Dejan Krsié

Ideologija dizajna i ideologije oko dizajna
(na primjeru grafickog dizajna u Hrvatskoj 1950-2005)

Izmjene drustveno-politi¢kih okolnosti tijekom proteklih pedesetak godina nisu samo stvarale
novi drustveni kontekst u kome dizajn djeluje, nego su iznova mijenjale sam pojam dizajna,
njegove uloge, dosega, znacenja, nacine produkcije i organizacije rada, te - nikako nevazno -
ambicija 1 aspiracija samih autora.

U proteklih petnaestak godina dizajn se u Hrvatskoj razvija u druStvenim okolnostima koje
nisu specificno “hrvatske* nego ih dijelimo s drugim tranzicijskim zemljama, druStvima koja su od
1989. prosla kroz niz reformi, od socijalistickog drustva [u SFRJ joS 1 ‘samoupravnog’] prema
kapitalizmu. U dominantnoj ideoloskoj prezentaciji ti pomaci od drustvenog prema privatnom
vlasni$tvu i1 razvoju tzv. slobodnog poduzetniStva, uvodenju visestranackog sustava i slobodnih
izbora itd. predstavljani su kao pomak od totalitarnog sustava prema demokraciji, “normalizaciji”
drustva prema obrascima liberalnog kapitalizma.

Tranzicijski procesi tako ne predstavljaju samo opceniti druStveno-politicki okvir za prakti¢nu
realizaciju onoga Sto danas standardno zovemo dizajn, nego i za samu teorijsku elaboraciju pojma.

Kad je 1996. objavljena knjizica Fede Vukica “Stoljece hrvatskog dizajna” [Meandar, Zagreb
1996], konsenzus struke je glasio da nije rije¢ o prvoj ve¢ nultoj knjizi. To je bio prilicno opcenit
pregled nakon kojeg su trebale uslijediti druge, tematske publikacije. Evo, viSe od deset godina je
proslo od tada, a mi takve publikacije nismo dobili. Najznacajnije licnosti naseg dizajna uglavnom
nemaju adekvatne monografske publikacije a kamoli kriticke studije. A naravno da se moramo
zapitati, kako je vazne i dalekosezne proklamirane ciljeve poput unapredenja edukacije dizajnera i
narucitelja, izrade nacionalne strategije dizajna s glavnim ciljem inkorporiranja dizajna kao alata
za podizanje konkurentnosti privrede, uop¢e moguce ostvariti bez poznavanja i dokumentiranja
proslosti, odnosno bez teorije koja bi puku faktografiju uoblic¢ila u odredeni narativ o profesiji i
drustvu.

Nazalost, podrucje dizajna, nepostojanje povijesti dizajna, nije tu neka iznimka.

Mi nemamo nikakvu jasnu povijest, periodizaciju i narative o najvaznijim dogadajima i
procesima iz naSe politicke, ekonomske, kulturne povijesti, ¢injenicama poput samoupravljanja,
pokreta nesvrstanih, privredne reforme, ‘68 1 ‘71, decentralizacije i rasapa SFRJ. Umjesto ozbiljne
stru¢ne literature imamo povrSnu publicistiku i politiziranje. Povjesnicari se rade bave mitovima o
srednjovjekovnim kraljevima nego uvjetima i posljedicama ‘48, ‘68, 71. Kulturalne studije se
akademski bave Barbikama 1 Star Tracksima umjesto Fi¢om i znaCenjem pojave
samoposluzivanja. (1) Zato su poduhvati poput Vuki¢evog, usprkos svim manama i krittkama koje
mu mozemo uputiti, ipak vazni, jer ¢e se ocito pripovijest o kulturnoj povijesti SFRJ graditi
‘odozdo’, nakupljanjem materijala u nizu nuzno manjkavih publikacija, s poloviénim tezama koje
¢e sljedece generacije morati podvrgavati ‘sekundarnoj obradi’.

Rezultat takve situacije je da graficki dizajn kod nas ima neku uvjetno receno tradiciju, u
uskom smislu niza-poznatih-imena-u-vremenu, ali nema gotovo nikakav kontinuitet. Postoji
proslost, povijest kao puki niz dogadaja, ali ne i pri-povijest o toj povijesti, historija dizajna.
Mlade generacije dizajnera, u€enika i studenata, naprosto ne poznaju ili veoma ograni¢eno i
povr$no poznaju rad starijih autora, onih poslovi¢nih giganata na ¢ijim bi ramenima trebali stajati.
Za to, naravno, nisu krivi ti mladi studenti i studentice ve¢ slab rad akademskih i istrazivackih
institucija i njihovog kadra koji je taj posao ve¢ davno trebao odraditi. Njihov najveci propust je u
tome S$to pojave nisu dokumentirane u vremenu nastanka. Na primjer, danas ne znamo bas puno o
tome kako je u doba njihovog nastanka publika reagirala na radove Picelja i Vulpea? Kako su
radovi narucivani. Kako su se plac¢ali i koliki su bili honorari? Tko je i kako odluc¢ivao o



prihvacanju i realizaciji djela.

Povijest dizajna ne moZe se zasnivati iskljuc¢ivo na analizi oblikovnih karakteristika djela, kao
takva bila bi prili¢no irelevantna ili isklju¢ivala ve¢inu produkcije. Ne treba ju shvatiti niti kao
povijest iskljucivo velikih autorskih imena i njihovih remek-djela. Djela dizajna nisu samo lijepo
oblikovani predmeti, ve¢ proizvodi u njihovoj Siroj drustvenoj funkciji. Radovi imaju svoju
kulturnu, sociolosku vrijednost i izvan uskih oblikovnih kriterija.

Takva istrazivanja se danas nazalost susrecu s jo$ jednim, dodatnim problemom: sva prijasnja
ostvarenja dizajna - i grafi¢kog a pogotovu industrijskog odnosno produkt dizajna - danas vise nije
lako identificirati jer ne postoje knjige, katalozi su Sturi, (2) dokumentacija oskudna a vec¢ina tvrtki
koje su sustavno razvijale svoj dizajn uglavnom vise ne postoje. Predmeti su iskoriSteni pa
odbaceni, arhive tek ponegdje saCuvane, a 1 tamo gdje postoje uglavnom nisu znanstveno
obradene. Muzejske zbirke nisu sustavno razvijane ve¢ prema slu¢ajnim nabavkama, ¢esto
donacijama. Odnos prema dizajnu kao nekoj vrsti sekundarne umjetnosti vidljiv je u tome da ne
postoji muzej dizajna ili sli¢na institicija koja bi se usmjereno bavila prikupljanjem i
dokumentacijom dizajna (zbirke se vezu iz institucije koje se prvenstveno bave likovnom
umjetnoscu, primjenjenom ili suvremenom - Muzej za umjetnost i obrt, Kabinet grafike HAZU,
Muzej suvremene umjetnosti - 1 Nacionalnu 1 sveuciliSnu knjiZnicu) te u politici otkupa gdje
vrhunska djela dizajna imaju puno nizu cijenu od slikarskih ili kiparskih radova daleko nizeg
umjetni¢kog dosega ili renomea autora.

Sto se vrijednosti domaceg dizajna i kvalitete pojedinih djela iz njegove povijesti tice,
mozemo reci jedino da uz dobre radove ima i nevaznih, mnogi koje znamo i danas smatramo
dobrim vjerojatno 1 nisu bitni u nekoj imaginarnoj cjelovitoj povijesti svjetskog dizajna, ali neki
mozda i jesu. To naprosto jo§ uvijek ne znamo, i ne mozemo znati i reci, jer taj materijal jo$ ne
poznajemo, prema tim imenima, pojavama i djelima nemamo izgraden stav, ne postoji njihovo
mjesto u nekom historijskom narativu. Kao §to su rade¢i projekt East Art Map to definirali
IRWINI - povijest nam nije dana, ona mora biti re-konstruirana.

