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Sazetak

U tekstu se razmatraju odabrani primjeri izloZbenih praksi
u Jugoslaviji tijekom 1960-ih i 1970-ih, projekti triju kusto-
sa: Zelimira Kosceviéa, Ide Biard i Dunje Blazevié, koji su
svi (posredno ili neposredno) bili vezani uz studentske centre,
Zarista progresivnih kulturnih postSezdesetosmaskih praksi u
Jugoslaviji. U svojim projektima kustosi su eksperimentirali s
izlozbenim formatom i samom formom umjetnicke institucije,

transformirajuci ih u mjesto i sredstvo institucionalne i drus-
tvene kritike burzoaskog razumijevanja umjetnosti i kulture.
Primjeri koji se ovdje analiziraju »uznemiruju« uspostavljene
simetrije izmedu umjetnosti i kustostva, medijacije i publike,
razotkrivajuci kustosku praksu kao kreativni i transformativni
proces prevodenja koji se oblikuje, i preoblikuje, u odnosu na
radikalne pomake u umjetnickoj produkciji toga vremena.

Klju¢ne rijeci: povijest izlozbi, kustoska praksa, institucionalna kritika, teorije prevodenja, 1968., studentski centri, Dunja Bla-

zevié, Zelimir Koséevié, Ida Biard

Uvod

Konvencionalne definicije kustoske prakse upucuju na
njezinu funkciju medijacije izmedu umjetnosti, umjet-
nicke prakse i javnosti, u mediju izlozbe. Cak je i Harald
Szeemann, koji utjelovljuje ono $to je Bruce Altshuler na-
zvao »usponom kustosa kao stvaraoca«' kasnih 1960-ih,
sebe prozai¢no nazivao tek organizatorom izlozbi (Au-
stellungsmacher). U meduvremenu se rasprava o kusto-
skim praksama razgranala u sloZen skup tema i diskurza,
popracena sve vecom profesionalizacijom zanimanja u
specijaliziranim akademskim programima i razvoju po-
sebnog podrucdja istrazivanja — kustoskih studija. Aktualni
procesi historizacije kustoskih i izlozbenih praksi, medu-
tim, naj¢e$¢e ne uzimaju u obzir dogadanja izvan promi-
nentnih umjetnickih centara Zapadne Europe i SAD-a.?
Usredotocujudi se na odabrane primjere izlozbenih praksi
u Jugoslaviji tijekom 1960-ih i 1970-ih, cilj je ovoga tek-
sta intervenirati u tekuce procese konstrukcije povijesti
izlozbi, ne tek pridodavanjem novih primjera postoje¢im
paradigmama, nego postavljaju¢i promatrane slucajeve
kao generatore novih paradigmi i modela pomo¢u kojih
moZemo razumjeti i prakticirati kustosku praksu danas.’
Projekti koje se ovdje razmatra odabrani su po kriteriju

radikalnosti kojom remete uspostavljene binarne od-
nose izmedu umjetnosti/kustostva i medijacije/publike,
razotkrivaju¢i kustosku praksu ne kao medijaciju, nego
kao kreativni i transformativni proces prevodenja koje
je oblikovano, ili, sluzedi se rje¢nikom Waltera Benjami-
na, »zacarano«* novoformiranim jezikom konceptualne
ili »dematerijalizirane« umjetnosti. U nekim slu¢ajevima
taj se proces odvijao mimo neposrednog uklju¢ivanja
umjetnickih radova ili umjetnika, a u radikalnoj rearti-
kulaciji izlozbenog formata i preispitivanju uloge kustosa
u kompleksnoj mrezi odnosa mo¢i unutar umjetnickog
i drustvenog sistema u zacecima doba tzv. kognitivnog
kapitalizma Sezdesetih i sedamdesetih godina. Kriticka
umjetnost i kustoska praksa suocavaju se tada s novim
izazovima i prvim upozorenjima da nisu samo predmeti
(odnosno u slu¢aju umjetnosti objektna umjetnost), nego
takoder i ideje (odnosno konceptualna umjetnost) ti koje
je moguce komodificirati i usisati u sistem.

U tekstu se analiziraju odabrani kustoski projekti Zelimira
Koscevica, Ide Biard i Dunje Blazevi¢, koji su (posredno ili
neposredno) svi bili vezani uz studentske centre — Galeriju
Studentskog Centra u Zagrebu odnosno Galeriju Student-
skog kulturnog centra u Beogradu. Kasnih 60-ih i 70-ih u
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Jugoslaviji studentski centri postali su jezgrom progresiv-
nih umjetnickih i kulturnih praksi, okupljaju¢i nove gene-
racije umjetnika, kriti¢ara i kulturnih menadzera, koji ¢e
postati predvodnicima onoga $to ¢e se kasnije nazvati No-
vom umjetni¢kom praksom - razdobljem koje su obiljezile
konceptualne, postavangardne i procesualne umjetnicke
strategije u jugoslavenskoj umjetnosti.® Studentski centri
su bili drzavne institucije, a njihovi kulturni odjeli za cilj
su imali poticanje i prezentaciju umjetnickih i kulturnih
aktivnosti za mlade. Danas se nerijetko upotrebljavaju
oksimoronske sintagme koje studentske centre definiraju,
primjerice, kao mjesta kontrolirane ili relativne slobode.
Naroc¢ito nakon studentskih pobuna 1968. godine u Ju-
goslaviji, ti centri funkcioniraju kao prostor drustvenog
susreta i slobodnog umjetnickog eksperimenta za alterna-
tivnu kulturu mladih, koja je u isto vrijeme sigurno ome-
dena unutar jednog prostora u svakom od vecih gradova
u Jugoslaviji.® U tom smjeru se krece interpretacija Miska
Suvakovi¢a koji o beogradskom SKC-u - nadovezujudi
se na onodobnu izjavu Achilea Bonita Olive - studentske
centre naziva »rezervatima«, mjestima u kojima je subver-
zija dopustena, ali je istovremeno njezin drustveni ucinak
i ekspanzivni potencijal ograni¢en.” Cak i ako ne prihvati-
mo u potpunosti implikacije te i njoj srodnih interpretaci-
ja, ¢injenica je da studentski »centri« doista jesu predstav-
ljali margine kulturnog Zivota, privlace¢i i generirajuci sve
ono §to nije pripadalo visokoinstitucionaliziranoj kultur-
noj produkciji. Unutar tih margina, medutim, odvila su se
neka od najradikalnijih preispitivanja drustvene i politicke
uloge kulture i umjetnosti. Takoder su predstavljali Zarista
razmjene izmedu lokalnih i internacionalnih progresivnih
umjetnickih krugova, okupljaju¢i neke od najvaznijih pro-
tagonista umjetnicke scene toga vremena.?

Nova umjetnicka praksa u Jugoslaviji razvija se u intenziv-
nom dijalogu s neoavangardnim praksama Zapadne Euro-
pe i Sjeverne Amerike, gdje se takoder u samim pocecima
i s velikim entuzijazmom govori o »novoj umjetnosti«.’
Medutim, ono $to izdvaja kustoske prakse koje su pred-
met interesa ovoga teksta njihovo je radikalno kriticko
pozicioniranje naspram konteksta proizvodnje i recepci-
je umjetnosti na Zapadu, nakon $to postaje razvidno da
je nova, dematerijalizirana umjetnost jednako podlozna
amortizaciji i kooptaciji od trzista i umjetnickih institu-
cija koje i same sve viSe zadobivaju korporativni karakter.
Takvim kritickim pozicioniranjem subvertira se i sam od-
nos centra i periferije: ovdje periferija ne samo da vise nije
ona koja preuzima i (uz vernakularna obiljezja) ponavlja
sa zakasnjenjem, nego preuzima vodstvo u radikalnosti i
dosljednosti inicijalnim postulatima »nove umjetnosti«.
Dakako, takav je stav uvjetovan i specifiénim drustveno-
politi¢kim kontekstom u biv$oj Jugoslaviji u kojoj student-
ske pobune 1968. godine, za razliku od onih na Zapadu,
nisu pobuna protiv vladajuéeg drustvenog sistema, nego
za dosljedno provodenje socijalistickog projekta, a pro-
tiv birokratizacije revolucije i proturjeéja koja rezultiraju
stvaranjem jo$ jedne oksimoronske klase, »crvene burzo-
azije«. Progresivna kulturna i umjetnicka scena mahom se
identificira s novom kontrakulturom i zahtjevima mladih
na Zapadu, medutim sa samosvije¢u o (barem potencijal-
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noj) prednosti na putu emancipacije koje djelovanje unu-
tar socijalistickog, umjesto kapitalistickog, drustva nudi.
Izrazito antiburzoaski i antikapitalisticki artikulirana in-
stitucionalna kritika upravo je tipi¢na za znac¢ajan segment
umjetnicke i kustoske prakse u Jugoslaviji. Ona rezultira
snaznim odmakom naspram razvoja umjetnickih kretanja
na Zapadu, a podjednako i kritikom zaostalih i novopri-
doslih elemenata burzoaskog poimanja umjetnosti i kul-
ture u domacem institucionalnom i drustvenom kontek-
stu. Teza je ovoga teksta da su se upravo u polju kustoskih
praksi realizirali neki od - internacionalno - najsnaznijih
izraza ovako pozicionirane institucionalne kritike, koja je
istovremeno radikalno pomakla granice dotadasnjeg poi-
manja izloZbene forme, uloge kustosa, tj. voditelja galerije,
i odnosa kustoske i umjetnicke prakse. To je pomicanje
granica bilo moguce uspostavljanjem kustoske prakse kao
procesa prevodenja — izmedu umjetnicke i kustoske prakse
i izmedu internacionalnog i lokalnog konteksta, pri ¢emu
se prevodenje shvaca ne kao puki prijenos informacije iz-
medu dva raznorodna registra, nego transformativni pro-
ces koji uznemiruje i mijenja ustaljene pozicije i rezultira
potpuno novim artikulacijama kako umjetnicke i izloZbe-
ne prakse tako i polja njihova stapanja i presijecanja.

