za Maleviga
Auprematizam predstavl jao "supremaciju‘sﬁ?ﬁihilnosti u li-
kovnoj umjetnosti”, dotle za Lisickog umjetnost treba da bhde
shvadena kao preiazx "prijelaz arhltekturl“, L prlJﬂlaz,
ko0ji je pun novih otkrida. Lisicki Jje te svoje konstruktivi-
stidke ideje prosirio i u NJemackurl to prvenstveno svojim
presudnim utjecajem na EbholyvmangF, 5 kojim se je susreo
‘godine’ 1920, u Diisseldorfu, a zatim svodom viastitom djelatnoséu
od 1921.do 1928.

rzloz v

Reprodukei je:

Prun, oko 1520.

Prun Grad, 1920.

Kompozicija, 1921, - g 2
Globetrotter, 1923, ' ]
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DADA | ZAM Vv ;
Svaki je umjetnidki pokret u podetku 20.stoljeda, u vedoj ili
manjo j m,]eri gradio perspektive buduénosti - negirajuéi tradiciju.
Pokret dada:.sta @inio je to najenergiénije, 55{ najmanje obzira,
surovo i najradikalnije. Pokret se pojavljuje, razvija i gasne

u vremenu izmedju 1915 i 1922, djesto je njegove-pojave: Svicarska.
Vrijeme: Prvi svjetski rat. Korijenje Qade: kritiéna situacija u
duhovnim i materijalnim odnosima suvremene Exxape kulturs Evrope.
Pored negirajudeg, pa Sak uniStavajuleg elementa,ufﬂadif

Lﬁ)akumulirdn i golemi potencijal Zivotnosti.

Pokret Hada nije se sluZio samo plastifnim sredstvima, ali je
njegovo znacenje za daljnji razvitak likovne umjetnosti vaZno.
Izmedju ostalogsﬂada enormno profiruje regaatar interesa i -
oblika likovnog izraza. Apstraktne forme u arsenalu izraZajnih
sredstavawadaista bile su s jedne strane orufje u borbi protiv °
tradiocionalne figuracije, a s druge strane znak anarhistilke,
slobode njinove maSte. Daljnji razvitak apstr&fc:.;je, nakon 1920,)
Odvi;;_a sé}?(m: znaku inovacija, koje su nasl:.{‘dadaisti.

U pok‘retu Jada istioali su se: Hans Arp, Sofija TEuber Ai’p,
Tristan Tzara, Man Ray, Max Ernst, Francis Picabia, Marcel
Duchamp, Richard Hﬁlsenb‘ck, Kurt Schwitters i mnogi drugl.

e

V7 Lot mE

Reprodukel je:

Jean Rrp i - Miller,reljef, 1916.
- Automatski crteZ, 1916.
- Getverokuti poredani nasumce, 1916,

=) = Rukavica, collage,

Spphia T#uber Arp — Dada glava, 1920.

Kurt Schwitters - Svijet koji zra®i:Merz 1B, 1920.
- Merz 83: Crtei F, 1920.
- Na plavom, collage, 1921.

.Plakat, koji majavljuje manifestaciju ds u Parizu 1920 ,ggedine.

MIMSi%
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' Nadrealizam v
Onako jkako je pokret _da:kr Htio xazoriti sve konmencije gradjanske 3
kulture, tako jeysebli samom nosio i klicu vliastite swmrti. Iz pepela

de oko 1924, rodio sefRadrealizam. %
4\; e

Pokret Madrealizma javlja se mkm 1924, I.manifestom iz pera
Andre Pretona u jedan mah kao nastavak tendencija pokreta &de,
i kao negacijai@ade. Anarhistiékom nih:l.llzmuwade Hadrealzzam
suprotstavlja sistematsko ispitivanje svijeta snova i podsvije-
sti. Izjmdju Wade i Hadrealizma zajednidki je bunt protiv kon-
vencija tradicije i neogranifena sloboda maste. U snovima i u

v dﬂ&‘bm zonama 1judske podsvlges‘ti‘ﬁadrealisti nalaze neposred—
niju, isktinskiju realnost éov;]ekovu iunjioej otkrivs;u do‘_,tad
nepoznate odnose izmedju objekata i vrijednosti; __‘Q_sob:.to teie ,
da otkriju one i qn_ak%e vrijedncsti i odnose, koji u praktiénom,
svakidanjem Eivutn.imaju karak_ter neobidnog, neofekivanog, Cudesnog,
paradoksalnog,& apsurdnog. '

Sam André Breton |heke osnove Hadrealizma|formulirafovako:
"NajsnaZnija je nadrealisticka slika za mene ona, koja sadrZi
najvedu mjeru proizvoljnogz.fe krijem tu svoju misao ;%@ tp'je

ona slika, koja iziskuje najviﬁe vremenaykad, je tko hode prevesti
B jezik svakidadnjeg Eivaté, a prikazuje .24 /ﬁanétvo vanjskih
protivurjedrnosti ili je jedan dio njezina smisla na Zudnovat

naéin prikriven, ili nam se ukazuje dudnovatom,.....e.0.. 11ld se

u njoj nazire neko smijeSno formalno opravdanje o sebi, ili pri-
pada u svijet halucinacije, ili vrlo jednostavno apstraktnom
stavl ja maskn konkrefnog, ili,nasuprot tcmq,sadrﬁi'nekn negaciju £

fizidkih elemenata ili izaziva smijeh.”
& )

zi;_
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f‘ELo?EpE : DIDACTIC EXHIBITION
Reprodukci je: : i
Jean Arp - Brdo. stol, sidra, pupak, 1925.
: L= Konfiguracija, drvo, 1933. = 2
SALVADRPR bat /> Ljudska konkretizacija, sadra, 1935,
Max Ernst = Ptice nad Sumom, 1929, koo Non.
; ? - Okrugla glava, 1935, 09) e (N
X e 55T »

[ Alberto Giacometti - Palaéa u 4 sata poslije podne, 1932-33,
: ( konstrukcija od drva, stakla, Zice rune?
Jeaan Miro - Zena, novine i pas, 1925,
: - Osobe, 1925.

- Reljefma kmmstrmkekja, 1930. s
Man Ray . - Rajograf, 1923, : eﬂ’wj/ ﬂjr-

- Rajogeaf, 1928. v 2
Yves Tanguy ~Protejev ormar, 1931, TaChiSti :

Naziv 'ﬁchizam izveden je od riaeéi "la tache" = mrlja, i"oznaéuje
dskle slikarstvo mrlja. Povremeno se naziv upotrebljava si

- prizvukom omalovazavanja, koje tako &esto prati pojavu novih
stilskih pojmova. Bilo je pokuSaja,da se rijed zamijeni todnijim
nazivom)kao na pr. "apstraktni impresionizam", jexr seyxod nekih
pokazala sklonost, da u tachizam ubroje mnogo toga, Bto Je drugoga
podrijetla, Ali rije& tachizam to&no karakterizira jednu bitnu oznaku
ta¥istidke slike, naime m r 1 j u boje, koja nije upotrebljena
kao opls jedne odredjene forme, nego je oslobodjena formalnih
veza za predmet i samostalno djeluje u sliei. Tachiza.m, kao nazi“
dakla,moﬁe poslu%iti kao termin historije umjetnosti.

1] Italiji nazivaju tachizam nuk l earni m alikarstvom,
i okupljeni su oko pokreta "Movimento arte nucleare”.

{t WN&_Q

Rgprodukcije:

3 Jackson Pollock - Broj 1., 1948

<. Jean-Paul Riopelle - Zemljiste, 1956.

2 Georges A.lMathieu - Slika, 1955, ‘
. Jean Dubuffet Pladljivac,k skulptura,{spuiva)

iy
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Negeometrijska apstrakei ja v

Znatan broj umjetnika neriggrativacé izbjegava' strogu
geometriénost, ali ne upusta se ni u romantidni kaos tachista.
Oni globodnije biraju izvore svoje invencije, pa dak ne zaziru
ni od pogleda u prirodu, ali briZljivo duvaju unutarnju struktn-
ru i izvanjh ra red svojih kompozicija. '

-

" Uvijek me je privlacila unutarnja geqmetiija oblika, viZe nego
njihov izgled. Nisam imao osjeéaja za gbgis, 8,uostalon, ja ga
“sve manje i manje vidim. Stablo, 7 ¢ak ¥ 1ljudsko lice
vidim krot sloZenu mre¥u njihovih pravaca, kroz njihove glavne
1inije,'ili Jjo% kroz njihove volumene svietlam, neovisno od’ -
obrisa 5to vodi do statidkih oblika, koji mnisu ni&im zaustavijeni,
zarobljeni, nego vodf do neke vrste dinamizma povréina)analognih q{
dinamiénim Zivotom unutarnjih linija predmeta.”

Jean Bazaine

.

~
i f"“!/eﬁ“"(r ~&
Reprodukeije:

3 Nicolas de Stael
4, Jean Bazaine
2 Hans Hartung

- Paysage, Honfleur
- Détail origitedmwe litografije, 1953,
= Slika T 1950-47

v 7% 3 v > v =
/\“"{&:/P/"},&j paw__,o\_ xy\_a/} bl A /{?\-"\},f.m’ ....Iu.._
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Geometrijska apstrakeija ima svoje krajnje podrijetlo u qlikgratvu

Geumét_rljska apstrakeija

-

neoplasticista ( Mondrian, van Doesburg). Ona se najsesde, danas

strukturalne karakteristike. Na podru¥ju geometrijske apstrakeije
najdosljednije su provedene konsekvence onih tefnja u apstraktnom

stvaranja oblika, To jest: oblik ne potjede ni iz kakva utiska iz
vidljive prirode, a ne sadrZi nikskvu élnziju na prirodne forme.

N :
{2 teore ¢

‘Reprodukei je: .

Acalberto Magnelli
3Ben Nicholson
';’_,Hortensen

- Serigrafija, 1952.
= Serigrafija 3 J
- Houlgate, litografija, 1956.
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kubista. Formalne zakonitosti njezine sazrele su prvi puta u djelima
suprematista (Maljevi&), konstruktivista (Tatljin, El Lissitzky) 1
napose, pbjavlijuje u vezi s arhitekturom, s kojom je veZu mnutarnje

slikarstvu, koje svoj idealni ecilj qalaze u apsolutnoj nezavisnosti

Naprotiv, oblik nife i konstituira se prema autonomnim zakonitostima,
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ni prinicipi likovnog shvadanga prostora, koji su natexemg ferenu
uzrokovali pojavu i cvat nefigurativnog izraza, nasli su 8V0j ,fi“
odraz i u skulpturi. iilxxii-u; Plastidna puna i statifina masa .
nije jedina moguéa tema nefigurativme skulpture. U organizmu
knmpoaicije, pored punih oblika mogu se pojaviti i senzibilizirane
praznine; pored statidnih dijelova mogu Zivjeti Zivotom skulpture
i pokretni dijelovi cjeline. Regéstar osjetljivosti materije
neuporedivo je povedéan, a fizi&ka svojstva materijala pojavljuju
se u veﬁem bogatstvu, nego ikada prije. X -
1z lszenme
Reprodukei je: ' :
2 Alexander Calder - Zamka za rakove i riblji rep, 1939, _ s

/, Max Bidd - Kontinuitet, 1939. ; * 2h5y N _ s
| W (969

2 Nicolas Schiffer - Spaciodinamiéka skulptura sa figurom, 1955. 7 = : i i
i Qé{ﬂm//g/mﬂ( /qxa(&édg /bkag’bhigid{/bgvﬂﬂﬁ éLﬂh'/vquh‘h ¢ - bl % _ ' Umjetnidki pokreti i sinteza umjetnosti
e e s e A A P ocpu 4« AN . A £ ;
' : ‘( Sinteza umjetnosti je postala cilj vaZnih internacionalnih

‘.' *d y o pckrnta,kao Sto su: Internacionalni kongres modernih arhitekata
' " . ( C.I.A.M.), zatim grupa "Espace" (Frostor), koja je bila stva—
‘rena bad ﬁg‘et}% ‘dd potpomaZe suradnju izmedju arhitekata,
likovnih umjetnika i plastidara. Najzad, lokalne grupe koje u
svakoj zeml]i na&tojg,da xxx:agxpxﬁhiam Jjavnost zainteresiragu

)

ey za taj problem.
Le Corbusier je odmah poslije rata u francusko] novini "Volonte?2
(dagga) lansirao apel u korist sinteze likovnih umaetnoati.
CuluALl. koll se dql,ada bavio naroéito st&nddrdlzaCLJom, induu
strl;alizacijoﬁ gradjevinarstva i razvojem urbanizm% zahhteresi-
rao se za to, te je 1947god. na kongresu u dridgewateru pcnov@o
definirao svoje ciljeve owskot ! =
"Raditl na stvaranju
fizidkog ambijenta
koji bi stimulirajudéi duh cdvjeka
zadovoljio njegove
emotivne i mete;ijalne potrebe."

1agfried GGledion,, auntor djela "mecﬁanization Takes Command”,
&m ik sam{iazlsfia problem:-

"Racionalizam je toliko proZirio jarak igmadju razuma i smotivnog
= : izraZaja da je to veé nepodnosljivo.........Period racionalizma
ﬁ ? 1de svom Krajuecescaass Ako afektivnom svijetu dajemo pravo da
: postoji, onda se arhitektura 1 urbanizam ne mogu vige poematfati
" neovisno od stikxxxtxa ostalih likovnih umjetnosti. Arhitektura

ne moZe vids biti mdxjizij=xgz odjeljena od slikarstva 1 kiparstva,

kao #to se to ved vijek i po dogadja i kao 3to je ona, to i danas."

Te rijedl su odmah izazvale odufevljen odgovor Le Corbusiera.
Govoreéi o naudnim, moralnim i duhOVnip dostlgnuéima nadeg vijeka,
on konstatira:
"Nedostaje Jedino harmonija, jer nismo imali vremena; nismo imali
ukusa, Sak se nismo ni sjetili,ds nd nju mislimo.....Harmonija je
velika rijed sadd@njice: postaviti sve stvari u harméniju!
Uéﬁnit; da harmonija vlads nad svime. I udinivsi to,.uéiniti da se
rasevjeta
da izbije
poetski fenomen."
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. i
lage djelo se obrada nepoznatim ljudima‘"ali nepoznatima

57

ko ji postojq
ko ji su_tu,
‘koji gekaju
i za koje emoci;a,
umjetnost’ ;@ tako Po‘brebniJ kao voda i kruh."

]

Holandeskl arhitekt A.van Eyck odgovara u istom smislu:
"Borba izmedju magte i razuma se tragiéno zavriila u korist

. razuma. Ali vaga podinje da pretefe na drugu stranu........
Tiranija raguma ide svom kraju...... Najopipljivije funkeije, .
— one koje podrézumijeva_rijeé "funkcionalizam"j - vrijede samo
onda,kada mogu da stvore ambijent koji je neophoda#a bitne
ljudske potrebe. Ali najzad, to je tek priprema.”
Ponovio se raspravljalo ¢ problemu sinteze likovnih umjetnosti
na slijedeﬁnm kongresu 1949 god. u Eergamu. Kongres, je konsta—

thrao: '

Urbanigzam je okviy u kojemx arhitektura i druge likovne umjetno—' BEPOduicides
Stimeragm moraju biti ujedinjene, da bi jos jpdnom ispunile svoju Jgkﬁ' ;

: y e e = iess. St :
drugtvenu funkeiju. Ta sinteza de se izvr3itl = pomodu koordina- General Motors", Detgiglt arnitekt Eero Sgezinen

‘eije axhikekata napora arbiteksta, slikara i kipara, Koji de ', Xxipar A.Pevsner

sainjavati jednu ekipu i usko suradjivati, istinski suradjivati.

4

Kolor shema za bolnicu
n 5t.lo-u, Francuska . = arhitekti: P.Nelson,Gilbert,Mersier,
Sebillote; slikar: F.Leger

I na slijedeéem se kongresu ponovno raspravljalo o sintezi likovnih
umjetnosti, a 4 godine kasnije, u Aix-en-Provence komisija, kojoj
Je imx 81 duZnost da proudi taj problemdzjavljuje u svom
zavrinom izvjestaju: .

"Nova sloboda stvaranjaz u prostoru koji je arhitekt dobio,traéi

od njega osjecajnost i vladanje nad prostorima i volumenima, Sto

im danas u mnogim sluajevima Jo& nedostaje....... Vazno je}dﬂ
arnitekt veéd u podetku radi sa slikarom i kioarom, specijalistima

Stamparija u Tours-u, : _
Erameueiy * = arhitekti:B.H.Zehrfuss,J.Drisu Rochel
#zidno slikarstvo 1 boje: E.Pillet

Univerzitetski grad u

za organizaciju (rasporedgdgd) povrdine i smjeStaj volumena u- Carsiasu; V*“engéa ol P rosisxlonsienyl Villanueva
prostbrn." : : l., detail natkﬁ&ﬁgk trga - kipar:H.Laurens;zidna slika § .Leger
* 2. ulazni hall koncertne !
sale ¥xx=d — autor pokreta u aluminijumu V.Vasarel)
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- Klee

. ‘Nikada nisam obradjivao literarni motiv. Ja sam sadinio likovnu
‘formu, 2 tek potom ¢inilo mi je zadovoljstvo, ake je formi
“"sluda jno" odgovarala neka poetiéna ideja.

(3% Gnevaika Paul Klesfa)

Isﬂ‘nska umjetnost ne prikazuje nno,éto de vidljivo; ona &ini
vidljivim ono,sto ne vidimo. U svujoj suftini, crteZ nus lako i
oprgvdano vodi u apstrakino. Tada odi zamisljanja razabiru ono
fantastidno 1 mitsko; i to se ukazuje s velikom jasnodom. Sto
viSe budemo procéistili nas rad, t.j. $to se viSe budemo upirali

o elemente ‘oblika, koji sadinjavaju ertacki rad,,to demo Geide
opaZati, kako nam ponestajm gradja aa.naturaligtiéko'prikazivanja
vidljivih stvari.

(Stvaraladki Credo P.Kleqi%)

Reprodulkei je:

lgra snaga u paysageu, 1917.
Zengki paviljon, 1921.
Jednako beskrajno, 1932.
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Vésilijx Kandinsky 1866—1944

Taj ibtjknuti plonir nefigifat1vne umjetnosti stoji na Jjednom
izwvoru onng toka razmvitka apstrdkc13e, koji svo]. ﬁzraz gradi
"slobodnim", negeometrijskim oblicima. Sastav djela ovoga tipa
'ndéﬂje intuitlvuim putem, be? shematske potke projekta. Tako je
i Kandinsky do svojih prvih apstrakinih oblika stiguo intuitiwno,
a to je'njegovo otkride imalo izvana vid sludajrog iznenadjenjas..
Smionost, kojom je Kamdinsky prisiupio rjssavenju problema, Sto iy
je~postavljalé-tadanjs likovna situscijas, obilje muste, kojom je
‘nzlazio puteve rjeSavanja i bogatstvo gisli, kojima je*teoretski
razlagao i branso pojavu apstrukeije - osiguravaju mu Jedno od
‘najistaknutijih mjesta jfhistori;i moderne umjetnosti.
Karakteristiéno je za duh Kandinskogyda se njegovo djelovanje
grana 1 organizirane kolektivne cjeline, pa Je znatni dio njegove
aktivﬁosti}ripadao grupama.'ua3prije-je to "Fhalanx" 199ﬁxu1902.u|
liincnenu, zatim "Novo udrufenje umjetnika" 1809eu liinchenu,
gatim suradjuje u izdanju i krugu "Flavog jahada" 1911. Zivo suxadiy
suradjuje u organiziranju likovns nastave u SU5A-u odmaﬁ nakeon. f
Uktobarske Revolucije, & od 1922sdo 1932sdjeluje u ekipi, kija
rukovodi Bauhausom u Njemadkoj. Svuda je mias misao Xendinskog
Fiva i aktinithka, djelatnost energiéna i konsekventna. :
Sarenilo svoje madte kontrolira Xandinsky oStrim okom svog duha,
koji lako naginje romantici, jednako kao i r&cionalnoj kcnstrukciji.

.



'uésilijx Kandinsky 1866-1944

Taj istaknuti pionir nefigurativne umjetnosti s5toji na jednom
izvoru onng toka razvitka #pétrakciie, koji svoj. mzraz'gradi
"slobodnin", negeometrijskim oblicima. Sastav djela ovoga tipa
'nagaje intuitivnim putem, bez shematske potke projekta. Tako je

i Kandinsky do svojih prvih apstraktnin oblika stigao intuitiwno,:
a to je’njegovo otkrife imalo izvana vid sluéajnog izienﬁdjeﬁjé..
Smionost, kojom je Kamdinsky pristupio raasaxanju problemz, s»u Ry
éaﬁpahtavlﬂaléltadanaﬁ likovna situacija, obilje madte, kojom je
nzlazio puteve rjedavanja i bogatstvo pisli, ko jima Jg'teoretskl
rﬁzlagao i branfo pojavu apstrakeije - osiguravaju mu jedno od
najistaknutijih mjesta & historiji moderne umjetnosti.
Karekteristiéno je za duh Kandinskog,da'SE njegovo djelovanje
grana u organizirane kolektivne cjeline, pa Jje znatni dio njegove
aktivéast‘pripadau grupama. ‘Hajprije je to "Fhalanx" iﬁﬁaxn1902aul
liunchenu, zatim "Novo udrufenje umjetnika" 1809eu liinchenu,

zatim suradjuje u izdanju i krugu "Flavog jahaga" 1911, Zivo suxsfgu

suradjuje u organigiranju likovns nastave u o
Uktobarske Revolucije, a 0d 192Zpdo 1932sdjeluje u ekipi, koja
rukovodi Bauhsusom u Njemadkoj. Svuda je miams misao Randinskog

#iva 1 aktinidha, djelatnost energicna i konsekventna. v
Sarenilo svoje madte kontrolira #andinsky oftrim oxom SVOE duha,
koji lako naginje romantiei, Jednuao kao 1 racionalno; konstrukciji.

.

$5R-u odmah pakon ‘
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1. Podetkom prvog decenija naSeg stoljeéa Kandinsky slika u duhu
Impresionizma, koji lagaro prelazi u gauvizam (gradnju slike
‘elementom boje, @ na bazi.poticaja iz vidljive prirods).

2. 1910ans, krajnjem rubu posl)edﬁjih konsekvencajé;ﬁvizma, u
djel*ms Y&rliuqxog Erirodni motiv postepeno ustupa mjssto
lobodnom ritmu boja i oblika: To je doba njegovih "improvizacija",

Akvareld iz vremena 1910. osve su slobodne improvizacije

neiscrpive magte. U njima treda dimerzida zamire s posljednjim
ostacima horizonta u reminiscenciji na vidjene pejzaze..

4. U to vrijeme, 191y nastaju i prva posve nefigurativna djela

Kandinskog. Podrijetlo ovih oblira i boja ne moZe se viSe traZiti

u usporedbi s prirodnim motivom, nego u autonomrlm.likovnlm

zakonitostime "unutzinjeg vidjenja" slikareva.

5. Velika platna iz vremena od 1911, do 1920, predstavljaju liénu
klasiku., I o je ustvari "zlatno doba" njegova slikursiva.

6. Hakon 1921.dijelom kao posljedica zasidenja , a dijelom kao
odrag autorovog rada u udisnicama i ateligximjerima Bauhausa,
plodovi se maSte Kandinskoga kristaliziraju u oblike, koji su

biigki konstruktivistidkim kompozicijama. Elan mafkz je muSte tu
ved popustio, ali je jasnode vizije veda, stalnija.
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Vasilij Kandinsky - Studija za imprévizacijﬁ 8, 1910,
: Akvarel 6, 1912, '

- Akvarel, 1912,

- Dvije kompozicije, 1914.

lagana konstrukéija, 1930.

r

Bauhaus

na felu s Walter Gropiusom izvrdio je ogroman druStveni zadatak treti-
ranjem svog Zivotnog miljea od arhitekture do oblikowvanja

industrijskih proizvoda - i unofenjem ove materije u sistematski
likovni rad i nastavu. ' 2
' Ovakav program zahtijevao je i izgradnju savremene metode likovnog
odgoja - $to je kasnije postala baza svih naprednih likovaih' zavoda,
preko Institut of Industrial Risigmgz Design u Chicagu do Skole za
oblikovanje u Ulmu posiije rata. § ;
Sveobuhvatnost Bauhausa se razlikuje od sveobuhvatnosti De Stijla
po Sirini programa, eksperimentalnog pristupa problemima i po
izgradnji pedagoskih metofla.
Sama zgrada Bauhausa dokumenat je jedinstva teorije i prakse ovog
pokreta. }
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" Bauhzus je otvoren 1919, Glavni cilj ustanove bio je ostvareﬁje
moderns artitekturepkoja de poput 1judske prirode obuhvatiti
potpuni Zivot. -Had se u Bathausu koncentrirao nu ono 5to je
danas ved postalo hitﬁixzadatak, nzime, treba sprijeéiti'da'stroj
zarobi Eoyjeka; a to de se postidi,ako se masovni produkt i dom
sacuvaju od mehanicke anarhije i opet privedu Zivotnoj svrsi~
shodnosti. To 2znaéi,da tzeba ostvariti oblike i gredjevine, koje
su prcgakﬁirane izri¢ito za industrijski nadin produkecije. Hasa
se namjera sastojala u tome, da iskljuéimo sve loSe strane strogaJ

dépri tome ne moramo Zrivovati ni jednu od njegovih stvarnih
prednosti.-Nastojali smo 84 utvrdiﬁ% mJerlld vrijednosti a ‘ne
kratkotrajne novitete. Jos je Jednom ekspsriment stajao u sredistu
arhitekture, a to je iziskivalo Hirinu i elastiénost duha, a ne

‘usku specijalnost. :

Ono $to. je HBauhaus u praksi podudavao bila je sEE%XQSpravndst
sviju vrsta stvaralatkoga rada i njihovog logidnox med jussbno
povezivanje unutar mudernog uredjenja svijeta. NaZa je misao
vodilja bils,da magerxzxediikawszjaxfsivaxangax potreba za
stvaﬁgnjem (obiikov&njem) ﬁije tek intelektualna ili samo'mate;
rijalna podrijetla, nego jednostzvno: integralni dio Zivotne
supstance civilizdranog druitva. Nade su ambicije sezale tako
dilekoada smo Zeljeli da stvaraladkog umjetnika oslobodimo od
njegove otudjenosti od svijeta, i da ponsvio uspostavimo njegove
odnose sa stvarnim svijetom rada, a u isti &as Zelggli smo da
ukotend i gotovo iskljucivo materijalni interes poslovnog éovjsks
smekSamo 1 humaniziramo. Nafe gr shvadanje fundamenrain:g :
Jedinstva svegs stvaranja s obzirom na Zivot biio Jje d%puwtr_lno
suprotno tezi 1t art pour l’art—&, kao. 1 joS opasnijoj filbzofiji,.
iz koge Je potekla, na:me OHOJJKOJE posao smatya ciljem samim sebi.

ol - ; ; . walter Gropius

; /)
Nacizamx je naslutio konaéne 4onéekvence socioloSkog i politickog

aspemta pojave Bauhausa i smjesta nakon dolaska na vlast, zabranio
mu svaku djelatnost. Godine 1933,
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Principi djelovanja &lanova Bauhausa bili su suprotni onoj podjeli,
koja Je razdvo;ila "éistu" umjetnost ‘od "primjenjene" umjetnosti.
nocatka 19 stoljecg, i ukorijenjena je u
rukture gradjanskbg drustva, koju je uvjetow
) ‘e manufakture i industrije |
menutu podvojenost &lanovi
nanifestu ovim rijeGimz:"Zelimo

ga Ce odbaeiti klasni: ponos Sto

Ta pod3ela potjede
ideolosko] pukotini
vala kriti¢na napetost

Bauhausa pobijaju u svol prv
stvoriti zajednicu zanatlij
umjetnika: Mi Zelimo, zamisljamc
idku zgraan biduénosti u kojoj ce bitd
slikarstvo; ova de

i pripremamo movu zaje
skladno ujedinjeni: rhitnktura, skulpturay™~d
se zgrad&, podignuta rukum& milijunﬁ radnika, dizati prema bududem
nebu - paput sjajnog znaka vjere u buduénost ko ja dolazi.”