Promatranje razdoblja o kojem je rije¢ danas obiljeZavaju dva tipa snaznih ideoloSkih
opterecenja - prvi je, naravno, obrazac hegemonijskog (podjednako nacionalisti¢kog kao 1
“liberalnog”) post-SFRJ ideoloskog revizionizma koji mozemo svesti na formulu
antisocijalizam/antikomunizam plus antijugoslavenstvo, (3) 1 koji proslost svodi na kliSe o
“olovnim vremenima”, jednoli¢nim tonovima sive slikanu dosadnu svakodnevicu drustva pod
apsolutnom kontrolom totalitarne komunisticke partije, a drugi teznja za konstrukcijom nacije kroz
povijest pisanu u nacionalnom kljucu. Jedan razlog dijela strukturnog, institucionalnog otpora
razvoju povijesti dizajna mozemo locirati i u tome $to ve¢ samo dokumentiranje tih radova, ne
samo kao oblikovnih cjelina ve¢ i komunikacijskog sredstva, nositelja sadrzaja, jasno pokazuje da
stvarnost najveceg dijela druge polovine 20. stolje¢a u socijalistickoj Jugoslaviji ne odgovara toj
slici.
nekoj “geografskoj lokaciji” u odredenom “vremenskom periodu” - npr. Stoljece hrvatskog
plakata, Stoljece hrvatskog dizajna, Pedesete godine u hrvatskoj umjetnosti... - bez obzira na
svoje namjere 1 uze strucne ciljeve, uvijek nuzno ucestvuje i u kreiranju 1 u¢vrsé¢ivanju neke
nacionalne pri-povijesti. To je posebno naglaseno u stuacijama kao §to je ova u kojoj se proteklih
petnaestak godina nalazi Hrvatska (ali manje-viSe 1 druge drzave nastale rasapom SFRJ): perioda
nakon drzavnog osamostaljenja, joS uvijek otvorenih pitanja o vlastitom (nacionalnom) identitetu
izmedu novosteCene samostalnosti i evropskih integracija, pa stoga 1 reakcije laviraju od pretjerane
brige o “bastini” do potpunog nemara, od izmisljanja tradicije do nekritickog preuzimanja stranih
modela.

Ovaj tekst, naravno, nema cilj i pretenzije da ucestvuje u nekom projektu rekonstrukcije
narativa nacionalne povijesti umjetnosti i konsolidacije nacionalne drzave i identiteta, mada ¢e po
svojim rezultatima 1 bez obzira na teZnje, tome svakako doprinijeti, barem kao predmet kritike. To
i ne bi bilo potrebno spominjati da dominantna ideologija [i revizionisticko djelovanje “struke”] ne
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odvlace paznju od jedne tek naizgled trivijalne ¢injenice koju Citateljice i Citatelji ipak moraju
uvijek imati u vidu: u najveéem dijelu perioda o kojem govorimo Hrvatska je ne samo dio
jugoslavenske - socijalisticke, samoupravne, nesvrstane, federativne, multinacionalne,
multietnicke... - drzave, ve¢ 1 jugoslavenskog drustva, kulturne, umjetnicke pa tako i dizajnerske
scene. Ma koliko bili odredeni specifi¢cnom klimom grada, i lokalne (u ovom slu¢aju prvenstveno
zagrebacke) kulturne scene, svi ti protagonisti 1 njihova djela istovremeno su akteri jedne Sire
scene socijalisticke samoupravne Jugoslavije. Produkcija, utjecaji, komunikacija, informacije, pa
djelomic¢no 1 konkurencija, kompetitivnost autora i poetika odvijaju se izmedu centara
jugoslavenske federacije: Beograda, Zagreba, Ljubljane, Sarajeva, Novog Sada, Titograda, Skopja
1 Pristine, to jest unutar jedinstvenog “jugoslovenskog umetnickog prostora” koji “podrazumeva
geografsko podrucje i politicko okruzenje u kojemu se odvijao u isti mah policentri¢ni 1
decentralizovani, ali i objedinjeni i1 zajednicki umetnicki zivot ‘druge Jugoslavije’ (1945-1991)...
odvijanje tog Zivota bilo povezano brojnim personalnim i institucionalnim sponama medu mnogim
akterima na tadasnjoj jugoslovenskoj umetnickoj sceni...” [JeSa Denegri: Unutar i izvan
“socijalistickog modernizma”?, zbornik Sezdesete, ur. Irena Luksié, Hrvatsko filolosko drustvo,
biblioteka Knjizevna smotra, Zagreb 2007]. Stoga svako reinskribiranje dogadanja na
jugoslavenskoj kulturnoj, umjetnickoj i pop-kulturnoj sceni u okviru “nacionalne umjetnosti”
nuzno predstavlja svojevrsan falsifikat ili barem redukciju konteksta.

Povodom knjige “Stoljece hrvatskog dizajna” jedan kolega je Zovijalno ustvrdio da je rije€ o
jedinoj knjizi koja ve¢ u naslovu sadrzi tri lazi - jer ili je rije€ o stoljecu ili hrvatskom ili dizajnu.
Kako istice Mirko Petri¢ dizajn koji je u drugoj polovini dvadesetog stoljec¢a nastajao na tlu
Hrvatske bio je naj¢esée u kulturnom smislu obiljezen “zagrebackim” mjestom nastanka. U
najve¢em dijelu perioda o kojem ovdje govorimo, od 1945. do 1990, na tu mjesnu odrednicu s
pravom se mogla vezati i oznaka “socijalistickog” drustvenog i kulturnog konteksta. Tek se
posljednjih godina i na “dizajn koji nastaje u Zagrebu 1 nosi jak socio-kulturni pecat te sredine, s
punim pravom moze primjeniti odrednica ‘hrvatskog’. Ne zbog ‘tehnickog’ postojanja okvira
nacionalne drzave, nego stoga Sto u sustavu kulturnih referencija a isto tako i u trziSnom smislu,
ovi dizajneri i dizajnerice doista racunaju upravo s onim fizicki i simbolicki omedenim prostorom
koji nacionalna odrednica podrazumijeva.” [M. Petri¢: Konteksti, 04-05-06, HDD, Zagreb 2006].
Mada danas velik broj dizajnerica i dizajnera redovito Salje svoje radove na razlicite medunarodne
preglede, izloZbe 1 natjecanja - i na njima ostvaruje zapazene uspjehe - ipak njihov primaran
kontekst ne samo trzista ve¢ i horizont referenci, ostaje prvenstveno hrvatski. Osim nesto malo u
modnom 1 jo§ manje industrijskom dizajnu, nasi graficki dizajneri i dizajnerice vrlo rijetko rade u
inozemstvu i za inozemne naruditelje, a osim u sklopu velikih kampanja marketinskih agencija i
strani dizajneri jako malo rade kod nas (instruktivan je tu slu¢aj Petera Bilaka koji je bio pozvan
da realizira plakate za Splitsko ljeto pa su mu dva, po sudu struke odli¢na rjesenja bila odbijena od
strane narucitelja). Rad za strane narucitelje u stanovitoj je mjeri prisutan u podrucju ilustracije i
digitalnih medija, osobito web dizajna, ali i to je vise rezultat trenda outsourcinga informatickih
usluga u periferna podrucja koja podjednaku kvalitetu usluga mogu pruziti za daleko niZu cijenu
nego neka specifi¢nost ili organizirani nastup scene.

Mada suvremeni dizajn ima svoje korijene u zbivanjima ‘20. 1 ‘30. godina 20. stoljeca -
konstruktivizmu, Bauhausu, Die Neue Typographie, De Stijlu - 1 u svjetskim razmjerima o
dizajnu u danasnjem smislu se zapravo pocinje Sire razmisljati i govoriti tek u posljeratnom
periodu, pedesetih godina 20. stoljeca, kada se iskustva Bauhausa preradena u SAD kasnih ‘301h 1
‘401ih godina, vracaju u Evropu.

Kako ne postoji jasan narativ o povijesti dizajna u Hrvatskoj/SFRJ, tako se ¢esto iz teksta u
tekst 1 iz publikacije u publikaciju nekriti¢ki prenose 1 gotovo iste recenice. Dvije knjige koje
svojim nazivima pretendiraju na historijsku rekapitulaciju jednog perioda [ Stoljece hrvatskog
dizajna, Dizajn pedesetih u Hrvatskoj], kao 1 izlozbe sli¢nih naziva [Stoljece hrvatskog plakata,



Stoljece hrvatskog dizajna-Zagrebacki Salon, Pedesete...], propustile su priliku da oblikuju neki
jasan i zaokruzen - makar 1 vrlo osoban, subjektivan pa i tendenciozan - narativ o odredenom
periodu naSe proslosti. Ali ve¢ podaci koji se javljaju u tim knjigama pokazuju npr. da je nuzno
iza¢i iz banalnih - uglavnom medusobno ideoloski suprotstavljenih kliSea o odnosu socijalizma 1
moderne umjetnosti, pa tako i dizajna.