Situiranje kustoske prakse kao prakse prevodenja nije neu-
obicajeno. Primjerice, Suzana Milevska edukacijski projekt
Curatorial Translation zasniva na tri paradigme: prijevod na
relaciji teorjja-kustoska praksa, umjetnost-kustoska prak-
sa i kulturni prijevod-kustoska praksa.!® Medutim, pritom
se proces prevodenja Cesto formulira kao jednosmjeran, a
kustoska praksa kao recipijent i prevoditelj razli¢itih praksi
i diskurza. Nasuprot tome, potaknut samim nazivom kon-
ferencije, »The Task of the Curator«, u sklopu koje je na-
stao, ovaj tekst teze Waltera Benjamina iz eseja » The Task of
the Translator« doslovno primjenjuje na analizu primjera
odabrane linije kustoskih praksi, ukazujuci na njihovo na-
dilazenje prevodenja kao jednosmjernog prijenosa.!! Takva
analiza pokazuje da je odnos izmedu kustoske i umjetnic-
ke prakse viSesmjeran i uzajamno transformativan. Prem-
da nam prostor ovoga teksta ne omogucuje da zahvatimo
kompleksnost tog viSesmjernog prozimanja i fokusira se
iskljuc¢ivo na kustoske projekte, naglasimo tek da umjet-
nicke prakse 60-ih i 70-ih i same dobrim dijelom nastaju u
dinamici prevodenja kriticarskih, kustoskih i muzeolosko-
birokratskih diskurza i praksi.

Moguce kartografije povijesti kustoskih praksi
u Jugoslaviji

Primjeri na temelju kojih je sagradena gore iznesena tezau
domacoj literaturi nisu nepoznati. Stovise, veéina ih je jos
70-ih godina uvr$tena u klju¢ne preglede nove umjetnicke
prakse, $to pokazuje da je njihov kreativni doprinos zbiva-
njima na sceni od samog pocetka jasno valoriziran.'> Me-
dutim, u to vrijeme ne postoji analiti¢ki i teorijski aparat
kojim bi se te prakse situirale u specifi¢an korpus »novih
kustoskih praksi«, koji bi bio analogan »novoj umjetno-
sti«. Kao §to je naznaceno na pocetku, njihova specifi¢na
povijest i morfologija tek je od nedavno postala predme-
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tom interesa.'”” Kada Davor Maticevi¢, primjerice, piSe o
projektima Zelimira Ko3¢evica o kojima ¢e ovdje biti rije-
¢i, on ih (oprezno) nastoji artikulirati upravo kao umjet-
nicke, iako je, kako kaze, »(a)utorski pristup Zelimira Ko-
$¢evica (...) nemoguce potpuno utvrditi jer ni u jednoj od
ovih izlozaba nije deklarirana svijest o umjetni¢kom ¢inu,
nego je naglasen primat etickog nad estetskim $to je me-
dutim, uz ostala, jedno od temeljnih obiljezja aktualnog
umjetnickog stvaranja ovdje obradivanog«.* Cini se kao
da je njihovo priblizavanje autonomnom umjetni¢ckom
iskazu trebalo posluziti i kao opravdanje njihove zastu-
pljenosti u pregledu nove umjetnicke prakse. Premda jo$
uvijek nema ime za ono $to bi takva praksa predstavljala
ako ne bi bila umjetnicka, Mati¢evi¢ implicitno upucuje
upravo na autonomni i kreativni proces prevodenja prin-
cipa »etike a ne estetike« kao klju¢ne odrednice umjetno-
sti toga vremena, zakljuc¢uju¢i da je u svakom slucaju rije¢
o primjerima »gubljenja granica profesija«.’® Danas, kada
su na mnoge nacine dekonstruirane pretpostavke, meha-
nizmi i kreativni potencijali kustoske ili izlozbene prakse,
nema razloga za dvojbu, jer »autorski pristup« nije vise re-
zerviran tek za umjetnicko djelovanje. Medutim, recentni
osvrti ili aktualizacije ovdje analiziranih kustoskih praksi
takoder se uglavnom drze historizacije pojedina¢nih pri-
mjera ili individualnog djelovanja, bez njihova medusob-
nog povezivanja koje bi zacrtalo osnovne interpretacijske
okvire i tendencije kustoskih praksi toga razdoblja, i, ne
manje vazno, njihovih stvarnih i potencijalnih reperkusija
danas.' Ovaj tekst nastoji biti prilog upravo takvoj histo-
rizaciji, u svrhe koje ¢u ukratko skicirati u tri potencijalne
linije koje je moguce pratiti od 60-ih godina do danas.

Unato¢ tome §to se odnosi isklju¢ivo na Koséevic¢eve pro-
jekte, navedeni Maticeviev citat naznacuje ¢itanje Citave
jedne linije kustoskih praksi 60-ih i 70-ih, koju ¢u ovdje
definirati kao antikapitalisticki i antiburzoaski pozicioni-
ranu institucionalnu kritiku, provedenu kroz radikalnu
dematerijalizaciju i politizaciju izlozbe. To ne znadi da i
mnogi drugi izlozbeni projekti ne dijele slicne ideoloske
postavke, kao i ideju o umjetnickoj i izlozbenoj praksi kao
drustveno-gradbenom i transformativhom djelovanju.
Prije svega to je slu¢aj u nizu izlozbenih projekata izve-
denih u javnom prostoru i pojedina¢nim dijelovima gra-
da pocetkom 70-ih godina u Zagrebu, ¢ija bi se povijest i
njene reperkusije do danas mogla ¢itati praenjem linije
kustoske prakse kao demokratizacije umjetnosti premo-
$¢ivanjem galerijskih zidova i aktiviranjem neposredne
participacije gradana.'” Konacno, tre¢u potencijalnu liniju
mogli bismo iscrtati kroz kategoriju kustoskih intervencija
u kritiku i povijest umjetnosti, gdje bi spadali oni izlozbe-
ni projekti koji su zacrtali vazne obrise interpretacije i hi-
storizacije novih umjetnickih praksi, u istom ¢asu njihova
odvijanja, kao i one koje su i neke starije pojave upisale
u interpretacijski i ideoloski okvir »nove umjetnosti«.'®
Medutim, ni druga ni treca kategorija nisu tako korjenito
intervenirale u samo tijelo izlozbe kao diskurzivnog susta-
va, kao iskaza koji ima svoje povijesno zacrtane konven-
cije, ukljucujudi i figuru kustosa kao nositelja tog iskaza."
Upravo je to posebnost primjera koji ¢e, u nastavku teksta,
biti analizirani.
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Izlozba kao kriticka intervencija u diskurz i ideologiju
umjetnosti (bez umjetnickih radova i umjetnika)