Uz Groplusa gluvni?nastavnici Bauhauss bili su upravo istaknuti
slikard i arhitekti:

Paul Klee je od 1920-29 podigavao teoriju, zatim slikarstvo na
staklu 1 tkanje, 3t je odgovaralo njegovu nuéinu. Sudtinu je

svoje metode subrio u knjizi "Bedagoske sxice", koaa je imasla 1925,
Vasilij Kandinski je od 1922-32 takodjer prcdavao opéu teoriau,

& poudavao je napose apstraktnu kompoziciju i monumentalno sllkar—
stvo. Utjecad je ove dvojice velikih umjetnika u Bauhausu bio

EoLeRr, i

L¥oneX Feininger djelov: u Bauhausu od iﬁiixﬁs 1919 do 1935,
Uskar Schlemmer od 1921 do 1929.

Laszlo lioholy Nagy djelovao je u Bauhausu od 1923-28, 2 nakon 1937
Qaeluae u S.A.D.fgdje.je osnovao lNew Bauhaus, koji je poslije’
prerastao u Institute of Design u Chicagu. Pored vlastite likovne
lioholy Nagy Jje autor dvaju kapitalnih teoretskih

"The New Vision"

djelatnosti,
2la o llkevnOJ umjetnosti i umjetnickom odgoju:

\.
tografi" tipogras, ko;]i vofii od 192%-33. osnovni s
stakla st nam;estaja He Bayexa tipogxaf slikar, designar,
koji vodi od 1925-28 odio tmpograflja, reklamne grafike,
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1919 Waltexr Gﬁdpi&s preuzima upravu Akademije likovnih umjetnosti
kao 1 Akademije za umjetnost i obrt u Welmaru i gjedinjuje ih pbd
novim imencm D'r Z a vn i Bau hoaus. Teorstski program
ﬁqutniék@fﬂkﬁdemije hion j; komwbiniran s praktidnim programom
Qkoieiumjétnog obrta i tako je konstituiran osnov logiénog obra-
Z0vnog sistema za dardvite studente.

.Céato su prigovarsli @ropiusu njegovu usku racionalmnost u umjet—

,' nostl 1 Zesto ga se smatra cdw im za strogost i j,mpei'so_nainost
suvremene arhitekture. Nedjutim se zaboravlja da je Bauhaus,
‘kojega je parola bila "Umjetnost i tahnika u novom Jjedinstvu",

. sakupljao pod isitm krovom i istom umjetnifkom upravom arhitekte,
slikare i plasticare. Giedion je primjetio da je to "Prvi pokusaj
naifeg ¥XEERE vremena daydodje u pﬁméé tmjetnicima, koji su imali
sasvim nove poglede, i im omogudi da izadju iz osamljenosti

9 . Svojih ateljera te da rade u ambijentu £ gdje bi d&n&mi&em-nﬁihoviﬁl

3 'ﬂeprodukcije:
iénosti mophg vrsiti utjecaj na novu generaeiju."
; g = 1} ;
SR : T . ; Walter Gropius - #r Bauhaus 1925-26, pogled sa sj.zapaga, Dessay
Sam Gropl?s Je rekao:" Rijed 'Funkqianalizam'_je odvige doleVgo . — Bauhaus 1925-26, detail zgrade
bila shvadena.........Funkeionalizam zx nas obuhvada kako psiholodke i
tako i materijalne probleme. U dobay kada jeﬂta rijed stusrmEna S aupasy ad d?rektora
g : , el A = Bauhaus, balkoni studentskih ateljer=z
bila stvorena, ¢ilj nije bioc toliko ma3ina sama, koliko njena
upotrebs u sluZbi éavjeka.........sleménti te nove koncepcije ved — Bauhasa, stanovi nastavnika
su ‘ss ocrtavali, no mi smo osjedali da je.zadatak nove generacije v ]
da je prodisti i da je mEmit udini i suptilnijom i svakome razumljivom" bjelatnost Bauhausaiﬁ e
; - ; ; ' : - Staklarska radiona 1923, Weimar
"Uvjerenje da su znanosti va¥nije od umjetnosti osiromadilo je - Kiparska radiona, Welmar
civilizaciju......... Na§ sistem odgoja treba popraviti u tom smiﬁiu, ] - Radiona zidnog slikarstva, Dessan
da bi se umjetnostima dalo isto toliko & vadapsti koliks i - Keramifka radiona, Dornburg kraj Weimara
IRAREAEEInZ snsnostima." : ' - Teéaj ertanja ;
e - Studije po prirodi, crtanje materijala i
§ eksperimenti sa datim materijalima
________ '_- - ~ Brtez strukture drva, 1922
: - Pripravni teéaj, konstrukcije u prostoru
- Tkalatka radiona i vrste tkanja u raznim
materijalima :
haoandan - Csin Angaty
{.5chmidt - = Haecrt za scenu "lMehanidki balet" 1923,
0.5ehlemmer = Nacrt za scenu "Meta, ili, Pantomime of Flaces"
' 3 1924,
H.Breuer - ﬁtplac ;
Wipener ﬂﬁ@&;@ﬁm :
- A.Bushher - Komoda za djedje rublje
M.Brandt 2 - Industrijska proizvodnja sjenila, 19264
H.Brandt - Vréevi za kavu 18943, namijenjeni masovnoj
produkeiji, 1926,
L.Moholy=Nagy - Svjetlosni aparat
L.Moholy«-lagy - Svjetlosni aparat

— PoStanske dopisnice Stampane prigodom izlnZbe
willeimaru 1923.
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De Stijl B

. De 5tijl, jedna od najtrajnijib-i'ngjut:eca;nidih-grupa_ﬁohernih
umjetnika, formirao se u.Hdlsndiji.za vrijeme Prvog svjetskog rata
1917 g. 0d samog je podetka rad grupe bio obiljefen suradnjom s
jedne strane, slikara i kipara, a s druge arhitekata i projektanta
formi upotrebnih predmeta (designersa). Medju istaknutim 3lanovima
Erupe nalazila su se dvojica od najyeéih likovnih umjetnika bnog
Vremena: slikar Piet Mondrian i arhitekt J.J.P.Oud, ali utjecaj je
grupe izvirao prvenstzveno iz teorije 1 neumornog Sirenja ideja
njezinog osnivada Thea van Doesburga. Bio je to slikar, kipar,
arhitekt, grafidar, pjesnik,tnnveiiat kritik i nastavnik, dakle
tako mnogostran kao i velike 1i%nesti renesanse. Njegovom smréu
1931. prestaje aktivnost ove grupacije.

HNeoplasticizam De Stigla tretira arhitektonske oblike primgenjujuéi
uglavnom Mondrianova nadela shvaéanja prostora. Rietveld 1 van
Doesburg komponiraju svoje arhitektonske forme u materijalu kao
neoplasticistidke slike u prostoru i pri tom traZe jedinstvo
vanjskog volumena i unutarnjeg prostora. Sﬁradjuju sa Sophigom
Téuber Arp.

De Stijl je utjecao na modarnu arhitekturu - a posljedice su tog
‘utjecaja jod i danas Viﬂljive - prvenstvano po tome Sto su u
estetsku. organizaci ju proatorn uili kao wafzmxet vaZni elementi:
boja i pravokutna dioba ploha. ‘To su neotudjivi estetski elementi
arhitekture, jer se zasnivaju na principima psiho-fizioloZkog
djelovanja kblora, dispozicije prostora 1 osnovnih konstruktivnih
nadela graditeljstva. -

De Stijlu su pripadall: slikari: Piet Mondtrdan, Theo van Doesburg,

Reprodukei je:

Theo van Doesburg - Ritam ruskog plesa, 1918,
" ot ] Sv&éana dvorana u Aubette, 1927, i v

Bart van der Leck = Kompazicija, 191%
Qpr:tv Thomas Rietveld - Djedji stolac, 1919,
- Sxkriderkans Kuda . Schroder, Utrecht, 1924,
’# Sofija THuber Arp = Bar u Aubette, Strassburg, 1927«
SGeorgcs Vantongerloo + Volumen-konstrukei ja, 1918\ ;

‘Bart van der Leck, Vilmosz Huszar, kipar: Georges Vantongerloo, - Triptih

arhitekti: J.J.P.Oud, Jan Wils, Robert van’t Hoff,G.T.Rietveld,

: 11 Eest ik Kok, i ci v Yen;Doasbure 4

~ Cornelis van Eesteren, pjesn Antony cineasti: Viking e aiteren - Kolor konstrukeija {projekt ga privatnu kuéu)

Eygeling i Hans Richéer. 19224
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Slondrisn 1872_19ij_;:,_:> ﬁvaL" ' o ; DIDACTIC EXHIBITION
<ng1ika Do java obog-quaniJaﬁina predstavlja korijen genealodkos,
- stabla nefigurativne umjetnosti geometri jskoga

smjera, Osnovne ideje 1 smisao ciljeva lMondrianova slikarstva
CproZimaju jo¥ i danas djela mnogih umjetnika,- se rljeénik

lzraza zasniva na geometrijskir, ﬁravocrtnim elementima.
U vremenskom okviru svoga stvaralastva, koji ahuhvaéa_pdia sto=
ljeéa, Mondrian je proSao niz evolucionih etapa, a njihov je tohb‘ i
' Jedna od gdavnih i1 najdubljin struja u Sirokoj rijeci razvitka .
moderne umjetnosti. U Nondrianovu se slikarstvu ogledaju weska-
rakteristiéﬂgﬁe tendencije -suvremene umjetnosti, a tu su, u nje-
_Eovu opusu i_]?a?l_estcja aaézrel&&e i na‘ikonzelwéntnife rjeSenja.
‘Posljednjeg decenija proZlog tiprvifagadinainaBegistoljeda,stol o
Mondrian slika u tragu tradicije. Godine 19114upoznaje teZnje i
prva djela kubizma i u njemu vidi jedini put do rjéSenjajakoja
. de biti dostojna njegovih ideala i svog vremena.
?rednote Monrianove umjetnosti nisu u temperaturi uzbudjenja,
niti u zawahu doZivljaja; To je racionalna umjetnost.

Glavni principi Meoplasticizma: &V“/‘.- ; o

: : : =

1. Plastiéno (likovno) sredstvo treba da bude pravokutna ploha
ili prizma u temeljnim bojama (crveno, modro, Zuto), ili u
"mepravim" bojama (crno, bijelo, sive) . U arhitekturi se
kdo prazan prostor moZe smatrati prostor u nepravim bojsma;
dok se materija moZe smatrati kao boja.

2. Potrebna je raézieﬁa plastignih (likovnih) sredstava.
RavonteZu opéenhto oznaduje jedna velika povrSina bhegz u
nepravimxbajamax "nepravim" bojams, te jedna manja povrdina
boje ili materije. I ma da ‘su razliditih dimenzija i bo ja,
njihove su vrijednosti uvijek jednake.

3. Dualitet suprotnosti u plastinom sredstvu potreban je i u
kompoziciji. 3

4, Konstantna ravnoteZa postizava se odnosima 1 poloZaju, a
‘izrafava se ravnom linijom (granicom likovnog sredstva) u
njezgnoj glavnoj suprotnosti. - :

5. RavnosBda, koja neutralizira i poniZtava likovna sredstva,
ostvaruje se odnosima proporcije,u kojg su stavljena, 8to
prouzrokuje #ivi ritam,

6. Svaka je simetrija iskljudena.
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Mondrian je-ostavio niz znaBajnih spisa, koji ne predstavlj&;u

5amo zanﬂml;iva izvore za tumadenje njegovih djela, nggo je tu
sabran i dragocjeni kapital slutnji, ideja, tezafdi formulacila
" pojava u suvremenopsj umjetnosti uopde. o i
Lguakt : :
"Svaki istinski umjetnik podsvijesno ﬁaIEGEEEE\ggjviée uzbudjen

ljepotom linija i boja i njihovih medjusobnih odnosa, nego oni@

-8to one prikazujus UmJetnlk Jje uvijek nastojao,da jedino tim
sredstvima izrazi Zivotne snage 1 bogatstva. A avigesno Je, na-
protiv, slijedio oblike predmeta tu prirodi)."

"Shvatimo 1i istinski 1judski iivot kao vjeénu radost otkrivanja
1 stvaranja kskxeime konkretne ravnoteée, ta ravnoteZa postaje za
nas najbitniji elemenat Zivota."

"Unjetnost &e malo po malo nestat%lﬂuﬂuffﬂfﬁ$joj mjeri bude u

Zivotu viSe ravnoteZe."

S K(
[?‘z’iq AN }bgtf&@¢>~(;a.6 ﬂ-m.yf

Piet Mondrian - Plavo drvo, 1911.

- Drvo, 1911.

- Habuke u cvatu, 1911.
Kompozicija,x® 1915,
- Kompozicija, 1922,
Kompozieija u bijelom, crhom i crvenom, 1936g,
Broadway Boogie-Woogie, 1942-43,

-&iﬂtmtxpitnﬂtpiiﬁxspigstiaizmxz

1

B 24
PRIPREME ZA PANELE 72 -
PANEL STUDIES M
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U prvom zahvatu prirodhi Je mofiv Jjasno =agledan - u svom
totalitetu u strukturi, Jc§ monokularno, prostorno, u

jednom trenutku traaanja.

2 Drnga etzpa pokazuje znakave geometrigske anﬂlize pojedi—
nosti prirodnog motiva i tainju prema sumiranju osvo jenih
R rezultata te analize,

3. Treda verzija "Drva” odaje simptqmeInapuﬁtanja'interpfgtgeije
cije prirodnog motiva. U kompoziciji|fS&Cuvanal\je/jedino
jo potka njegove strukture i osnovni ritam detalja. U
: di*paﬁicijama prostora treéa dimenzija restaje i ustupa
mjesto dimenziji virtuelnog vremena. Proaekciga je postala
ploZna. : i

4. 1914,krajnja analiza prirodnog motﬁvg doWela je iondriana
do prvih posve apstraktnih dblika. U doba ovih nastojanja
njeg se pa¥nja koncentrira na analizi forme i'boja ga
ne zanima. Sve su ver213e "Drveta“ i srodnih istovremenih

Nage djelo sé obrada nepoznatim ljudima}"ali nepoznatima,
koji postojs, :
koji su tu;
koji Gekaju

1

studija monohromne. s 7
i za koje emocija, - i

J = S ! : " \
5. Nakon svog prvog koraka na teren apstrakeije Mondtian M S LY SELEEE91tak° posrebniy a0 yoda SR : \‘

ispituje éiste plastiéna (likovne) vrijednostj oblika.
Na teoretskoj osnovi svog Heoplasticizma" (&i547/de tvorac),

slika JMlondrianykompozicijeyu kojima su mogude jedino &iste
spektralne boje, pravocrtnost oblika, vs;tikala i horizon¥ala.

Holandeski arhitekt A.van Eyck rodgovara u istom smislu:

"Borba izmedju mate i razuma se tragiéno zavrSika u korist
razuma. Ali vaga pofinje da preteZe na drugu stranu........
Tiranija razuma ide svom Kraju...... Hajopipljivije funkeije,

- one koje podrazumijeva Yijed "funkcionallzam"x»— vrijede samo
onda,kada mogu da stvore ambi;ent,ﬁoai e necphod49éa bitne
ljudske potrebe. All najzad, to je tek priprema."

Ponov#o se raspravljalo o problemu sinteze likovnih umJetnosti
na sli;edecnm kongresu 1949, god. u Bergamu. Kongres je konsta-
thrao: ; .

Urbanizam je okviru kojemm arhitektura i druge llkovne unjetno-
stimdragr moraju biti-ujedinjene,da bi jo3 jednom ispunile svoju

6. Kasnijih godina Eivota, koje je Wondrian proveo u NewiYorku,

qn stvara p)leednau, na;dosldednlJu etapu svojih um;etn1~
8kih otkrica. Crne boje viSe nema na paleti slikara. Zavladalo
je carstvo ¢istih likovnih odnosa i arhitektonski fitam
detvorina jasnih boja.

druitvenu funkeiju. Ta sinteza ée se izvrSiti = pomodéu koordina-
cije axWitekafa napora arniteksta, slikara i kipara,-koji de
‘sadinjavati jednu'ekipu i usko suradjivati, istinski suradjivati.

I na slijededem se kongresu ponovno raspravljalo o sintezi likovnih
umjetnosti, a 4 godine kasnije, u Aix-en-Provence komisija, kojaj
je toali¥Es dufnost d? proudi taj problem}izjavljuje u svom
zavrinom izvjedtaju:

"Wova sloboda stvaranjs u prastoru?koji je arhitekt ﬁdbio;traii

od njega osjedajnost i vladanje nad prostorima i volumenima, 3to

im danas w mnogim sludajevima jo3 nedostaje..... . s VEENO je'da
‘arnitekt ved u podetku radi sa slikarom i kiparom, specijalistima
za organizaciju (raspored§gi) povrdine i smjeltaj volumena u

prostorm.” i
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1o sg ‘principijelnim rezoluci jama poduzeti su :L._konkretm.ai
ks.o, ng pre pro;lekt izloZbe sintezs‘ umjetnosti u farizu

5 a:@)rte Maillot 1950, god. Studiju o tol izloZbi povjerila je

Lé Corbusieru Jedna nova grupacija: 1’association pour une

; Syn_th:se des Arts Plastiques® (UdruZenje za sintezu likovaih

> umjetnosti). Ta je izloZba trebala ostvariti "arhitakton%ke

", skupivEi xvantitet mogucnosti,kaxo bi slikarstvo i kipar-

stvo mogli intervenirati, te tako ponovtp ostvariti susret : \§é§<

arnitekata, umjetnika i publike. =T

Iako se ta zamisao.nijé ostvarila, ﬁila je lansirana barem ideja,

i njome se je ponovo slijedede godine podeo baviti jedan mladi

pom:et pod imenom grppa "Espace" =

Grupu pod imenom "Espace" je osnovao kipar Andre Bloc u Francusko.}

1951, god. za‘]ednoéz grupom arhitekata i um;jstnika'koji su’

Zeljell d= ostvar ovu sintezu umJetnostll“bez koje nijedna
civilizacija ne mc%e afirmirati svoje postojanje". Njezin cilj Je
da "pripremi u stvarne suradnje arhitekata, slikara, kipara
i plastidara i da pomodu plastike organizira harmoniéni razvitak
ljudskih aktivnosti." - Lriik
Broj &lanova grupe)és.-g-s umwtnicki cilJD\‘Tﬂ su iskljudivo:
apstraktni, Wpovecao. Danas vedé posto;e organizacije u
Belgiji, Svajcarskoj,mItaliji, Engleskoj i Svedskoj. Osim
izvjest bwoja realizacija, to udrufenje je organiziralo i
:Lzloz.bu,kao $to je izloZba u Biottu na Azurskoj obali 1954.g.,
&w da vaintarelsira Jjavnost za napore)mae umjetnici cina/
da bi uzeli ude3ée u suvremenom Zivotu, te da bi pokazali,da

. "su sposobni #m svojom masStom stvo sviaet gdje san moZe da
nadje svoje mjesto."
Bilo je i drugih izloZbi s.? istom temom, a mroéiﬁ%ﬁgﬁta
izlo%ba Milanskog Triemnala, koja je dala izvrsnu priliku za
suradnju arhitekata i umjetnika. Triennale go0d.1954.bio - je
specijalno posveden tom pitanju i imao je éadatﬁk’da prije

' svega prikaZe "odnos' jedinstva arhitekture, slikarstva i
kipérstva, i suradnju umjetniékog svijeta sf produkeijom
_industrije, suradnju koja ée odrediti novi pravac civilizaciji.”
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'Arh:l.tek.tu.l.'a VW ',g:

U razvoju arhitektu:l_:&naéeg v;re_melna mogu se do danas ’ust_angviti
¢ tri razvojne faze: TP,
1920~1930,: Stvaranje danainjeg rije‘nikax
neposrednim priﬂtupanjem zadatku i r jeéjnju pomué'ﬁ novih 1zraiajnih
sredstava, Arhitektura méi pono no preciznost planiranja na pojedino;
6aliji° stan radnika dolazi u.pad.rué:]e umjetniékih problema. Iatn\rreméﬁ
ge s’ ra'zlit‘.ihih strana ostvaruje nova koncepuija proatora. Prvi :
Bu IZ¥E u izvedenim gradnjama pokazali medjusobno prod ja unutarn;imh
prostora, kao i novo shvadanje zidns plohe, Rieteveld u-Holandiji
sa svojom kuéom u Utrechtu 1924, i Le Corbusier sa svojom kudom
La Roche u Auteuilu 1923-24,

1930 : Integriranje pojedinih gradnja,
3zvod i pregled od blokova do naselja, do &itavog grada, do madju-'
ao‘onih odnosa gradova, do regionalnog planiranja; sve se to javlaa
Cetrdesetih godina za vrijemf¢i poslije rata na prvom mjestu.

Ireada faza le red nama. Nakon &itave rascjepkano—
sti u proflom stoljedu radi sgﬁeiem koraku., Std viZe nestaju
pusl_,:jedice rata;u toliko viZe se pojatava potrgba za gradnjama

“zajedniceykoje treba da zadovolje Zelju za emocionalnim potrebama.
Narod Eezne za gradnjamajkoje bi se mogle smatrati kao posude za
njegov unutarnji Zivot. Dakleygradnje koje su viZe nego &amo

! funkcionalne!
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Wies van der Rohe

~ Veé rnakon 1920, kada je zapodeo svoja prva istraZivanja, djelo
li.van der Rohea predstavlja jedno od najtemel jitijih nastojanja
‘u smislu nove arhitekture a zajednifks je linija tih napora:

n‘obiéno-stroga objektivnost.

Mies van der Rohe uspio je da u cijelom svijetu raSiri duh o
ndS+QddHJd da se prekine sa pretjeranim teZnjama lifnog izraza

i napouzdane madts 1 priprenl nova epoha. Arhitekti, koji su'
shvatili owvu iniciJativu, smjesta su napustili upotrebu svih
historiasklh oblika i sve reminiscenciae na ormamente.

Prenodenje nauénih i tehnidkih elemenata u evﬂk*danju Zivat nala—
zilp se u osnovi rasvitka estetike koje] je prethodnlk bio kubi-
zam. To jJe utjecalo na pinnife nove arnitekture. No traZenje

nove defiqicije arhltekture, koja ¢ée biti oslobodjena odvide
Jednostavnog liénoﬁ izraza, bila js posliedica tog novog ispitivanja
cjelokupnog problema. Upravo je duh objektivnosti M.van der Rohea
uniftio toliko Jeftinih elemenata koji su se u3uljali u suvre-
menu arhitekturu a pogodovali su procvat novog 1 lafnog rmantizma.
Taj isti duh, koji sc razvojao neprekidno i saaZno afirmirao se
prije évegg u nivijim djelima: to su zreal djsla Kles van der
Rohes koja karakterizira stroga disciplinﬂ.

Zasluga je M.van der Rohea %to je shvatin da iza oblika postoji
struktura, koja predstavlja samu osnovu i prema tome suvremena

Reprodukei je:

:'Mies Vvan der Rohe - Kuda "Parnsworth" kraj Chieaga, 1951,
- Stanbena kude "Lake Shore Drive", Chicago, 1951.
- liaketa Narodnog kazaliSta u Mannheimu, 1953,
- fbtldefc Aot iforkiti—

- Tehnidki Institut Illinoisa u Chicagu

- Hala za 50.000 gledalaca u Chicagg_{grojekt)
arnitektura treba da je strukturalna arnitektura.

‘Kako treba shvatiti naziv strukiuralne arhitekture? Prema njezi-
pnim pr1n91pima konstruktivni element1 Jjedne zgrade moraju biti

sqjstavljenl jasno 1 logidno ez dvosmislenosti i1 povezani jedin-
stvom, knje se odrazuje Jednako u cjelini, kao i u svakoj poje-
dinosti. s taj nadin red postaje estetkka disciplina, a u gradnji

. prela21 granice korisnosti i teorije same i uzdiZe se do stvarne

! itektonske vrlgednnsti. =

‘ Treba istaknuti da Jeifies va&der Hoheu stranha éelgh ili namjera
da bude pronalazad. uedansgd najvidnijih aspekata njegova djela
upravo u.odsutnosti svegda -sluéijnog i 3eftinog, Baprotiv,m on
smisljeno izabire standardne konstruktivne elemente, koje je
proudila i ostvarils tehnidka avangarda. .On ih upotrebljava
briZljivo i smiSljeno tako da realizira svoje pruotifippe
prototipe struktura. A ovi ne predstavljaju heke inovacije, hégo
EXVXERREE usavrsenje i ofiSéenje delidne okosnice koja je wveé

g s tes? Prems Reginald sNajcomsonu
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Le Corbusier (Edouard Jeanneret,1887)

<:;; Corbusier, izraziti plasti&ki duh, iskoriZtava sve plastiéke
moguénosti armnranog hetuna,te ih razvija od ville Bavoya preko
évicarskog paviljona & univerzitetskom gradu u Parszu, Unite
a habit;Eon u Marseillu, do najnovijih djela u Indiji. I kod
njega moZemo pratiti put otkrivanja pravog ka era betona od
pomoénog konstruktivnog elementa do 1spoljavanja njegove pune
estetske vrijednosti, koja ne podnosi. nikakt?“ prikrivanje ni
oblaganje.
Nikada se ndée oprostiti Le Gorhusieru Sto Je izjavio,da je.kuéa
*mafina za stanovanje". Medjutim amisao)koji Je on dao to} 1zreci
15]?;130daleko od smisla koji su mu odonda drugi pripisali.
- U jednom od svojih prvih djela on piZe:
) "Arhitektura je iznad utilitarnosti.
Arnitektura je plasti¥na umjetnost.
Strast iz nepomiénog kamenja stfara dramu,”
(Vers une architectuxe)
: ; e e A1,
Revija "L'esprit nouveau" (Novi duh), pSnovare 132p—=ad Le Corbu-
aierf, Dermaerf 1 slikargd Osenfantﬁ, bila je organ P:.rista Vi
‘imala je podnaslov "Medjunarodna revija za estetiku". Obradju-
juéi najrazliditiju matsriju,kabp 8to su: slikarstvo, skulptura,
arhitektura,'glazbq, literatura, estetika, konstrukcija, kazaliite,
film, kfstimi i pokuéstvo, ona je davala sintezu stvaraladke
aktivnosti duha. Cak i vrlo starandjela, kao 3to je villa u faxzka
Garchih,.p?aiekt za Drudtvo Naroda ili villa Savoya, nisu nalidila
na kutije,sg kojima su %redjivali arhitekturu toga vremena.
Najnovije konstrukecije Le Corbusiera imaju takav plastiéhl-kv;;if
tet, da je ponekad tedko razlikovati granicu izmedju arhitekture
1 skulpture. Arhitekt, urhanista, slikar, kipar i pisac,
Le Corbusier je jedan od rijekkih umjetnika naZeg vrémeﬁa, koji
Je proZet dubokim smislom jedinstva umjetnosti, i koji je uvijek
zahtijévao sintezu plastiénih umjetnosti:"Arhitektura i plastidne
umjetnostl nisu podvojene veé stvaraju homogenu cjelinu,”

4
U plastiénom djelu sve je jedinstvo: skulptura, slikarstvo,

ﬂwm-wvf'

“'\.‘

arhitektura, volumen......... i polihromija. Tijelo gotove zgrade L

o

Je izraz jedinstva triju umjetnosti,”
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(2 lerrme 4 e

Reprodukei je:

= Villa Savoye u Péissy, 1929-31.