Jedan je kliSe o snaznom domacem soc-realizmu i borbi za modernu umjetnost opoziciji
sluzbenom partijskoj liniji, Sto se Cesto proteZe i do teza o borbi za modernu umjetnost kao
svojevrsnom obliku otpora ostataka ugrozenog gradanskog drustva, teznji za "priklju¢enjem
glavnom toku evropske kulture" kojem smo, naravno, oduvijek pripadali. Druga, djelomi¢no
suprotstavljena teza je ona koja u samim probojima apstrakcije (EXAT 51, Murti¢...) vidi
produzenu ruku svemoc¢ne Partije, makijavelisticku manipulaciju kojom se jedan totalitarni sustav
lijepom fasadom prestavljao svijetu.

Istinu ne trebamo traziti negdje u poslovicnom "izmedu" tih suprotstavljenih teza, ve¢ izvan
takve logike.

Razumljivo je da se velik dio vizualnih komunikacija od 1945. do ranih pedesetih godina (Sto
se u najgrubljem smislu smatra periodom dominacije socijalisti¢kog realizma) zasniva na
promicanju politickih ideja - od opéenite politicke agitacije, pohvala socijalistickom razvoju do
udarnickog rada ili danas zaboravljenih i1 naizgled ezoteri¢nih tema poput plakata koji promoviraju
turizam kao zasluzeni odmor socijalistickih trudbenika. (4)

No, ukoliko pojam soc-realizma u podrucju vizualnih komunikacija ima 1 neki estetski,
oblikovni, a ne samo eksplicitno ideoloski naboj, onda ga se ne bi smjelo svesti samo na tematiku,
izbor dominantnih motiva - kao $to se u tekstovima o plakatima [kao naj¢escoj formi] tog
razdoblja uglavnom piSe. Kad ih se s danasnje pozicije opisuje - a Cesto i otpisuje - kao
socrealisticke, uglavnom se gubi iz vida da formalno govoreci, veoma Cesto ti posljeratni
komercijalni plakati nisu bitno razli€iti od plakata iz predratnog razdoblja. Na primjer posljeratni
filmski plakati Zvonimira Faista, radeni izmedu 1945-50, ne pokazuju puno tragova navodno
dominantnog, kako neki tvrde i obaveznog, soc-realizma. Rukopis je povremeno malo grublji, stil
rudimentarniji u odnosu na prijeratne plakate, ali tu su zasigurno promjena tehnike 1 mogucnosti
tiska odigrali svoju ulogu.

Kontinuitet jasno mozemo vidjeti i u plakatima prijeratnog Zagrebackog zbora i posljeratnog
Zagrebackog velesajma, a Cesto su ih radili isti majstori [P. Gavranié, A. Maurovié, Ferdo
Bis...]. [ako je agitacijski duh soc-realizma nesumnjivo prisutan (prvenstveno u tekstualnim
porukama), ne moze se zanemariti ¢injenica da ti plakati nisu liSeni modernisti¢kih grafickih
postupaka kolaziranja motiva [Zagrebacki velesajam 1947], pa ¢ak i estetike pomalno naivnog
apstrahiranja ilustracije na razinu rudimentarne forme koja se sklapa u apstraktniju kompoziciju
[Zagrebacki velesajam 1953]. Dinami¢nim kompozicijama naglaSenih dijagonala izrazava se
optimizam, modernost, brzina, dinamika stroja, snaga radnika... Velik dio tih atributa pripada
op¢em duhu moderniteta koji dijele i predratni odjeci art decoa i posljeratni odjeci sovjetske soc-
realisticke estetike. Suprotno uvrijezenom citanju 1 socijalisticki realizam je bio izraz
modernizacije (politicke, industrijske, drustvene...) i jedno od lica moderniteta a ne njegova
nesuvremena suprotnost. (5)

MozZemo ustvrditi da je soc-realizam kao preskriptivni odnos prema umjetnosti puno je vise
bio pitanje institucionalne organizacije pa i personalne borbe za mo¢ u kulturnim institucijama
nego pitanje forme. (6)

U sklopu opéeg pokreta modernizacije, moderna [apstraktna] umjetnost nije bila samo tek
presutno tolerirana ve¢ ocito barem dijelom i poticana od prosvijec¢enog dijela partijskog i
drzavnog vodstva. Tako ve¢ od 1948. buduci ¢lanovi EXATa Picelj, Richter i Srnec realiziraju
niz drzavnih narudzbi, prvenstveno paviljona za velike medunarodne izloZbe, reprezentativnih
projekata nove, mlade drzave koja sebe vidi i Zeli predstaviti kao suvremenu, modernu i naprednu.
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(7) Edo Murti¢ radi plakate, oslikava javne prostore i tvornice a pocetkom pedestih putuje u SAD
1 donosi utjecaje apstraktnog ekspresionizma. No i ta teza, Cesto uzgred spominjana ali slabo
analizirana i dokumentirana, gotovo ve¢ predstavlja jedno od op¢ih mjesta. Potrebno je krenuti
dalje. Nisu modernisti nuzno bili “partijski ljudi”. Nije tu bila rije¢ o pukoj manipulaciji i
instrumentalizaciji modernisti¢kih tendencija u umjetnosti za politicke potrebe odvajanja od
Staljina i zemalja sovjetskog bloka ve¢ o jasnoj 1 skoro 20 godina (1948-68) prilicno dosljedno
vodenoj kulturnoj politici. Jedan od njezinih vrhunaca mozemo vidjeti u nastupu Jugoslavije na
Expo 58 u Bruxellesu. (8) U apstrakciji modernisti¢ke umjetnosti prosvije¢ena komunisticka
svijest uocavala je bliskost s univerzalizmom moderne emancipatorske politike. Oni nisu bili
modernisti po partijskom zadatku, ve¢ su kao modernisti nuzno bili ljevicari, antifasisti, socijalisti
pa 1 komunisti. U razgovoru je Picelj rekao da nakon straSnog iskustva fasizma i drugog svjetskog
rata, kao covjek nisi mogao biti drugo nego ljevo orijentiran.

U tom svjetlu trebalo bi ponovo paZljivo i bez predrasuda iscitati brojne polemike o modernoj
1 apstraktnoj umjetnosti, a za pocetak dovoljno je procitati predgovor arhitekta i (Sto se danas
diskretno presucuje) doista "partijskog Govjeka" Nevena Segvi¢a u katalogu prvog Zagrebackog
trijenala odrzanog 1955. pod nazivom “Inicijativna izlozba udruzenja umjetnika primijenjenih
umjetnosti Hrvatske”. (9)

U tom smislu ¢ine se promasenima ocjene Jasne Galjer da “u snazno ideoloski intoniranom
predgovoru... joS uvijek dominira obnoviteljsko-preporodni politicki naboj” ili “Usprkos
povisenoj ideologkoj intonaciji Segvi¢evog teksta, o¢it je zaokret prema kriterijima
funkcionalnosti, estetike 1 ekonomicnosti...” [Galjer, 89-92]. Nije tu naime rije¢ o sukobu
ideologija ili suprotnosti politike 1 umjetnicke slobode, ve¢ o tadasnjoj istovjetnosti politicke i
umjetnicke tendencije, istoj usmjerenosti u razvoju projekta socijalisti¢ke modernizacije. Stoga je
viSe od pukog lapsusa kad na obljetnici prve izlozbe EXATA 51 Tomislav Premerl kaze da je
“arhitektonski fakultet odgajao u duhu funkcionalizma i internacionalizma” [CIP, br. 3/4, Zagreb
1998]. On je pritom vjerojatno mislio na internacionalni stil u arhitekturi ali tada je modernisticki
internacionalni stil doista joS§ uvijek bio u ¢vrstoj vezi s proleterskim internacionalizmom.