Zelimir Ko$¢evi¢ postao je voditeljem zagrebacke Galeri-
je SC 1969. godine, premda u realizaciji njenog programa
sudjeluje jo$ od 1966. Koscevi¢ je u to vrijeme mladi po-
vjesni¢ar umjetnosti ¢iji su interesi oblikovani zagreba¢-
kom novotendencijaskom umjetni¢kom scenom 60-ih go-
dina i internacionalnim fenomenima kao $to su Fluksus i
»konceptualni obrat« u umjetnosti 60-ih. Tijekom 1969.
godine proveo je Cetiri mjeseca kao stipendist Moderna
Museeta u Stockholmu, instituciji koju u to vrijeme vodi
Pontus Hultén, ¢iji je inovativni kustoski pristup zasigur-
no ohrabrio i Ko$cevic¢evu vlastitu potragu za novim i ek-
sperimentalnim pristupima umjetnosti i izlozbenoj prak-
si.? Medutim, Ko$cevi¢ je svoj prvi kustoski eksperiment
predstavio u Galeriji SC jo§ 1966. na izlozbi Imaginarni
muzej, koja se sastojala od niza »slobodno« rasporedenih
etnografskih, arheologkih, umjetnic¢kih i primijenjenou-
mjetnickih eksponata, posudenih iz depoa nekolicine za-
grebackih muzeja. Imaginarni muzej izlozba je priredena
u prostoru za suvremenu umjetnost, medutim, umjesto
prezentacije umjetnickih djela, intervenirala je u samu
politiku reprezentacije dajudi vidljivost predmetima koji
nisu zasluzili mjesto u stalnim postavama lokalnih muze-
ja. Osim subverzije granica izmedu visoke i primijenjene
umjetnosti, umjetnosti i artefakta, temeljni uc¢inak ovog
projekta je razotkrivanje onoga $to muzej — a samim time
i svaka muzeoloska i izlozbena djelatnost - implicitno
skriva: mit o objektivnosti i neutralnosti vlastitih praksi.
Tako se ve¢ svojom prvom izlozbom u Galeriji SC Kosce-
vi¢ opredjeljuje za kriticki i samokriticki pristup kustoskoj
praksi koju uspostavlja prije svega kao praksu institucio-
nalne kritike. Rani Kos$cevicevi projekti time predskazu-
ju tzv. trecu fazu institucionalne kritike karakteristi¢nu
za pocetak 21. stoljeca, kada njeni protagonisti nisu vise
samo, ili prije svega, umjetnici - kao u slucaju 60-ih i 70-
ih godina - nego to, u samorefleksivnom obratu, postaju
same institucije.

Nakon $to je preuzeo vodstvo galerije i predstavio niz
izlozbi koje su ukljucile najmladu generaciju umjetnika
(od kojih ¢e veéina poslije postati vode¢im figurama Nove
umjetnicke prakse), Koscevi¢ je osmislio i organizirao
Izlozbu Zena i muskaraca. U najavljeno vrijeme otvaranja
izlozbe Galerija je zbunjenim posjetiteljima otvorila vrata
uvodedi ih u potpuno prazan prostor, a letci koji su se dije-
lili informirali su ih da se upravo od njih o¢ekuje da budu
izlozba: »Budite, zaboga, izlozba. Na ovoj izlozbi vi ste dje-
lo, vi ste figuracija (...) vi ste socijalisticki realizam. Pazite,
vage su oci uprte u vas. Vi ste tijelo u prostoru, vi ste tijelo
koje se krece, vi ste kineticka skulptura, vi ste spacio-di-
namizam. Umjetnost nije pokraj vas. Ili je nema ili ste to
vi«.?! Taj se projekt odigrao 1969., kada u Zagrebu jo$ ne
postoji kriti¢ki artikulirano poimanje ni praksa koncep-
tualne umjetnosti ili institucionalne kritike, premda neki
umjetnici u to vrijeme eksperimentiraju u tom smjeru.
Njezin podnaslov, »didakti¢ka izlozba«, funkcionira tako
i kao provokacija za novi nacin promisljanja umjetnosti;
poput Johna Chandlera i Lucy Lippard koji 1968. godi-
ne govore o dematerijalizaciji umjetnickog objekta, i ova

237



Ivana Bago: Dematerijalizacija i politizacija izlozbe: Primjeri kustoske prakse...

Izlozba Zena i muskaraca, Galerija SC, Zagreb, kustos Zelimir Ko-
$¢evié, 1969. (foto: P. Dabac)

Exhibition of Women and Men, SC Gallery, Zagreb, curator Zelimir
Koscevié, 1969

izlozba predlaze upravo »umjetnost kao ideju i umjetnost
kao akciju«.?® Bez obzira na to je li Ko$cevi¢ ve¢ tada upo-
znat s tim ¢lankom i novom terminologijom, IzloZba Zena
i muskaraca izvodi jo$ radikalniju gestu dematerijaliza-
cije, otvarajudi put kojim se ne samo umjetnicka, nego i
izlozbena/kustoska praksa oslobada diktata materijalne
prezentacije i manifestira kao »ideja« i »akcija«. Nasuprot,
primjerice, Praznini Yvesa Kleina, koja zaziva ontolosko
preispitivanje praznine i koja je, prije svega, umjetnicki
rad, Izlozba Zena i muskaraca intervenira, iz perspektive
voditelja galerije, u strukture drustvenih odnosa i odno-
sa mo¢i izmedu umjetnicke institucije i njezine publike.?*
Zajednica koja se okupljala na otvaranjima izlozbi u Za-
grebu sada je zadobila sredi$nje mjesto, osvjes¢ujuci vla-
stitu funkciju i odgovornost koju ima kao publika, dok su
se kustos i institucija odrekli kontrole nad sadrzajem koji
predstavljaju. Dakako, takav obrat samo je nacelno uspo-
stavljen, jer je institucija i dalje ta koja daje instrukcije, po-
ducava a samim time i disciplinira, na $to se opet samokri-
ti¢ki referira samim podnaslovom »didakticka izlozba«.
Uza sve kontradiktornosti koje institucionalna (samo)
kritika nuzno podrazumijeva, taj projekt spada medu pi-
onirske geste institucionalne otvorenosti, samo-refleksije i
participativnog usmjerenja izlozbene forme.

Jos$ jedan primjer krajnje neposlu$nosti prema izlozbenim
konvencijama i umjetnickom sistemu materijaliziran je u
izlozbi Postanske posiljke (1972.), koja predstavlja vrhunac
Kos¢evicevih eksperimenata u Galeriji SC. Izlozba je tre-
bala biti (putujuca) prezentacija sekcije Postanske posiljke,
odnosno sekcije mail arta sa 7. Bijenala u Parizu 1971. go-
dine, kako bi se jugoslavenska publika upoznala s dijelom
produkcije predstavljene na Bijenalu.”® Medutim, Kosce-

238

Rad. Inst. povij. umjet. 36/2012. (235-248)

vi¢ je odlucio ne izloziti niSta osim neotvorenog paketa u
kojem su pristigli radovi, uz izjavu u prate¢em izdanju No-
vina Galerije SC, kojom odbija sudionistvo u daljnjoj ko-
modifikaciji i institucionalizaciji konceptualne umjetno-
sti. Cinjenica da je konceptualna umjetnost postala tako
bezazlena da ju je moguce ukljuciti u manifestaciju poput
bijenala za Kos¢evica je znacilo pocetak njezina kraha:
»Nekonvencionalna, smjela i provokativna misao koncep-
tualne umjetnosti dozivjela je uspostavljanjem posebne
sekcije na pariskom Bijenalu svoju vlastitu povijest. Bilo je
doduse i ranijih pokusaja, neki muzeji i financijski trusto-
vi pokusali su umjetnicke koncepte sistematizirati i svesti
na kataloske podatke. Mnogi su umjetnici prihvatili ovu
igru. Prolazna ocjena pariskog bijenala sluzbeno je ozna-
¢ila kraj zivota ove ideje koja nam u osnovi nije strana i
neprihvatljiva«.?® Umjesto da (lokalnoj, perifernoj) publici
pruzi uvid u najnovije internacionalne trendove, Kosc¢evi¢
intervenira radikalnom kritikom mehanizama koji kom-
promitiraju same ideje koje su oblikovale konceptualnu
umjetnost: »Umjesto daljnjeg trosenja konceptualne um-
jetnosti, umjesto daljnjeg podupiranja njene propasti pod
svjetlom galerijskih i muzejskih reflektora, izlozili smo
sadrzaj ove izlozbe u nepatvorenom stanju. Izlozili smo -
po nasem misljenju — sublimat konceptualne umjetnosti
- postanske posiljke kao postansku posiljku... Umjetnost
se ne nalazi pod staklom, u staklenom zvonu, ve¢ nasu-
prot nama.«”’ Ko$¢evi¢eva intervencija tako je ujedno i
kustoski prijevod klasi¢ne konceptualisticke jezicke igre,
kojom se, manipulacijom izvornog naziva i opisa segmen-
ta Bijenala, radikalizira samo obrazloZenje organizatora
koje tvrdi da »prenosenje informacija postaje vaznije od
prijevoza robe«.” Istovremeno, neotvoreni paket postav-
ljen nasred galerije ironi¢no ukazuje na nevjerodostojnost
tog iskaza i ¢injenicu da je upravo »prijevoz robe« i dalje
netaknuto sredite sistema umjetnosti.