- Svicarski pmviljon u Univerzitetskom graﬁp
u Parizu, 1930-32+
Détail Bvicarskog paviljona
Hritexdikabitatisnxuxdaxaeiiin
Kolekzivna stanbena zgrada u Marseillu 1942—51.
Datail Stupovi
Dstail Terasa maxkxm¥r
Ahmedabad,Indi ja, Upravna zgrada, 1955, detail
- Chandigarh,Indija, Sudska palaca, dstail 1955
Chandigarh,Indija, Sudska palada, détail, 1955,



o10d7a 'r
‘psouliqz

PRI QUIAZNZ] | BYND SoMapileuc
BoaoSefu  jfjucuiey [ouagdas
% e[ mAalsIEMjs Hvaajiloiesep
Spied  psouaneery
$APal 2] BIJAZ] au EP BUBL[I(4|1)
MU | BU[I235 BIEJSO |q BUO [ S90
*i1d 1M213[EUR [UDZO[S O[1A ZoIy
Sgandold  ovSIUL NUAOY[] nNfoas
MieAs uo ‘eze)id 'Hoas Hoyuas
0y pod j2emn ug ‘jujgraod Bu
B)s0 " pu ‘vpeyju (foy Jojne af
#foreses ‘AnjoxdeN ‘[souzijvud
MUs foaes o[jq ouzofpod 0als
pEeNils oaoSalu of ep ‘BAnl(yez
saafod [q opjq v sefuplsnde
AaD[AB[IRIN ®BUL J2E[EU 95 Yoy
PEE vOJURIS Op ‘BAjsieqIs Sowes
Jojueld yrfufeay op owdns af up
plrsfigyouod wp ‘najsiedis waf
*BAS BRI UWERNIN 9Iofur 93 op
#}say of Afexesey oujjdiosp alu
ely Jdefwpid oey ‘*npuey ulojal
Yq RBI JeIpRAY uiD« AIJAIfICIV
{#oSoad  oujueuosesdo oavidn
¥90[N oomdsy ednis ivjnun aI
ﬂ.:..w afjuzolodpafeu npaw epeds
BIPEIN - woMaldod ‘ApoieseA
‘e
#{puidues wijaofafa n euynsjad
ERIENPEUAUZ] | ®BAJZ Hofian of
SO | 'upieu uedjqoau wu ofep
Moy ‘nfjisjewr mureaniyid  wu
Rerpnuasuoy ‘Hafran - oojg’ efoy
04z of NV | nujpezod misjew
<BIp nfoas” peury yafjan 2 [foy
#oyns eafzezf yifoy npowod es
AIUPO »BUIEUEqQ« BAD ¥S [znysod
feuz 98 ugQ ‘afoq HBsouerjupzes
M opu eapsisu) eu 0359 00]E
vAROUW eqITmIYX aulpafod j3eflA
+wuod pBUL ‘ezoyro Holsp izinun
Areded  CEWISOUPe  WIIHSIewoly
Mirou oundjod m eaeseli ud e
¥9310 [oas mljavuod ogedep ugp
Ruiloy npsouojyeine wuafjdusoez
#lAjereser I BJ2[[I4 Jndod, ‘us
/&2 WioyEas 1 [ MefjAu affu oofg

PlLIEU afuRA[S0, 0UPIIUTA B

$] ‘nigesdiies naogory afnimppo
X§ 00D relOaIrAISO  YIfIWMad
wI[EU ylaoFafu oyeid peuzodn

ouzZeuy -

LILSONLHINA UNHNIFYANS ILIYITVD [OJMSAVHD N EOVAST TINED AASIYVd VHZOTZI

ayiad owrewnt vE oyer 'BURPAIf)
oMoy paad oadwe)s zi
ajeezr ns afoy .gEmEa.ﬂM_u<
«95 af ual[dnIsez J0[E IPU
‘nsoufiqizuss foseu wrgz
=g 0Yey afljeld[Ias 2401914 AU
=12 315030135 | JsouAvisoupal eys
-19¥Se 0I0¥YsS eAo ‘BUIfdIdsip ®BU
~19ZNZI BAO ‘Jsoufessy vao oawad
=1 "Balzlad 'zoq jsedord eu of eu
~3pNS0 ‘BU[BUISII0 | eUZo[duUsAUT
‘eusel oufjoAop 8fix oME | Jq2s

. naf1ajp Uicas 1 13111g 40Bpxy

ewes evualsndeid of wup ‘emg
~BJ CAMeqU joowod [of 3zowr au
1S0UA[IBIRU BANENIU ENIjiidau zZj]
1INAZ] @ZOWI AU NUIIO} NAOIIIIL
*1SOUI0I} NAMENIU RAR[[OAZOP AU
1 oo eu jEspld [UINaIP ISIA
urofjuil wofoAs 33[ld *jsoureueq
nyeas nfnanfysp efox ‘IsoAlf[p
-gdop nunyaf nyeas afnlfuriispo
efo soujpdiosip efuferqy Jafw
-1ad ofpyea8iiek ns 9a0 “Ififew
fouafu 1(§arpod owis BP JUSI[IAS

-
o

o owsiw sof ep ® ‘efvaso seu
efoy ‘nwioy wu fafiul] wellL JA
=0u Bu ouadajsod 030 36 BARHIA
-11d nfpeadiies n afiyesdpies zj
‘gjsnjelIse qizal UIZo[s oudigopu
n poAn oy niznisod ndour nys
-oupaisodau | wojouse] woloag
‘nopepa8 wouavidiadau 1 pd
-od faxd eu 93A ns aupedn)siid
edo) Hoqz 1 uiio} IWINEIISAdR
apa0aqe npiA n  ns auep afyy
-g1B1198 PAORI[I4 ‘»n)goupaisod

=3 wofoss nfniafp fod wefues
-[p wjue | wafueariyipod wjuop
I WoAR) ‘womyjl ‘wojjundery
-uoy ‘wofjuouriey ‘wojajjleuc)
IRWRBUIIA | Twpsoupaid wifoas
wias od afnylpo as afoy ‘niafp
WOudsIAES [poa efoy ‘agperaxd
a10ds euo = ‘uwiisery ousel e
‘sjorep ‘adewr nioiodpaad n Jon
-8 wes agey ‘zeqoynd [ueiSoapj
ne JAQ# ssamnmueifoapl« [dew
n auaf[aefqo ns afoy ‘afyeidiies
2z ®s 9[lld piedpm ualidnisez
1qzoizy foao eu af afjufoiqfen
‘psoujafurn AuIWAIANS 11
-aled |uyspein n [Jsoujafwn fou
=Apeindyan. o aqgo[zl NI ER
-1p DIIANO N 3UdLO]Zl dfijesdil
-8 aupeuldio ns afp ‘ApdeseA
I ool ClId ‘eNiwlafun ey
=0d] I[[WIZNEZ 0)5alwl OINUNE}S|
adni8 xeynln cs=afuefojsod afoas
PelmIpe sgow au - Efloeilia
-12 Bupaliu a0y Zags [jsoulajum
nzajus 1poals [0 ojg 9f ew
-ifoy ‘meapse(d 1 edpf ‘LIEy(|S
‘e mezsaod ns (g adnas
JeINUQ CI0[H APUV Tedpy{ 1 3149}
-jyde al ®aoedsqg 2EAJUSO (‘e)s
-ijeajse Bdnaf Eseu eAJd ‘mjexie
ngoafez n ol ueAoUSO dULP
-08 938)) "aflwapese e[iloaso Jua
CWB(WIZ - wijeu n  elpeindy
-au af ped “1¢e1 ‘8 ol wuuilwiuvg
‘goedsy  ednid  ‘gifpnuyeisileu
po eupap ‘ejspelise adnid ajed
-[UII0} NZ[IBA N.OUSEN OUANIE[aL
@s ns ®p ‘al ElEAO}RfAN ‘YI[E}SO
ZIU AB}R §0f 1 YJSOU0YO BAQD

se[odoijami eYIISIJIE BUIETOIOEU
-19jul oEjsod peas [e) af Hafoy

oqaid ‘eAlsied[|S 2s 1J31po oua
-gjsoupal oflq afjw fewezy »yjul
-1SB[Y« 90A WIOZIU UITABIID U)X
-ajdo oiq. 1ftuyl fofupafisod n of
jedr psomjalmn  suauwraians i1
-39} TUPIEPN NS wiafoy n ‘pein
‘neomwsfwin auaneIndau  nfoa
-zel elEaopoFod o0j1018U

afju ®epeqjuU EBUIH umm_._nnM—
‘oupainsde Epajdzr poJoNIO |

ATTUVSVA-00Td-LATTId

.. . . .
F ot eete TR O TeS e TeTRATeTueTe e Dusag

OT0dEd 'r

'EWQeAEDZ] BU D3[11 of ®pPUO
‘EWAafo[s wiIsfew no§opIn)ny
fouwaoyr Iffowa) juaiepn ns wp
‘BEzZey QoW ©qFoZ[ HlAyEAO
BZlu  Foups[ nf[dwa3 BU OwWaY
©03E} I EIZNEWRISIS [HS0I0UOIY
urareq ep oewsnyod afiu. Tpesop
oxjfu gof 2foy ‘ejer eap npaurzp
elod  sYPISIUIS PO« | Yjseu
Zeql1d  [MsIelUa)sis 95 @Iwen

1apyadsiad fofufiep n ‘jzpeue  ~PIPEU | YEZEIZ] SOUAOYIL BAMIIGO,
foxsoio0s [Efl10jewr Aeyy Jpaa- | ESAIANUE JEiSiFar D(najsoxde
-pod “somjpfwin euswrozans epy WM ‘Eloned  eped  oyaig
=juzg.ef gifoy zy swioy | juw ‘REPTINIENST NoAs
~3l3 Su0 eu Hezeqn DE[EUNEUL  porajzop  opieSuwar  euowyl
n:.!.”.«..zn_to: WIMUZL  [2q91) - oysjafaos  ofpouapus) Ao | @9
19 U[ON | ‘BAZOlz} TMDPII U TNA pey ‘uep jgop 99 EPZOW ‘pISou
" 14 . EPES.  Ipnualy eqal) woind o 1

wifoy efnzeqod ousul rggorZ|
| BAO  J3A ‘BWIEGZOZ] WIANEAD
£ lARISEU. ¥P N[[DUIPUI] NUAZ
-od 3[nzexod psoujafwn auaw

r3IAns efpared  exspein Ceadf Tweduoper’ N *afjaueIajoy
=018 -oxsfeu ez WOAIMEAUIIE T ayiafix ozesiop oep | ejsgunse
HouARMBIE of WIR IOLIBY I aqgofz; oepeyoed ouzyl of ujfuer
TAHBRIP UIIN UONPemaa0dd yrpgpapynsuoy T wezpewaid

WOUAOH[] Burjuez a5 [[ox Joyeas
¥z af wugea. aypgnd Hjgfeu
sfngnisez  ®foy ‘EqZOIZ] TAQ

"EJ0TH | RAIRIESEA ‘elang (99
=edsd adnid expuaeyspaad ypfju
=fegeuz{eu 3ifo13 afpeidIos eu
~[eud|Io 95 vze[eu (ueioap [ofu
=pafisod. 0 ‘ewzjsel 1 afjayens
=de. ays{(1owoadou 1 2s[lajew
=033 E[pPpuapudy  wiftuiusddifru
wWozeyd  eAvSIA®Z ®qZo[Zf B
“QIHEP[D PA[[[WjuRZ ¥AQ ‘eAvid

~dy

ofsuepead
T[H2)s . wosndo T
wisIeI09) af wWif]p s ‘UBMpOIL
1 Aysuppued
offap nfefeapzy as nr Jsneynug
1 18 24 :psousafwin euApEI
=nIpgau nfugivajs n yupnsaxd
zlaxod op-
-1aspod: [ ¥aous ujafias IfuBAld
-1ds}  osjewass Efiaeisjordnss
Iped

-39[Wn ' UIWIIANS Of[I0iS|y Ou
-uIH1pa1 afjuzorodiafey n | ¥lsn
U2y ns
Iausaag

-ujpuEd NS jppes

~N§ ° ‘TWrZjuofax
n e ersord jsouwiafumn eBUjHeI)s
‘npedez
-judauoy ‘epajdz)
~0ADX NSILAOINO NP M oarrd
-n jsowjafum eupyeiysde erael
=od jdoxag n nd [atd od as up
‘nauRfup}  j[I0AJ0A[AY 0S
-aouvzp ‘sprdez Zn nuezaa. isou
=~lafin NUIEUOdYEAI« OB JSoU
=jafmmn
fisny n 9fpPyensde

E[pPeysde
TwmeAe)sod

@foas

isoupl  aufepeuz

ounzelep  ‘spysal

DU jfoy ° ‘ewzje

el2-frpnfl — 'p 3 1
‘uier, ‘adfrem ‘Axs
ZVNALADA

ZEY Iy Ifisny

BU Rupuo [ ofed
“af oI, *afjony

_eflawspoad

1943(1
ufjep vz
nupensde  ufepeden

QHINUSTUN Y
foazux

QAS

lazoizy
=Avjfod OujuLsSIIDIU]
*afovrniy awres foazel

c:buum.—ﬂu_um:‘
-¥s aupnsaid- eqjq Nsju AnuLI0}
OJUBWOL  A[NULI0)
ojsnis  (aajeurjiodv) sewyu

]

vuoubiay 21 axfoaslq

foaro 'u of]
Tuoa

ofau fnsougafwn

ofueper ¥z

ow

-1epd | wpugneis E_?z.—w us __“un:m.

oMaxd weziquy AU Nqop  ‘esall
-015 10d af oggord ‘eivysoad efu
~epeays Souanyadsiad po <f'
35 AN n sa{ranjoadl ayypdosx
PO Cafdaduoy Jupnuewol po
NUIMIEN TU UJWIEY 2§[A Juwyso
ou Ep ‘2laful @) ‘op EIjUOIIMOA
=2l OAJSIEMI]S 988 ¥p ‘euwrfaojnd

| aue | 0AJSIEHIS a5 Ep

cand | oraad

goal fpnsouwremdod

EBuE_mem_un_.En:nEweu
0% 'T_.E_.—uv @s ep | sefuepa)d
woHyo} Woupal owes asiA lzngs
g HjeEays
ouyaijod. owes 9 ollg ‘wez
-any 9f orwy Jsouldfwin nuawm
-a1ans  nudn¥yo[afo  Ez adppalis
=od  afuzasoqajepfru  oqEqEAS
Jlnge) pojawa [MIpvue
od  awp pnfeflaels
-0d191d  ‘T0ANIW  WOoUENisen |
[ejuoiniosal agow 'oajsIeN|S
oupaf as ep ‘opjeays oigop af
Wo¥  ‘moauuez) BS EPZOW |1
isafoq 1 epafias azjeue 9yndo
EfURAIZEIIS]  WIUDNEU  dJBI|NZAI
Tu«  oefupso 35 j[o¥ ‘wourziu
-015aIdwoa U S EPZO [IIUI0E
-od foysdoras eu .....E_..:..L egaf]

| =095 rjod 204 nfoy ‘auwreip duacy

=1l da0 ujy raxd ovpodez oarvid
=L 3l owp 1paIpo 9f 0ysOL
‘PSOUIA (W duowWaIANS  afjauwa)
owl, Hraelsod | ninjny nseu
DAEJD  [[RIU0[INjoAdl ‘NS oy
‘edeupafod yrareffuad  auggl
=03 E[[DEZ[EOL Ulladz 1 EB[UuEf]
~SIUWZRY  {UZOMIS *ERINUL TN
goupaf avjnun  esoupo . yjusef
‘efoazer - SoupiFol Houpal z| ®|
-eIjjinzar ‘edo) po ouspord ‘faf
efjorZuas
‘ElEpUEHS nuadf|d nyeas pod yiu
=iz Blajpayoipaw ' afjoemyads
2} | ‘psoufioaziead  ‘psoufepnis
‘afqIeue  oAXEM Z[ JU E[MUIIU
=z} | afju . psouwjdfwm: auapeand
=jou earfod :epefpiarews Soawla
Zp ef[qz} e[op] EWAOUSO ¥upap
1 ) ‘fsouApyene
fofoAs  ®u  eqgnizy afju | ea
-1% ®[e)So afpajuepad afoas soy
=1dsn 2l efoy ‘elrMaT efpyal
oey | peayud ¥step pafanpald
[as ng juoloals “(apnow ojq 03
af. oNiloy ‘ousel) ed|l »Hajarjx
ofard ' fmofprajuepad  woysios
~ajoid wioys ‘ouriyspadau ‘ou
=1jul uedpieay af aaf *wdoy Soqz
oarldn  |[E  ‘napjso nypjwal
-od pydnjo wpases ojafdsn ejaf]
-098 glod oAo U nm L.E “4soula

WOMILYINETIOYd WONAOSIIT VININVZ IS O3L VOONVAS VZ VdZOIZI

ONINVE

o e SATATASATHRTLeTVROOTO TV TV T UV T e T e e T e Sw S

1701

-

0

NALL

A0

- DT ST e T

'] T

TRV OV Eggﬂiga‘i@ .lhv.!.&...l..ﬂvfnwa__

"

-MJME [ NULgo nfoak [opafo n
oiqndzy afju |qzoiz; foav Bu [ef
=j3el cougpwatod: jgas od awm
-ES J0jUdfujy 03803 NS Ep CEpla
Z[ INqndz; 08 of[ws au ‘ousep
"Psoujaliin duauwaIA
-ns afanipod ouprE[EInau oyeuo
| oupaf n soey [afjun ocwes Jq
¥p ‘puafueinoid  oujwuz I[jq 22
-juafurp afuafusefqo oufjoacpan
§of Zn prejuaiiod [MPAY [q Ep
‘ElenjEws Al oueparido pjsou
-jafiin auawlazans efprajed eys

=PEID "BAOAY)S HIUIIJSOZ] [T

-2jod ziu. ARID E[BAIMS|Z 14 B[
-0 ‘[Z{[eUE [OMSO[O]D05S QU 0AD)
-odod ® ‘foMs[[Lojs]y Jnuiiapod

afju yed] ‘ulopal Wp{so|ouory
uasauzl (efriagewt  fqzojzj [oAo
vu - of oMEI nfLoysiy nuaju

1ei1eAls ns 0¥ ‘yjuo EwA0ls
-9} WU[EUSI0 wouaglSn ns
suafuscfqo  [Sowjafwin  IUAJIRI
-nAjaw nfoazel n ezej auppajod
aas e[lapfpeaypidfeu Bumjiolsn
wiseu n al efoy ‘njueffies nNuo
L B[Ia0[po-3s 9A ‘nyjqnd Eu
nfsard nayed o[jq- ejisdazp 3w
-@ | njuefpaea’ nyywafed Eleiq
~¥zp  afju 033 afualen of EHEnIs
=€z af[epeN ‘pdqnd - fomaoxy|p
foxrsfeu 7 ¥fjugedmyspad 1 EAR]
-wnzel Pig 33 994 ‘ejefuaniys
aupjudaU. EBWUIII) BU  EUBI]
-0Z] 118150 99 au g0y ‘psowyafw

-n  [ouapeinfjjeu 0 eypmajod -

‘ajor]  §eq 8s oMe ‘j E[isnys|p
psasod azour vpes as [ofoq EU
nuoyperd eaoays af 035 ‘psou
-JaflUN  QUIWIIATIS BPIIIGE ENZ
-nid jorand’ foxpgfeu. of 038 ‘o
-0} M oudajsudAld @pedep ‘awiog
n o} 93a ‘myeaqied Hoysrjuopd
Soupal emeaqprd s 03 a0
I owes afju soujafuun IUSUI
-eJAns  2j10[ed  oyspean edngs
-EZ L3UZO[Z] QA0 EIDJEZ[ULILO
vdnjsez af nway N ‘efueApIpnuw
=pey eaolel | [aoawls jUjuUELD
-alojeu  junzelodsau 19

-ouur 98 1q Ndafyzj .E..EEQ
¥[jaefod TQZOZ] LAO 95 ®

...n_u._nuN_... j4sougafwun

ouelueJAans |[j4ejeb [o3s
=peJ4H n '] jsoujefuwn
BUBLWGJANS « ©GZO|Z]-
SHRAINEPIP WopoArod

X (O BN



N

u”i' g,
i_ll l'lum-m,

IR T i‘lm

‘P AR YEL

.--'-.-"A"-"'.



















y&“‘:M w C'U.fa.

: |
Uprava galerije zahvaljuje ustanovama:dJugo slavenskoj Akademi ji, s “ ' r e m e n a u ml e " u s =

DruStvu arhitekata, Francuskom Institutu, Muzeju za umjetnost i

obrt, Seminaru za povijest umjetnosti i kulture, kao i pojed}acima: didakticka izlozba: apstraktna umieinust
E.Kova&eviéu, I.Picelju, R.Putaru, S.Simonéidéu, A.Srnecu i N.Segviéu,

koji su posudili knjige i Easopise za pripremu ove izloZbe.
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OSICA IZLOZBE / EXHIBITION CURATOR:

Jasna Jaksic¢

ASISTENTICE KUSTOSICE / ASSISTANT CURATORS:
Bella Rupena, Ana Bedenko

POSTAV IZLOZBE / EXHIBITION DESIGN:

MSU galerija / MSU Gallery Rafaela Drazi¢, Jasna Jaksic¢
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Didakti¢ka izloZzba / Didactic exhibition
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FOKUS GRUPA Rafaela Drazi¢
Pri¢e o okvirima / Stories About Frames
KONZERVACIJA | RESTAURACIJA / CONSERVATION:
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Didakti¢ka izlozba Didactic exhibition
MSU galetija, 20. 4. — 15. 5. 2016. MSU Gallery, 20/4 —15/5 2016
pogled na izlozbu exhibition view
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exhibition view



FOKUS GRUPA 198

PRICE
O OKVIRIMA

Kada smo krajem 2014. godine pozvani da
sudjelujemo u projektu Izvedba muzeja,
kroz koji ¢emo biti u mogucénosti raditi s re-
sursima muzeja — vidjeli smo svoj interes u
pristupu sadrzaju koji se nalazi u arhivima,
knjiznici i kolekciji. Tijekom razvoja projekta,
nasih boravaka i rada u muzeju, ispostavilo
se da ¢e nas manje zanimati sadrzaji kojima
muzej raspolaze od samog (rada) muzeja.
Projekt Izvedba muzeja za nas se na speci-
fican nacin usmjerio na inter-muzejsku ko-
munikaciju, izmedu interpretatorica/a, insti-
tucija i njihovih zaposlenica/ka.

U ranoj fazi istrazivanja bili smo upoznatis
Didakti¢kom izlozbom, koju je Galerija suvre-
mene umjetnosti u Zagrebu, danasnji Muzej,
priredila 1957. godine. Ova izlozba, koja je
izvodila muzej, nije predstavila umjetnicka
djela. I1zlozba je, kroz reprodukcije kanonskih
umjetnickih djela, predmetom svog izlaga-
nja ucinila (zapadni) modernisticki, povije-
sno-umjetnic¢ki kanon. Bez prikrivanja svojih
uzora, Didakti¢ka izlozba zapocela je upravo
s prijevodom dijagrama Kubizam i apstrak-
tna umjetnost. Time je tri godine stara Gale-
rija najavila svoj buduci program i referentno
polje u kontekstu jo$ relativno nestabilne
pozicije moderne umjetnosti u Jugoslaviji.
Hotimic¢no ili ne, preuzimanjem gotovih ma-
terijala i dodavanjem na pisac¢oj masini ods-
tampanih objasnjenja GSU je nastojala legiti-
mizirati svoj buduci program kroz izvodenje
pri¢e moderne umjetnosti kao americke pri-
ce o europskim artefaktima'.

lako bi Didakticku izloZbu, kao eksplici-
tan primjer izlaganja vlastite ideologije, mogli
Citati i kao pretecu novog institucionalizma,

U Istorija Muzeja moderne umetnosti, Goran Bordevic,
kuda.lounge, 2005.: http://www.kuda.org/en/history-and-
museum-modern-art-goran-or-evi (24.07.2016.)

DIDAKTICKA IZLOZBA

STORIES ABOUT
FRAMES

At the end of 2014, when we were invited to
participate in the Performing the Museum
project, which would enable us to work with
the museum resources, our interest was in
accessing the contents of the archives, library
and collection. As the project developed and
we spent time and worked in the museum,
it turned out that we would be less inter-
ested in the contents at the disposal of the
museum, and more in the (work of the) mu-
seum itself. In a specific way, the Performing
the Museum project made us focus on in-
ter-museum communication — between the
interpreters, the institution, and its staff.

In the early phase of the research, we
learned how the Didactic Exhibition was
staged in 1957 by the Gallery of Contempo-
rary Art in Zagreb (now the Museum of Con-
temporary Art). This exhibition, performed
by the museum, did not present works of
art. Instead, via reproductions of canonical
works of art, it made the subject of its pres-
entation the (western) modernist, art-histor-
ical canon. Without concealing its role mod-
els, the Didactic Exhibition in fact started
with a translation of the diagram Cubism
and Abstract Art. The three-year-old Gallery
thus heralded its future programme and
field of reference in the context of the still
relatively unstable position of modern art
in Yugoslavia. Deliberately or not, by appro-
priating existing material and adding typed
explanations, the Gallery strove to legitimise
its future work by performing the story of
modern art, as an American story about Eu-
ropean artefacts.

L Istorija Muzeja moderne umetnosti, Goran Bordevic,
kuda.lounge 2005, http://www.kuda.org/en/history-and-
museum-modern-art-goran-or-evi, (24.07.2016.)

prije se radilo o performativhom iskazu nego
kritickoj muzejskoj praksi. Naprotiv, rekreacija
Didakticke izlozbe danas otkriva interpreta-
cijske mehanizme muzeja. Mozda najzani-
u rekreacijama kanonskih izlozbi poput Po-
sljednje futuristicke izlozbe ili Medunarodne
izlozbe moderne umjetnosti — Armory Show
Gorana Dordevic¢a. U njegovu citanju, institu-
cija umjetnosti zbirni je pojam za sustav vjero-
vanja odnosno za ideologiju povijesti umjet-
nosti Ciji su osnovni kulturni artefakti objekti
koje danas nazivamo umijetnickim djelima,
a koji bi u nekom buduéem vremenu mogli
postati neSto drugo, kao Sto su i religiozne
slike ili africke maske vrsile druge drustvene
funkcije prije njihovog ulaska u muzej2.