EXAT 51

I po imenima nositelja, autora i teoreti¢ara [EXAT 51, Picelj, Srnec, Bernardi, Putar,
Mestrovic...], i po opéem idejnom, programatskom usmjerenju svijet moderne/apstraktne
umjetnosti bio je povezan s razvojem dizajna. Prema uobic¢ajenim tumacenjima pojava grupe
EXAT 51 obiljezava prekid sa praksom socijalisti€¢kog realizma ali jo§ nam se vaznijim ¢ini prekid
s tradicionalnim odredenjima likovnih umjetnosti. Glavni sukob nije se odvijao na liniji soc-
realizam/modernizam ve¢ gradansko shvacanje umjetnosti/ono $to zovemo moderna, suvremena
umjetnost ("avangarda", apstrakcija, prvenstveno geometrijska, "konstruktivnog pristupa"). Kao
Sto je to istakao Ivan Picelj, malogradanska kultura potisnula je tragove djelovanja prijeratnih
avangardista [Sava Sumanovié - post-kubizam; Mici¢ - zenitizam; Aleksié¢ - Dada; Seissl -
Bauhaus/konstruktivizam ...], a oni [EXAT 51] “nije Zelio dijeliti tu sudbinu. Nije bilo dovoljno
stvoriti umjetni¢ko djelo. Trebalo ga je i braniti. To je bila konfrontacija, borba” [ Picelj, Oko br
199, 01.11.1979.].

Za ocjenu povijesne uloge i vaznosti EXAT-a nije dakle toliko bitno da li po tockama
ispunjava odredene zahtjeve povijesti umjetnosti da ga se naziva “avangardnim” ve¢ koja je
njegova vaznost [i vrijednost] u konkretnim uvjetima ne samo socijalisticke Jugoslavije vec i
umjetni¢kog konteksta tadasnje Evrope.

U kritici njihove avangardne [ili “avangardne’] pozicije kao svojevrsnog sekundarnog
derivata prijeratnih historijskih avangardi ‘20 1 ‘30ih godina, ne treba smetnuti s uma ¢injenicu
(koju je naravno danas tesko rekonstruirati ali proizilazi iz logike samog razvoja umjetnicke scene
1 povijesti umjetnosti 20. stoljeca) da su umjetnici tada doista mogli poznavati radove pojedinih
umjetnika, djela i dosege tzv. historijskih avangardi (tako se svojim polemickim tekstovima protiv
apstraktne umjetnosti Rudi Supek poziva na primjere Maljevi¢a, Kandinskog...), ali da njihovo
shvacanje npr. Sovjetske avangarde, nikako nije moglo biti ovo naSe danasnje, jer do samog
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kodificiranja klju¢nih pojava, imena i djela, dolazi tek Sezdesetih godina, s klju¢nim djelom
“Ruski umjetnicki eksperiment” Camille Gray.

Ono §to je joS vaznije, treba uzeti u obzir 1 proces repozicioniranja same apstraktne umjetnosti
nakon drugog svjetskog rata. Proces kojim se umjetnost istodobno $titi od politickih posljedica i
sama ucestvuje u hladnoratovskom kontekstu, a koji je ocit u tekstovima Greenberga i
Rosenberga, promjenama njihovih stavova u odnosu na “revolucionarno” prijeratno razdoblje.
(10) Upravo tu je moment EXAT-a vaZan, jer nam, barem na nivou projekta, teorije, ukazuje na
mogucénost §to je moderna, apstraktna umjetnost [prvenstveno geometrijskog, konstruktivnog tipa]
mogla biti - zadrZati drustveno angaZziranu poziciju, nastaviti kao projekt druStvene promjene i
radikalne probrazbe same funkcije i nacina funkcioniranja umjetnosti u drustvu [naglasava se
ukidanje vrijednosne razlike izmedu “lijepih” 1 “primijenjenih” umjetnosti, potencira vaznost
arhitekture 1 dizajna...]. U tom smislu, jasno je da su otpori apstraktnoj umjetnosti EXAT-ovog tipa
dolazili ne samo iz pravca institucionalnih zagovornika tvrdog “soc-realizma” ve¢ i, mozda jos i
jace 1 pogubnije, od Sireg kruga zagovornika odredenog “kontinuiteta gradanske umjetnosti”,
stroge strukturne razdvojenosti umjetnickih podrucja s nesumnjivom hegemonijom tradicionalno
shvacenih "lijepih umjetnosti".

Utoliko je “uspjeh enformela u hvatanju prikljucka s aktualnim zbivanjima u evropskoj
umjetnosti” mozda odredeni umjetnicki uspjeh, ali jos uvijek uspijeh u jednom ograni¢enom polju
unutar koga se, k tome, taj uspjeh definira kao “hvatanje koraka” historijski zaostale provincije s
dogadanjima u umjetni¢kom centru, doista mainstreamu, mlakoj srednjoj struji. (11) Nasuprot
tome, projekt EXAT-a je radikalno izlazio iz te dominantne paradigme ““centra 1 periferije” 1
predstavljao specifi¢an odgovor na univerzalna pitanja drustvenog razvoja u periodu industrijske
modernizacije. Dok se umjetnici enformela jo$ uvijek odreduju sinkronijski, prema aktualnim
zbivanjima u Parizu - za kojima uvijek nuZno zaostaju, a tad ve¢ i sam Pariz kaska za New
Yorkom (ne samo u likovnim aspektima, ve¢ 1 samoshvacanju, strukturi same umjetnicke scene
koja jo$ uvijek ostaje u nacionalnoj paradigmi, i k tome jo$ uvijek imperijalno Pariz gleda kao
centar umjetnickog svijeta) EXAT-ova pozivanja na Bauhaus, De Stijl 1 sovjetsku avangardu treba
shvatiti kao biranje vlastitih predaka, pozicioniranje u dijakronijskom razvojnom luku
internacionalne moderne umjetnosti a ne kao puko ponavljanje ve¢ dosegnutih postignuca.

Tako nam “slucaj EXAT” jasno pokazuje da je hegemonijska koncepcija visokog modernizma
- definirana pojmovima individualizma, autonomije... - tek jedna od mogucih koncepcija
modernizma koja je viSe zbog vanumjetnickih nego inter-umjetnickih razloga nakon drugog
svjetskog rata uspjela zauzeti dominantnu poziciju. Nazalost, isto tako zbog stjecaja razlicitih
drustvenih, politickih pa i ekonomskih razloga u tadasnjoj Jugoslaviji, sama koncepcija EXAT-a
nije uspjela dozivjeti svoju punu realizaciju mada je kao historijska pojava bitno obiljezila razvoj
umjetnosti, dizajna 1 arhitekture u socijalistickoj Jugoslaviji.

EXAT 51 i dizajn

U razdoblju od 1951. do 1957. EXAT 51 tako nije donio samo prve izloZbe apstraktne
umjetnosti ve¢ je njihova manifestna proklamacija “istovjetnosti tzv. Ciste i tzv. primijenjene
umjetnosti” oznacila i revolucionarne promjene u jugoslavenskom dizajnu. Dio ¢lanova aktivno se
bavio i oblikovanjem funkcionalnih predmeta [ Bernardi...] 1 vizualnih komunikacija [Picelj,
Srnec, Kristl...] dok se Zvonimir Radi¢ prvenstveno bavi teorijskim problemima i u njegovim su
tekstovima najdetaljnije opisane konceptualne teznje grupe EXAT 51: jednostavnost i
funkcionalno oblikovanje predmeta sa naglaskom na plasti¢noj kvaliteti forme. Malobrojnost
realiziranih radova i tek jedna izlozba slikarskog dijela grupe (prikazana u Zagrebu i Beogradu) ne
umanjuju vaznost grupe kao umjetnicke ali i druStvene, kulturne ¢injenice svog vremena. EXAT
nije vazan tek kao proizvodac odredenih umjetnickih objekata, ve¢, rekli bi prvenstveno, kao
proizvodac odredenog shvacanja, teorije, diskursa o umjetnosti i njezinoj druStvenoj ulozi u
posljeratnom drustvu pa tako i promocije ideje industrijskog oblikovanja/dizajna.

Mada se ne moramo sloziti s nekim njenim drugim ocjanama, lako se mozemo sloziti s
tvrdnjom Ljiljane Kole$nik da je uloga EXATa na polju promocije dizajna i razvoja vizualnih



komunikacija vaznija od njihovih usko likovnoumjetnic¢kih dometa - "the importance of EXAT's
appearance on the national art scene should not be sought within the realm of high art, but on
much wider level of contemporary visual culture (graphic and product design, architecture and
animated film)."