Navedeni primjeri predstavljaju radikalnu dematerijaliza-
ciju, subverziju i politizaciju izlozbenog formata, vodenu
samokritickom i samorefleksivnom svijes¢u o ulozi ku-
stosa (voditelja galerije) u sistemu suvremene umjetnosti
i drustva. Usporedba tih projekata s jednim od najcesce
citiranih primjera eksperimenata s izlozbenim formatom
u kontekstu konceptualne umjetnosti, izlozbom Setha Sie-
gelauba January 5-31, 1969, pokazuje da Kosc¢evic¢ prihvaca
i provocira puno $ire posljedice ideje o dematerijalizaciji
umjetnosti, odnosno umjetnosti kao ideji, akciji i infor-
maciji. Dajuéi ve¢u vaznost katalogu izlozbe nego samoj
izlozbi (»katalog je bio primaran, a fizi¢ka materijalizacija
izlozbe sekundarna«), Siegelaub je izokrenuo hijerarhiju
primarne i sekundarne informacije, ukazujuéi time i na
potpuno novu prirodu umjetnosti koja onemogucéuje da
i dalje sa sigurnos$¢u govorimo o originalu i reprodukci-
ji.* Reprodukcija teksta u fizickom prostoru galerije tako
nema nikakvu prednost nad reprodukcijom istog u ¢aso-
pisu ili katalogu. Medutim, izlozba i katalog - kao i ranija
izlozba The Xerox Book (1968), gdje je katalog bio jedini
izlozak - ovdje se jo$ uvijek sastoje od prezentacije radova
i statementa Cetvorice odabranih umjetnika, dok Koscevi¢
pokazuje da je radikalizacijom konceptualnog pristupa
novu umjetnost, odnosno umjetnost kao ideju i akciju,
moguce predstaviti i bez umjetnika i umjetnickih djela.



Rad. Inst. povij. umjet. 36/2012. (235-248)

Ovdje nije rije¢ o potrebi da kustos preuzme ulogu umjet-
nika, ¢ime bi potonji postao suvi$an; izuzetno je vazno na-
glasiti da su svi Koscevicevi projekti kustoski projekti par
excellence, u kojima se on u potpunosti pozicionira kao
(didakticki neposlusan) prevoditelj, a ne stvaratelj, nove
umjetnosti.

Za takav specifi¢an proces prevodenja predlozila bih kori-
$tenje terminologije teoreti¢ara prevodenja Lawrencea Ve-
nutia, koji govori o dvije vrste prevodenja: domestication i
foreignization.*® Kod prvoga se strani jezik prijevodom u
materinji naprosto udomacuje, ili pripitomljava, dok kod
drugoga - kojega Venuti zagovara — strani jezik djeluje
transformativno u odnosu na jezik na koji se prevodi. Pod
utjecajem - ili, ako se opet prisjetimo Benjamina, pod ¢a-
rolijom - stranog jezika, materinji se jezik sam preporada,
obogacujudi se potpuno novim komponentama.* Upravo
se ta vrsta prijevoda odvija u Kos¢evi¢evim kustoskim pro-
jektima: oni ne pripitomljavaju jezik nove umjetnosti pod
»galerijskim reflektorima«, podvrgavaju¢i ga ustaljenom
leksiku muzeoloske prakse, nego se tim novim jezikom
sluze kako bi transformirali vlastiti jezik, vlastitu kustosku
i institucionalnu praksu. Izlozbu Zena i muskaraca tako
mozemo tumaciti kao transformativni prijevod jedne od
temeljnih postavki konceptualne umjetnosti — umjetnosti
kao prakse definicije, i to, kako naglasava Peter Osbourne,
kulturne prakse ne nuzno vezane iskljuc¢ivo uz definiciju
umjetnosti (kako inace glasi ¢uveni Kosuthov tautoloski
princip)*. Benjamin Buchloch pak govori o legalistickom i
administrativnom stilu konceptualne umjetnosti, pri cemu
»definicija estetskog postaje, s jedne strane, stvar lingvi-
sticke konvencije, a s druge funkcije kako pravnog spo-
razuma tako i institucionalnog diskurza (diskurza mo¢i a
ne ukusa)«.* U Izlozbi zena i muskaraca voditelj galerije
(koji ima definirano mjesto u hijerarhiji mo¢i u odnosu na
prakse definicije estetskog) publici upravo nudi jedan ta-
kav ugovor sazet u performativu »Budite, zaboga, izloZbac,
¢ijim prihvacanjem se zajednicki redefiniraju granice, ali i
drustvena funkcija i potencijal transformacije izlozbe kao
ustaljene kulturne forme.

S druge strane, Postanske posiljke doista predstavljaju
»sublimat« radikalnog antikomercijalnog i politiziraju-
¢eg stava konceptualne umjetnosti. Cak i kada je sama
umjetnost, po misljenju kustosa izlozbe, izigrala zacrtane
principe, njih je i dalje moguce prakticirati, ne posredno,
prezentacijom primjera konceptualne umjetnosti, nego
neposredno, transformacijom i politizacijom samog jezi-
ka izlozbe odnosno diskurzivne mod¢i i uloge kustosa u si-
stemu umjetnosti. Ostavljajuci skrivenima pristigle umjet-
nicke radove u neotvorenoj postanskoj posiljci, a ipak - ili
upravo stoga — pokazujuci srz konceptualne umjetnosti,
Postanske posiljke utjelovljuju zanos kojim John Cage pise
o poni$tenju vizualnog (metijerskog) i metaforickog sa-
drzaja Rauschenbergovih Bijelih slika: »Nakon pazljivog
razmatranja do$ao sam do zakljucka da ne postoji nista u
ovim slikama §to ne bi moglo biti i izmijenjeno, da ih se
moze gledati pod bilo kakvim svjetlom i da ih nije mogu-
¢e unistiti nikakvom igrom sjena. Aleluja! slijepi ponovno
vide...«**
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Postanske posiljke, Galerija SC, Zagreb, kustos Zelimir Ko3cevi¢,
1971. (foto: P. Dabac)

Postal packages, SC Gallery, Zagreb, curator Zelimir Ko$éevié, 1971
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Jonier Marin, Situation Panama, projekt za French Window, ozujak 1973. (Ljuba-

zno$cu Ide Biard i arhiva Galerije stanara)

Jonier Marin, Situation Panama, project for the French Window, March 1973 (Cour-

tesy of Ida Biard and the archives of the Gallery of Tenants)

Dakako, ne mozemo govoriti o fiksiranosti pozicija um-
jetnickog i kustoskog jezika; upravo se i radi o tome da se
u stalnom procesu prevodenja one kontinuirano transfor-
miraju. I sama ideja »umjetnosti kao definicije umjetno-
sti« ve¢ ukljucuje prijevod kritickog i teorijskog diskurza
u umjetnicku praksu. Medutim, pozicija iz koje se govori/
prevodi isklju¢uje ambivalentnost: Kosc¢evi¢, kako je ve¢
naznaceno, jasno zauzima poziciju voditelja galerije, ku-
stosa zaduzenog za autorstvo i autoritet nad diskurzom i
retorikom izlozbe kao iskaza ili serije iskaza okupljenih u
program galerije, ¢iji je primarni sadrzaj govor o umjetno-
sti koji, u konceptualistickom obratu 60-ih godina, postaje
i osnovni sadrzaj umjetnicke prakse. Ona, medutim, po-
drazumijeva drugu autorsku poziciju govora.