Dok nam Goran Dordevi¢ ukazuje na
klju¢ne povijesne manifestacije, institucije i
licnosti svijeta umjetnosti, kako bi progovo-
rio o nastanku i razvoju ideologije povijesti
umjetnosti, njegov rad istovremeno impli-
cira pitanje: sto nam preostaje od institu-
cije umjetnosti ako se pozicioniramo izvan
povijesno-umjetnic¢ke pri¢e? Pocetni impuls
za projekt Pric¢e o okvirima, koji smo ostvarili
kroz Izvodenje muzeja, za nas je bila svoje-
vrsna eksplikacija ovog pitanja. Odlucili smo
premjestiti interes s umjetnickog diskursa
na materijalnu stvarnost institucija umjetno-
sti. Pritom se nismo koncentrirali na umjet-
nicke objekte ve¢ na institucije moderne i
suvremene umjetnosti tretirajuéi njih kao
kulturne artefakte koji sudjeluju u kreaciji
povijesno-umjetnicke price. Za potrebe istra-
zivanja posudili smo neke od metoda i alata
koji se koriste u empirijskim istrazivanjima.
Odlucili smo izraditi digitalnu bazu podata-
ka koja bi okupljala i organizirala informacije
o institucijama moderne i suvremene um-
jetnosti. Ovi alati trebali su nam priskrbiti
objektivni pogled izvana, trudedi se iskljuciti

2 Walter Benjamin, My Dear, This Is Not What It Seems
to Be, Recent Writings, New Documents, 2013, str. 30-31.
(parafraza)
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Although the Didactic Exhibition, as an
explicit example of revealing one’s own ide-
ology, could be interpreted as a harbinger of
new institutionalism, it was a performative
utterance rather than a practice of critical
museology. On the other hand, the recrea-
tion of the Didactic Exhibition today reveals
the interpretative mechanisms of the muse-
um. Perhaps the most interesting example
of similar practice can be found in recrea-
tions of canonical exhibitions such as The
Last Futurist Exhibition, or An International
Exhibition of Modern Art - Armory Show, by
Goran Dordevi¢. In his reading, an art insti-
tution is a collective term for a system of be-
liefs, or ideology of art history, whose basic
cultural artefacts are objects which today
we call works of art, but which at some fu-
ture time may become something else, just
as religious paintings or African masks used
to have different social functions before they
entered the museum?

While Goran Dordevi¢ points to the key
historical manifestations, institutions and
personalities of the art world in order to
speak about the emergence and devel-
opment of ideology of art history, his work
simultaneously implies a question: what
remains of the art institution if we place our-
selves outside the story of art history? The in-
itial motivation for the Stories About Frames
project, which we realised through Perform-
ing the Museum, was for us a kind of explora-
tion of this question. We decided to shift our
focus from artistic discourse to the material
reality of art institutions. In doing so, we did
not concentrate on art objects, but on insti-
tutions of modern and contemporary art,
treating them as the cultural artefacts which
participate in the creation of the story of art
history. For the purposes of our research, we
borrowed some of the methods and tools
used in empirical research. We decided to

2 Walter Benjamin, My Dear, This Is Not What It Seems
to Be, pp. 30-31, Recent Writings, 2013, New Documents
(paraphrase).



ili minimizirati kvalitativni sud u trenutku or-
ganizacije i selekcije podataka. Baza podata-
ka zapocela je kao izraz zelje da obuhvatimo
postojece institucije moderne i suvremene
umjetnosti u cijelom svijetu od trenutka
njihovog nastanka do danas, kako bi dobili
sliku gustoc¢e njihove rasprostranjenosti u
vremenu i prostoru. Nedoumice oko uklju-
¢ivanja i iskljuc¢ivanja, taksonomije i formata
pojedinih stavki u bazi odlucili smo rjeSavati
u susretu s materijalom. Trenutno baza sadr-
zi informacije o opsegu, usmjerenju i razvoju
institucija kao Sto su: tip institucije, veli¢ina
kolekcije, klasifikacija kolekcije, prostorni re-
sursi, ljudski resursi, lokacija, godina osnutka
institucije, godina osnutka kolekcije, broj po-
sjeta, podaci o arhitekturi, vodstvu...

Baza podataka je alat u razvoju koji nam
pruza mogucnost da, uz pomoc¢ softvera,
otkrivamo korelacije izmedu velikog broja
podataka koji mogu i ne moraju imati me-
dusobne povijesne ili povijesno-umjetnicke
veze, ali su slicni prema nekom odabranom
parametru. Tako se klikom misa u istoj gru-
pi mogu nac¢i muzeji moderne umjetnosti,
otvoreni 1950-ih godina, koji imaju medu-
narodnu kolekciju, s vise od 1000 eksponata.
Odmah je primjerice vidljivo na kojem geo-
grafskom prostoru ima najveci broj takvih
institucija. lako smo uvjereni da gustoca ra-
sprostranjenosti institucija na nekom terito-
riju uvjetuje sam narativ moderne i suvreme-
ne umjetnosti, u radu Pri¢e o okvirima nismo
se upustili u interpretacije ovih odnosa.

Izmedu 1998. | 2002. godine, dok Sa-
nja Ivekovi¢ radi na projektu Zenska
kuca, u Gatesheadu u Velikoj Britaniji
je, s uloZzenih 50 milijuna funti uklju-
Cujuci i 33,4 milijuna od lutrijskog fon-
da Arts Council, napravljena rekon-
strukcija napustenog industrijskog
mlina koji 2002. godine postaje Cen-
tar suvremene umjetnosti Baltic.
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create a digital database to gather and or-
ganise information on institutions of mod-
ern and contemporary art. Such tools were
to provide us with an objective view from
the outside, while striving to exclude or min-
imise qualitative judgments at the moment
of organising and selecting the data. The
database began as an expression of our de-
sire to include existing institutions of mod-
ern and contemporary art worldwide, from
their inception to the present day, in order
to achieve a picture of the density of their
distribution in time and space. We decided
to resolve dilemmas about inclusion and
exclusion, and the taxonomy and format of
individual data items in the database, as we
came into contact with the material. At the
moment, the database contains informa-
tion on the range, focus and development
of institutions, such as the type of institution,
size of collection, classification of collection,
spatial resources, location, year of the insti-
tution’s establishment, year of the collec-
tion’s establishment, number of visitors, data
about architecture, management, etc.

The database is a tool in development
which allows us, with the aid of software,
to discover the correlation between a great
number of data items which may, but need
not be mutually related in terms of history
or art history, but which have similarities ac-
cording to selected parameters. So, at the
click of a mouse, museums of modern art,
opened in the 1950s, that have international
collections, containing over a thousand ex-
hibits, can be grouped together. It is immedi-
ately evident, for example, which geographic
regions have the greatest numbers of such
institutions. Although we are convinced
that the density of institutions distributed
in a particular area conditions the narrative
of modern and contemporary art, we have
not delved into interpreting such relations in
Stories About Frames.

Infrastruktura institucija umjetnosti ostaje
uglavnom nevidljiva za posjetiteljice/e kako
bi ustupila mjesto umjetnickoj prici. Tijekom
svog boravka u muzeju imali smo priliku pro-
matrati muzej kao mjesto profanosti; rada,
odrzavanja, servisiranja, premjestanja, izgrad-
nje, rastavljanja... Pokusaj mimikrije rada mu-
zeja morao se naci na rubnom prostoru, iz-
medu vidljivosti i nevidljivosti. Svoju kolekciju
institucija moderne i suvremene umjetnosti
smjestili smo na ona mjesta u izlozbenom
prostoru za koja je nadlezna administracija
i tehnicko osoblje muzeja. Na taj nacin, svoj
smo rad svjesno smjestili u domenu nevidlji-
vog, reproduktivnog, Zenskog rada ili u mrac-
nu tvar® svijeta umjetnosti. Price o okvirima
preuzele su oblik muzejskih legendi, ele-
menta izlozbene signalizacije, kao standar-
dne metode kojom institucije informiraju o
karakteristikama rada, poput: tehnike i teh-
nologije, autorstva, vremena nastanka i zna-
¢enja rada u kontekstu umjetnosti i u okviru
kolekcije. Umjesto ovih podataka, legende
koje smo izradili u prostor izlozbe donose
podatke o drugim institucijama moderne i
suvremene umjetnosti koje su do sada nas-
le mjesto u nasoj bazi podataka. Svaka se
legenda nadovezuje na jedan ili vise radova
tako Sto iznosi podatak iz baze koji je vezan
uz vremenski period u kojem je nastao izlo-
zeni umjetnicki rad. Standardizirane receni-
ce konstruirane su prema sljedecoj formuli:

Godine N, kada X radi Y, desilo se Z.

N, X i Y preuzeti su sa sluzbene legende rada
dok je Z dobiveno iz naSe baze podataka.
Oslanjanjem na faktografiju dobiven je au-
toritet objektivhog iskaza, usprkos tome $to
ne postoji prethodna povijesna ili biografska
veza izmedu navedenih informacija. Price o
okvirima pokusaj su kreiranja smetnje u izloz-

e Gregory Sholette, Dark Matter: Art and Politics in the
Age of Enterprise Culture, Pluto Press, 2011.
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Between 1998 and 2002, while Sanja
Ivekovi¢ was working on the Women's
House project, the reconstruction
of an abandoned industrial mill was
carried out in Gateshead, Great Brit-
ain. This involved investments of 50
million pounds, of which 33.4 million
came from the Arts Council Lottery
Fund. In 2002, the Baltic Centre for
Contemporary Art was completed.

The infrastructure of art institutions usually
remains invisible to the visitors, so as to make
room for the story of art. During our time at
the museum, we were able to observe the
museum as a place of the everyday: its main-
tenance, servicing, moving around, building
and taking apart.. Any attempt to mimic the
working of a museum had to take place on
the borderline between the visible and invis-
ible. We placed our collection of institutions
of modern and contemporary art in the lo-
cations in the exhibition space managed by
the administration and technical staff. Thus,
we consciously placed our work in the do-
main of the invisible, reproductive, women’s
work or dark matter® of the art world. Stories
About Frames took on the form of muse-
um labels, or elements of exhibition signal-
ization, that is, standard methods through
which institutions provide information
about the characteristics of displayed works,
such as techniques and technology, author-
ship, time of creation, and their significance
in the context of art generally and the collec-
tion in particular. Instead of such details, the
labels which we made introduce into the
exhibition space information on other in-
stitutions of modern and contemporary art
that were by then entered in our database.
Each label is linked to one or more works, so
that it provides information from the data-
base related to the period when the work of

5 Gregory Sholette, Dark Matter: Art and Politics in the
Age of Enterprise Culture, Pluto Press, 2011



benom prostoru, zamisljene kao niz procjepa
u epidermi muzejske prezentacije, kroz koje
proviruju detalji materijalne stvarnosti svijeta
umijetnosti izvan zidova specificnog muzeja
u kojem se legende nalaze. Na taj nacin na-
stojali smo razbiti cjelovit i koherentan nara-
tiv postava, upucujuci konstantno na druga
mijesta i druge institucije.

Vrijeme nastanka rada odabrano je kao
jedini parametar pretrazivanja baze na kojem
se temelji izbor podataka koji ¢e se, uz ime
i prezime autorice/a i naziv rada, pojaviti na
legendama. Vrijeme nastanka umjetni¢kog
djela, kao trenutak u kojem se odigrava jedin-
stveni kreativni ¢in, mijesa se s informacijama
o silnoj masineriji proizvodnje i konzumacije
umjetnosti koja se namece kao preduvjet
nastanka umjetnickog rada. Pritom, odabir
institucija koje navodimo na legendama ne
uzima u obzir koliko je navedena institucija
bila utjecajna za povijesno-umjetnicki ka-
non. Na nasim legendama pojavljuju se kako
klju¢ne institucije, osobnosti ili izlozbe, tako i
one periferne, koje podrzavaju sistem umjet-
nosti i svojim postojanjem doprinose znacaju
kanonskih institucija, osobnosti i djela.

1993. godine, kada Mladen Stilinovi¢
radi An Artist Who Cannot Speak En-
glish is No Artist, Gradsko vijece Grada
Zagreba izdaje dozvolu Hrvatskom
drustvu likovnih umjetnika (HDLU) za
preseljenje u Mestrovicev paviljon.

Rad na projektu Pri¢e o okvirima pruzio nam
je priliku da kolekciju muzeja ne proma-
tramo kao publika, ve¢ kao administracija i
tehnic¢ko osoblje muzeja. lako smo detaljno
upoznali postav, radove smo savladali kao in-
ventar. Unato¢ detaljnom uvidu u raspored
radova u prostoru, u boju zidova pojedinih
prostorija, u ispravnost ili neispravnost ure-
daja, u protokole rada ¢uvara itd., nismo nuz-
no upuceniji u sadrzaj radova u kolekciji.

Reakcije nekih posjetiteljica/oca, koji su ham
prisli misle¢i da smo zaposlenice/i muzeja,
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art was created. Standardised captions were
formatted as follows:

In year N, when X made Y, Z occurred.

N, X and Y are appropriated from the official
caption, while Z is retrieved from our data-
base. By relying on factography, the authority
of an objective statement is achieved, in spite
of the lack of any previous historical or bio-
graphical link between the information given.
Stories About Frames is an attempt to create
disruptions in the exhibition space, conceived
as a series of fissures in the epidermis of mu-
seum presentation, through which details
are glimpsed of the material reality of the art
world beyond the walls of the specific muse-
um in which the labels are found. Thus, we at-
tempted to shatter the whole, coherent nar-
rative of the exhibition, by constantly pointing
to other places and other institutions.

The time when a work was made is the
only parameter of the database query, de-
termining the information selected which,
along with the name of the author and the
title of the work, appears on the labels. The
time when the artwork was created, as a mo-
ment when a unique creative act occurred,
is combined with information about the vast
machinery of the production and consump-
tion of art — the prerequisite for a creation of
an artwork. At the same time, the selection of
the institutions listed on the labels does not
take into account the degree of their influ-
ence on art historical canon. Key institutions,
personalities and exhibitions appear on our
labels, as well as peripheral ones which sup-
port the art system and, by their very exist-
ence, contribute to the significance of canon-
ical institutions, personalities and works.

In 1993, when Mladen Stilinovi¢ made
An Artist Who Cannot Speak Eng-
lish is No Artist, Zagreb City Council
granted the Croatian Association of
Artists (HDLU) permission to move
into Mestrovic’s pavilion.

pokazale su da se Price o okvirima cesto ne
Citaju kao umjetnicka intervencija, ve¢ kao
devijacija u ponasanju muzeja. Jedan po-
sjetitelj muzeja opisao je svoju frustraciju le-
gendama na sljedeéi nacin: ,Kada dodem u
muzej u Zagrebu, zanima me da saznam ne-
$to o ovom kontekstu. Kada ¢itam legendu o
nekom radu zelim se pribliziti tom radu. Ove
legende me konstantno izbacuju iz te price
i govore mi o Istanbulu, Briselu, Budimpe-
Sti... Legende kao da su tu da bi eksplodirale
umjetnicki rad.”
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Working on the Stories About Frames pro-
ject gave us the opportunity to observe a
museum collection not as the public, but
as the administration and technical muse-
um staff does. Although we got to know the
collection display in detail, we mastered the
works as an inventory. In spite of our detailed
insight into the arrangement of the works in
space, the colour of the walls in individual
rooms, the working or non-working state
of the equipment, the security protocols,
etc., we are not necessarily better informed
about the contents of the works in the col-
lection. The reactions of some visitors who
approached us, thinking we were muse-
um staff, demonstrated that Stories About
Frames are often not read as a series of ar-
tistic interventions, but as deviations in the
behaviour of the museum. One visitor de-
scribed his frustration regarding the labels
as follows. “When | visit a museum in Zagreb,
| want to know something about the con-
text. When | read the label of a work, | want
to get closer to that work. These labels keep
throwing me off track, talking about Istan-
bul, Brussels, or Budapest. They seem to be
here to explode the artwork.”




Godine 2000., kada grupa IRwin osmisljava RETROAVANGARDU, In 2000, when the IrRwWiN group realised RETROAVANGARDA,

otvara se privatna zbirka Petera Simona, vlasnika Monsoon the private collection of Peter Simon, the owner of Monscon
korporacije, u centralnoj zgradi korporacije u Londonu, Corporation, opened in the corporation's central building in
kolekcija Yvon Lambert u Avignonu i Nacionalni muzej London, as did the Lamben Collection in Avignon and the
suvremene umjetnosti u Ateni, National Museum of Contemporary Art in Athens,
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Fokus Grupa: Fokus Grupa:
Price o okvirima Stories About Frames
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KULTURA NA TRZISTU
— FUNKCIONIRANJE
GALERIJE SUVREMENE
UMJETNOSTI RANIH
SEZDESETIH

Sezdesete godine u domacoj su povijesti
umjetnosti s pravom smatrane razdobljem
izrazite heterogenosti i Zivosti, kada je na
kulturnoj sceni djelovao niz aktera na koje
se danas osvréemo kao na klju¢ne li¢nosti
poslijeratne umjetnosti, pa i umjetnosti na
ovim prostorima uopce. S pojavama kao Sto
su Nove tendencije u prvoj polovici i Nova
umjetnicka praksa prema kraju, ovo je de-
setljec¢e stalna inspiracija kustosima, povje-
sni¢arima umjetnosti, sociolozima i dru-
gim istrazivacima. Brojne izloZzbe, tekstovi,
predavanja i drugi formati pokazuju da su
mogucnosti interpretacija i perspektiva po-
djednako heterogene kao i sama umjetnic-
ka produkcija 1960-ih. Bez obzira usmjerili se
vise na pojedine umjetnicke pojave, njihove
formalne karakteristike, komparacije s me-
dunarodnim zbivanjima ili pak na specificne
drustveno-politicke okolnosti, u zagrebac-
kom su kontekstu dvije institucije nezaobila-
zne: Studentski centar i Galerija suvremene
umjetnosti (GSU), pretec¢a danasnjeg Muzeja
suvremene umjetnosti.

Potonja je u fokusu naseg istrazivanja.
Osnovana 1954, do pocetka 1960-ih udoma-
¢ila se na tadasnjoj gornjogradskoj adresi u
ulozi jednog od klju¢nih generatora lokalne
umjetnicke proizvodnje! Danasnji pak muzej

1 Tako se 1961, 1963. i 1965. u GSU odrzavaju izlozbe

Novih tendencija, a 1968. izloZzba Nova umjetnicka
praksa kustosa Marijana Susovskog, koja ¢e postati
klju¢na referenca za konceptualnu umjetnost Jugoslavije
Sezdesetih i sedamdesetih. Vidi: U susret Muzeju
suvremene umjetnosti, 30 godina Galerije suvremene
umjetnosti, ur. Bozo Bek, MTM i Galerije grada Zagreba,
Zagreb, 1986.
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CULTURE ON

THE MARKET -

THE GALLERY OF
CONTEMPORARY ART
IN THE EARLY 1960s

The 1960s could arguably be seen as a period
of particular heterogeneity and vibrancy in
the history of Croatian art, when a host of dif-
ferent actors were particularly active on the
cultural scene. Those actors are today seen
as key figures in post-war art, and indeed in
art in general in this part of the world.That
decade, beginning with the New Tendencies
and ending with the appearance of the New
Artistic Practice, has served as a constant in-
spiration to curators, art historians, sociolo-
gists and other researchers. The great body
of exhibitions, articles, lectures and other
presentations have demonstrated that the
potential for interpretation and historiza-
tion is just as heterogeneous as the actual
art production in the 1960s. Regardless of
whether the researchers have focussed on
individual artistic occurrences, their formal
characteristics, comparisons with interna-
tional events, or even specific socio-political
circumstances two institutions in the Zagreb
context appeared to have been crucial: the
Student Centre, and the Gallery of Contem-
porary Art (Galerija suvremene umjetnosti -
GSU), the predecessor of today’'s Museum of
Modern Art (MSU).

Itis the latter institution, the Gallery of Con-
temporary Art, which represents the focus of
our research. The Gallery was founded in 1954;
it was located in Zagreb's Upper Town, and
played a key role as a generator of local artistic
production! Today, the museum, through the

1 Thus, in 1961, 1963 and 1965, the New Tendencies held
exhibitions in the GSU, while in 1968, the exhibition New

kroz projekt Izvedba muzeja / Performing the
Museum otvara vanjskim suradnicima pristup
svojim resursima, Zeledi kroz taj ¢in pokrenuti
proces preispitivanja i ponovnog promisljanja
vlastite pozicije i nasljeda. lako je promijenila i
ime i adresu od 1960-ih, ova se institucija da-
nas uvelike referira na taj period.2 Imajuci to u
vidu, kao i Cinjenicu da je rijec o desetljecu ‘mi-
ljeniku” kustosa, teoretiCara i istrazivaca, zani-
malo nas je mogu li resursi muzeja ponudeni
u ovako postavljenom okviru potaknuti druga-
Ciji pogled - onaj koji bi namjerno zanemario
uobicajene rakurse i poku$ao ponuditi podlo-
gu za refleksiju institucije iz drugacije pozicije.
Arhiv zagrebac¢kog Muzeja suvreme-
ne umjetnosti, sluzbeno Dokumentacijski
i informacijski odjel, pokrenut 1961. godine,
nametnuo se kao prvo logi¢no mjesto ta-
kvog istrazivanja. Danas sadrzi pet opseznih
cjelina: hemero, foto, audio i video-teku te
stru¢ni likovni arhiv. Posljednji se dalje dijeli
na arhiv izlozbi, arhiv umjetnika i personalne
odnosno poklonjene arhive - dokumentaciju
i radove koje su muzeju ostavili njegovi bivsi
zaposlenici i drugi relevantni akteri likovne
scene, direktno ili posredstvom nasljednika,
koji su ovu javnu instituciju smatrali primje-
renim cuvarem njihova nasljeda. Bavimo li se
1960-ima, paznju ¢e tako privucéi Arhiv lvana
Picelja, koji je muzeju 2012. godine donirala
umijetnikova kcer i nasljednica, a koji je fra-
gmentarno predstavljen i kroz zaseban izloz-
beni prostor. Dokumentacija vezana za Nove
tendencije koja se nalazi u arhivu izlozbi,
prema informacijama osoblja dokumenta-
cijsko-informacijskog odjela, ve¢ ima status
daleko najtrazenije i najpopularnije cjeline.

2y pregledu povijesti na web stranici muzeja isticu se
upravo datumi iz 1960-ih (www.msu.hr, zadnji pregled
29.02.2016.), kojima se posebna vaznost pridaje i u
monografiji povodom 30 godina postojanja (vidi:

biljeska 1). Takoder, MSU je u proteklih nekoliko godina
organizirao nekoliko izloZbi koje se bave periodom od
kraja 1950-ih do sredine 1970-ih (Socijalizam i modernost,
velike retrospektive Vojina Bakica i Julija Knifera itd.), a
2013. otvoren je izlozbeni prostor Arhiv Picelj, ¢ija je grada
takoder primarno vezana za 1960-e.
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Performing the Museum project, opens up its
resources to external associates, with a view to
re-examining and reconsidering its own posi-
tion and heritage. Although it has changed its
name and address since the 1960s, the insti-
tution still owes a great deal to that period.
With this in mind, along with the fact that the
decade is a favourite with curators, theoreti-
cians and researchers, we were interested to
see whether the Museum’s resources provid-
ed in this particular setting could bring about
a different perspective - one that would delib-
erately ignore the usual stances and attempt
to provide a basis for the institution’s reflec-
tions from a different position.

The archives of Zagreb’s Museum of Con-
temporary Art, officially known as the Doc-
umentation and Information Department,
which was established in 1961, seams the ob-
vious place to start our research. Today, the
Department consists of five extensive units:
the press, photographic, audio and visual
libraries, and the expert visual arts archive.
The last is subdivided into the exhibition ar-
chive, artists’ archive, and personal/donated
archive - documents and works gifted to the
Museum, directly by artists or through their
heirs, by former employees or other relevant
actors on the art scene, who considered

Artistic Practice, curated by Marijan Susovski, became a
key reference point for conceptual art in Yugoslavia in
the 1960s and 1970s. See: “U susret Muzeju suvremene
umjetnosti, 30 godina Galerije suvremene umjetnosti”
(Encountering the Museum of Modern Art, 30 years of the
Gallery of Modern Art), ed. Bozo Bek, MTM and Zagreb
City Galleries, Zagreb 1986.

2The historical overview on the Museum’s web pages
emphasises dates from the 1960s (www.msu.hr, last
referenced 29.2.2016), which are also given particular
importance in a monograph written to mark its 30th
anniversary (see note 1). In addition, during the last few
years, the MSU has organised several exhibitions dealing
with the period from the late 1950s to the mid-1970s
("Socialism and modernity”, large retrospectives of works
by Vojin Baki¢ and Julije Knifer, and others), while in
2013, the Picelj Archive Exhibition Room was opened, the
contents of which are largely related to the 1960s.



Ipak, ni jedno istrazivanje arhiva MSU-a
ne moze proci bez spominjanja Boze Beka.
Dosavsi krajem 1960. na funkciju direktora
Galerija grada Zagreba i voditelja Galerije
suvremene umjetnosti, s po¢etkom naredne
godine uspostavio je arhivsku djelatnost. Po
odlasku iz institucije 1989. (kao muzejski sa-
vjetnik) svoj vlastiti arhiv ostavio je arhivu koji
je utemeljio. Sistematiziran u 80 kutija, per-
sonalni arhiv Boze Beka sadrzi 62 kutije po-
redane abecedno po umjetnicima, umjet-
nickim grupama i izlozbama te 18 kutija s
dokumentacijom o radu ustanove poreda-
ne kronoloski pod oznakom “Opéa, stru¢na,
racunovodstvena dokumentacija”. Upravo
taj materijal odabran je kao polaziste ovog
istrazivanja. Taj nam tip grade moze pomaoci
ne toliko u ocrtavanju osobnosti Boze Beka
i artikulaciji njegova doprinosa i znacaja u
desetljecu koje se poklapa s njegovim man-
datom (1960-1972.), ve¢ u slaganju jedne
drugacije slike koja u mnogim istrazivanjima
umjetnicke produkcije 1960-ih ostaje skri-
vena izmedu redaka. Kako pomocu jednog
personalnog arhiva pozadinsku pri¢u funkci-
oniranja same institucije, odredenu Sirim po-
litickim i ekonomskim okvirom socijalisticke
Jugoslavije, dovesti u prvi plan?