Efekte pojave 1 djelovanja EXAT-a na tim poljima ne treba shvatiti kao slu¢ajnu nuspojavu,
prelijevanje utjecaja iz jednog [likovnog, visokoumjetni¢kog] u druga specijalisticka podrucja
[dizajn, vizualne komunikacije, filmska animacija itd.] ve¢ je to bio sastavni, ¢ak temeljni, dio
njihovog programa, napustanja intimisti¢ke i individualisticke [moZemo slobodno re¢i i
burzoaske] koncepcije umjetnosti i napora na [estetskoj] transformaciji ljudskog okolisa,
drustvene sredine. Utoliko su teze EXAT-a bile bliske teorijama HfG / Visoke §kole za
oblikovanje u Ulmu koja ¢e do svog ukidanja snazno utjecati na diskurs o dizajnu u Hrvatskoj
(tako je ukidanju HfG posvecen najveéi dio asopisa Bit International pod tematskim nazivom
Design - Bit International, br 4, Galerije grada Zagreba, Zagreb 1969.)

Za sam EXAT, ali 1 za naSe danasnje tumacenje njihovih postignuc¢a, dosega, nisu od
prvenstvene vaznosti slike, estetski objekti, dakle estetika, ve¢ etika 1 politika, izrazeni kroz
diskurzivni dio projekta, manifeste, burne polemike koje su vodili, objavljivane tekstove... dakle
EXAT kao ¢injenica kulture a ne tek likovne umjetnosti. Kako isti¢e Radovan Ivanéevi¢, “previse
se govori o tome kao o umjetni¢kim djelima, a rije¢ je o nacelnom stanovistu uloge umjetnika u
drustvu 1 njegove ponovno otkrivene socijalne funkcije. Tu je bitna komponenta dizajna kojem je
ponovno postavljen visoki kriterij. Njihova bitka za dizajn nije se svela na rije¢i, ve¢ na realizacije
plakata, knjiga, Casopisa, scenografije, tj. usli su u sve pore zivota." (12)

To se prvenstveno veze uz rad Ivana Picelja [1924], preko kojeg dolaze formalne 1
tehnoloske inovacije kao $to su geometrizirani neokonstruktivisticki izraz, suvremeni tipografski
trendovi bliski pravilima Nove tipografije 1 tzv. Svicarske Skole [upotreba gill sansa i kasnije
helvetice koju je, prema anegdotalnoj tezi, sam Picelj donio u Jugoslaviju, dominacija kurenta,
itd.] te primjena sitotiska. Na podrucju dizajna on se prvenstveno bavi oblikovanjem plakata za
kulturne institucije, opremom knjiga, Casopisa i kataloga te povremeno oblikovanjem zastitnih
znakova 1 logotipa.

Tako se u Hrvatskoj sredinom 50ih dizajn uspostavlja kao suvremena disciplina, u
suvremenom shvacéanju tog pojma, nasuprot primijenjenoj umjetnosti i likovnjackim pristupom
obiljeZzenom “commercial artu” i promovira kao vazan segment moderne kulture, integriran u
svakodnevni zivot. Teorijsku potku predstavlja postepeno prevladavanje odnosno zamjena
sintagme “primjenjena umjetnost” u korist funkcionalnog “industrijskog oblikovanja”, simbolicki
oznacavajuci promjenu shvaéanja o sredstvima i ciljevima koje dizajn treba posti¢i. No usprkos
proklamiranoj exatovskoj ideji o izjednacavanju lijepih i primijenjenih umjetnosti i pokuSajima
sinteze, pa i promoviranju dizajna kao integralne sfere, strukovna udruzenja se ipak dijele na
UdruZenje likovnih umjetnika [danas HDLU] 1 Udruzenje likovnih umjetnika primijenjene
umjetnosti [ULUPUH] pri ¢emu se u okviru republickog udruzenja likovnih umjetnika
primijenjenih umjetnosti osnivaju i sekcije za dizajn. Tako su u domeni primjenjene umjetnosti do
danas ostali scenografija, fotografija te oblikovanje tekstila, stakla i keramike kao svojevrsni
paralelni 1 samostalni pravac u sklopu likovne scene.

Simbolicki vazan trenutak predstavlja 1955. kad je odrZan prvi zagrebacki Triennale.
Richterov postav Triennala bez podjele medu pojedinim plastickim disciplinama predstavljao je
doslovnu elaboraciju EXAT-ovske ideje organske povezanosti svih vidova likovnosti koji u
konac¢nici tvore totalno oblikovan Zivotni prostor. Drugi Triennale odrzan je 1959. a 1965. se
transformira u Zagrebacki salon koji se sa slicnom koncepcijom odrZzavao do 1975, da bi se potom
razdvojio u godiSnje tematske izloZbe arhitekture, likovnih umjetnosti te dizajna 1 primjenjene
umjetnosti koje se odrzavaju do danas pod pomalo ve¢ prevazidenom i pretencioznom egidom
“najvaznije likovne manifestacije u Hrvatskoj”. Sredinu Sezdesetih godina oznacava i poCetak
profesionalnog rada Mihajla Arsovskog koji piceljevski geometrijski pristup nadograduje
senzibilitetom 1 utjecajima pop kulture.



Kao §to smo napomenuli, za evropsko iskustvo, pa i ideoloski utjecaj prvenstveno na teoriju
dizajna u ovim krajevima (Matko MeStrovi¢...) vazna je Visoka Skola za oblikovanje u Ulmu
[HfG] (13) i tekstovi Maxa Billa i kasnije Tomasa Maldonada. Tako se pocetkom 60ih - u
tekstovima Matka MeStrovica i Radoslava Putara - pocinje koristiti pojam design/dizajn. (14)

U svojim tekstovima Feda Vuki¢ zagovara razlikovanje pojmova “oblikovanje” i “dizajn”, pri
¢emu se prvi odnosi na “teoriju estetizacije proizvodnje, kroz koncepciju umjetnosti u industriji,
dominantnu pedesetih i djelomicno Sezdesetih godina”, a drugi na “teoriju proizvodnje okoline, s
idejom znanstvene utemeljenosti metodologije, aktualnu od sredine Sezdesetih pa do kraja
osamdesetih godina”.

Vuki¢ tu prvenstveno govori o tzv. “industrijskom” oblikovanju/dizajnu pa njegovu podjelu
nije moguce u potpunosti mehanicki primijeniti 1 na podrucje grafickog oblikovanja/dizajna,
odnosno mozemo ustvrditi da se taj rascjep, ta promjena odvija ve¢ nesto ranije.

No Vuki¢ ne odgovara na pitanje koje iz njegovog opisa i implicitne periodizacije nuzno
proizilazi: kako onda konceptualiziramo i imenujemo praksu koje je dominantna od pocetka 90ih
godina [osim §to ju definira kao “tranzicijsku”]!? Da li je to joS$ uvijek dizajn?

Cinjenica da je ne samo kontekst, veé i sam sadrzaj pojma dizajn danas promijenjen,
objasnjava nam jednu vaZznu ¢injenicu. Svojevrsni zaborav, preSucivanje i s njima povezani
nestanak, pasivizacija velikih imena proslih desetljeca i njihovo povlacenje sa scene, nisu naprosto
slucaj, neka individualna karakteristika ili osobna mana. Nemar, institucionalna nebriga,
neaktivnost kritike, teorije, izdavaca, ¢itavog institucionalnog kulturnog pogona koji bi se trebao
brinuti o kulturnoj povijesti, pa tako i dokumentiranju i vrednovanju opusa tih vrhunskih domacih
dizajnera ‘50, ‘60, “70ih godina, tu je ocit i nezaobilazan, ali nesumnjivo je da u tom zaboravu ima
i neke druge, dublje logike. Postoje i neki “strukturni” razlozi koji u dosadasnjoj oskudnoj teoriji
dizajna u Hrvatskoj nisu jasno definirani.

U tim periodi¢nim procesima promjena samog pojma dizajna 1 shvacanja §to je vrijedan
dizajn, u proteklih pet desetljeca, uvijek je prisutno i odredeno iskljucivanje, odbacivanje autora,
kreativnih izraza 1 poetika koji se viSe ne smatraju aktualnim pa stoga ni vrijednima. Picelj tako
govori o tome da njegova generacija ne samo da nije vidjela nikakve bliskosti s autorima starije
generacije poput Ferde Bisa, Andrije Maurovi¢a, Zvonimira Faista, Pavla Gavranica, nije ih
gledala kao neke uzore, ve¢ su smatrali da se uopce ne bave istim poslom. Oni su za njih naprosto
bili “commercial artists”. (15)

Zbog te strogo shvacene ali svakako doboko modernisticke koncepcije, a ne nekakvog
“pseudo-socijalistickog” zazora prema “nacionalnoj povijesti”, opuse tih autora ponovno
otkrivamo 1 revaloriziramo tek danas. Tu je prvi lom izmedu komercijalnih umjetnika koji se bave
oblikovanjem lijepih predmeta za masovnu upotrebu i nove generacije (modernistickih) dizajnera
koji zele pre-oblikovati svijet. (Upravio stoga ovdje dosljedno govorimo o grafickom dizajnu. Ako
su, u drugoj polovini ‘50ih godina njihovi kolege primijenjeni umjetnici i arhitekti jos u periodu
oblikovanja, povezivanja umjetnosti i1 industrije, u podrucju vizualnih komunikacija nesumnjivo je
rijeC o dizajnu.) Kao $to smo istakli, simbolicki trenutak loma je 1955. godina s uspostavljanjem
zagrebaCkog Triennala, ali i uvodenjem tehnike sitotiska.