Protiv komodifikacije umjetnosti na Zapadu: iscrtavanje
»treceg puta«

Problematika koju otvara Ko$cevi¢ - oko dihotomi-
je emancipatorskih kulturnih praksi nasuprot njihovoj
komodifikaciji i institucionalizaciji, a posebno rasprave
vezane uz kulturu bijenala - danas nam zvuce isuvise
poznato. Ironi¢no, Cesto ih rjesavamo upravo tako $to tra-
zimo zaklon u umjetnosti 1960-ih i 1970-ih, samo kako
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bismo napravili puni krug i ondje pronasli
ista pitanja. Dakako, nije nevazno govori li
se o komercijalizaciji umjetnosti iz pozici-
je Zagreba ili iz New Yorka. Kustosi u Za-
grebu i Beogradu nisu bili (i jo§ uglavnom
nisu) izlozeni izazovima koji proizlaze iz,
primjerice, ponude Phillipa Morrisa da fi-
nancira njihovu narednu izlozbu (kao $to
je bio sluc¢aj sa slavnom Szeemannovom
izlozbom When Attitudes Become Form),
niti je sfera umjetnosti opcenito bila veza-
na za korporativno sponzorstvo i razvijeno
umjetnicko trziste. Kulturu je uglavnom
financirala socijalisticka drzava, a suprot-
stavljanje komodifikaciji umjetnosti znacilo
je prije svega ljevicarsku opoziciju burzoa-
skoj ideologiji i burzoaskom razumijevanju
umjetnosti i kulture. Ono $to je karakteri-
sti¢no za sve primjere o kojima se rasprav-
lja u ovom tekstu upravo je otpor trzi$noj
i kapitalistickoj logici unato¢ nepostojanju
razvijenog sistema trzista i korporativnog
sponzorstva umjetnosti u Jugoslaviji. Zato
je taj otpor Cesto okrenut prema umjet-
nosti Zapada, ili onome $to se ocituje kao
negativan utjecaj Zapada. Ovdje se proces
prevodenja pomice iz registra umjetnost-
izlozba/umjetnik-kustos na prevodenje i
pregovaranje izmedu relacija Istok-Zapad.
Tako i Izlozba muskaraca i Zena nije tek
eksperiment s izlozbenim konvencijama,
neovisan o kontekstu nastanka. On sadrzi
i vazan aspekt poigravanja s ocekivanjima
publike, za koju se pretpostavilo da ¢e na-
javljeno izlaganje Zena i muskaraca protumaciti u duhu
»opceg izivljavanja na startovskoj, vikendovskoj, ¢ikov-
skoj (...) i drugoj iz trulog kapitalizma uvezenoj goloti-
nji«.*® Jednako tako, kritika Postanskih posiljki prije svega
je kritika stanja umjetnickog sistema na Zapadu, nakon
prvotnog entuzijazma i objava revolucionarnosti dema-
terijalizirane, konceptualne umjetnosti i njene otpornosti
na asimilaciju i komodifikaciju. Taj pocetni entuzijazam
lako ¢emo is¢itati i u lokalnom kontekstu. Pisuci o prvoj
internacionalnoj prezentaciji konceptualne umjetnosti u
Jugoslaviji koju su Braco i Nena Dimitrijevi¢ samoinici-
jativno organizirali kao jednodnevnu prezentaciju u hau-
storu Frankopanske 2a, a koja je kasnije predstavljena i u
beogradskom SKC-u, Je$a Denegri ustvrduje kako takvu
pravovremenu reakciju na dogadanja u svijetu umjetnosti
i nije trebalo ocekivati od muzejskih institucija nego upra-
vo od pojedinaca.* Nadalje, »(s)igurno je i to da mnogi od
ovdje prisutnih autora ne bi bili voljni da uzmu ucescée u
priredbama koje bi mogle nositi prizvuk nekog oficijelnog
ili makar konvencionalnog izlozbenog nastupa«.’” Ubr-
zo je, medutim, postalo jasno da je vedina protagonista
konceptualne umjetnosti - na jednak nacin kao i njihovi
prethodnici koji su proizvodili tzv. objektnu umjetnost —
voljno postala dijelom konvencionalnog institucionalnog
i trzi$nog sistema umjetnosti. To je i razlog da velik broj
jugoslavenskih umjetnika i kustosa uporiste za daljnju
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»vjeru« u »novu umjetnost« kao emancipatorsku praksu
trazi upravo u (makar nacelnim) specifi¢nostima jugosla-
venskog drustva i samoupravnog socijalizma kao »treceg
putac, koji istovremeno mimoilazi zamke Istoka i Zapada.
Takav odnos prema kontekstu zapadne umjetnosti i kon-
stantni proces prevodenja izmedu lokalnog i globalnog
konteksta umjetnosti, kao i izmedu umjetnosti i kustoske
prakse, pratit ¢emo i u drugim primjerima koji u ovom
tekstu ¢ine liniju kustoske prakse kao antikapitalisticki i
antiburzoaski pozicionirane institucionalne kritike izra-
zene dematerijalizacijom i politizacijom izlozbe.

Kako je ve¢ naznaceno, za razliku od nove ljevice na Zapa-
du koja se suprotstavljala vladaju¢im drzavnim uredenji-
ma, ono $to su $ezdesetosmasi u Jugoslaviji zahtijevali bila
je dosljedna primjena principa drustvene pravde i jedna-
kosti, usadenih u same temelje jugoslavenske socijalistic-
ke revolucije, koje je, medutim, drzava sada izigravala.
Studenti su kritizirali birokratizaciju revolucije i poveca-
nje socijalnih i ekonomskih razlika, $to je dovelo do na-
stajanja nove vladajuce klase na visokim polozajima, koja
nominalno deklarira socijalisticke principe dok zapravo
formira novu oksimoronsku klasu: »crvenu burzoaziju«.
Umjetnicka i kulturna scena toga vremena u Jugoslaviji
nastaje usred toga paradoksalnoga i ideoloski nabijenoga
drustvenog okolisa, putem kojega i dolazi do specifi¢nog
prijevoda konceptualistickih i antikapitalistickih drustve-
nih i umjetnickih praksi, koje rezultiraju jos radikalnijim
kritickim stavovima. U samoj umjetnickoj praksi to nije
znacdilo da su se umjetnici vie bavili drustvenim aktiviz-
mom ili dnevnom politikom. Njihovo bojno polje bila je
prije svega sama umjetnost kao burzoaska institucija —
transformacija drustva odvijala se tako posredno, putem
transformacije umjetnosti i kulture koja je jos pocivala na
ostacima burzoaskog drustva.’® Kustoski projekt koji je
spojio kritiku umjetnosti kao burzoaske institucije i kre-
iranje otvorenog prostora rasprave o umjetnosti u odnosu
na $iru drus$tvenu i ideolosku sferu jest izlozba Oktobar
75, organizirana u Galeriji Studentskog kulturnog centra
u Beogradu 1975., po koncepciji voditeljice Galerije Du-
nje Blazevi¢.” Ta izlozba bila je jedna u nizu alternativ-
nih Oktobara, koji se od samog pocetka djelovanja SKC-a
organiziraju kao odgovor na beogradski Oktobarski salon,
godisnju izlozbu koja je predstavljala srednjostrujasku
modernisti¢ku umjetnost u okviru burzoaske nomenkla-
ture — salona, a u kombinaciji sa simbolizmom oktobra -
sve u socijalistickoj drzavi. Kako tvrdi Jelena Vesi¢, jedna
od kustosica i autorica nezaobilaznog istrazivanja Prelom
kolektiva o beogradskom SKC-u, alternativni Oktobri nisu
predstavljali tek konfrontaciju alternativne kulturne sfere
s oficijelnom, nego su artikulirali potpuno novo poima-
nje umjetnosti i njene drustvene funkcije.*® SKC tako nije
mjesto na kojem se umjetnost tek izlaze, poput relikvije
u hramu, nego upravo mjesto na kojem se ona ogoljuje i
desakralizira; galerija postaje popriste rasprave o prirodi i
ulozi umjetnosti u drustvu.*!