Da bismo skicirali odgovore, potrebno je
naznaciti barem osnovne koordinate tog Si-
reg okvira. Sezdesetih godina Jugoslavija in-
tenzivira u prethodnom desetlje¢u zapocetu
ekonomsku liberalizaciju. Svjetskom trgo-
vinskom savezu GATT pristupa 1958. godine
i ulazi u prve sporazume s MMF-om, a uvode
se i prvi medunarodni komercijalni krediti.
Ameri¢ka znanstvenica Diane Flaherty vidi
1961. kao prijelomnu godinu jugoslavenskog
gospodarstva, kada orijentaciju na industri-
jalizaciju putem supstitucije uvoza, odnosno
pokusaj samostalnog industrijskog razvoja,
zamjenjuje orijentacija zasnovana na izvozu
i liberalizaciji trgovine u nadi da ¢e dodi do
smanjenja trgovinskog deficita® Do negativ-

3Diane Flaherty, “Economic reform and foreign trade
in Yugoslavia®, Cambridge Journal of Economics, 6(2),
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the institution the appropriate guardian of
their legacies. Anyone with an interest in the
1960s will also be drawn to the Ivan Picelj
Archive, which was donated to the Museum
by the artist's daughter and heir in 2012, part
of which is on show in a separate exhibition
room. Documents relating to the New Ten-
dencies found in the exhibition archive, ac-
cording to the department’s staff, are already
the most popular and sought after items.
However, it would impossible to research
the MSU archives without taking into ac-
count Bozo Bek, who became the Director
of Zagreb City Galleries and the Head of the
Gallery of Contemporary Art in late 1960, and
who established archival work already early
the following year. When he left the institu-
tion in 1989 (as a museum adviser), he be-
gueathed his personal archive to the archive
he had founded. Systematised in 80 boxes,
the personal archive of Bozo Bek consists
of 62 boxes arranged in alphabetical order
by artist, artistic group or exhibition, and 18
boxes of documents on the day-to-day work
of the institution, arranged in chronological
order, and labelled “General, expert, and ac-
counting documents”. It is this material that
we selected as the starting point for this
research. The contents are not so much a
means of sketching the personality of Bozo
Bek and articulating his importance and
contribution in the decade that overlapped
with his term of office (1960-1972), as they
are an aid to piecing together a different
picture, one that remained hidden ‘between
the lines’ in much of the research on the ar-
tistic production of the 1960s. Can a back-
ground story on the way an institution func-
tioned, at a time when it was determined by
the wider political and economic context of
socialist Yugoslavia, be brought to the fore-
ground with the help of a personal archive?
In order to sketch some answers, we
need to at least map out the basic coordi-
nates of this wider contextual frame. In the
1960s, the economic liberalisation that had
started in Yugoslavia in the 1950s intensified.

ne trgovinske bilance doslo je zbog strateskih
makroekonomskih odluka u prethodnom
razdoblju snazne industrijalizacije. Preferira-
nje industrije u alokaciji investicija utjecalo je
na stagnaciju produktivnosti u poljoprivre-
di, tako je Jugoslavija bila prisiljena na uvoz
hrane. To je dovelo do toga da se dragocjene
devize troSe na uvoz hrane, umjesto na ka-
pitalna dobra u industriji koja bi omogucila
nastavak rasta i osigurala ve¢u industrijsku
produktivnost. Nevolje s razvojem industrije
postale su ocite 1960. godine, kada se prvi
put nakon osam godina biljezi prestanak
rasta, da bi naredne godine doslo do pada
stope industrijske proizvodnje, nestabilnosti
i porasta cijena.* Tako je kao kompenzacija
za izostanak tehnoloski zasnovanog rasta
produktivnosti 1961. donesen i tzv. Zakon do-
hodka, odnosno zakonske izmjene kojima se
uvodi “nagradivanje po ucinku”. Povjesnicar
Dusan Bilandzi¢, kod kojeg o ranije spome-
nutim medunarodnim ekonomskim spona-
ma mozemo citati tek izmedu redaka, pise
o Zakonu dohodka kao novoj metodi po-
vecanja produktivnosti rada. Njime se “prvi
put od uvodenja radnickog samoupravljanja
ne propisuje koliko ¢e se iz Cistog prihoda
izdvojiti za osobne dohotke, a koliko za po-
slovni fond, tj. za akumulaciju, za proSirenje
proizvodnje, za nova ulaganja u izgradnju i
prosirenje poduzeca - to je sada autonomno

105-142,1982,, str. 106, citirano prema Kresimir Zovak,
Diplomski rad - Radni¢ko samoupravljanje u Jugoslaviji
1950-1974., Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2015,
str. 28. Podaci o ¢lanstvu u GATT-u i MMF-u preuzeti

iz istog izvora. Autor se referira na klju¢nu studiju
liberalizacijskih procesa u Jugoslaviji: Susan Woodward,
Socialist unemployment. Political economy of Yugoslavia
1945-1990, Princeton University Press, Princeton, 1995,
kao i na rad Mislava Zitka “Jugoslavenski modernisti¢ki
projekt - ekonomski aspekti 1950-1970", Aktiv, br. 669.
Sam diplomski rad daje jasan i sazet pregled ekonomsko-
politi¢kih zbivanja 1960-ih godina i vrlo je koristan u
kontekstualiziranju transformacija na kulturnom polju.

“Dusan Bilandzi¢, Historija Socijalisticke Federativhe
Republike Jugoslavije: glavni procesi 1918-1985, Skolska
knjiga, Zagreb, 1985. (dalje: Bilandzi¢), str. 251.
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The country joined the GATT world trade or-
ganisation in 1958, and signed its first agree-
ments with the IMF, while the first interna-
tional commercial loans were introduced.
The American scientist Diane Flaherty con-
siders 1961 to be a turning-point in the Yugo-
slav economy, when the orientation towards
industrialisation through substitute imports,
i.e. the attempt to achieve independent in-
dustrial development, changed direction in
favour of exports and trade liberalisation, in
the hope of reducing the trade deficit3 A
negative trade balance was the result of stra-
tegic macroeconomic decisions during the
previous period of strong industrialisation.
Industry was given precedence in the alloca-
tion of investments, which led to stagnation
in agricultural productivity, so that Yugosla-
via was forced to import food. This led to the
spending of precious foreign currency on
food imports, instead of using capital goods
in industry to ensure continued growth and
higher industrial productivity. The problems
in industrial development became evident
in 1960, when for the first time in eight years,
growth stalled, and in the following years,
the rate of industrial production fell, accom-
panied by instability and rising prices* In
order to compensate for the lack of a tech-
nology-based rise in productivity, the so-

3 Economic reform and foreign trade in Yugoslavia”,
Diane Flaherty, Cambridge Journal of Economics, 6(2),
105-142,1982, p. 106, cited in “Diplomski rad - Radnic¢ko
samoupravljanje u Jugoslaviji 1950-1974.” (Graduation
Thesis - Workers’ Self-management in Yugoslavia 1950-
1974), KreSimir Zovak, Filozofski fakultet Sveucilista u
Zagrebu, 2015, p. 28. Information on membership of

the GATT and IMF is taken from the same author. The
author refers to the key study of liberalisation processes in
Yugoslavia, “Socialist unemployment. Political economy
of Yugoslavia 1945-1990", Susan Woodward, Princeton
University Press, Princeton 1995, and to a paper by Mislav
Zitko “Jugoslavenski modernisti¢ki projekt - ekonomski
aspekti 1950 -1970” (The Yugoslav modernist project,
economic aspects 1950-1970), Aktiv, no. 669. The
graduation thesis itself gives a clear, concise overview

of economic and political events in the 1960s and is
extremely useful in contextualising transformation in the
cultural sphere.



pravo radnih kolektiva”5 lako se moze ciniti
logi¢nim nastavkom samoupravljanja, da su
njegovi ucinci bili problemati¢ni jasno je ve¢
iz podatka da je 1961. ujedno je i posljednja
godina u kojoj se biljezi rast zaposlenosti,
nakon koje ¢e nezaposlenost samo rasti, kao
proturjecje socijalisticke Jugoslavije pred ko-
jim je cesto bilo najlakse zatvoriti oci.®
Naznacena liberalizacija, koja ¢e se najja-
snije izraziti u drustvenoj reformi 1964., odgo-
vor je na objektivnhe poteskoce poslijeratnog
razvoja koji si je za zadatak postavio moder-
nizaciju, i prije ratnih razaranja, izrazito ne-
razvijene zemlje.” U javhom diskursu ona je
prisutna kao nova razvojna faza samouprav-
ljanja, u kojoj se ova klju¢na jugoslavenska
post-Cetrdesetosmaska novina Siri na sve
sfere drustva uz pojacanu decentralizaciju
i smanjenje uloge drzave. Etatizam kao al-
ternativna opcija smatran je staljinistickim
preostatkom, krutim centraliziranim birokra-
tizmmom koji mora biti napusten u korist pu-
nog zamaha “daljnjeg usavrSavanja drustve-
no-ekonomskih odnosa™. Vodena Savezom
sindikata Jugoslavije iznutra, a izvana nazna-
¢enim zavisnostima od medunarodnih eko-
nomskih odnosa, opcija deetatizacije defi-
nitivno je prevagnula. Sa sobom je na mala
vrata uvela i trziSne odnose kao zamjenu za
plansku, centraliziranu, drzavhu ekonomiju.
Ono $to je zanimljivo jest da je retorika o ve-
¢em stupnju samoupravljanja i autonomije,
nasuprot federalnom monopolu na eko-
nomske odluke, zapravo profunkcionirala
kao ideoloski lubrikant za Sirenje trzisnih od-
nosa. Daleko od radikalnog zaokreta, ovaj se
prijelaz odvijao unutar socijalistickog okvira,

5|bid., str. 248/9.

8 Kregimir Zovak, Diplomski rad - Radni¢ko
samoupravljanje u Jugoslaviji 1950-1974., Filozofski
fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2015, str. 30.

7Bilandzié, str. 112.

8 bid., str. 242.
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called Revenues Act was passed in 1961, i.e.
legal amendments introducing the concept
of rewards based on efficiency. The histori-
an Dusan Bilandzi¢, whose writings contain
only covert allusions to the international links
mentioned previously, writes about the Rev-
enues Act as a new way of increasing work
productivity. “For the first time since the in-
troduction of workers’ self-management, the
amount of personal wages paid from gross
income, and the amount earmarked for
business funds (accumulation), increasing
production, new investments in building up
and extending companies were not defined
- this became the autonomous right of the
work collective.” Although this might seem
to be the logical continuation or extension
of self-management, it was clear that the ef-
fects were problematic, as shown by the fact
that 1961 was the last year marking a rise in
employment, after which unemployment
rose, which ran counter to Yugoslav socialist
ideology and became a trend that was most
easily remedied by ignoring it.®

The designated liberalisation that was to
be most clearly expressed in the planned so-
cial reform of 1964 was a response to the ob-
jective difficulties of post-war development,
which had set itself the task of the modern-
isation of a devastated country, undervel-
oped even before the untold devastation
of war.” In public discourse, this appeared
in the form of a new developmental phase
of self-management, in which this key Yu-

“"Historija Socijalisti¢ke Federativhe Republike
Jugoslavije: glavni procesi 1918-1985" (The History of the
Socialist Federal Republic of Yugoslavia: main processes
1918-1985), Dusan Bilandzi¢, Skolska knjiga, Zagreb, 1985.
(hereinafter: Bilandzi¢), p. 251.

5 Ibid, pp. 248-9.

6“Diplomski rad - Radnicko samoupravljanje u
Jugoslaviji 1950.-1974. (Graduation Thesis - Workers’ Self-
management in Yugoslavia 1950-1974", KreSimir Zovak,
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2015, p.30.

ali je ipak postavio kurs koji moramo imati
na umu bavimo li se 1960-im godinama, ¢ak
i na umjetnickom planu.

Kako se ovi procesi odrazavaju na polje
umjetnicke proizvodnje? Osim Sto se Zakon
dohodka primjenjivao i na kulturne institu-
cije, 1960. donesen je Zakon o budzetima i
financiranju samostalnih ustanova, klju¢na
mjera kojom se pod egidom demokratiza-
cije i Sirenja samoupravljanja financiranje u
zdravstvu, obrazovanju, kulturi i nauci pribli-
zilo privrednom modelu. Dok je zakon iz 1953.
pravio razliku izmedu budzetskih ustanova
(Ciji su proracuni u cijelosti bili sastavni dio
proracuna Narodnih odbora) i samostalnih
ustanova koje su u cijelosti ili ve¢im dijelom
same pokrivale vlastite rashode (prihodom
od ¢lanarina, ulaznica itd.), novi zakon samo-
stalnom ustanovom smatra svaku onu kojom
upravlja drustveni organ.® Time se ustanova-
ma daje veca neovisnost u upravljanju, ali ih
se i liSava direktnog financiranja iz prora¢una
u korist namicanja prihoda iz razli¢itih izvo-
ra: komunalnih fondova, ali i naplate vlastitih
usluga kroz ugovaranje s institucijama i poje-
dincima.® Implicirajuci odredeni stupanj ko-
modifikacije i uvodenja trzista u umjetni¢ku
proizvodnju, ova promjena u socijalisti¢koj
Jugoslaviji nije prosla bez kritike. Dokaze o
raspravama nalazimo kako u dokumentima
Arhiva Boze Beka", tako i u objavljenim tek-
stovima i raspravama iz 1960-ih."* Nazalost,

9 “Neka iskustva u radu samostalnih ustanova u godini
1960. ", Muzej suvremene umjetnosti, Arhiv Bozo Bek
(dalje: MSU ABB), fascikl 1, kutija 1, str. 23.

l°"Preporulr<a o razmatranju pitanja u vezi s uvodenjem
novog nacina ostvarivanja i raspodjele dohotka u
ustanovama iz oblasti kulture”, dopis Savjeta za kulturu
Narodnog odbora kotara - Narodnog odbora opcine,
25.07.1961., MSU ABB, fascikl 1, kutija 1, str. 3.

L Npr. “Zapisnik Savjeta za kulturu Narodnog odbora gra-
da Zagreba’, 17.01.1961., MSU ABB, fascikl 2, kutija 1, ili “Teze
za diskusiju o drustvenom upravljanju ili sasmoupravljanju
u oblasti kulture”, MSU ABB, fascikl 1, kutija 2.
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goslav post-1948 novelty spread to all social
spheres, along with increased decentralisa-
tion and a diminished role for the state. As
an alternative option, Statism was seen as a
relic of rigid, centralised Stalinist bureaucra-
cy, which needed to be abandoned in favour
of the full force of “further improvements in
the socioeconomic order”® Led by the Unit-
ed Workers' Union of the Federative Republic
of Yugoslavia from within, and conditioned
from without by international economic re-
lations, the idea of doing away with statism
definitely held sway. The back door was thus
opened for the introduction of market rela-
tions instead of planned, centralised, state
economics. It is interesting that the rheto-
ric advancing a greater degree of self-man-
agement and autonomy, in contrast to the
federal monopoly over economic policy, in
fact functioned as the ideological lubricant
to expand market relations. Far from being a
radical about face, this transition took place
within the socialist framework, yet it set an
important course that we need to keep in
mind when considering the 1960s, even in
the artistic sphere.

How were these processes reflected in
artistic production? Apart from applying the
Revenues Act to cultural institutions, the
Act on Budgets and Financing Independent
Institutions was also passed in 1960, a key
measure which, under the aegis of democ-
ratisation and extending self-management
in health, education, culture and science,
drew the financing of these sectors closer to
the free-market model. While the 1953 Act
differentiated between budget-funded in-
stitutions (whose entire budgets were part
of the People’s Committees’ budget) and
independent institutions, which covered all
or most of their expenses themselves (from
membership fees, ticket sales, etc.), the new

7Bilandzié¢, p. 112.

8bid, p. 242



do nas su gotovo isklju¢ivo dosli glasovi za-
govornika ovih promjena, a o kriti¢koj poziciji
doznajemo tek iz njihovih usta. Iz te vizure,
protivnici novog sistema financiranja poima-
ju kulturu kao privilegiranu drustvenu sferu,
¢ak i autonomnu, koja treba imati posebnu
i jedinstvenu poziciju u odnosu na ostale
subjekte. Njihov navodni strah od komerci-
jalizacije umjetnosti, upliva trziSnih odnosa i
restauracije burzujskih formi kulture tumaci
se kao strah od slabljenja vlastite pozicije i
borba za “uske staleske interese”® Argumen-
ti pobornika promjena nasuprot tome isticu
da se radi o metodi demokratizacije kulture,
bududi da se kulturne i umjetnicke ustano-
ve u vlastitom funkcioniranju nece vise moci
osloniti na sigurne dotacije iz budzeta, veé
¢e se morati jate povezati s lokalnom za-
jednicom, poduzecima, Skolama i drugim
ustanovama kao izvorima financiranja. Vise-
kratno se istice da dosadasnje financiranje
institucija treba zamijeniti financiranje pro-
grama i da je jugoslavenskoj kulturi potreb-
na deinstitucionalizacija. Razlog ovakvom
diskursu sigurno dijelom lezi u zate¢enom
stanju, koje i sami autori ovih tekstova sma-
traju zabrinjavaju¢im u smislu prevladavaju-
¢e pasivnosti i udaljavanja od Sire publike. No
je li novi Zakon o samostalnim ustanovama
doista donio promjene koje realne probleme
na terenu mogu rijesiti na nacin koji bi se u
socijalistickom uredenju ocekivao i koje bi
toliko zazivanu demokratizaciju kulture zai-
sta pomogle sprovesti u djelo?

“Npr. Kulturna politika samoupravnog drustva i SKJ,

ur. Ljubisa Stankov, Komunist, Beograd, 1968. ili Deleon,
Biljanovi¢ i Gardasevi¢, Materijalni i drustveni uslovi naseg
kulturnog razvoja, Rad, Beograd, 1963.

"‘"Otpori koji su dolazili od pojedinih grupa kulturnih rad-
nika znacili su Cesto zastitu postojecih statusa i odnosa,
staleskih i privatnih interesa, jer je ocigledno oslobadanje
kulture administrativne intervencije remetilo ustaljeni red
stvari i u samim kulturnim institucijama.” (Latinka Perovic,
“O nekim obelezjima idejnih strujanja i previranja u kul-
turi”, u: Kulturna politika samoupravnog drustva i SKJ, ur.
Ljubisa Stankov, Komunist, Beograd, 1968, str. 43.)
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Act considered an independent institution
to be any such body administered by a social
organization®. Thus, institutions were given
greater administrative independence, but
were deprived of direct budgetary financing
in favour of raising income from various sourc-
es: communal funds, and charging for servic-
es through contracting with other institutions
and individuals Implying a certain degree
of commodification and introducing market
relations into the field of artistic production,
this change did not come about without crit-
icism in socialist Yugoslavia. There is evidence
of the debate in documents collected in the
Bozo Bek Archive™ as well as in articles and
debates published in the 1960s.* Unfortu-
nately, the voices of the proponents of these
changes are almost the only ones that have
come down to us, and we can only discern
the critics’ position from them second-hand.
From this point of view, opponents of this

92 “Neka iskustva u radu samostalnih ustanova u godini
1960."” (Some experiences from the work of independent
institutions in 1960), Museum of Modern Art, Bozo Bek
Archive (hereinafter MSU BBA) file 1, box 1, pp. 2-3.

I"“Preporuka o razmatranju pitanja u vezi s uvode-

njem novog nacina ostvarivanja i raspodjele dohotka u
ustanovama iz oblasti culture” (Recommendation on
considering issues relating to the introduction of a new
means of creating and allocating revenues in institutions
in the sphere of culture), memorandum from the Council
for Culture of the People’s District Committee - People’s
Municipal Committee, 25.7.1961, MSU BBA file 1, box 1, p. 3.

w E.g. “Zapisnik Savjeta za kulturu Narodnog odbora grada
Zagreba” (Minutes of the Council for Culture of the Peo-
ple’'s Committee of the City of Zagreb), 17.1.1961, MSU BBA
file 2, box 1, or “Teze za diskusiju o drustvenom upravljanju
ili samoupravljanju u oblasti culture” (Theses for a discu-
ssion on social management or self-management in the
area of culture), MSU BBA file 1, box 2.

g2 E.g. “Kulturna politika samoupravnog drustva i SKJ”
(Cultural policies of self-management society and the
League of Communists of Yugoslavia), ed. Ljubisa Stankov,
Komunist, Belgrade 1968, or “Materijalni i drustveni uslovi
naseg kulturnog razvoja” (Material and social conditions
of our cultural development), Deleon, Biljanovi¢ and
Gardasevi¢, Rad, Belgrade 1963.

Arhiv Boze Beka dragocjen je upravo zato
Sto nudi mogucnosti odgovora, koji je zasi-
gurno viseznacan, kompleksan i pun novih
upitnika. Spomenuli smo ve¢ da dostupni
onovremeni tekstovi uglavhom olako dis-
kreditiraju kritiCare novog zakona, pa je tako
dobivena slika isuvise jednostavna i jedno-
strana. Ve¢ se i tu Arhiv Boze Beka pokazuje
kao koristan: svjeze uvide u misljenja grad-
skih kulturnih proizvodac¢a donosi primjerice
Zapisnik Savjetovanja za kulturu Narodnog
odbora grada Zagreba odrzanog u sije¢nju
1961. Doznajemo da je Mirjana Gusi¢ iz Etno-
grafskog muzeja izri¢ito protiv budzetskih
dotacija, a njena je institucija ve¢ razmisljala
o alternativnim nacinima privredivanja: “Sve
nase ustanove jesu kapital, godinama, dece-
nijama, kroz Zivote ulozeni kapital, koji bi na
neki nacin trebali vitalizirati - ali sad stojimo
pred upitnikom - kako?” Zdenka Munk, di-
rektorica Muzeja za umjetnost i obrt s nesto
manje optimizma takoder iznosi sumnje: “Mi
smo nastojali u posljednjih nekoliko godina,
upravo nasim odlazenjem u tvornicke kolek-
tive, da mi tvornickim kolektivima nesto po-
klonimo, da im poklonimo nas rad u obliku
nasih predavanja, davanja naseg znanja tim
kolektivima. Mi ¢emo se sada morati preori-
jentirati, ako odemo u tvornicke kolektive, da
od tih kolektiva dobijemo za taj rad i neka
materijalna sredstva. Ta preorijentacija za
mene licno nesto je malo neobi¢na i to otvo-
reno iznosim ovdje. Doduse na taj nacin se u
neku ruku mogu steci stanovita materijalna
sredstva i dobiti nesto zarade.™

Dok onovremenim tekstovima o poloza-
ju kulture i umjetnosti koji su dostupni i na
koje se ovo istrazivanje referira ¢esto nedo-
staje analize stanja i uvida s terena™, Bekov

I"“Zapisnik Savjeta za kulturu Narodnog odbora grada
Zagreba”, 17.01.1961., MSU ABB, fascikl 2, kutija 1.

5 | znimka je korisna i zanimljiva analiza Materijalni i
drustveni uslovi naseg kulturnog razvoja A. Deleona,
O. Biljanovi¢ i M. Gardasevic¢ iz 1963., kao i tekst

Bene Zupancica “Integracija kulturnih delatnosti u
samoupravnom drustvu” te djelomic¢no tekst Vukasina
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new financing system understood culture as
a privileged social sphere, autonomous even,
entitled to occupy a special, unique position
in relation to others. Their apparent fear of
commercialising art, launching it into market
relations and restoring the bourgeois form of
culture was interpreted as fear of seeing their
own positions eroding, and as a battle over
“narrow professional interests”’® Proponents
of the change, on the other hand, argued that
this was a way of democratising culture, since
cultural and artistic institutions would no
longer be able to rely on guaranteed financ-
ing for their own operations, but would have
to strengthen links with the local community,
companies, schools and other institutions, as
potential sources of funding. It was repeatedly
emphasised that the financing of institutions,
as it was then, should be replaced by financ-
ing programmes, and that Yugoslav culture
should be de-institutionalised. The reason for
this discourse probably lay at least in part in
the existing situation, which according to the
protagonists of these debates gave cause for
concern, due to its overwhelming passivity
and distance from the wider public. Howev-
er, did the new Independent Institutions Act
really bring about changes that could resolve
actual problems on the ground, in a way ex-
pected in a socialist order, and which would
really help to put into practice the much
hoped for democratisation of culture?

The BoZzo Bek Archive is valuable because
it provides a possible answer, but of course
a multifaceted, complex one, which raises

13-Resistance that has come from certain groups of cul-
tural workers has often meant the protection of existing
positions and relations, class and private interests, since
clearly freeing culture from administrative interventions
has interfered with the established order of things, inc-
luding within cultural institutions themselves.” “O nekim
obeleZjima idejnih strujanja i previranja u kulturi” (On
some noted ideological trends and turmoil in culture),
Latinka Perovi¢, in “Kulturna politika samoupravnog drus-
tva i SKJ” (Cultural policies of self-management society
and the League of Communists of Yugoslavia) ed. Ljubisa
Stankov, Komunist, Belgrade 1968, p. 43



arhiv na razini studije slucaja pruza nam tu
mogucnost. Bez Sirenja istrazivanja ovog tipa
na druge institucije, ne mozemo reci koliko
je taj primjer tipi¢an, ali imajuci u vidu ulo-
gu koju je GSU odigrala za razvoj umjetnic-
ke proizvodnje 1960-ih, svakako je vazan u
otvaranju nove perspektive i rasvjetljavanju
nac¢ina na koji se ova institucija prilagoda-
vala zahtjevima vremena. Ovo je istrazivanje
ograni¢eno na pocetak 1960-ih, buducdi da se
s drustvenom reformom iz 1964. situacija do-
datno usloznjava, da bi prema kraju deset-
lje¢a bila odredena sve ocitijim neuspjehom
uvedenih mjera i rastu¢om krizom. Elabora-
cija istrazivanja ¢itavog desetlje¢a daleko bi
premasila okvire ovoga teksta.

Prva godina Bekova mandata, 1961., obi-
ljiezena je prije svega jednom administrativ-
nom promjenom: u lipnju prestaje postojati
Gradska galerija suvremene umjetnosti, a
njezino mjesto zauzima institucija Galerije
grada Zagreba (GGZ) kojom upravlja Savjet
s 11 ¢lanova (prije Vijece). Kao i GGSU, obu-
hvaca cetiri jedinice: Galeriju suvremene
umjetnosti (GSU, danasnji Muzej), Galeri-
ju Benko Horvat, Atelje MeStrovic¢ i Galeriju
primitivne umjetnosti. Ukupno GGZ u 1961.
broji deset stalnih zaposlenika i dva hono-
rarna sluzbenika. Financira se dotacijama
Narodnog odbora grada Zagreba (NOGZ) s
oko 90% od ukupnog iznosa te prihodima
od prodaje ulaznica i kataloga s oko 10%.'®
Bozo Bek preuzima dvostruku poziciju di-
rektora GGZ-a i kustosa GSU-a. Bududi da
jedina ima donekle rijeSenu prostornu infra-
strukturu (prostor na Katarinskom trgu), GSU

Micunovica “Drustvo samoupravljaca i kultura”,oba u:
Kulturna politika samoupravnog drustva i SKJ, ur. Ljubisa
Stankov, Komunist, Beograd, 1968.

ge Ukupne dotacije NOGZ-a za 1961. iznosile su 24.178.000
dinara (od toga 18.639.000 za GSU), a prihodi od prodaje
kataloga i ulaznica 2.159.451 dinara (prema podacima iz
MSU ABB). Za usporedbu, prosje¢na mjesecna placa u
1961. iznosila je za radnike 18.860 i za sluzbenike 27.850
dinara (prema: Darko Suvin, Samo jednom se ljubi:
radiografija SFR Jugoslavije, Rosa Luxemburg Stiftung,
Beograd, 2014., str. 257.)
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more questions of its own. We have already
noted that the articles available at the time
tended to discredit the critics of the new Act
in a rather offnand manner, so the picture
they provide is oversimplified and one-sided.
Here, the Bozo Bek Archive is again of use: for
example, fresh insights into the opinions of
the city's producers of culture are provided in
the minutes of a session held by the Council
for Culture of the People’s Committee of the
City of Zagreb in January 1961. We discover
that Mirjana Gusi¢ of the Ethnographic Muse-
um was expressly opposed to budget contri-
butions, and her institution was already con-
sidering alternative means of financing. “All
our institutions are capital, capital invested
over years, decades, and lives, which needs to
be somehow revitalised - and so we are faced
with the question: how?” Zdenka Munk, the
Director of the Museum of Arts and Crafts,
also voiced her doubts, but with less opti-
mism. “We have tried for the past few years,
by investing in factory collectives, to give
something to these collectives - our work in
the form of lectures, and our knowledge. Now
we will have to take a new direction; if we go
to the factory collectives, we will have to seek
material resources in return for this work. Per-
sonally, | find this direction rather strange and
| want to make that clear here. Although in
this way | can actually acquire certain materi-
al resources and earn something.™

While the available articles written at the
time and referenced in this research often lack
any analysis of the situation on the ground'™,
the Beck archive provides such an opportuni-
ty at the level of case studies. Without extend-
ing this kind of research to other institutions,

U “Zapisnik Savjeta za kulturu Narodnog odbora grada
Zagreba” (Minutes of the Council for Culture of the
People’s Committee of the City of Zagreb, 17.1.1961, MSU
BBA file 2, box 1

BAn exception is the useful, interesting analysis
“Materijalni i drustveni uslovi naseg kulturnog
razvoja” (Material and social conditions of our cultural

je “motor” ovog “konglomerata” i njegova fi-
nancijski najjaa, najaktivnija i javno najvid-
ljivija jedinica. Objektivne poteskoce u radu
i nejednaki uvjeti koji se unutarnjim potpo-
maganjima nastoje izbalansirati te dvojakost
Bekove funkcije rezultirali su situacijom u
kojoj se politike i funkcioniranje ove Cetiri je-
dinice isprepli¢u. Stoga je gotovo nemoguce
govoriti o GSU a ne misliti pritom i na GGZ,
i obrnuto. Ovdje izneseno istrazivanje i uvidi
elaborirani u nastavku odnose se tim slije-
dom i na GSU i na GGZ u cjelini.