Drugi takav lom, prekid kontinuiteta, nastaje sredinom sedamdesetih godina, a simbolicki
trenutak definira uspostavljanje Medunarodne izloZbe grafickog dizajna i vizualnih
komunikacija Zgraf 1975. (Istodobno se Zagrebacki salon razdvaja u godiSnje tematske izlozbe
arhitekture, likovnih umjetnosti te dizajna i1 primjenjene umjetnosti. Institucionalni rascjep unutar
scene tu je oc€it.) Mada su stariji autori, poputi Picelja, Alfreda Pala i Arsovskog nositelji
organizacije Zgrafa on sluzi kao poligon afrmacije nove generacije autora, suvremenih dizajnera u
dana$njem, suvremenom, smislu [Boris Ljubi¢ié, Zeljko Bor¢ié¢, Mirko Ili¢ ...], autora &iji
pristup nije definiran estetikom nego prvenstveno idejom i koji pokuSavaju izaci iz iskljucive sfere
rada za narucitelje iz kulture. Pojava Zgrafa je vazna ne zbog toga §to oznacava jacanje
komunikacije i razmjene informacija s inozemstvom ve¢ prvenstveno njihovu institucionalizaciju.
Iste godine objavljena je i knjiga Design/Dizajn Goroslava Kellera, (Agencija za marketing
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Vjesnik, Zagreb 1975), opsezan, mada ve¢ u tom trenutku pomalo konceptualno zastario, pregled
suvremenog shvacanja uloge i1 funkcije industrijskog dizajna te do danas za to podrucje referentna
knjiga Renate Gotthardi-Skiljan Plakat u Hrvatskoj do 1941. - Prinos proucavanju hrvatskog
plakata (katalog izlozbe, Kabinet grafike JAZU, Zagreb 1975.)

Stare propagandne agencije poput Ozehe i s njom povezani autori, ukljuujuci tu i Vulpea
[kojeg bi danas trebali slaviti kao oca trzi$no orijentiranog dizajna kod nas], pomalo nestaju sa
scene. Mijenja se nacin organizacije rada, javljaju se prvi studiji ili barem njihove simulacije - Tim
vizualnih komunikacija CIO pod vodstvom Borislava Ljubi¢i¢a, Studio Bor¢i¢, Ilicev Sporo
Lose Skupo ...) dok na jugoslovenskoj razini djelovanje Studija marketing Delo (osnovan 1973)
visoki modernizam Svicarske Skole uspostavlja kao oblikovni standard. (Nije naodmet primijetiti
da je 1977. objavljen prijevod knjige Emila Rudera: Tipografija, Partizanska knjiga, Ljubljana
1977).

Sli¢na promjena, treci prelom se dogada sredinom devedesetih godina, ne samo zbog
promjene drustvenih, politickih i ekonomskih okolnosti i rata, ve¢ prvenstveno kao posljedica
pokretanja Studija dizajna 1 izlaska na profesionalnu scenu prvih generacija Skolovanih dizajnerica
1 dizajnera kao i snaznog ulaska medunarodnih marketinSkih agencija i njihovih lokalnih ispostava
1 partnera na domace trziste. (Uz taj trenutak mozemo vezati i pojavu izlozbe i istoimene Vukiceve
knjige Stoljece hrvatskog dizajna, 1996). Kad se zagrebacki interfakultetski studij dizajna pri
Arhitektonskom fakultetu sluzbeno pokrece 1989. godine to je rezultat dugogodiSnjih napora
Bernarda Bernardija manje-viSe baziranih na smjeru koji je ranih pedesetih zacrtao EXAT.
Medutim, pomalo je paradoksalna ¢injenica da se studij pokre¢e u druStvnom trenutku kad se ve¢
¢itav drustveno-politicki, trzisni, ekonomski, kontekst mijenja, tako da nista bitno od tog
EXATovskog shvacanja drustvene uloge dizajna tamo u nastavi nije zadrzano. U proteklih skoro
dvadeset godina iz tog rascjepa proizilazio je i niz problema u institucionalnoj organizaciji i
nerazumijevanja u diskusijama o polozaju i1 ulozi dizajna danas.

Mozemo ustvrditi da 2005. zavrSava period dizajna u Hrvatskoj koji moZemo oznaciti
“tranzicijskim”: period tranzicije od samoupravnog socijalizma prema liberalnom kapitalizmu, od
osamostaljenja drzave do otvaranja pregovora o prikljucenju Evropskoj zajednici, ali 1 period
svojevrsne ‘tranzicije’ u samoj dizajnerskoj profesiji. U tom petnaestogodisnjem periodu
uspostavljene su sve kljucne institucije koje €ine, ili bi trebale €initi, scenu dizajna: dizajn se danas
moze studirati na nekoliko visokoSkolskih studija [Studij dizajna, Zagreb; DVK UMAS, Split],
postoje strukovne udruge [HDD, ULUPUH sa sekcijom grafickog dizajna], ustanovljen je i
Hrvatski dizajn centar te Centar za dizajn Hrvatske gospodarske komore i nacinjen je iskorak
prema definiranju nacionalnog programa i strategije dizajna.

Ono ¢ega u toj, prilicno optimisti¢no zacrtanoj slici jo$ uvijek nema, ili barem nema u
dovoljnoj mjeri, su upravo publicistika, kritika i teorija dizajna. Mada postoji nekoliko ljudi koji se
sustavno bave proucavanjem i teorijom dizajna - Jasna Galjer, Maroje Mrduljas$, Mirko Petri¢,
Feda Vukic¢ ... - zbog dominatnog medijskog modela, dnevna, aktualna kritika dizajna gotovo
uopce ne postoji a objavljene knjige mogu se gotovo izbrojiti na prste jedne ruke. (16)

Dok se ‘50 1 ‘601ih godina industrijsko oblikovanje odnosno dizajn u SFRJ konstituira uz
znacajan utjecaj ideja teoreticara iz kruga Visoke $kole za oblikovanje u Ulmu, s naglasenim
druStvenim i1 humanisti¢kim znacenjem 1 ulogom, danas se dizajn promovira iskljucivo retorikom
o “strateSkom alatu za povecéanje konkurentnosti” a da pritom niti na rubu svijesti ne titra idaja i
potreba, nuznost propitivanja samog pojma, smisla, dosega... kapitalisticke konkurentnosti,
odnosno uopce strukturnih [ne]moguénosti da “hrvatska privreda” u globalnim uvjetima podjele
rada bude konkurentna.



Problem s kojim se pisanje o povijesti dizajna u YU stalno susreée glasi: kako to da dizajn
nije uspio osvojiti vaznije mjesto, ulogu u razvoju socijalisticke proizvodnje?

Od sloma "realnog socijalizma" 1989. Cesto se i na Istoku i na Zapadu ponavlja teza kako se u
socijalistickim zemljama, pa tako i Jugoslaviji, dizajn nije mogao razvijati zato sto nije bilo trZista,
trziSne ekonomije, pa tako ni uvjeta za razvoj dizajna. U tom smislu paradigmatic¢na je izjava
ruskog grafitkog dizajnera Vladimira Cajke [roden 1955] krajem osamdesetih godina u
razgovoru za ¢asopis Graphis: “Nemoguce je baviti se grafickim dizajnom u Sovjetskom Savezu.
Kada nema dovoljno kruha na policama u du¢anu, nema ni potrebe za atraktivnim pakiranjem.
Nedostatak izbora eliminira bilo kakvu potrebu za reklamiranjem... u zemlji u kojoj vlada trajna
oskudica, dizajn postaje suvisna odluka...”