Umjesto da nacini jo$ jednu izlozbu (¢ak da ona i prezen-
tira »progresivhu« umjetnost), Dunja Blazevi¢ pozvala
je umjetnike i povjesni¢are umjetnosti da u tekstualnom
obliku izraze svoj stav o poziciji umjetnosti u kontekstu
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jugoslavenskog drus$tva, konkretno u odnosu na jugo-
slavenski ekonomski i ideoloski model socijalistickog
samoupravljanja. Sama je izlozba predstavljena u obliku
biljeznice s tekstovima, §to i u formalnom smislu pred-
stavlja eksperiment s izlozbenim formatom, dematerija-
lizaciju izlozbe i radikalan odmak od salonskog poimanja
umjetnosti, s kojim je u neposrednom dijalogu, odnosno
konfrontaciji. Otvarajuci prostor za debatu, izlozba je
okupila raznorodne pozicije 0 odnosu umjetnosti i politi-
ke, ekonomije, religije, ideologije, jo$ jednom pokazujuci
jedinstvenost 1968. u Jugoslaviji. Umjesto pretpostavljene
denuncijacije sudioni$tva umjetnosti sa sluzbenom drzav-
nom politikom, ovdje umjetnici preispituju njezin istinski
emancipatorski potencijal ili potrebu traganja za drugim
modelima. Neki su pozvani umjetnici doduse odbili sudje-
lovati u projektu, upravo zato jer su smatrali da je prihva-
¢anje promisljanja ideje samoupravljanja u okviru kulture
nacin suradnje s rezZimom.** Dio onih koji su sudjelovali u
svojim prilozima sluzi se, prema Jeleni Vesi¢, »subverziv-
nom afirmacijom« — istovremenom aproprijacijom i sub-
verzijom birokratsko—etatistickog diskurza samoupravlja-
nja® - ili, ako parafraziramo Mladena Stilinovica, ¢ija se
praksa temelji na toj strategiji, manipulacijom onoga sto
ih manipulira.** Medutim, tekstualni prilozi u velikoj mje-
ri, prije svega onaj same Dunje Blazevi¢ - ali i tekstovi JeSe
Denegrija, Rase Todosijevica, ili Zorana Popovic¢a (ekspli-
citno zagovarackog naziva »Za samoupravnu umetnost«)
- zaista reflektiraju potrebu iznalaZenja »treéeg puta« za
umjetnost, visekratno se referiraju¢i na nedostatke kako
zapadnjackog trzi$nog i larpurlartistickog modela tako i
»isto¢njackog« etatistickog i instrumentalnog poimanja
umjetnosti. Model socijalistickog samoupravljanja ukazu-
je se tako kao moguéi putokaz za umjetnost koja bi bila
istovremeno autonomna i dru$tveno angazirana. Bas kao
i u Sezdesetosmaskoj kritici »princeva komunizma« ili
»crvene burzoazije«, i ovdje je o$tra kritika upucena ok-
simoronskom stanju stvari u kulturi i umjetnosti u Jugo-
slaviji. Umjesto da prati revolucionarne ideje, umjetnost
je i dalje zarobljena unutar malogradanskih okvira gdje
postoji tek kao ukras ili, rije¢ima Dunje Blazevi¢, kao ono
»bez ¢ega nije pristojno ili kulturno da se bude«, odnosno:
»Nije 1i krajnje komi¢no graditi samoupravni drustveni
sistem politi¢kim sredstvima jedne feudalne ili burzoaske
strukture?«*> Umjetnost je ovdje, kao i u drugim prilozi-
ma, eksplicitno shvacena kao politicko sredstvo, pa tako
njena transformacija i permanentna revolucija (Rasa To-
dosijevi¢) predstavljaju ujedno i put prema drustvenoj re-
voluciji. Ovdje jo$ jednom, kao i u izloZbenim projektima
Zelimira Ko§¢evica, dolazimo i do kritike aproprijacije i
komodifikacije same angazirane umjetnosti, prije svega od
zapadnjackog umjetnickog establishmenta: »KONSOLI-
DOVANI ESTABLISMENT prihvata umetnost u trenutku
kada usahne njen revolucionarni i prevratnicki duh. Tako
burzoazija Zapada danas svojata istorijske avangarde kao
sopstvenu istoriju umetnosti, a nisu li avangarde tog doba
pljuvale u lice tom istom drustvu.«*

Ono §to je zajedni¢ko modusu institucionalne kritike koji
pronalazimo u izlozbenim projektima predstavljenima u
ovom tekstu njihovo je nadilazenje pukih tautoloskih i, na
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koncu, larpurlartistickih zapleta, kakve ¢esto nalazimo u
kanonskim primjerima zapadnjacke umjetnosti 60-ih i 70-
ih godina. Neupitno postojanje veza sa, i informiranost o
dogadanjima na internacionalnoj sceni tog vremena,* ali
i istovremena svijest o vlastitoj, ipak marginalnoj poziciji
u odnosu na njih, ne rezultira epigonstvom nego praksom
prevodenja koja kriti¢ki manevrira izmedu »stranog, ve¢
konsolidiranog diskurza konceptualne umjetnosti i »do-
maceg«, anakrono-modernistickog institucionalnog jezi-
ka, kako bi postavila imperativ pronalazenja novih nacina
artikulacije i prakse umjetnosti i njezina odnosa prema
konkretnoj drustveno-politickoj stvarnosti.

Kustoska praksa kao potraga za mjestom i trajanjem
izvan sistema

Kretanje izmedu dvije iscrtane osi, tj. dvosmjerna, ek-
splicitna kritika zapadnjacke institucionalizacije i komo-
difikacije »nove« umjetnosti i njezine marginalizacije od
lokalnih kulturnih politika crvena je nit projekata koje ov-
dje pratimo. Ona osobito dolazi do izrazaja u djelovanju
kustosice i kriticarke Ide Biard, koja, svojom pozicionira-
nos$cu izmedu Pariza i Zagreba, odrazava taj performativ
dvostruke vizure. Njezin dugoro¢ni projekt, La Galerie des
Locataires (Galerija stanara), prije svega je primjer potra-
ge za autonomijom djelovanja, kako bi ono bilo neovisno
i o drzavnom i o korporativnom pokroviteljstvu, odnosno
afilijacijama i sudioni$tvu koje oba impliciraju. Ida Biard
likovna je kriticarka i kustosica iz Zagreba koja je studi-
rala u Parizu, a od 1972. godine inicirala brojne projekte
izmedu Pariza i Zagreba, kao i u drugim jugoslavenskim
i europskim gradovima (Beograd, Novi Sad, Budimpesta,
Diisseldorf, London, Milano, itd.). Premda je osnovana u
Parizu i poznata po suradnji s umjetnicima koji ¢e posta-
ti poznati akteri europske scene konceptualne umjetnosti
(Daniel Buren, Christian Boltanski, Annette Messager,
Sarkis, itd.), veza s jugoslavenskom scenom klju¢na je za
specifi¢tno pozicioniranje Galerije stanara i funkcionira
kao stalni korektiv, odnosno mjesto iz kojeg se kriticki
promatraju zbivanja na svjetskoj umjetnickoj sceni. Poceci
Galerije stanara usko su vezani uz suradnju s umjetnikom
Goranom Trbuljakom i upravo njegov umjetnicki pristup
kritici umjetnickog sistema nalazi svoj korelat u kustoskoj
praksi Ide Biard. Nakon Trbuljakove, prva izlozba koju
je Galerija stanara priredila u pari$kom stanu Ide Biard
bila je izlozba Information sur le Travail des Jeunes Artistes
Yugoslaves (1969-1973), a medu predstavljenim projekti-
ma bio je i Koscevicev projekt Izlozba Zena i muskaraca,
¢ime se uspostavlja neposredna veza i uzajamno prepo-
znavanje Galerije stanara i eksperimentalnih izlozbenih
praksi Galerije SC, s kojom ¢e, kao i s Galerijom SKC u
Beogradu, Ida Biard kasnije nastaviti suradivati.

Ta moguénost dvostruke perspektive - jedne iz europskog
umjetnickog centra, s velikim institucijama i umjetnickim
trziStem, i druge iz male, ali dinami¢ne umjetnicke scene
u socijalistickoj zemlji — u velikoj mjeri oblikuje Galeriju
stanara. Za razliku od Zagreba, gdje pritisak umjetnickog
trzista i velikih institucija nije postojao, u Parizu je Gale-

242

Rad. Inst. povij. umjet. 36/2012. (235-248)

rija stanara svoju glavnu misiju definirala kao intervenci-
ju u trzi$no orijentirani sistem galerija i muzeja. Ono §to
njezinu praksu razlikuje od ranije opisanih primjera jest
to da je radila u potpunosti izvan institucionalnog kontek-
sta, s dugoro¢nim osobnim angazmanom i entuzijazmom
za nove, konceptualne i procesualne umjetnicke prakse.
Za razliku od Zelimira Ko§¢evi¢a i Dunje Blazevi¢, ¢iji je
rad samom njihovom pozicijom usidren prije svega u pro-
misljanju transformacije funkcioniranja javne umjetnicke
institucije u okviru zadanog drustveno-politickog okvira,
Ida Biard gotovo utopijski inzistira da su potpuno auto-
nomni nacini proizvodnje i medijacije umjetnosti mogu-
¢i — mimo, ili na samim rubovima, umjetnickog sistema.
Premda je stan Ide Biard bio »baza« projekta, galerija nije
imala stalnu adresu, niti je, u konvencionalnom smislu,
imala voditelja ili vlasnika. Fizicka lokacija stana funk-
cionirala je vi$e kao indeks kreda Galerije o ujedinjava-
nju umjetnosti i zivota, mjesto za susrete i komunikaciju,
a ne programatski voden izlozbeni prostor.® Ili, kako je
zabiljezeno u tekstu koji se moZe smatrati njenim mani-
festom: »Galerija stanara je stanje uma. Postoji tamo gdje
odluci biti. Nema zidova ni dekreta; ona nije nemoguca.
Njen razlog postojanja: umjetnik je onaj kojem drugi za
to daje priliku.«* Subvertiraju¢i modernisti¢ki postulat
o umjetniku kao predodredenom geniju, te iskazom da
se umjetnikom postaje specificnom konstelacijom drus-
tvenih, ideologkih i institucionalnih ¢imbenika, Galerija
intervenira u samu arhitekturu umjetnickog sistema i me-
hanizme distribucije »prilika« unutar njega.