Djeluju¢i u skucenim prostornim uvje-
tima, bez dovoljno kvadrata za adekvatnu
izlozbenu djelatnost, ocekujuci uplate sred-
stava NOGZ-a i po pola godine i bez dovoljno
zaposlenika, GGZ na zadani smjer demokra-
tizacije reagira s mnogo truda. Kroz godis-
nje izvjestaje pratimo suradnju s Radni¢kim
sveucilistem u Zagrebu, organizirana vod-
stva i razgovore, napore da se organiziraju
izlozbe u tvornicama, ukljucivanje stude-
nata povijesti umjetnosti u svoj rad i druge
zanimljive inicijative koje pokazuju da je
ova institucija vidjela edukaciju Sirih slojeva
drustva kao svoju vaznu zadacu. No za ovo
je istrazivanje posebno indikativho da 1961.
GGZ dobiva novi odjel, Cije je otvaranje po-
kazatelj nacina na koje ekonomski procesi i
zakonodavne promjene indirektno u kultur-
ne institucije uvode trziSne principe. Rijec
je naime o Komercijalnom odjelu, odnosno
Propagandnom, kako je preimenovan prili-
kom sluzbene transformacija GGSU u GGZ.
Iz zapisnika sjednice (tada jo$ uvijek) Vijeca
Gradske galerije suvremene umjetnosti odr-
zane 09.02.1961. doznajemo: “Na osnovu ra-
nijin razgovora koji su vodeni sa pojedinim
likovnim umjetnicima i histori¢arima umjet-
nosti, te na bazi konzultacija koje su vrSene
sa drugovima iz financija NO (Narodni odbor,
op. a.) grada pristupilo se razradi prijedloga
za oshivanje komercijalnog odjela u okviru

17 |ako funkciju kustosa GSU 1962. preuzima Vladimir
Gojkovi¢, iz dokumenata je jasno da ¢e Bozo Bek i dalje
imati klju¢nu ulogu u upravljanju GSU-om.
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we cannot know just how typical this example
is, but bearing in mind the role played by the
Gallery of Modern Art in the development of
artistic production in the 1960s, it is of course
important in opening up new perspectives
and shedding light on the ways in which this
particular institution adapted to the demands
of the time. This research is limited to the
early 1960s, since the social reforms of 1964
made the situation more complicated, so that
towards the end of the decade it was deter-
mined by the increasingly obvious failure of the
measures introduced and a growing crisis. An
elaborated researching of the entire decade
would go far beyond the scope of this paper.
The year 1961, the first year of Bek's term
in office, was characterised first of all by one
particular administrative change; in June,
the City Gallery of Contemporary Art (GGSU)
wound up operations and was replaced by
the Zagreb City Galleries (GGZ), an institution
administrated by a Council of 11 experts. Like
the GGSU, it consisted of four units: the Gal-
lery of Contemporary Art (GSU, now the Mu-
seum of Contemporary Art, MSU), the Ben-
ko Horvat Gallery, the Mestrovi¢ Atelier and
the Gallery of Naive Art. In 1961, the GGZ had
ten full-time and two part-time employees.
Roughly 90% of its expenditure was financed
by contributions from the People’'s Commit-
tee of the City of Zagreb (NOGZ), and some
10% from sales of tickets and catalogues'®

development) by A. Deleon, O. Biljanovi¢ and M.
Garadasevi¢, written in 1963, an article by Beno Zupancic¢
“Integracija kulturnih delatnosti u samoupravnom drustvu”
(The integration of cultural activities in a self-management
society), and to some extent an article by Vukasin
Micunovi¢ “Drustvo samoupravljaca i kultura” (Society

of self-management and cultures) in: "Kulturna politika
samoupravnog drustva i SKJ* (Cultural policies of self-
management society and the League of Coommunists of
Yugoslavia), ed. Ljubisa Stankov, Komunist, Belgrade 1968.

16 The total revenues of the NOGZ for 1961 amounted to
24,178,000 dinars (of which 18,639,000 went to the GSU),
while revenues from sales of catalogues and tickets were
2,159,451 dinars (according to information in MSU BBA).
In comparison, the average monthly salary in 1961 was



Gradske galerije suvremene umjetnosti. Za-
datak tog komercijalnog odjela sastojao bi
se u tome, da se u skladu sa novim zakon-
skim propisima, omoguci stvaranje prihoda
za galeriju. Osnovna funkcija tog odjela bila
bi plasiranje kvalitetnih likovnih ostvarenja
na domacem i vanjskom trzistu.” Daljnja do-
kumentacija pokazat ¢e da je upravo ova po-
sljednja, medunarodna aktivnost, klju¢na. Za
ilustraciju, u 1961. prodano je deset slikarskih
djela (autori: Prica, Knifer, Vecenaj, Skurjeni,
Kovaci¢), njih sedam su kupili stranci, a tri
domace privatne osobe. Radni¢ko sveuciliste
je kupilo grafike. Zaradeno je 120.000 dinara,
700 njemackih maraka, 33 funte i 750 dolara.
U narednim godinama zarada se povecava-
la -1963. iznosila je oko pet milijuna dinara.'®
lako se u Prijedlogu za proSirenje djelat-
nosti na komercijalnoj bazi, prilogu citiranog
zapisnika, navodi da bi Odjel trebao funk-
cionirati samoodrzivo, sam pocetak ipak je
zahtijevao “odsko¢nu dasku” iz javnih grad-
skih sredstava, pa je u drugoj polovici godine
NOGZ donirao Cetiri milijuna dinara za radno
mjesto voditelja. Imajuci u vidu novi Zakon
dohodka, zanimljivo je da u GGZ-u “nagradi-
vanje po ucinku” pocinje upravo s ovim za-
poslenjem: stanoviti Walter Ebenspanger pri-
mljen je u travnju 1961. uz pla¢u od 250.000
dinara uz dodatak od 10% netto iznosa
ostvarenog od prodaje! Iz daljnjih zapisni-
ka doznajemo da Ebenspanger taj postotak
nije smatrao dovoljno stimulativnim te je ve¢
29.09.1961. podnio zahtjev za otkazom.
Zapisnik sjednice Savjeta iz prosinca te
godine na kojoj se njegov zahtjev razmatra
(i prinvaca) otvara nekoliko zanimljivih mo-
menata. Prvo, otkrivamo da spornih i nedo-
voljnih 10% Ebenspangeru zapravo nije bilo
isplac¢ivano, uz objasnjenje kako “je cijela ova
akcija bez presedana i ne postoje zakonski

Bprema godisnjim financijskim izvjestajima za 1961., 1962.
i1963. (MSU ABB)

W “Zapisnik VL. sjednice Vijeca Gradske galerije suvremene
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Bozo Bek accepted the dual position of direc-
tor of the GGZ and curator of the GSU. Since
it already had a fairly well organised spatial
infrastructure (on St. Katherine’s Square), the
GSU became the “engine” of the conglomer-
ate, and was the financially strongest, most
active and publicly visible unit. Objective
problems and unequal conditions in how
the conglomerate operated, which were
mitigated by internal support and Bek’s dual
function', resulted in a situation in which the
policies and operations of all four units were
intertwined. Therefore, it is impossible to talk
about the GSU without reference to the GGZ,
and vice versa. The research presented here
and the insights to follow refer to the GSU
and GGZ as a single whole.

Working in cramped premises, with insuf-
ficient space for exhibits, waiting for up to six
months for the NOGZ to pay its contributions
and insufficient staff, the GGZ responded to
this newly imposed direction in democrati-
sation with great efforts. Through its annual
reports, we can trace cooperation with the
Workers' University in Zagreb, organised exhi-
bition tours and discussions, efforts to stage
exhibitions in factories, the inclusion of art
history students in its work, and other inter-
esting initiatives that showed that the insti-
tution saw educating a broader range of so-
cial strata as an important task. However, for
this research it is particularly indicative that
in 1961 the GGZ acquired a new department,
the opening of which was a sign of the way
economic processes and legislative changes
would indirectly introduce market principles
into cultural institutions. This was the Com-
mercial Department (or the Propaganda

18,860 dinars for a blue-collar worker and 27,850 dinars
for a white-collar worker (according to “Samo jednom se
ljubi: radiografija SFR Jugoslavije” (You Love Only Once.
Radiography of SFR Yugoslavia, 1945-1972"), by Darko
Suvin, Rosa Luxemburg Stiftung, Belgrade, 2014, p. 257.

I"Although Vladimir Gojkovi¢ took over the curatorship of
the GSU in 1962, it is clear from the documentation that
Bek continued to play an active role in its administration.

propisi koji takovo poslovanje reguliraju. Odr-
zan je niz sastanaka i konzultacija sa najod-
govornijim sluzbenicima Narodne banke,
Trgovinske komore, Komiteta za spoljnu tr-
govinu iz Sekretarijata za opéu upravu, robni
promet i financije, zatim devizne inspekcije i
financijske inspekcije, a da se jos uvijek nije
naslo rieSenje koje bi odgovaralo nasoj usta-
novi, jer se njena aktivnost nije smjela staviti
u okvir propisa koji se odnose na privredne
organizacije”2® Nismo uspjeli naci podatak o
tome kada je GGZ-u otvoren devizni racun,
ali smo nasli brojne dokaze da se to, unato¢
opetovanim zahtjevima Boze Beka, nije do-
godilo barem do 1966. godine. Kako sugerira
i citirani ulomak, ovaj “poduzetnicki” pothvat,
iako je proizisao iz Sirih ekonomskih tran-
sformacija, ipak nije pao na sasvim plodno
tlo. Podrzali su ga politicki organi i kulturni
radnici,® no ne i Narodna banka Jugoslavije,
u toj naoko banalnoj administrativnoj gesti.
Radilo se o ipak velikoj poteskodi, bududi da
je. u Sirem kontekstu jugoslavenskog pre-
usmjerenja na izvoz, GGZ-u bilo u interesu
da se orijentira upravo na strano trziste, a
umijetnicima da prime devize. Dok su proda-
juci svoja djela direktno, kao privatne osobe,
to ostvarivali, poslujuci preko GGZ-a dobili bi
dinare. U visSe dokumenata pratimo njihovo
nezadovoljstvo tom c¢injenicom,?? kao i Beko-

umjetnosti”, 21.09.1961., MSU ABB, fascikl 1, kutija 1. Na
sjednici odrzanoj 27.06.1961. odlu¢eno je da se za druge
radnike nagradivanje po ucinku odgodi jer se priprema
pravilnik o bodovanju.

20 “Zapisnik VIl sjednice Savjeta Galerija grada Zagreba”,
21121961, MSU ABB, fascikl 1, kutija 1.

el “Zapisnik Il sjednice Vije¢a Gradske galerije suvremene
umjetnosti”, 09.02.1961., MSU ABB, fascikl 1, kutija 1.

U Zapisniku VI sjednice Vije¢a GGSU, od 21.09.1961., stoji
da je po pitanju reguliranja pla¢e W. Ebenspangeru
konzultiran ¢ak i Krleza.

zzNajdaljeje u svojim prigovorima otisao Julije

Knifer, barem da o tome postoji pisani trag. U dopisu
“Otkazivanje ugovora o poslovnoj suradnji” od 28.03.1962.
(MSU ABB, fascikl 2, kutija 1) Bek iznosi kronologiju
konflikta koji pocinje tako da Knifer racunovotkinji GSU-a
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Department, as it was renamed during the
official transformation of the GGSU into the
GGZ). The minutes of a session of the Council
of the GGSU (as it was still called) held on 9
February 1961 recorded that, “Based on earli-
er discussions held with individual artists and
art historians, and on the basis of consulta-
tions held with comrades from the finance
department of the People’s Committee, it
has been agreed to produce a draft for the
establishment of a commercial department
within the GGSU. The task of the commer-
cial department will be, in accordance with
new legislative regulations, to facilitate the
creation of revenues for the Gallery. The ba-
sic function of the department will be to
place high-quality artistic creations on both
the domestic and foreign markets.” Further
documentation showed that this last, in-
ternational component was in fact crucial.
By way of illustration, ten works of art were
sold in 1961 (by painters Prica, Knifer, Vecenaj,
Skurjeni, and Kovacic¢), of which seven were
purchased by foreign buyers and three by
domestic buyers. The Workers' University
bought some graphic works. The department
earned 120,000 dinars, 700 German Marks,
33 pounds sterling and 750 American dollars.
In the following years, revenues grew and by
1963 amounted to about 5 million dinars.®
Although it was stated in the Proposal for
Extending Activities on a Commercial Basis,
which was appended to the minutes, that
the Department should be self-financing,
it nevertheless required ‘seed money from
public city funds, so that in the second half
of the year the NOGZ donated 4 million di-
nars to pay for the post of the department
head. Bearing in mind the new Revenues
Act, it is interesting that in the GGZ, rewards
based on efficiency began with this post; a
certain Walter Ebenspanger was appointed
in April 1961, at a salary of 250,000 dinars,

18See the annual financial reports for 1961, 1962 and 1963
(MSU BBA).



vu frustraciju. lako pitanje onovremenih uvje-
ta rada samostalnih umjetnika izlazi iz okvira
ovog istrazivanja i teksta, ipak treba spome-
nuti da se na vise mjesta, i u arhivu i u teksto-
vima iz vremena,® upozorava na cinjenicu
da umjetnici ne mogu Zivjeti od svog rada,
Sto je bila okolnost koju se prodajni odjel na-
dao popraviti. U tom smislu treba spomenuti
i da su GSU i Galerija primitivhe umjetnosti
Citavo vrijeme djelovali i kao kupci suvreme-
nih umjetnickih radova, pa je tako 1961. iznos
potrosen u tu svrhu iznosio 7.444.747 dinara
(od ¢ega na GSU otpada 5.881.747 dinara), da
bi se u 1963. popeo na 18.873.747 dinara.

S ovime je povezana i druga zanimljiva
tema koju otkriva zapisnik rasprave o Eben-
spangerovu otkazu, odnosno pitanje kako
uopce u trenutku osnivanja ovog odjela
funkcionira trziSte umjetninama, postoji li
ono u vaninstitucionalnom okviru, i na te-
melju ¢ega su zaposlenici GGZ-a procijenili
da taj pothvat ima smisla? Ebenspanger pri-
pisuje Galeriji da je posao koji je on smatrao
svojim delegirala na vec¢ zaposlene kustose.
Zali se tako na odluku da na putovanja u
inozemstvo odlazi sa “stru¢nim licem, kako
bi se u dva ¢ovjeka spojile one kvalitete koje
u sadasnjoj situaciji ne posjeduje niti on a
niti kustosi. To jest stru¢na i komercijalna”
Ovo je u Ebenspangeru izazvalo “osjecaj de-
klasiranosti 100%". Za nas je ipak zanimljivija

govori da mu je “akad. slikar Murti¢ rekao da je trebao
baciti ¢ek s obzirom na nisku svotu po kojoj je slika
prodana”. Rije¢ je o 150 dolara.

Byjidi npr. u “Prijedlog za prosirenje djelatnosti na
komercijalnoj bazi’, MSU ABB, fascikl 1, kutija 1i u Vukasin
Micunovié¢, “Drustvo samoupravljaca i kultura”, u: Kulturna
politika samoupravnog drustva i SKJ, ur. Ljubisa Stankov,
Komunist, Beograd, 1968. Jedna od tema u raspravi

oko prilagodbe kulturno-umjetni¢kog polja novim
okolnostima ticala se i valorizacije nhematerijalnog rada.
lako to pitanje izlazi iz okvira nasega istrazivanja, upucuje
da se tih godina zZivo raspravljalo o statusu kulturnih
radnika, koji je bio daleko od idealnog.

z““Zapisnik VIl sjednice Savjeta Galerija grada Zagreba’,
21.12.1961., MSU ABB, fascikl 1, kutija 1.
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with an additional entitlement to 10% net of
all sales™ From later minutes, we also learn
that Ebenspanger did not consider this rate
sufficient incentive, and handed in his resig-
nation on 29 September 1961.

The minutes of a Council session held in
December of that year, at which his request
was considered (and accepted) led, reading
between the lines, to some interesting mo-
ments,. Firstly, we discover that the contest-
ed, insufficient 10% was never actually paid
to Ebenspanger, as “this entire proceeding
is without precedence and there is no legal
regulation governing it. A series of meetings
and consultations with high-level officials of
the National Bank, Chamber of Commerce,
Committee for External Trade and Secre-
tariat for General Administration, Traffic in
Goods and Finances, along with the Foreign
Currency Inspectorate and Financial Inspec-
torate, failed to provide any solution that
would suit our institution, since its activities
did not fall within the framework of regula-
tions relating to economic organisations.”?®
We were unable to find any information on
when the GGZ opened a foreign currency
bank account, but we found considerable
evidence that this did not happen until at
least 1966, in spite of repeated demands by
Bozo Bek. As the cited passage suggests, this
‘entrepreneurial’ step, although arising from
a wider economic transformation, did not
exactly fall on fertile soil. It was supported by
political organisations and cultural workers®
but not, in a seemingly banal gesture, by the
National Bank of Yugoslavia. It proved to be a
huge problem, since in the wider context of

w “Zapisnik VI. sjednice Vije¢a Gradske galerije suvremene
umjetnosti” (Minutes of the 6th session of the Council

of the GGSU), 21.9.1961, MSU BBA file 1, box 1. At the
session held on 27.6.1961, it was decided that efficiency
rewards for other employees should be postponed, as an
ordinance on scoring points was still in preparation.

20 “Zapisnik VIl sjednice Savjeta Galerija grada Zagreba”
(Minutes of the 7th session of the Council of GGZ),
21121961, MSU BBA file 1, box1.

¢injenica da u arhivu nalazimo niz izvjestaja
s putovanja kustosa Galerije primitivhe um-
jetnosti Mice Basicevica iz kojih mozemo za-
kljuciti da je upravo on bio najagilniji u pla-
siranju radova na trziste. Stupio je u kontakt
s nizom stranih galerija i pojedinaca, a veliki
dio prodanih umjetnina pripadala su naiv-
Noj, tj. primitivnoj umjetnosti.2® Nakon otka-
za Walteru Ebenspangeru zakljuc¢eno je da
to radno mjesto i nije potrebno, i da, buduci
da ionako postoje administrativhe potesko-
¢e u deviznom poslovanju, taj posao moze
obavljati netko od veé¢ zaposlenih kustosa.
Iz dokumentacije se da zakljuciti da je to u
praksi bio Basicevic.

lako se ovo istrazivanje ne odnosi na rad
Galerije 1950-ih, jasno je da su kustosi, barem
Bek i Basicevi¢, usli u pothvat Propagand-
nog odjela pripremljeni, odnosno svjesni da
u inozemstvu postoji interes za jugoslaven-
sku umjetnost. O tome citamo u Prijedlogu
za proSirenje djelatnhosti na komercijalnoj
bazi, gdje izmedu ostalog stoji da se radovi
ve¢ “otkupljuju za pojedine galerije, muze-
je i privatne kolekcije”. | u Ebenspangerovu
izvjeStaju “Situaciona slika otkupa likovnih
djela u zemlji"?® doznajemo o veé postoje-
¢em umijetnickom trzistu. Ono se opisuje
kao stihijsko, odredeno privatnim interesima
i neuskladeno s kvalitativnhom ocjenom stru-
ke. Upozorava se s jedne strane da vazna dje-

25 v/idi npr: “Putni izvjestaj” datiran na 08.12.1961., MSU
ABB, fascikl 2, kutija 1. U ABB nalazimo brojne popise i
tabelarne prikaze prodanih djela naivnih umjetnika s
kraja 1963. Razlog tome je sukob koji je u listopadu te
godine izbio izmedu Mice Basicevica i skupine umjetnika
- potpisnika apela “Kome sluzi Galerija primitivne
umjetnosti u Zagrebu?” (tzv. APEL 34 razaslan je brojnim
redakcijama, objavljen u Vecernjem listu 09.11.1963.) lako
ne¢emo tematizirati taj slucaj, treba spomenuti da se u
apelu GPU proziva i zbog netransparentnog posredovanja
kod prodaje, gdje umjetnici “na neobjasnjiv nacin
prestaju biti vlasnici svojih radova”, a cijene su, po njihovu
misljenju, previsoke i neprilagodene “‘domacéem covjeku”.

26 \nalter Ebenspanger, “Situaciona slika otkupa likovnih
djela u zemlji”, 10.04.1961., MSU ABB, fascikl 2, kutija 1.
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Yugoslavia's reorientation towards exports, it
was in the interests of the GGZ to focus on
the foreign market, and for artists to be paid
in foreign currency. While they were able to
do this by selling their work directly, as pri-
vate individuals, they would have received
dinars by doing business through the CGGZ.
In several documents, we can trace their
dissatisfaction with this state of affairs?, as
well as Bek'’s frustration. Although the issue
of the working conditions of independent
artists at the time falls outside the scope of
this research and paper, it should nonethe-
less be said that in many places, both in the
archive and in other articles written at the
time?®, warnings are made over the fact that
artists were unable to make a living from
their work, and it was this situation that the
sales department hoped to address. In this
regard, it should also be mentioned that the
GSU and the Gallery of Naive Art functioned
throughout as buyers of contemporary art
as well, so that in 1961 they spent 7,444,747
dinars for this purpose (of which 5,991,747

22 “Zapisnik Il sjednice Vije¢a Gradske galerije suvremene
umjetnosti” (Minutes of the 2nd session of the Council of
the GGSU), 9.2.1961, MSU BBA file 1, box 1. In the Minutes
of the 6thSession of the Council of the GGSU, it says that
regarding the issue of Ebenspanger’s salary regulation,
even Miroslav Krleza was consulted.

zzJulije Knifer went furthest in his objections, at least
according to written records. In a document entitled
“Otkazivanje ugovora o poslovnoj suradnji” (Cancelling a
contract on business cooperation), dated 28.3.1062 (MSU
BAA, file 2, box 1), Bek offers a chronological account of
the conflict, which began when Knifer told the GSU’s
accountant that “the academic painter Murti¢ said he
should throw the cheque away, given the low price for
which the picture had been sold”. The price was $150.

Bgee for example “Prijedlog za prosirenje djelatnosti na
komercijalnoj bazi” (Proposal for Extending Operations on
a Commercial Basis), MSU BBA, file 1, box 1 and in “Drustvo
samoupravljaca i kultura (Society of self-management
and cultures) Vukasin Mi¢unovi¢ in: “Kulturna politika
samoupravnog drustva i SKJ” (Cultural policies of self-
management society and the League of Commmunists of
Yugoslavia), ed. Ljubisa Stankov, Komunist, Belgrade 1968.



la odlaze u ruke privatnih kolekcionara, a s
druge da se djela zanemarive likovne vrijed-
nosti prodaju po visokim cijenama. GGZ se
na vise mjesta isti¢e kao “jamac kvalitete” u
tom smislu. Radnickoj je klasi pak umjetnic-
ko djelo daleko izvan kupovnih mogucnosti.
Ebenspanger tako predlaze niz mjera: pro-
daja grafickih listova knjizarama, plasman
keramickih skulptura u tvornice keramike,
omogucavanje prodaje uz otplatu itd. U tom
kontekstu mozemo rec¢i da Propagandni
odjel funkcionira kao neka vrsta javnhog re-
gulatora, koji uvodi reda na “divljem” trzistu.
Ipak ostaje Cinjenica da on trzistu ne moze
umadi, kao i da se pritom umjetni¢ko djelo
tretira kao roba i ukras, Sto jasno govori o re-
habilitaciji burzujskog poimanja umjetnosti.

Direktni uvidi u dokumentaciju poslova-
nja GGZ-a pocetkom 1960-ih jasno pokazuju
da su zakonske promjene pod egidom de-
mokratizacije ovoj instituciji donijele proces
trziSnog prilagodavanja koji je pratila ko-
modifikacija umjetni¢ke proizvodnje. Ipak,
administrativne prepreke poslovanju Pro-
pagandnog odjela pokazuju da je prije rije¢
o tendenciji obiljezenoj proturje¢jima nego
o potpunom zaokretu. U zapisniku sastan-
ka Radne zajednice?” odrzanog 22.03.1965.
godine citamo da je “praksa pokazala da
provodenje novih akcija i mjera bez osigu-
ranja objektivnih i nuzno potrebnih uvjeta
dovodi do izvanrednih poteskoca koje vise
nanose Stetu Radnoj zajednici nego korist.
To ne znaci da treba definitivho prekinuti sa
nastojanjima da se oformi jedno radno tijelo
sa sistematskom organizacijom plasmana
umjetnina u zemlji i inozemstvu, a koje tijelo
bi bilo vezano uz Galerije. Medutim, za takav
rad neophodno je prije samog pocetka dje-
lovanja osigurati dovoljan broj radnih mjesta
i odgovarajucdi radni i izlozbeni prostor”.

Ovaj zakljucak jasno pokazuje koliko je
zazivana ‘“deinstitucionalizacija” bila pro-
masena u odnosu na stanje na terenu. Nai-

2Z “Zapisnik V sastanka radne Zajednice”, 19.-22.03.1965.,
MSU ABB, fascikl 2, kutija 4.
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was spent by the GSU), a figure that rose to
18,873,747 dinars in 1963.

This is also linked to another compelling
topic revealed in the minutes regarding the
discussion about Ebenspangers resigna-
tion, or rather the issue of how the art mar-
ket functioned when the department had
been established, whether it existed outside
the institutional framework, and on what
basis people at the GGZ assessed the move.
Ebenspanger accused the Gallery of dele-
gating work that he considered his own to
previously employed curators. He objected
to the decision that on trips abroad he be
accompanied by “an expert, so that two peo-
ple would bring together the qualities which
in the current situation neither he nor the
curators possessed, i.e. expert and commer-
cial.”?* This made Ebenspanger feel “100%
devalued”. It is interesting that there are a
number of reports in the archive from trips
made by Dimitrije Mi¢a Basicevi¢, curator of
the Gallery of Naive Art, from which we can
conclude that he was in fact the most agile
in terms of placing works on the market. He
made contact with several foreign galleries
and individuals, and a large part of the works
sold belonged to the naive genre? After
Ebenspanger’s resignation, it was conclud-
ed that the post was unnecessary, and since
there were already administrative problems
involved in foreign currency transactions, the
work should be carried out by one of the cu-
rators already employed. The documentation
shows that in practice, this was BaSicevic.

28 “Zapisnik VIl sjednice Savjeta Galerija grada Zagreba”
(Minutes of the 7th session of the Council of the GGZ),
21121961, MSU BBA file 1, box 1.