Ta izjava je ocito ideoloSki obojena i jasno je zaSto su njezine razliCite varijacije kao mantra
ponavljane u periodu liberalno-kapitalisticke normalizacije ali i trenutku kada se dizajn na
globalnom nivou sve vise izjednacuje 1 podvodi pod pojmove marketinga i oglasavanja a
zapostavljaju njegove druge, socijalne i kulturne, uloge. Ali tesko je danas ne uociti kako ve¢ sam
Cajkin primjer (autora najpoznatijeg po artistickim posterima) negira istinitost te teze, odnosno
posredno pokazuje kako “potreba za reklamiranjem” nije ni u kakvoj nuznoj, kvalitativnoj vezi s
podrucjem i zadacima dizajna.

Vezivanje dizajna uz trziSte 1 njegove potrebe predstavlja grubu redukciju smisla 1 uloge
dizajna, koji se tako shvaca samo kao ‘styling’, marketinsko sredstvo, §to je potpuno suprotno
svemu onome §to su domaci promotori i teoretiCari dizajna zagovarali. Oni upravo naglasavaju
bliskost socijalizma 1 dizajna - kao racionalnog rjeSavanja problema, povezivanja teorije i1 prakse,
ulogu u poboljSanju zivotnih i1 radnih uvjeta ¢ovjeka (“humanizacija proizvodnih odnosa...”),
zadovoljavanju stvarnih potreba covjeka, brige za okoli$, smanjenje jaza izmedu visokorazvijenih
1 nerazvijenih zemalja...

No - posebno u slu€aju jugoslavenskog drustva - tvrdnja o nepostojanju trzista niti empirijski
ne stoji, jer je nekakvo trziste postojalo, ve¢ veoma brzo nakon rata i razlaza sa Staljinom, (17) a
sasvim sigurno polovicom pedesetih kada se snazno razvija i ekonomska propaganda. (18)
Tvrdnjama da je bila rije¢ o "pravom" ve¢ "fingiranju trzista", trzistu pod snaznom kontrolom,
utjecajem 1 intervencijama drZave... ne treba pridavati puno vaznosti u situaciji kad se i drzave
najvedi zagovornici "nevidljive regulativne ruke trzista" upli¢u na trziste. Ideje o “slobodnom
trziStu” su ionako mit.

Otkrivanjem radova kao §to je plakat za deterdZent Dodo [nedatirano, okvirno 1958-60, Savo
Simonci¢ 1 Zlatko Zrnec, propagandni odjel Saponije], isticanjem vrijednost vizualnih identiteta
Plive, Chromosa ili Fotokemike, grafickog oblikovanja popularnog Zenskog magazina Svijet (A.
Srnec) relativiziraju se Cesti stavovi kako s drugim svjetskim ratom 1 pobjedom socijalisticke
revolucije, u potpunosti nastaje prekid, nestaje “tradicija komercijalnog plakata koji je prije rata
dosegnuo visoke standarde” pa i komercijalna grafika opc¢enitio. No sasvim je sigurno da su
narucitelji iz podru¢ja kulture esto imali viSe sklonosti, razumijevanja za dizajn i bolje suradivali
s dizajnerima - ali, nazalost, niti danas nije bitno drugacije.

Odgovor na pitanje zasto (prvenstveno industrijski) dizajn - uprkos pojedina¢nim uspjesima i
probojima - nije u edukativnom i organizacionom smislu bio viSe razvijen i postao snazniji i
vazniji dio socijalisticke privrede tek bi trebalo pazljivije analizirati 1 formulirati izvan odve¢ lakih
antikomunistickih stereotipa. Oc¢ito je naime, da su unato¢ postojanju Skole i Skolovanih kadrova
problemi industrijskog/produkt dizajna danas isti ili zbog uniStavanja domace proizvodnje jos i
tezi, uz vje¢nu jadikovku o “nepostojanju sluha” i “nedostatku interesa domaceg gospodarstva”.

U dominantnom pogledu na razvoj dizajna u Jugoslaviji uglavnom se ponavljaju dva razloga
koja su onemogucivala ili barem ogranicavala povezivanje dizajna i proizvodnje:

1) Tvrtke nisu imale dovoljno financijskih moguénosti za ulaganje u kvalitetan dizajn, a ¢esto
niti razinu svijesti da shvate da je to potrebno.

2) Cinjenica da nije bilo dovoljno $kolovanih industrijskih dizajnera onemogucavala je i
stvaranje pretpostavki za njihovo snaznije ukljucivanje u proizvodne procese. Industrijskim su se
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dizajnom aktivno bavili prvenstveno arhitekti 1 inZenjeri. Bez prave politi¢ke potpore i pravog
trziSnog interesa za razvijanje vlastitih kvalitetnih proizvoda dugoro¢no nisu uspijevali sustavi
teorijskog i operativnog promisljanja kao u sluc¢aju Centra za industrijsko oblikovanje. (18)

Mada te dvije teze mozZemo sa priliénom sigurnoséu prihvatiti kao materijalno to¢ne, ne ¢ine
se 1 dovoljnim objas$njenjem. Prije opisuju posljedice a ne objasnjavaju uzroke. U produbljivanju
tog pogleda mozemo se osloniti na tezu sociologa Josipa Zupanova o razlici izmedu porasta i
razvoja.

U inicijalnom periodu snaznih druStvenih promjena uvodenja samoupravljanja ali i
uspostavljanja teorije 1 prakse dizajna jugoslavenska privreda 50ih i prve polovice 60ih godina
doZivljava snazan porast [proizvodnje, nacionalnog bruto proizvoda, placa itd]. U tom trenutku
materijalni porast i1 drustveni razvoj idu zajedno. Problem je u tome $to se trenutak kad je
pocetkom 60ih na nivou teorije bitka za dizajn dobijena - simbolicki trenutak mozemo vidjeti u
osnivanju CIO-a 1964 - nesretno poklapa s trenutkom usporavanja 1 zaustavljanja porasta, prve
ekonomske krize §to dovodi do sumnji u model razvoja, strukturne krize sistema. TraZi se povratak
na staro (centralizirano upravljanje, drzavna/partijska kontrola) ili novo preslagivanje odnosa mo¢i
(jaCanje republika, federiranje federacije, republicke birokracije...).

Klima u kojoj se inzistrira na birokratskoj logici porasta, traze brza rjeSenja, uglavnom ne
pogoduje razvoju dugorocCnije, planske strategije ne samo ekonomskog/privrednog porasta ve¢
op¢edrustvenog razvoja koju dizajn zahtijeva i pretpostavlja. Dijelom i zbog tog cuvenog
postepenog otvaranja trzista, liberalizacije uvoza 60ih godina, su koncepcije uvoza, licencne
proizvodnje, ekonomske propagande / marketinga (koji se ve¢ od kraja pedesetih institucionalno
jako ¢vrsto pozicionira) preuzele vazniji polozaj od daleko mukotrpnijeg posla razvoja vlastitih
proizvoda i robnih marki.

Cinjenica je da su rijetki primjeri gdje se to pokusalo i sistematski razvijalo postigli prili¢ne
uspjehe - Elan (skije), Gorenje (kucanski aparati), Iskra (elektronski instrumenti, aparati tzv.
consumer electronics), do krupne industrije strojeva i postrojenja (Rade Koncar, Nikola Tesla,
Duro Dakovié...) 1 vojne industrije. Istodobno 1 jugoslavenska gradevinska poduzeca i domaci
arhitekti izvode niz vaznih arhitektonskih projekata diljem svijeta, naravno prvenstveno u
nesvrstanim zemljama Afrike, Azije i Bliskog istoka...

Po svojoj kreativnoj naravi dizajn je evidentno bio na strani razvoja, dok je marketing -
ekonomska propaganda - viSe odgovarala neposrednoj politici porasta. I obratno, ta birokratska
politika porasta je vidjela svoj neposredni interes i stoga pogodovala razvoju i Sirenju ekonomske
propagande 1 marketinga (uz istodobnu retori¢ku kritiku modela "potroSackog drustva"). Iz
kratkog pregleda informacija o razvoju ekonomske propagande (20) vidljivo je da su postojale
institucije, instituti i udruzenja, edukacija [od 1968. do 1990. samo na Ekonomskom fakultetu u
Zagrebu napravljeno je vise od 500 magisterija i 20 doktorata iz podrucja marketinga], govori se o
fenomenu “Zagrebacke marketinSke Skole”. Istovremeno, nema Skolovanih dizajnera, nema
visokoskolske institucije na kojoj bi se mogli obrazovati itd.