Suprotno od onog §to njeno ime sugerira, djelovanje Ga-
lerije stanara nije lokalizirano nego upravo nomadsko. Za
niz mladih umjetnika Galerija je otvorila platformu pu-
tem koje su njihovi projekti i ideje mogli biti »komunici-
rani, $to je termin koji Galerija stanara upotrebljava kako
bi opisala svoje aktivnosti, razlikuju¢i ih od pukog izlaga-
nja. Umjetnici su bili pozvani da svoje prijedloge i radove
$alju na adrese postanskih ureda u Parizu, Milanu, Zagre-
bu, Diisseldorfu i New Yorku. Ida Biard bi ih zatim komu-
nicirala ili realizirala u skladu s uputama te bi ih predstav-
ljala na prozoru svog stana, ili drugim javnim mjestama
u razli¢itim gradovima. Izlozbe u prozoru Galerije bile su
dio programa French Window, nastalog po ideji Gorana
Trbuljaka a po konceptu i u realizaciji Ide Biard. Selekci-
ja predlozenih projekata smatrala se nepotrebnom jer je
Galerija ra¢unala na »paralelno stanje uma«, medusobno
prepoznavanje koje je u pristupu umjetni¢koj praksi etiku
stavljalo iznad estetike, kako je i glasio poziv umjetnicima
objavljen 1973. u casopisu Art Vivant: »Umjetnici ¢ija dje-
la (rad + akcija) prelaze okvire estetskog i nalaze se u etic-
kom, obavjestavaju se o postojanju French Windowa. Taj
je prostor ekskluzivno okrenut prema ulici. Radovi ¢e biti
izlozeni redom dolaska na adresu...«.* Galerija je takoder
producirala nove umjetnicke projekte u »zivuéim mjesti-
ma« grada i medu njegovim stanovnicima: ulicama, trz-
nicama, postama, kinima, taksijima, eksperimentiraju¢i
sa strategijama komuniciranja umjetnosti javnosti i, opet,
distancirajuci se od konvencionalnih galerijskih i muzej-
skih prezentacija. Rad André Caderea je, primjerice, po-
tajno »infiltriran« u prestiznu Galeriju Maeght u Parizu
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Ida Biard/Galerija stanara realizira rad Daniela Burena na ulicama Budimpeste, 1974. (Ljubazno$¢u Ide Biard i arhiva Galerije stanara)
Ida Biard/Gallery of Tenants perform a piece by Daniel Buren on the streets of Budapest, 1974 (Courtesy of Ida Biard and the archives of the

Gallery of Tenants)

na otvaranju samostalne izlozbe nekog drugog umjetnika,
stvarajudi tako izlozbu unutar izlozbe, te intervenirajuci
neposredno u postojedi i trzisno voden sistem raspodje-
le prilika. U sklopu manifestacije Mahlerwochen u Grazu,
Biard umjesto umjetnickog rada predstavlja Ninu Kujun-
dzi¢, »osobu koja Zzeli postati umjetnicom«. U Zagrebu je
Biard radove predstavljala u gradskim oglasnim vitrinama
(Jugoslavenska vitrina), kao i u kinu Balkan, gdje je dija-
pozitive umjetnickih radova prikazivala umjesto reklama
prije filma.

Antikomercijalni i antikapitalisticki stav Galerije nije bio
tek puki iskaz, koji bi reflektirao globalni novoljevic¢arski
duh vremena; radilo se o manifestu koji je bio primjenji-
van gotovo militantnom strogos$¢u. Svjesna svoje pozicije
u odnosu na trzis$ni i institucionalni svijet umjetnosti, Ga-
lerija je od 1975. umjetnicima slala upitnike koji tematizi-
raju te odnose, te im je, ironi¢nim obratom u odnosu na
komercijalne ugovore izmedu umjetnika i galerija, nudila
»Moralni ugovor« potpisivanjem kojega su se umjetnici
obvezivali »da e analizirati odnos mjesta izlaganja i rada
koji izlazu« te da ¢e »objasniti ciljeve svojih intervencija
u tradicionalnim mjestima izlaganja«. Galerija stanara se
obvezuje »ostati otvoreno polje komunikacije« i »interve-
nirati u strukture aktualnih odnosa na relaciji umjetnik-

galerija«.”® U pismu u kojem predlaze Moralni ugovor,
Galerija eksplicitno trazi od umjetnika da se odrede sma-
traju li da je »antikapitalisticki stav« Galerije prepreka za
suradnju, ili pak da upravo takav stav moze potaknuti ne
samo transformaciju odnosa unutar umjetnickog sistema,
nego i drustva u cjelini.”* Dok su se Kosc¢evicevi projekti u
Zagrebu odvijali u kontekstu izuzetno aktivne, no u svjet-
skim razmjerima ipak periferne umjetnicke scene, Ida
Biard je, kako je ve¢ navedeno, radila s umjetnicima koji
¢e uskoro postati medu internacionalno najpoznatijim
protagonistima umjetnosti 1970-ih. Shvativsi da se situa-
cija na pariskoj i internacionalnoj sceni znatno izmijenila
u odnosu na pocetak 70-ih, tijekom 1976. godine Biard je
izvela jedinstvenu gestu: objavila je Strajk Galerije stana-
ra, $aljudi pisanu izjavu svim umjetnicima s kojima je do
tada suradivala, u kojoj objavljuje da Galerija stanara vise
»nece komunicirati takozvane umjetnicke radove.« Radilo
se o »neslaganju s ponasanjem tzv. oponirajucih i avangar-
dnih umjetnika u okviru aktualnog sistema umjetnickog
trzi$ta«.” Izvréudi logiku prema kojoj su umjetnici oni od
kojih se oc¢ekuje da se bune protiv sustava, dok kustosi i
kriti¢ari ¢uvaju svoje pozicije unutar zadanih hijerarhija,
ovdje je kustosica/galeristica ta koja prosvjeduje protiv
ponasanja umjetnika koji se integriraju u trzi$ni sistem,
tako izigravajuéi »bit« konceptualne umjetnosti i vlastite

243



Ivana Bago: Dematerijalizacija i politizacija izlozbe: Primjeri kustoske prakse...

Ls @olerie des locotoires propose

Lo participent s’engege en signant ce contrat 3:
= o0 1e du lieu od i1 svec le
lrhu sepport expose

= expliquer les buts de ses interventions dons les
eu treditionnels 4 exposition

Is Gelorie des locetsires s’ engsge ¥:

= rester liou libre de comsunicotion
= porturber les structures des repports sctuellos
srtiste - gelerie.

Pour 1» Golerie des locstoires: ILe porticipent 3
l‘“ M 1 sctivité de le Gelorde
dos locsteires:

[@/W[Wwé?

Moralni ugovor, Galerija stanara (Ida Biard) i Katharina Sieverding,
1975. (Ljubaznosc¢u Ide Biard i arhiva Galerije stanara)

Moral Contract, Gallery of Tenants (Ida Biard) and Katharina
Sieverding, 1975 (Courtesy of Ida Biard and the archives of the Gal-
lery of Tenants)

prakse na temelju koje su izgradili karijeru.** Strajk je tra-
jao do 1981. godine, nakon ¢ega Galerija stanara nastav-
lja, premda manjim intenzitetom, svoje aktivnosti, sve do
danas.”

Premda se rad Galerije stanara i sam pristup Ide Biard ce-
sto takoder karakterizira kao umjetnicki, treba imati na
umu da Galerija stanara ipak nije umjetnicki projekt, pa
tako nema ni mogucnost postizanja statusa umjetnickog
rada, a samim time ni njegove potencijalne trzi$ne vri-
jednosti. Rije¢ je prije o nomadskom, Zivotnom projek-
tu kriticarke i kustosice koja nije odabrala uhljebljenje u
sigurnim institucionalnim pozicijama nakon inicijalnog
razdoblja eksperimentiranja. Biard se posvetila »komu-
nikaciji« umjetnosti, zadrzavsi vjernost istim principima
koji su obiljezili obrat u umjetnosti 60-ih i 70-ih. Ovdje
se opet vra¢amo pitanju specificne procedure prevodenja
u odnosu izmedu umjetnicke i kustoske prakse. Kako je
ve¢ nagla$eno, ono §to se ukazuje kao formativno za Ga-
leriju stanara veza je s jugoslavenskom umjetnickom sce-
nom, prije svega s praksom umjetnika Gorana Trbuljaka
koji u akciji iz 1972. obilazi pariske galerije, postavljajui
njihovim voditeljima pitanje bi li izlozZili njegov rad, odno-
sno rad »anonimnog« umjetnika. Galerija stanara inicira
proces interakcije i prevodenja s takvim praksama institu-
cionalne kritike, ali iz »suprotnih« pozicija, samokriticki
postavljenih u odnosu na one koji imaju mo¢ raspodjele
»prilika« unutar svijeta umjetnosti (a kasnije i kriticki u
odnosu na same umjetnike koji pristaju na ustaljena pra-
vila igre).*
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Historizacija kao inzistiranje na politickim potencijalima
kustoske prakse