25 5ee, for example, “Putni izvjestaj” (Travel report) dated
8121961, MSU BBA, file 2, box1. The archive contains

many lists and tabular presentations of works sold by
naive artists at the end of 1963. The reason for this was

the conflict that broke out in October that year, between
Mica Basicevi¢ and a group of artists, signatories to an
appeal entitled “Kome sluzi Galerija primitivne umjetnosti
u Zagrebu?” (Who is served by the Gallery of Naive Art in
Zagreb?” Known as APEL 34, it was sent to several editors

me, ne samo da su za organiziranu prodaju
umjetnina potrebni konkretni materijalni
uvjeti, nego nam Arhiv Boze Beka otkriva i
do koje je mjere GGZ u obavljanju svojih pri-
marnih djelatnosti bila potkapacitirana. Ne-
brojeni su dokumenti posvecéeni pokusajima
da se iz galerijskih prostorija na Gornjem
gradu isele podstanari i dobiju sredstva za
adaptaciju, kako bi Cetiri galerije mogle ima-
ti adekvatan depo, a neke i bazic¢ni izlozbeni
prostor. U jednom dokumentu iz 1964. Bek
upozorava na ubikvitarnost ovog problema:
“Niti jedan muzej ili galerija ne posjeduje
specijalno izgradeni prostor, svi se nalaze u
adaptiranim prostorijama, neadekvatnim za
izvrSenje svojih specificnih zadataka. Ovdje
narocito treba naglasiti, nedovoljan izlozbe-
ni prostor, nedovoljan i neadekvatan prostor
za smjeStaj umjetnina, pomanjkanje po-
mocénih prostorija, radionica itd. Ovi proble-
mi, kao i stare adaptirane zgrade zahtijevaju
velika materijalna sredstva za odrzavanje tog
prostora s jedne strane, a s druge strane po-
skupljuje ovaj polozaj ustanova i sve ostale
troskove kod organizacije ostalih akcija.”?®
Uvjeti nisu bili povoljni ni po pitanju ka-
dra: unato¢ blagom porastu broja zaposleni-
ka (s 10 u 1961. na 14 u 1965.) GGZ se oslanja
na neplac¢eni prekovremeni rad, dok su “kon-
kretni uvjeti pod kojima egzistiraju sve Cetiri
galerije - kao stru¢ne jedinice - prisilili struc-
no osoblje da se u svom radu odrekne stvar-
nog naucnog rada, a pretezno i stru¢nog?.
Na drugom kraju platnih razreda, sluzbe-
ni¢cko osoblje nije u nista boljoj poziciji, pa
tako drugarica Vera Pavlina obavlja posao
CistacCice, ali i vodi skladiSte, pakira i otpre-
ma umjetnine te mijenja racunovotkinju kad
je na bolovanju.3® Kad se ovome pridodaju i

28 Boyo Bek, “Dosadasnje stanje”, 16.06.1964., MSU ABB,
fascikl 1, kutija 3.

29 “zyjetaj o radu - 1962.", 02.11.1961., MSU ABB, fascikl 2,
kutija 1.

20 “lzvjestaj o radu - pomocnog sluzbenika” (sic), 1961.,
MSU ABB, fascikl 1, kutija 1.
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Although this research does not relate
to the Gallery’s work in the 1950s, it is clear
that the curators, at least Bek and Basicevi¢,
were ready for the launch of the Propaganda
Department, that is, they were already aware
of an interest in Yugoslav art on the foreign
market. We read of this in the Proposal for
Extending Operations on a Commercial
Basis, which says, among other things, that
works “are already being purchased by in-
dividual galleries, museums and private
collections”. Ebenspanger’'s own report, “Sit-
uaciona slika otkupa likovnih djela u zemlji”
(Current situation of in-country purchases of
art works)?® also provides information about
the existing art market. It is described as el-
ementary, determined by private interests,
and not aligned with the quality standards
of the profession. It cautions that important
works are ending up in the hands of private
collectors, on the one hand, while on the
other, that works of art of negligible value
are being sold at high prices. The GGZ is
identified in several places as a ‘guarantor
of quality’ in this respect. However, works of
art remain far beyond the purchasing power
of the working class. Ebenspanger therefore
proposes a series of measures: selling graph-
ic reproductions to bookshops, placing ce-
ramic sculptures in ceramics factories, offer-
ing deferred payment schemes, etc. In this
context, we might say that the Propaganda
Department functioned as a kind of public
regulator, bringing order to a ‘wild" market.
However, the fact remains that it could not
avoid the market altogether, nor the treat-

and published in Vecernji list on 9.11. 1963. Although we
will not make an issue of this case, it should be mentioned
that in the appeal, the artists accused the Gallery of Naive
Art of a lack of transparency in sales mediation, so that

the artists “‘cease to be the owners of their own work in an
unexplained manner’, while the prices set, in their opinion,
were too high and not adjusted to domestic buyers.

26 ‘Sjtuaciona slika otkupa likovnih djela u zemlji”
(Situational picture of in-country purchases of art works),
Walter Ebenspanger, 10.4.1961, MSU BBA, file 2, box 1.



kasne doznake dotacija NOGZ-a te opcenito
spora komunikacija s upravnim tijelima (o
kojoj sviedoce brojni dopisi Sekretarijatu za
kulturu NOGZ-a, opetovani zbog izostanka
odgovora), mozemo zakljuciti da su uvjeti
rada u GGZ-u bili itekako problematicni.
Treba takoder podsjetiti da osnivanje
Propagandnog odjela nije jedino Sto je GGZ
poduzeo u novim okolnostima: provodi se
redovita suradnja s Radnic¢kim sveucilistem,
vodstva i razgovori uz izlozbe, produkcija
kataloga, a radi se i na organizaciji izlozbi u
tvornicama. S jedne strane, ovakvo djelova-
nje bilo je moguce jedino u kontekstu su-
stavne i progresivne kulturne politike koja je
kroz niz mehanizama povezivala radnic¢ku
klasu i sferu kulture. S druge strane, Cini se
da procesi liberalizacije s pocetka 1960-ih,
unato¢ proklamiranoj namjeri, nisu pomogli
tim nastojanjima. Tako ¢e GGZ 1966. donijeti
Pravilnik o uslugama i visini naknada® u ko-
jem osim ponovno uvedenog posredovanja
kod prodaje i kupovine umjetnina nalazi-
mo i stavke kao $to su: koristenje izlozbenih
prostorija, izloZzba djela iz fundusa izvan Ga-
lerija, naknade za samostalne izlozbe izvan
Galerija, organizacija predavanja, vodstava,
teCajeva, seminara i drugo. lako je naplata
ovih usluga u praksi vjerojatno ¢esto znacila
medusobno “prelijevanje” sredstava iz jedne
ustanove u drugu (tako primjerice nalazimo
i da je Studentski centar Sveucilista u Zagre-
bu naplatio GGZ-u postav izlozbe), ipak je
ona na nacelnoj razini uvela robno-novéane
odnose i trziSni nacin razmisljanja. Pridruzi-
mo li tome podatak i da od 1960-ih opada
aktivnost amaterizma i amaterskih radnickih
klubova,32 postaje jasno da je demokratizaci-
ja posluzila tek kao “crvena krpa” u procesu

31 “Pravilnik o uslugama Galerija grada Zagreba / o visini
naknada za usluge”, 1966., MSU ABB, fascikl 1, kutija 5.

22 Umjetnickih amaterskih drustava u 1953. bilo je 4.071,

a u 1961. duplo manje. (u: Deleon, Biljanovi¢ i Gardasevic,
Materijalni i drustveni uslovi naseg kulturnog razvoja, Rad,
Beograd, 1963., str. 92.)
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ment of artworks as goods or ornaments,
all of which clearly indicated a return to the
bourgeois order of art.

Direct access to the business documents
of the GGZ from the early 1960s clearly shows
that legislative changes, under the aegis of
democratising the institution, resulted in the
process of adaptation to the market, accom-
panied by the commodification of artistic
production. Nonetheless, the administrative
obstacles to business faced by the Propa-
ganda Department showed that this had
more to do with a tendency marked by con-
tradictions, rather than a complete change
of direction. In the minutes of a meeting of
the Work Community?” held on 22 March
1965, we read that “practice has shown that
the implementation of new actions and
measures without securing the objective,
necessary conditions, leads to exceptional
difficulties that do more harm than good to
the Labour Community. This does not mean
they should definitely be halted, with efforts
to form a single working body with a system-
atic, organised system of placing works of art
at home and abroad, a body that would be
linked to the Gallery. However, for this task, it
is necessary to assure a sufficient number of
posts before any action is taken, along with
adequate working and exhibition space.”

This conclusion clearly shows how ‘dein-
stitutionalisation” had missed the mark in
relation to the situation on the ground. In
fact, not only were specific material con-
ditions required for the organised sale of
works of art, but the Bek archive reveals the
extent to which the GGZ, in carrying out its
primary tasks, was under-equipped. Many
documents are dedicated to attempts at re-
locating the tenants in the gallery premises
in the Upper Town, and at raising funds for
renovation, so that the four galleries would
have an adequate depot, and some of them

2Z “Zapisnik V sastanka radne Zajednice” (Minutes of the
5th Session of the Work Community, 19-22.3.1965, MSU
BBA file 2, box 4

uvodenja trzisnih odnosa u kulturu. U danas-
nje vrijeme kapitalistickog nacina proizvod-
nje i zamaha komodifikacije i marketizacije
svih sfera drustva, pa tako i kulture i umjet-
nosti, mozemo reci da iz socijalizma bastini-
mo javne kulturne institucije i javnu potporu
umjetnickoj proizvodniji, ali i procese rastaka-
nja ovakvog modela. Arhiv Boze Beka u tom
je smislu dragocjena baza za analizu ucina-
ka, koja nam za nasu vlastitu poziciju moze
biti od mnogo vece koristi nego u umjetnic-
kom svijetu toliko ¢esta romantizacija.
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basic exhibition space. In one document
dated 1964, Bek cautions that the problem is
ubiquitous: “None of the museums or galler-
ies has specially built premises, they are all
located in adapted buildings that are inad-
equate in terms of facilitating their specific
tasks. Here, we must emphasise in particular
inadequate exhibition spaces, insufficient
and inadequate room to house works of art,
the lack of auxiliary rooms, workshops, etc.
These problems, along with the old, adapt-
ed buildings, require enormous material
resources in order to maintain them, on the
one hand, while on the other, make the in-
stitutions more expensive and raise all the
other costs of organising other actions.”?®

Staffing conditions were not favourable
either: despite the slight rise in the number
of employees (from 10 in 1961 to 14 in 1965),
the GGZ relied on unpaid overtime, while
“the specific conditions under which all
four galleries exist - as expert units - forces
expert staff to give up their scientific work,
and most expert tasks.”?® At the other end
of the wages ladder, office staff were in no
better a position - so comrade Vera Pavlina
was doing the work of a cleaner, running the
warehouse, packing and dispatching works
of art, and standing in for the accountant on
sick leave3® Added to this were the late pay-
ments made by the NOGZ and the general-
ly slow communication with administrative
bodies (as evidenced by many letters to the
Secretariat for Culture of the NOGZ, re-sent
repeatedly due to the lack of a response), so
we can conclude that working conditions at
the GGZ were indeed problematic.

28 “Dosadasnje stanje” (The situation so far), Bozo Bek,
16.6.1964, MSU BBA file 1, box 3

29| 7vjestaj o radu - 1962." (Work Report - 1962), 2.111961,
MSU ABB, file 2, box 1

30 |zvjestaj o radu - pomo&nog sluzbenika’(sic)
(Work Report - auxiliary staff), 1961, MSU BBA, file 1, box 1



It should also be remembered that the
establishment of the Propaganda Depart-
ment was not the only action undertaken
by the GGZ in the new circumstances: there
was regular cooperation with the Workers’
University, there were guided tours and
discussions held alongside exhibitions, cat-
alogues were produced, and exhibitions or-
ganised in factories. On the one hand, this
type of work was only possible in the context
of systematic, progressive cultural policies
that linked the working class and the cultur-
al sphere through a series of mechanisms.
On the other hand, it seems that the pro-
cess of liberalisation in the early 1960s, de-
spite its declared aim, did not support these
efforts. Thus, in 1966, the GGZ adopted the
Ordinance on Services and Fees®, in which,
along with the reintroduction of mediation
in buying and selling works of art, we find
items such as the use of exhibition rooms,
exhibiting works from the fund outside the
galleries, fees for independent exhibitions
outside the galleries, and organising lec-
tures, guided tours, courses, seminars, etc.
Although charging for these services prob-
ably meant, in practice, the mutual flow of
funds from one institution to another (for
example, the Student Centre of the Univer-
sity of Zagreb charged the GGZ for setting
up an exhibition), it nonetheless introduced
a monetary-commodity relationship and a
market logic. If we add to this the informa-
tion that from the 1960s on, amateurism and
amateur workers’ clubs declined in number
and activity??, it becomes clear that democ-

31 “pravilnik o usluga Galerija grada Zagreba / o visini
naknada za usluge” (Ordinance on Services of the Zagreb
City Galleries/Fees for Services), 1966, MSU BBA file 1, box 5

32 |1 1953, there were 4,071 amateur art societies, but
by 1961, the number had dropped to half that figure.
In “Materijalni i drustveni uslovi naseg kulturnog
razvoja” (Material and social conditions of our cultural
development) Deleon, Biljanovi¢ and Gardasevi¢, Rad,
Belgrade 1963, p. 92.
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ratisation only served as a kind of red carpet
in the process of introducing free-market
mechanisms, processes and relations into
culture. In today's capitalist mode of produc-
tion, with the rise of commodification and
marketisation in all social spheres, including
culture and the arts, we can say that we have
inherited our public cultural institutions
and public support for artistic production
from socialism - as well as the process or
procedure of dismantling the model. In this
regard, the Bozo Bek Archive is a valuable
basis on which to construct an analysis of ef-
fects, which may be of far more use to us in
understanding our own position than would
be some all too common (in the art world)
romanticised perspective.

1ZBOR 1Z DOKUMENATA
Arhiv Boze Beka / Opéa, struéna,
rac¢unovodstvena dokumentacija

Tijekom pisanja teksta “Kultura na trzistu -
funkcioniranje Galerije suvremene umjetno-
sti ranih Sezdesetih” i istrazivanja koje mu je
prethodilo konzultirani su brojni dokumen-
ti iz prvih pet kutija oznac¢enih kao “Opca,
stru¢na, rac¢unovodstvena dokumentacija“.
Donosimo tri tipicna dokumenta koja se
odnose na 1961. godinu, relevantna za temu
obradenu u tekstu, ali i korisna za Siri uvid
u onovremene mehanizme upravljanja kul-
turnim institucijama. Izbor otvaramo doku-
mentom “Plan rada G.G.S.U. za 1961. godinu®,
nastavljamo nesto duzim “Prijedlogom za
prosirenje djelatnosti na komercijalnoj bazi*
i zakljuCujemo “Zapisnikom VII. sjednice Sa-
vjeta Galerija grada Zagreba®. Siri izbor koji bi
obuhvatio sve ili barem veéinu dokumenata
citiranih u tekstu nadilazi okvire ove publika-
cije tako da tri odabrana dokumenta moze-
mo promatrati i kao “mamac” za daljnja istra-
zivanja i arhivski rad.

“Plan rada G.G.S.U. za 1961. godinu®, MSU
ABB, fascikl 1, kutija 1

“Prijedlog za prosirenje djelatnosti na
komercijalnoj bazi‘, MSU ABB, fascikl 1,
kutija 1

“Zapisnik VII. sjednice Savjeta Galerija grada
Zagreba®, 21.12.1961., MSU ABB, fascikl 1,
kutija 1

DOCUMENT SELECTION
Bozo Bek Archive — General, Expert
and Accounting Documentation

While “Culture on the Market - the Work of
the Gallery of Contemporary Art during the
Early 1960s” was being written, and the re-
search which preceded it compiled, several
documents were consulted from the first
five boxes, labelled ‘General, Expert and Ac-
counting Documentation’. Here we present
three typical documents relating to 1961,
which are relevant to the topic covered in
the article, and which are also useful in pro-
viding a wider insight into the mechanisms
for managing cultural institutions which
were prevalent at the time. We begin with
the ‘City Gallery of Contemporary Art, Work
Plan for 1961', and follow it with the ‘Proposal
for extending operations on a commercial
basis’, ending with ‘Minutes of the 7th Sessi-
on of the Zagreb Galleries’ Council’. A wider
range, which would include all or most of
the documents cited in the article, exceeds
the remit of this publication, so the three se-
lected texts can be considered a ‘taster for
further research and archive work.

‘City Gallery of Contemporary Art,
Plan of Work, 1961’ (MCA, BBA, file 1, box 1)

‘Proposal for extending operations on
a commercial basis’ (MCA, BBA file 1, box 1)

‘Minutes of the 7th Session of the Zagreb
Galleries’ Council, 21.12.1961." (MCA, BBA,
file 1, box 1)
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Plan za 1961. god., kao dio opéeg programa galerije, origentiran je
prije svega na ostvarenje onih zadataka koji ée uévrstiti mehanizam
daljnjeg poslovanja galerije i omoguéiti pro¥irenje njene aktivnosti
u narednom periodu. S druge strane, plan obuhvaéa sve zadatke koji
se, na osnovu dosadaSnje prekse normalno postavljaju pred galeriju.

I. STRUCNI RAD.

l. ARHIV -~ DOXUMENTACIJA

Pristupit ée se formiranju internog arhiva galerije u smislu do-
kumentacionog odjela. Trebat e izraditi tipizirane kartotedne listo-
ve, specificizirane za prikupljanje svih podataka koji se odnose na
umjetnike s kojima je galerija do sada suradivala i na umjetnike s ko-
Jima ée suradivatij zatim za djela koja se nalaze u fundusu i za fo-
toteku. Taj zadatak, s obzirom na nedovoljan broj strunog osoblja,
povjerit ée se uz nadzor galerije, studentima historije umjetnosti.
Arhiv ée obuhvatitis

a). Li%ni kartoni umjetnilka.

SadrZavat ée sve podatke o umjetniku. Nadopunjavati e se sva—-
ke godine. Radi nadopunjavanjz Stampat ée se formulari sa po-

trebnim rubrikama, koji ée se krajem svake godine dostavljati

autorima djela koja se nalaze u fundusue.

b). Kartoteka djela iz fundusa.

Obuhvatit ée sve podatke o djelu /na principu cahiera/ uz pri-
loZenu kontskt-kopiju.

¢). Fototeka.
SadrZavat ée, prije svega, fotose djela iz Ffundusa. Pored to-
&3, fotose najznalajnijih djela onih umjetnika s kojima gale~—
rija suraduje. Ove posljednje zatraZit ée se od samih umjetni-
ka, kojima je u interesu da u okviru galerije ostvarimo infor-
mativno odjeljenje.

d). Hemeroteka.
Sredenje hemeroteke i1 njeno daljnje nadopunjavanje, narolito sa
podacima publiciranim u stranim Sasopisima i novinama.

e). Zbirka kataloga.
Kompletirati i dalje voditi zbirku kataloga nafih suvremenih
umjetnika.

f)e Zbirka diapozitiva.
Koristiti se u njenom formiranju prete¥no moterijalom koji izra—
duje "Zora—-film", a i vlastitim sredstvima.

2. EVIDENTIRANJE
Redovito vriiti evidentiranje novootkupljenih djela i knjiga.

3. VODSTVA

Organizirati na svakoj izloZ%bi vodstva. Nastojat ée se da se vodstva
organiziraju svakim danom u odredeno vrijeme, s time, da ée program vo-
denja biti biti oznaden na ulazu u galeriju. U toj akeiji angaZirat ée
se grupa apsolvenata historije umjetnosti.

TS

tim, autori jedan dio tih troZkova participiraju na taj nadin, &to za
galeriju od&tampaju 50 primjeraka jednog grafidkog lista (format 50 x

o B —

4, PREDAVANJA I DISKUSIJE.

2).0rganizirat de se u galerijskim prostorijama predavanja o proble~
mima suvremene umjetnosti u povodu pojednih izloZaba.

b).

Razgovori u galeriji - "Umjetnik i djelo".
Krajem profle godine taj oblik diskusije uveden je ved u galeriji

u suradnji sa Radnilkim sveudiliStem i u toku ove godine trebat ée ga
usta11?§ i razvijati. "Razgovori u galeriji" vode se pred eksponati-
ma i njima prisustvuju autor, likovni kritifari i historidari umjetno-—

sti.

U te razgovore, preko Kluba omladine, ukljudit ée se i omladina.

Ukoliko se pokaZe potreba, za omladinu organizira% ée se posebna forma
TrazZgovoras.

5. ORGANIZACIJA IZLOZABA
a). provesti organizaciju predvidenih izloZaba.
b). pripremiti elaborat o jednoj stalnoj medunarodnoj izloZbi.
¢). pripremiti plan problematskih i retrospektivnih izloZaba i odre-

diti suradnike.

6. STRUCNA PUTOVANJA
Predvida se obilazak najznadajnijih gradova u gemlji radi informi-

ranja 0 likovnim zbivanjima i stvaranja kontakta sa pojedinim umjetni=

cima i srodnim ustanovama.
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Po potrebi zadataka 1 rada galerije, predvidaju se eventualno stu—

ka putovanja u inozemstvo.

IZLOZBE.

A/+ Plan izloZzba u prostorijama galerije.

BE)principu izloZbeni prostor galerije podijelft ée se na dva dijela

U desnom krilu izloZbenog prostora organizirat ée se samostalne ili
grupne izloZbe domaéih ili stranih umjetnika, a u lijevom krilu studij-

izloZbe. Za studijske izloZbe koristit e se prete¥no fundus gale—~

rije uz najnuZnije posudbe od pojedinaca ili ustanova. Izlaganjem u dva

la omoguéit ée se izmjenjivanje djela iz fundusa i dr¥anje galeri-—
talno otvorenom. ; .

a). samostalne ili grupne izloZbe:
Galerija kod ovih izloZaba snosi sve re¥ijske trofkove. Medu-—

m) i 500 primjeraka manjeg grafidkog lista (format 20 x 21 em) ko-
e uvezuje u katalog. Na kraju izlo¥be, poklanjaju takoder galeriji

Jednu sliku za fundus.

1. Oton Gliha (20.XIT.60.-10.I.61.)
2. Ferdinad Kulmer (15.-31.I.)
3. Odilon Redon — materijal iz fundusa Narodnog muzejz u Beo-
gradu (3.-19.II.)
4o Zlatko Prica (23.II.-7.III.)
5. Oskar Herman (11.~-26.III.) .
6. Suvremena umjetnost Jugoslavije — u povodu festivala suvre—
mene umjetnosti u Zagrebu (14.V.-18.VI.)
7+ Spomenici na temu NOB — dokumentarna izlo¥ba fotografija u
povodu 2o0-godiZnjice ustanka (26.VII.—-27.VIII.)
8. Krsto Hegedu¥ié -~ retrospektivna izloZba (3.IX.-20.IX.)
9, Stojan Celié (244IX.=8.X.)
lo. Ordan Petlevski (3.XI.-18.XTI.).

Osim toga, u toku su pregovori za tri znadajne izlo¥be iz inozemstva
(Fpancuska) i za izloZbu Gabrijela Stupice. Medutim termini nisu fik-—
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sirani. Za te izloZbe ostavljeni su termini u drugej polovici juna i
prvoj polovici jula, zatim druga polovica oktobra, novembra i decembaz.

0d 27.III. do 7.V. odrZat ée se u prostorijama galerije izloZba XIX.st.
u organizaciji galerije slika "Benko Horvat".

b)e. studijeks izloZbe:

0d jeseni do kraja godine u lijevom krilu organizirat.ée se
tri izloZbe vezane uz odredene probleme. Njih ée koncipirati odredeni
historifari umjetnosti, pozvani od galerije 1i:popratit ée ih tezama za
diskusiju. Materijal ée se koristiti preteZno iz fundusa galerije.

B/. PLAN IZLOZABA U INOZEMSTVU /u organizaciji galerije/.

1. IzloZba grupe "Mart" iz Zagreba, profirena sa pojedinim autori-
ma iz Ljubljane i Beograda.(Be&, mart-april).

Savjet za kulturu i nsuku NRH dostavio je jo¥ profle godine do-
taciju galeriji za ovu akeiju. Predgovor i kataloni dio piZe
Bo%o Bek.

2+ Jugoslavenska izloZba — Ulms 3.VI.-2.VII. - Izbor radova, preé-
govor i kataloZni dio: Matko MeStrovié. Galerija snaSa troskove
Stampanja kataloga, plakata. TroZkove transporta . snose izlagadi.

3. IzloZba jugoslavenskog slikarstva i skulpture - Wolfsburg, no-
vembar. Sve trofkove snosl grad Wolfsburg. Izbor djela:i auto—
Tra trebao bi se izvrsiti u dogovoru sa predstiavnicima grada
Wolfsburga.

C/s SURADNJA GALERIJE U ORGAWIZACIJI IZLOZABA

1. "SVedo&anstva" - ibor radove izmedu dva rata - u okviru Pivog
trigenala jugoslavenske umjetnosti u Beogradu. Suradnja sa Mo-
dernom galerijom u Ljubljani i Beogradw. Za NRH izbor vode dr.
Miéa BaZidevié, BoZo Bek i Radoslav Putar. (maj-juli).

2. IzloZba jugoslavenske umjetnosti ~ Wiesbaden '(mart). Suradnjz
sa Modernom galerijom u Ljubljani i Komisijom -za kulturne veze
s 1lnozemstvom. Izbor radova i djela (za Zagreb ‘Bo¥o Bek), pri-
kupljanje radova i odasiljanje iz Zagreba.

3. IzloZba jugoslavenske umjetnosti u Londonu (Tate.galery, maj) -

suradnja sa EKomisijom za kulturne veze s inozemstvom. Izbor ra
dova za Zagreb i autora.

4, IzloZba jugoslavenskih umjetnika ~ Rimini (juli).
Suradnja sa Modernom galerijom u Ljubljani i Komisijom za kultur-
ne veze & inozemstvom. Izbor autora i djela za Zagreb. Prikuplje-
nje radova i dokumentaci je.

5. Bijenale slikarstva.— Tokio (april).
Suradnja sa Komisijom za kulturne veze s inozemstvom. Izbar ra-
dova Zlatka Price i predgovor i katalo¥ni dio (BoZo Bek).

III. EDICIJE.

A/. KATATOZI

odredenog formata i tipa (21 x 20 cm) sa jednom originalnom
grafikom wu prilogu za samostalne i grupne izloZbe navedene u
Programu.

B/.. BILTEN GALERIJE

pripremiti prvi broj biltena galerije.Studijski tekstovi o sktu-
elnim problemima nafe suvremene umjetnosti. Format kao katalozi

(21x20 cm). Koristiti kli¥eje iz kataloga i kli¥eje u boji 2zda—
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vadkog poduzeda "Naprijed",za reprodukeije u boji.'

C/. GRAFICKI LISTOVI

nastavit ée se sa Stampanjem grafickih listova umjetnika koji
izla%u samostalno u prostorijzma galerije.Svaki grafidki list
gtampa se u 50 primjeraka. Autorski honorar se za njih ne ispla-
éuje.Galerija snafa samo trofkove Etampe i s njima slobodno ras—
polaZe: 30 primjeraka odredeno je za prodaju na izlo¥bi, a 20
primjeraka se odvaja i krajem godine od njih se kompletira ma—
pa grafike Gradske galerije.

D/. PLAKATI

uz svaku izloZbu Ztampat ée se plakét, koji u osnovi nosi obi-
ljeZje galerije.

1V. OTKUP.

1. Wastaviti otkup najznadajnijih djela suvremenih umjetnika i
djela koja dokumentiraju rzzvo]j naSe umjetnosti izmedu dva rata.
PooStrit de se kriterij kod otkupa i iskljuditi. svaka moguénost
"socl jalne pomoéi".

2. U sludaju povoljnih uvjeta, otkupljivat ée se i djela stranih
umjetnika koji izlaZu u gradu Zagrebu.

3. Popunjavat ée se fundus djelima autora koji izla¥u u galeriji,
a obavezani su da nakon izloZbe poklone jedan rad.

V. SURADNJA SA SRODNINM USTANOVAMA.

Ovisno o zadacima i aktuelnim problemima, suradivat ée se sa ga—
lerijama, muzejima i srodnim ustanovama u zemlji. Posebnd ée se nasta-
viti sa prodirenjem suradnje s Radnic¢kim sveudiliftem i Klubom omla-
dine i nastaviti rad na formiranju naSe nove likovne publike.