Ono $to svi kustoski projekti, predstavljeni ovdje, dijele,
osim zajednic¢kih etickih i politi¢kih stavova, metodolo-
gija je koja nadilazi simplisticku logiku kustoske prakse
kao prezentacije i izlaganja umjetnosti. Ovdje nije rije¢
o projektima koji su tek prezentirali dematerijaliziranu
ili kriticku umjetnost, nego su i sami tragali za nac¢inima
dematerijalizacije, kritike i intervencije. Re¢eno jedno-
stavnom terminologijom prvih kriti¢kih refleksija o kon-
ceptualnoj umjetnosti: kustoska praksa postala je ideja i
akcija, sa svim politickim implikacijama te preobrazbe.
Nije preuzela ulogu umjetnika, ili tek kopirala postojece
umjetnicke strategije, nego je rastvorila granice koje su
dijelile umjetnicku i kustosku praksu. Ti su projekti ini-
cirali proces prevodenja koji, kako Benjamin upozorava,
nije tek puki prijenos informacije ili poruke, nego proces
transformacije kako izvornog jezika tako i onog na koji se
prevodi.”’ Ilj, rije¢ima Rudolfa Panwitza, koje Benjamin
navodi: »Temeljna greska prevoditelja je da zadrzava sta-
nje u kojem zatice vlastiti jezik umjesto da dozvoli da nje-
gov jezik bude snazno dodirnut stranim jezikom.«*® Oba
teoreticara, na koje se poslije naslanja i Venuti, otvaraju
potencijalno osnazujuée nacine na koje je moguce promi-
$ljati vezu umjetnosti i kustoske prakse danas. Rad Zelimi-
ra Koscevica, Dunje Blazevi¢ i Ide Biard mozemo smatrati
ranim primjerima izlozbene prakse koja se opire pukom
prijenosu informacija ili poruka sadrzanih u umjetnic¢kim
djelima te odbija »udomacdivanje« umjetnika i umjetnicke
prakse u fluentni i stabilni vokabular kustoskog diskur-
za, institucionalno ili trzisno motiviranih agendi, kao i
njihovu participaciju u neometanoj cirkulaciji globalnog
kapitala, gdje se svijet umjetnosti ukazuje tek kao maketa
globalnih ekonomskih odnosa i odnosa mo¢i.

Umjesto perpetuiranja dihotomija kustos-umjetnik i
»upozoravanja« o »novostecenoj moci« kustosa koja da-
nas Cesto ¢ujemo, potrebno je zagovarati radikalno prozi-
manje tih dviju pozicija. Takav pristup omogucio bi istra-
Zivanje nacina na koje umjetnicka i kustoska praksa mogu
biti uzajamno osnazujuce i transformativne, kako bi se
otrgle »oc¢uvanju stanja« u kojemu se svijet umjetnosti da-
nas nalazi. Medutim, to radikalno proZimanje i stalni pro-
ces prevodenja ne treba shvatiti kao ponistavanje razlike
izmedu umjetnicke i kustoske prakse, pogotovo ne danas,
kada je kustoska praksa toliko »u modi« i sklona povrs-
nim pristupima i diskurzivnom manirizmu. Kada bismo
Galeriju stanara, Oktobar 75, Postanske posiljke, Izlozbu
zena i muskaraca, kao i druge, njima srodne projekte,
karakterizirali kao umjetnicke, negirali bismo politicke
potencijale i moguce posljedice same kustoske prakse. S
druge strane, kustoskoj bismo praksi dopustili da se skriva
iza alibija svoje ovisnosti o umjetnickoj produkciji i insti-
tucionalnim okvirima. Ti primjeri nam pokazuju upravo
mo¢ i odgovornost kojom kustoska praksa i u danasnjem
trenutku raspolaze, kako se ne bi svela tek na manirizam
»kustoske retorike«. Upravo to je i razlog zasto je rad na
historizaciji i teoriji kustoskih i izlozbenih praksi vazan,
kao pronalaZenje uporista i Sireg politickog znacenja dje-
lovanja u sadasnjosti.
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Kozari¢a, Slucajni prolaznik Brace Dimitrijevica, itd. nastali su
u okviru navedenih inicijativa te ne bi bili mogudi bez $ire insti-
tucionalne potpore i kriticke i ideoloske valorizacije takve vrste
umjetnosti.
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detaljnu analizu odnosa jugoslavenskog socijalistickog samou-
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Summary

Ivana Bago

Dematerialization and Politicization of the Exhibition: Examples of Curatorial Practice
as Anticapitalist Institutional Critique in Yugoslavia During the 1960s and 1970s

By focusing on selected examples of exhibition/curato-
rial practices in Yugoslavia during the 1960s and 1970s,
the paper aims to intervene into the ongoing processes
and constructions of the history of exhibitions and cu-
rating, which as a rule exclude the developments beyond
the prominent art world centres in the West. The work of
three curators — Zelimir Ko$¢evi¢, Ida Biard and Dunja
Blazevi¢ - discussed in this text, was related to the context
of the Student Centres, as the hubs of progressive cultural
post-1968 practices of the time in Yugoslavia. All three
curators initiated experiments with the exhibition format
and the art institution, transforming both the exhibition
and institution into the site and the means of institutional
and social critique of the bourgeois and capitalist under-
standing of art and culture. Although in intense commu-
nication with the international art scene of the time, they
posited themselves critically towards increased commer-
cialization and appropriation of critical artistic practices
in the West. Zelimir Ko$¢evi¢ was director of the Zagreb
Student Centre Gallery from 1969 to 1977. In a number
of seminal projects from that period, he intervened in
the conventional understanding of the exhibition format,
the role of the gallery director and audience. The under-
standing of curatorial practice primarily as the practice of
non-complacent institutional (self)critique is best seen in
the exhibition Postal Packages (1971). By exhibiting only
the unopened package in which the works from the mail
art section of the 7 Paris Biennial arrived, the exhibition
posited itself as a statement against further commodifica-
tion and fetishization of conceptual art and its »erosion
under the museum and gallery reflectors«. Dunja Blazevi¢
was one of the director of the Student Cultural Center
Gallery in Belgrade which, from its inception in 1971,
regularly organized alternative Octobers — exhibitions that
engaged in a critical and oppositional dialogue with the
conventional and modernist exhibitions of the October
Salons. The exhibition October 75 consisted only of a note-
book with texts by artists and critics, who had been in-
vited by Dunja Blazevi¢ to reflect on the relation between
art, ideology and politics, particularly in relation towards
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the Yugoslav system of socialist self-management. Recon-
figuring the art gallery from a space of aesthetic presenta-
tion to the space of discussion and contestation, October
75 posited a radical critique of the art system in the local
context, as well as that in the East and West, proposing
the need for new ways or a »third way«, echoing the Yu-
goslav politics of socialist self~management — of under-
standing the function and the potential of art in society.
Art critic Ida Biard (who moved from Zagreb to Paris
and was thus an important link between the two scenes)
worked completely outside the institutional framework,
with her Galerie des Locataires (Tenants’ Gallery), based in
her Paris apartment. However, the Gallery’s projects were
not limited to any space, but rather nomadic. They used
postal communication, took place in taxis, streets, as well
as window displays and cinemas of different cities. With
her practice, Biard aimed at showing that it was possible
to instigate new ways of working outside or on the fringes
of the art system, in opposition to the dominant gallery
system governed by capitalist appropriation and exploita-
tion. The examination of the practices presented in this
text is not meant merely as an addition to the existing
paradigms of the more known practices in the West, but
as generators of new modes by which we can understand,
historicize and practice curating today. The projects dis-
cussed here disturb the calm symmetries between art and
curating, mediation and audience, revealing the curatorial
practice as a creative and transformative process of trans-
lation that forms - and transforms itself - in relation to
the radical shifts in the art production and politics of the
time. The text insists on the relevance of such politicized
approach to curating, particularly at the present moment,
when curating is often nothing more than a »fashionable«
mannerism based on empty curatorial rhetorics.

Keywords: history of exhibitions, curatorial practice, in-
stitutional critique, theories of translation, 1968, Student
Centers, Dunja Blazevi¢, Zelimir Ko$¢evié, Ida Biard

(Translated by Ivana Bago)