VI. PERSONALNI PROBLEMI. >

Zbog znatnog prosSirenja programa’galerije i u mx¥F nastojanju da
se svi zadacl uspjefno ostvare, potrebno je zatraZiti od Savjeta za
kulturu NOGZ otvaranje radnog mjesta zz kustosa.

VII. INVESTICIJE.

1. Urediti ulaz u galeriju, gdje ée se nalaziti i odio za prodaju
publikacija i grafidékih listova.

2. Progiriti depo, koji Jje sada smje&ten u jednoj maloj i1 nepodesnoj
prostoriji, zatim na favanu 1 u stanu Cuvara galerije. Isel,jenjem pod=
stanara taj problem bi se samo djelomidno rijeSio. Potrebno je izwviditi
sve moguénosti za nufno prostorno profirenje galerije u okviru zgrade
gdje se onz sada nalzzi. '

3. Nzbaviti prmare za arhiv i biblioteku galerije.
L. Nabaviti namjesta] za sobu direktora.

SLUL Prk
VIII. KOMERCIJALNA WRONOWVVYOW.
Luing

Izraditi elgborat za organizaciju komercijalne pMAMWVMeoe pri- ga—
lerijiy, koja bi u skladu s novim zakonskim propisima preuzela na sebe x=
zadatak da plasira i vr3i prodaju slika, skulpture i grafike u zemlji
i inozemstvu, ostvarujuéi za galeriju znatne prihode. :
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GRADSEA GALERIJA SUVREL

¥rijedlog za prosirenje djelatnosti ns komerecijalnoj bazi

I, UVOD

Izvanredno bogsbi rszvoj nase likovne umjebtnosti, naro-
gito posl jednjib geodina ofigledno je poznst. Razlozi koji sk g2
ovietoveli, jssni su i nije ih poirebno nsvoditi. Interezantuo
Je, megutim, da je ts nsss uujetnost, izrasls u neloj sredini,
gvo jom raznoliko&du, o prije svega kvalibtetom i specifidnim: na=
gim obil jef jima pobudils veliko interssovanjs u gvijetu i veé da-
nag zauzsls istzknuto mjesto mefu dogzde vodedim nacijams. Nems
viSe ni jedne medunarodns likovne manifestacije nse kojoj jugosla-
venaki wn jetniei ne udestvuju. I ns semo da udestvaju, neso su
uvijek zspsfehi, 0 njima se pife n revijana, djels im se reprodu=
ciréju, dobijaju nagrede 1 priznanja, 2 radevi sse otkupljuju zs
pojedine galerije, muzeje i privatne kolekeije. Sinjenica Jje, da
nsia wnjetnost prvi put zasuzima ravnoprsvno mjestc u poredenju s
likovnam wnjetno&éu evropekih i vasnevropskih zemslja, da je konsi-
no svladala dosadaSnje periferns slabosti i dokinula do hedsvns
nedogtiZnu prednost koju su vslike evropsks zaulje s obzirom na
tradici ju suversno drZale. U prilog ove tvrdnje mogu se navesti
brojni uspjesi nefibh omjetuils na biernslima u Sgo FPaulo, Veneci-
i, Tokiju, Parizu, nma brojninm kolektivnim i1 savcstslnim izloZbe=
ma. Sand ove godine, preko Komisijs zs kuliurne vezzs s inozenstvon
Jugoslavi ja de udestvovati na Biennelu u Sso Paulu, Aleksendriji,
Tokiju 1 Perizu, zatim na vslikcj Jugoslavensko] izloZbi u Londo=
nn i Parizu, ng medunsrodne] izlo¥bi u Riminiju, dok Jedns velika
kolskel ja jugoslavenskog sliksrstva veé gotovo dvije godine obi~
lazi gradove SAD-o. Pored togs, javljaju se i takovi pozivi, kao
iz Njeuacke, 1z Wieshadena i Wolfsburgs u ko jims ti gradovi prsu-
zimaju na sebo ompletno svs troskove (od transporta do plakata i
kstologa). '

Anglizirerc 11 *e uspjiehe i priznanjs, 60l 4emo do dvi-
ju konstatacija. Frvo, dz smo do tih uspjeha dofli prije svega

zghval jujuéi cpéenitom interesu zs Jugeslaviju, koji vlsd= u svie
Jjetu na politiZkom plenu, i drugui zghval jujuéi dosadss$njim napo=
rims nasih umjetniks narodito srednje generncije i njihovim dje-
lima. Jer &injerifa je da ni jedna nsfa likcvna manifestacija,
niti jedno nestupanje pojedinacz ili grups nije bilo desada pre—
¢eno dovol jnom propsgandomn, 2iti je'u sfirmaci Ji neSe umjetnosti
igrso ulogu kapitsl, toliko potreban za stveranje nu¥ne stmosfew
re cko pojedinih izloZeba, Svs nasSa istupenjs bila su iskl judivo
kulturne manifestgci je.

Ukoliko reslno sagledsmo dsnas situasciju u svijebtu more-
mo se gloziti sa Sinjenicom, da Je umjstnost i rovs i sredstvo ode
redene propsgands. Umjetnici, taj ogroman broj slikara i kipara,
radi 1 stvarae djela, 21i brigu oko njihova plasmanz, cijelil posao
koji treba izvrsiti ds bi djelo iz steljsa do3lo u ruke privgbnih
kolekcionera, preuzele su pojedine male privstne galerije, koje
posluju na komerei jslnoj oanovi, kod %ega zedr¥svaju za ssbe ogro-
man dic profita. Umjetnik je na tsj nadin rasterecen brige oko
srodaje, on dobija ugovorom odrefdene svote, sli kako i ns koji
naéin djelo doluszi u rvke kupeca nije viSe njegovas hriga. Da bi
§to efiksesni je lansirgli pojedine umjetnike, ts galerije ulaZu
velis mabteri jalna sredstva u propsgsndi, angafiraju se maksimale—

-no u velikoj-konkarenciji i ng osnovu Zskons o ponudi i potrai—

nji formiraju cijene.

, Wekoliko momensate m nas, da Jje sazrelo vrijeme
kada treba preorijentirsti dosedainju nasu likeovna politiku i do=
puniti organizacione forme u toj politici, %elimo 1i da dogadad~
nju sfirmaeciju nsde umjetnosti wdvrstimo, profirimo i zacrtamo
njenc dsljnje sirenje, a napokon osigurano zg nssu zemlju devize
od prodanih djela, potrebno je iskoristiti sve mogudnosti ko je
olskZ3avsju nade ukljudivanje ne svjetsko trziste. S takovom ekeci-
Jjom otvorili Wi i1 perspektivu zs daljnji rsezvo] nade umjetnosti,
Jer z2 nsiguranje nesmebtanog stveranje nsiih umjetnika nije dovolj-
no da oni producirsju svojs djela za sesbe, a izdr¥svaju se vedim
dijelom nz osnovu reznih drugih djelatnosti, nego je potrebmno da
im se osigurs kontinuirsni 1 nesmetani rad i plasman njihovih dje-
la ng tr¥istu koje ih tra¥i.

Drugim rijefims nsstojsli bi u dslgnjem plassmanu nade
likovne wnjstnosti angs¥irati kspitsl tih stranih gelerija, a pro-
tuvrijednost za prodana djsla dobijali bi nasi um jetnici. Potrebno
je szmo formirsti takove instruments kod nss koji ée na sebs pre—
uzeti brigu i1 odgovornost da u odredenon trenutku znadu podesno



ponuditi robu, de znadu odrsditi uvejbte koji nama konvenirsju i
ds pravilnom drijentscijom nma najintersssntni je galeri je prosi-
ruju postojeces veze. '

Na dansinjem stupnju naSeg drudtvenog raszvitka, keds
galeri je prelaze na novl nsdin financirsasnja, kada se pred njima
otvaraju Siroke mogudnosti u iznalaZenju raznih formi privrediva-
nja, kada su oslobedene ranijeg administrativnog nadina budieti~
ranja i krutog raspdlaganja svojim sredstvima, ons posteaju uprsa-
vo ustancve, koje bi nekim novim orgsnizscionim formams mogls
rreuzeti na sebe zedstak reszslizaci je takovog do sada uople ne=
pozngtog nadina rsda. Ukoliko se precizno razradi poslovanje kow
merci jalnog gektora pri galeriji rezaltati ne ¢e jzostati. Ti re—
zultati bili bi mnogostruki. Prije svega, kao 3to je veé ranije
redeno, uklopili bi se u jedan ustaljeni svjetski nafin poslova-
nja s likovnim djelima; zstim nastavili bi planski rsd na dal j-
njoj efirmaciji nesSe umjestnosti; od prodaje djela, galerija bi
dolszila do odrefenog iznoss deviza ili dinsra s kojima bl iz=-
drZavals svoj komsrcijelni sekbor; vezujudi ugovorom odredene uﬁ-
Jetnike uz sebe imsla bi moguénost ds najkvalitetnija djela, od
interesa za dokumentaciju razvoja nais umjetnosti zddr#i u naloj
zeml jie

IT KOmercijalni odjel

Komerci jalni odjel (ili komercijalna slu#be) uslovne
tako nazvan, kao jedno tijelo n sastavu Gradske galerije suvreme-
ne umjetnesti, morao bi u odnosu na izbor umjetnika i izbor dje-
la voditi politiku usklagenu s opdéenitom politikom-Grsdska gale=
rije suvremene umjetnosti.

Z ADAT AK

Zadat ak komefcijalnog odjele bic Wi da uspostavi,
udvrséuje 1 proSiruje kontskte sa svim interesentims, kako u zem-
1ji tako 1 u inozemstvu; da reslizira organizsciju nafih izloZa-

ta (pojedinsca 1li grupas) i da osigura otkup izlo%enih djela i
konkretizira ugovore ze dgljnje komercijalno poslovanje.

NASIN_FOSLOVANJA_S_UMJETNICILA

1. Komercijslni odjel bi na osnovu od strudnog odbors

utvrdenog brojs umjetnika pojedinzéno potpisivaoc ugovor ss poje=
dinim slikarima i kiparima ne odredeni rok suradnjs. Taj rok od=
redivae bi se individualno od dvije do pet godins.

a)

b)

c)

a)

t)

c)

a)

2, Komercijelni odjel bi se ugovorom obavszao autoru:
da ¢s zs njega voditi brigu o propsgandi,
da de organizirasti njegovo udeicée ns izloZbama v zen=-
ljama odredenim ugovorom,
da ée nastojsti reglizirati prodsje odredenog broja
djela uz ugovorom dogovorens cijens

3. Aubori bi se ugovorom obavezsli:
da u zemljama,_bdrsienim ngovorom, ne ¢¢ mimo komerci-
jalnog odjela izlazati, niti de vrEiti poslovno ufova-
varanje, ' '
ukoliko do&e do nekih poslovnih ponuds u zomljama za
ko je Jje sulor vezan ugovorom, ohavezuje ge obavi jesti=
ti o njims komercijalni odjel.
u igvanrednim slugsjevima, ukoliko se radi o povoljnim
uv jetima ko ji se prufsju asutoru mimo komerei jslnog
odjela, u zemljams s kojims Je vezan ugovorom, odjel
mo¥e dati pristansk zs prihvadanje tih uvjets kod iz-
lagenjs ili prodaje djels, ali sutor je obavezan do=-
znagiti odjelu odredeni postotzk (marzu),
od svgke reglizirsne prodasje sutor ustupa komerci jel=
nom odjelu ocdredsni procenst prodajnog iznoss koji se
regulirs takoder ugovorom.

ORGANIZACIJA KOMZERCIJALNOG ODJELA

Organizaci ja, natin poslovanjay djelokrug i ovlaSte-

nja bit d¢e regulirsni pravilime Gradske galeri je suvremene umjet—

nostis,

1, ef odjels

- uspostavl js kontakte, odr¥ava te konltskts sa nu~-
zejims i privatnim gslerijama, te kolskecionerims
u inozemstvu, i gsalerijama i muzejima u nssgj |,
zemlji,

= ugovare orgsnizaci je pojedinih izlo¥sbs pod po-
vol jnim msterijalnim uv jetima,

- pregovare ¢ prodaji djels,

- obavezan je da dostojno reprezentira Graedsku



galeriju, u ime ko je nsstupz i da rasdi u skladu s
njenim zadacima, ’
= da presiruje ugled nsiih umjetnika.
2. FPropagsanda odjela
- preuzels bi na sebe sve zadatke u vezi sa ovom
gktivnogdéu., Za taj zadstaek tretalo bi otvoriti
jedno radno_mjssto.
3. Administracije odjela
- zbog’vrienja svih aBministrativnih poslova, po-
trebno je otvoriti jedno radno mjesto za admini-
gtrstivnog sluZbenika.

EROSTORIJE

S obzirom na povedani broj sluibeniks Galerije 1 ne
prosirenje djelatnosti bit ée potrebno povedati broj radnih pros-

torija Galerije.

KATERIJALNA_SREDSIVA

Sredstve za ova skeciju trebst ¢e odobriti u okviru

financijakog'plana Galeri je.
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ZAPISNIK

Prisutni: Ivo Kraus, dr.Vera Pintarié-Horvat, Milka Vukelié, Edo
Kovadevié, dr.Miéa BaSilevié, Boris Kelemen, BoZo Bek.

Otsutni : Mladen Kauzlarié, Miroslav Molan, Stevan Iuketié, Za-
gorka Mihald#ié,

Dnevni red:

1. Pravilnik o pladama osoblja koje vrSi upravne, ra-
unarske i kancelarijske poslove,

2. Otkaz Waltera Ebenspangera.

3. Prijedlog natjelajne komisije za mjesto kustosa.
4. Rebalans financijskog plana za 1961,

5. Orijentacioni finaneijski plan za 1962.

6. g;dna odijela za tehnifko osoblje 1 pomoénog sluibe=-

ka,

7. Nabava projektora, radunarskog i pisadeg stroja.
8. Investicije za 1962,

9., IzloZbe u 1962,
10. Ponude za izloZbe,
11. Razno.

1. PRAVILNIK O POLOZAJNIM PLACAMA,

Savjet za opéu upravu NOGZa nije dao suglaannst (Br. 02-22466/1.

od 23,11.,61, - Na¥ br.: 911/1. od 9.12.61.) na Pravilnik o plada-
ma osoblja Galerija grada Zagreba, koji je ovaj Savjet donio na
svojoj sjednici od 27.6.61., jer je"donesen u suprotnosti sa odred-
bom &1.2. Odluke o okvirima za odredjivanje plaéa sluZbenika samo-
stalnih ustanova.

Nekon negativnog rjeSenja, direktor Galerija konzultirao se sa dru-
gom JeZfom, pravnikom u Sekretarijatu za Opéu upravu i dobio od nje-
ga uputstva kako treba izmjeniti raniji pravilnik da bi se dobila
suglasnost.

Na osnovu tih sugestija, sada se donosi novi Pravilnik, ali se kon-
statira, da je i prvi Pravilnik bio sastavl jan na osnovu sugestija

dobijenih od pravnika NOGZa druga Bujena i da se na negativmo rje-

Senje tekalo od 27.6.61. do 9.12,61. 1 konadno, nove poloZajne pla-
ée sluibenici ée moéi sada dobiti tek od 1.1.62,

2, OTKAZ WALTERA EBENSPANGERA,
Walter Ebenspanger, rukovodioe propagandne sluZbe u Galerijema gra-
da Zegreba, podnio je 29.9.61. otkaz. (Br.: 724/1).

U obrazloZenju, koje je naveo u vezi sa otkazom, drug Ebenspanger
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spominje neke razloge koji, medjutim nisu tolni.

a) Vanjsko-trgovinskim propisima u vezi prodaje umjetnina nije

se moglo do sada udovoljiti, jer je cijela ova akcija bez prese-
dana i ne postoje zakonski propisi koji takovo poslovanje reguli-
raju., OdrZan je niz sastanaka i konzultacijama sa najodgovornijim
sluZbenicima Narodne banke, Trgovinske komore, Komiteta za spoljnu
trgovinu iz Sekretarijata za opéu upravu, robni promet i financi-
je, zatim devizna insgekcije i financijske inspekcije, a da se jo3
uvijek nije na3lo rjeSenje koje bi odgovaralo naSoj ustanovi, jer
se njena aktivnost nije smjela staviti u okvir propisa koji se o-
dnose na privredne orgenizacije. Prema tome taj dio poslovanja ni-
je uinjen i sredjen zbog toga jer se ni¥ta nije poduzimalo, nego
zbog toga jer se do sada nije moglo naéi konadno rjefenje.

b) To S5to W.Ebenspanger nije u toku 1961 god. otputovao u inozem-
stvo nije akt diskriminacije prema njemu niti svjesno upropadta-
vanje poslovne godine, nego nemogué¢nost da ga se poSalje u inozem-
stvo dok se ne sredk sve organizachone probleme.

¢) Ne odlazak u ljetnim mjesecima na godisnji odmor druga Ebenspan-
gera nije mogao biti rezultat nekih upozorenja da de u svakom tre-
nutku morati na put i prema tome neka njegova Zrtva, jer je cije-
lo vrijeme bio upoznat o toku stvari i da se problemi ne rjeSavaju
tako lako, nego njegova vlastita odluka. GodisSnji odmor on je i
iskoristio u jesen,

d) Cinjenica je da se preko W.Ebenspangera prodao jedan broj umje-
tnifkih djela za devize posjetiocima nasih gelerija, ali je tako-
djer i &injenica, da je te posjetioce u nafe galerije vedinom do-
velo strufno osoblje nasih galerija,

e) Cinjenica je da se u toku ove godine postepeno razradjivala kon-
cepcija prodaje i plasmana umjetnina i da je prema tome ona doZi-
vjela izvjesne promjene i dopune od prvog prijedloga. Ali to Je
potpuno razumljivo i opravdano. Ta &injenica samo potvrdjuje da

se o tom problemu stalno vodile diskusije i konzultacije. Tako je

i odlufeno (mxmExzxirsmjsmm) da nede sem putovati u inozemstvo,
nego zajedno sa jednim strudnim licem, kako bi se u dva Zovjeka
spojile one kvalitete koje u sadadnjoj situaciji ne posjeduje niti
on a niti kustosi. To jest stru¥na i komercijalna. Isto tako je
bilo odludeno da se krene na dva do tri puta u inozemstvo radi is-
pitivanja trZiSta, te da se tek nakon tih prvih iskustava ponovno
analiziraju svi problemi. Te odluke su u skladu jo3 sa prvim pri-
mjedbama stavljenim na II sjednici Savjeta od 9.2.61. i nisu bile
donesene zbog toga de izazovu u drugu Ebenspangeru "osjeéaj dekla-
siranosti 10o%", nego su bile usmjerene isklju&ivo na najsolidniju
ragradu cijele akecije koja treba da ima dugoroéni tok. TroSenje de-
viza za dva slufbenika u fazi ispitivanja trZiSta upravo je, po mi-
Eljenju &lanova Savjeta bilo ekonomski i komercijalno efikasnije
zbog specifidnosti kontskata sa ljudima u inozemstvu koji nisu sa-
mo trgovei nego prije svega strudnjaci.

£) Clanovi Savjeta su stali na stenoviite da je jedino u interesu
galerije odrZavanje kontakata i poslovanje sa galerijama u inozemex
stvu, a prodaja umjetnidkih djela pojedincima usputni zadatak. To
najmanje znafi "izrodjavanje akcije prodaje", nego upravo njen pra-
vi smisao.

g) Nige totno, da je drug Ebenspanger trebao biti "pokusni kunié,

koji ce jednog dana odgovarati za milionske trolkove bez rezulta-
ta", nego, on je trebao da preuszme komercijalnu stranu u tim kon-

galerija suvremene umjetnosti ® zagreb, katarinski trg 2 - telafon 24-313

VII sjednica Savjeta. S

taktima, a strudno lice trebalo je da samo njemu koristi u posle-
vanju.

Da je ova odluka &lanova Savjeta bila ispravma dokazuju reszultati
sa kojima se dr.Mida Bafifevié vratio sa svog puta u Njemalkoj u
Svicarskoj, gdje je stupio u kontakte sa nizom galerija i strudnja-
ka, sa kojima Je vodio iskljudivo strutne razgovore, & tek na kra-
ju do8lo je do poslovnih komerecijalnih prijedloga. Tako je donie

sa sobom i gedan prijedlog ugovora, o kojem ée se ovdje prodiskuti-
rati i tek de se nakon na3ih primjedaba potpisati.

h) Clanovi Savjeta bili su pripravni da omogude davanje lo % od
ostvarene prodaje umjetnina drugu Ebenspangeru. Vodile su se dis-
kusije da 1i dée se tih lo % davati od brutto ili netto prihoda.
Medjutim, vodilo se raduna i o zakonskim propisima. U svakom slu-
%aju, svi &lanovi su bili spremni, da se drugu Ebenspangeru ispla-
duju sve ono 3to mu omogucavaju zakonski propisi. To se vidi iz
pros$lih zapisnika sjednica. Medjutim, Sekretarijat i Savjet za opéu
upravu kategoritki je odbio svaku moguénost da se sluZbeniku usta-
nove isplaéuje bilo kakav prihod izvan plade koja je zekonski odre-
djena, a tome i u ovom slulaju Savjet galerija nije mogao udi-
niti neSto 5to nije u moguénosti da udini,

1) O svim tim problemima bili su upoznati i predsjednik Savjeta

za kulturu NOGZ i ostali mjerodavni faktori, tako da se i ova})
otkaz tek sada stavlja ne sjednicu, %ada je jasno da se ne moZe u-
dovoljiti tra¥enjima druga Ebenspangera u odnosu na njegove priho-
de u galeriji, nskon ponovnih konzultacija i razmatranja.

Nakon svega toga, u najmanju ruku zvudi deplasiranem njegova teza
"PoSto se to kosi sa shvadanjima naSe zemlje a isto tako sa nale-
lima socijalizma koji ide za tim "&im viSe radid i viSe imas",...

Clanovi Savjeta, pokazujuéi ponovno razumijevanje i susretljivost,

zakljudili su da se prihvati njegov otkagz, ali da se u rjeSenju on

formulira kao prekid radnog odnosa na osnovu sporagzuma, i da se za-
drZi do 1.februara 1962., kako bi si mogao za to vrijeme naéi dru-

go mjesto.

Isto tako &lanovi Savjeta su rezmotrili i molbu W.Ebesnpangera
(Br.t 820/1. od 1.11.1961.) u kojoj tra¥i akontaciju od 50.000
Din., s obzirom na ostvareni prihod od 1,000.000 Din.,, te zaklju-
€i1i da se ta akontacija ne moZe isplatiti, jer nije bio rijesn
problem procentualnog stimuliranja, niti je u tom smislu bio pot-
pisan ugovor,

3. PRIJEDLOG NATJECAJNE KOMISIJE ZA MJESTO KUSTOSA.

Savjet je obavijeSten da se na natjedaj za mjesto kustosa u Galeri-
ji suvremene umjetnosti javio jedino Vladimir Gojkovié, kojeg je
komisije i prihvatila. Clanovi Savjeta na to nisu imali negativnih
primjedaba.

4, REBALANS FINANCIJSKOG PLANA ZA 1961,

Savjet je prihvatio rebalans financijskog plana za 1961., jer se
pojedine stvake morale povelavati s obzirom na naknadne dotacije,
i na potrebe galerija.
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5. ORIJENTACIONI PINANCIJSKI PLAN ZA 1962,

U cjelosti je prihvaden Orijentacioni financijski plan za 1962.
kako za pojedine organigzacione jedinice #ako i za cijelu ustano-
vu,

6. RADNA ODIJELA ZA TEHNICKO OSOBLJE I POMOCNOG SLUZBENIKA.

Na osnovu Pravilnika o radnom odijelu tehnilkog osoblja i pomoénih
slu’benika (Sl.1ist, br.23 od 11.lipnja 1958. Savjet je donio odlu-
ku da se podev od 1962, nabavi:

- Veri Pavlina: ridno odijelo, kiSna kabanica i jedan par obuée go-
disnje.

- Lidiji Kositer: radno odijelo, godisnje.
7. NABAVA PROJEKTORA, RACUNARSKOG STROJA I PISACEG STROJA.

Savjet je odlufio da odobri nabavu projektora, elektri®nog radu-
narskog stroja i jednog pisaleg stroja ze Galeriju suvremene umje-
tnosti, jer to zahtijevaju potrebe u ustanovi, zadaci ustanove i
znatno poveanje njenog poslovanja.

8. INVESTICIJE ZA - 1962,
Savjet je odlufio da u svoj plan stavi u 1962 i neophodne investi-
cije navedne u Orijentacionom financijskom planu za

- Galeriju suvremene umjetnosti - uredjenje depoa, lidenje prosto-
rija i konatno uredjenje ulaza,

-~ Atelje MeStrovié - dovréenje adaptacionih radova.
- Uredjenje novog izloZbenog prostora koji je u vidu za 1962,

Todne stavke ovih investicija za sada je jo¥ nemogule precizno utvr-

diti, ali u mjesecu januaru trebat ée Savjetu za kulturu NOGZa do-
staviti barem pribliZne svote.

9. IZLOZBE U 1962.

Za 1962, predvidjene su slijedeée izloZbe, koje je Savjet prihvatio:
Celié, KoZarié, Stupica, SimunoviéﬁePontans. PostruZnik, Murtié, Di-

vergences, Bill, Somaini, Kricke, derg, Petlevski, Picasso, Bekié,
Slikarstvo-skulptura 62, Getulio, Armitage.

U planu za 1962. bit ée dat detaljnj program.

1o, PONUDE ZA IZLOZBE.

a) Julije PAPIC podnio je Galeriji suvremene umjetnosti molbu sa

fotografi jama svojih djela, s time da mu se organizira izloZba.
Chanovi Savjeta su odbili njegovo traZenje jer po kvaliteti njego-
v% ;aggv%1n§ odgovaraju programu i zadacima galerije. (Br. 01-912.
o . . .

b) Fedor Malandec predloZio Jje zamjenu izloZbe zagrebafkih umjetni-
ka sa grupom iz Saarbriickena, pod uvjetom da ju organizira galerija

i da on bude ukljuden u grupu zagrebalkih umjetnika. PriloZio je ka-

taloge (R¥.Ponuda nije uinjena pismeno,
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Ne usmenu ponudu F.Malanéeca od 27.9.61. Savjet je odgovorio ne-
gativno, jer grupa iz Saarbriickena, koja je predloZena za razmjenu,
niti po kvalitetama radova a niti prema koncepcijama ne odgovara
politici i zadacima galeri je.

11. BAZNO.

a) Potrebno se pismeno zahvaliti dr.Ljudevitu Rosenbergu na uslu-
gama koje je ufinio u rje3avanju problema u vezi sa organizaci-
jom prodaje umjetnina, buduéi da je odbio bilo kakav honorar,

b) Dimitrije dr. Ba¥ifevié nalazio se na strudnom putovanju u Nje-
matkoj 1 Svicarskoj u vezl sa medjunerodnom izloZbom naivnih u-

mjetnike 1 od strane ustanove placen mu je put.

¢) Clanovi Savjeta su obavijeSteni, da se u prostorijema bivseg
Filozofskog fakulteta, gdje se sada nalazi Pravni fakultet, u
dijelu ggrade prema Jezuitskom trgu, jedan dio prostorija preu-
redjuje u stan tajnika Pravnog fakulteta. Ovu informaciju potre-
bno je provjeriti i o tome izvjestiti Savjet za kulturu NOGZa,
a8 obzirom da se za ove prostorije tvrdilo da su neophodne isklju-
¢ivo za rad sa studentima, zbog %ega Galerija suvremene umjetno-
sti nije mogla dobiti ni najmanji dio.

Sjednica je zapofela u 18 sati a zavrd3ila u 23 sata.
U Zagrebu, 22.decembra 1961.

Direktor Predsjednik Savjeta
BoZo Bek vo Kraus
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