Mozda se tu nalazi i dio objaSnjenja zasto se kreativno dominantan vrh produkcije 60ih i 70ih
godina (Picelj, Arsovski, Bu¢an...) odvija za narucitelje iz podrucja kulture, tj. tamo gdje se nije
inzistiralo na logici materijalnog/broj¢anog porasta.

(1) Zanimljivo je tako da imamo knjigu Od Bacha do Bauhausa - Povijest njemacke kulture, Viktora Zmegaca (Matica
hrvatska, Zagreb, 2006.) ali nemamo povijest kulture socijalisticke Jugoslavije.

(2) Ne treba zaboraviti da su do pocetka 90ih standard reprodukcije u knjigama i katalozima bile male, crno-bijele,
visokokontrastne fotografije krupnog rastera.

(3) Vidi tekst Nebojse Jovanovica, Protiv liberalnog revizionizma, Re¢ 75/21, Beograd 2007, str. 169 — 172.

(4) Bruno Buli¢: Turizam Sirokim narodnim masama, 1946; Pavao Gavrani¢; Ferdo Bis: Turizam izvrSiteljima
petogodis$njeg plana, 1950.

(5) Za jednu od elaboracija te teze vidi kljucnu knjigu Dreamworld & Catastrophe: The Passing of Mass Utopia in East
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and West, Susan Buck-Morss [MIT Press, Chicago 2000]; prijevod Svijet snova i katastrofa, Nestanak masovne utopije na Istoku i
Zapadu, Beogradski krug, Beograd, 2005.

(6) Mada se s autoricom ne slazem u svim ocjenama, i dio ovog teksta se razvija i u polemici s njezinim stavovima, za
eleboraciju te teze vidi izuzetno vaznu i dobro dokumentiranu knjigu Ljiljane Kole$nik Izmedu Istoka i Zapada - hrvatska
umjetnost i likovna kritika 50ih godina, IPU, Zagreb 2006.

(7) Ivan Picelj je svoje prvo veliko javno delo Putujuca knjiznica/biblioviak realizirao po narudzbi dr. Milana
Vinkovi¢a 1946-1947. za Nakladni zavod Zora je za koje je uredivao i izloge. Picelj, Richter i Srnec realiziraju postav izloZbe
knjiga NR Hrvatske u Umjetnickom paviljonu 1948. Na natjecajima Trgovinske komore FNRJ za jugoslavenske paviljone u
inozemstvu prvonagradeni i realizirani projekti bili su 1949. paviljon na velesajmu u Becu i Stockholmu, 1950. paviljon u
Hannoveru i Stockholmu. Skupini tada pristupa Zvonimir Radi¢ i dobijaju prvu nagradu i realizaciju sistema manjih paviljona na
velesajmu u Chicagu. Iste godine projektiraju i izvode izlozbu “Izgradnja autoputa Zagreb-Beograd” u Zagrebu i Beogradu te na
natjecaju za paviljon u Parizu dobijaju prvu nagradu ali taj projekt nije realiziran. Vidi: Jasna Galjer, Dizajn pedesetih u Hrvatskoj
[Horetzky, Zagreb 2004], katalog Pedesete godine u hrvatskoj umjetnosti [HDLU, Zagreb 2004] i Kole$nik: Izmedu Istoka i
Zapada.

(8) Vidi knjigu Jasne Galjer: Expo 58 i jugoslavenski paviljon Vjenceslava Richtera, Horetzky, 2009.

(9) Neven Segvi¢: “Predgovor katalogu izlozbe Zagrebacki trienale - inicijativna izlozba, Zagreb 1955.” u Od
oblikovanja do dizajna, ur. F. Vuki¢, Meandar, Zagreb 2003, str. 57-59.

(10) Vidi: Kolesnik: Izmedu Istoka i Zapada, str 174, fusnota 205; James D. Herbert: Politicki koreni apstraktno-
ekspresionisticke umetnicke kritike, Marksizam u svetu, godina XIII, 1986, broj 10-11, str. 189-202, originalno: The Political
Origins of Abstract-Expressionist Art Criticism, Telos 62 (zima 1984-85), str 179-187.

(1 1) Dodatan je problem Sto bez obzira na “Cisto znanstvene” razloge zagovornika, u aktualnoj rekonstrukciji narativa
nacionalne povijesti umjetnosti takve "revizionisticke" teze o vaznosti naseg enfomela mogu predstavljati pogodno tlo za
konzervativau rekonstrukciju povijesti u kojoj ce se kao apsolutna vrijednost nametnuti razne sasvim lokalne velicine.

(12) Prilog povodom obljetnice prve izlozbe clanova grupe EXAT 51, CIP 3/4, Zagreb, 1998.
(13) Vidi Galjer, Jasna: Dizajn pedesetih u Hrvatskoj - Od utopije do stvarnosti, Horetzky, Zagreb 2004.
(14)  Vidi: E Vuki¢: Modernizam u praksi, str. 230-233.

(15) Napetost se javija izmedu komercijalne grafike bazirane na tradicionalnim likovnim rjeSenjima i suvremenog,
visokomodernistickog pristupa kakav je teorijski zagovarala grupa EXAT 51. Dok Faistovi filmski plakati s pocetka 50ih jos uvijek
izgledaju suvremeno, npr. Jezero iz 1950, s melodramatskim odnosom glavnih likova, junaka socijalisticke izgradnje; Posljednji
dan, 1950; Dokumenti jednog vremena, 1951. ... ve¢ nekoliko godina kasnije plakati za Koncert iz 1954. ili Ne okreci se sine iz
1956. djeluju debelo zastarjelo, kao proizvodi nekog drugog vremena i “stanja duha”, u usporedbi s istodobnim radovima Vulpea i
Picelja. Problematic¢nost tih plakata jos je ocitija kada se zna da filmovi za koje su napravijeni predstavljaju neke od vrhunaca
modernog pristupa domaceg igranog filma pedesetih a mozemo reci da su njihovi plakati ne samo konzervativni u odnosu na druge
suvremene autore nego i u usporedbi s drugim radovima iz opusa samog autora.

(16) Feda Vuki¢: Stoljece hrvatskog dizajna, Meandar, Zagreb 1996; Zbornik Od oblikovanja do dizajna, ur. Feda
Vukié¢, Meandar, Zagreb 2003.; Feda Vukié¢: Modernizam u praksi, Meandar, Zagreb 2008.; Jasna Galjer: Dizajn pedesetih u
Hrvatskoj - Od utopije do stvarnosti, Horetzky, Zagreb 2004.; Dejan Krs$ié: Mirko 1li¢ - strip /ilustracija /dizajn / multimedija
1975-2007, AGM & Profil, Zagreb 2008.Viktor Margoilin & Feda Vuki¢, Hrvatski dizajn sad/Croatian design Now, UPI 2M Plus,
Zagreb 2009.

(17) Kad je rije¢ o uvodenju trzignih elemenata u socijalizam ne trebamo i¢i do Zupanova i njegovu tvrdnju da je to bio
rezultat uvida da postojeéi model ne funkcionira smatrati nekim velikim otkri¢em - to je bio i sastavni element same sluzbene
partijske retorike, ne samo kao dio shvacanja "socijalizma kao prelaznog perioda izmedu kapitalizma i komunizma" ve¢ i kao dio
institucionalizirane samokritike sistema.

(1 8) Sudarova knjiga o ekonomskoj propagandi, postojanje oglasivackih agencija poput Ozehe te specijaliziranih
sluzbi, ¢ak i agencija pojedinih poduzeca - sluzba Ekonomske propagande Vjesnika 1970. prerasta u Agenciju za marketing
Vjesnik; Podravka osniva Apel...

Ubrzo nakon rata Saponija iz Osijeka krece s propagandnim akcijama za svoje proizvode; Podravka, Fotokemika, Chromos...
posvecuju veliku paznju svom oglasavanju; razvijaju oblike direktnog i indirektnog marketinga - publiciranje knjizica savijeta,
recepata, nagradne igre, “pokloni” uz proizvode [vre¢a za prasak moze posluziti kao kuhinjska krpa - Yeti...] ... razvijanje i danas
veoma aktualnog cilja/koncepta marketinga - razvijanja dobrih odnosa s potro$aéem, kontinuitet... Cinjenica da je po¢etkom 50ih
godina tvornica Zlatorog iz Maribora narucivala sav svoj propagandnim materijal kod OZEHE posredno potvrduje snagu same
OZEHE ali i kreativnu vrijednost, kvalitet hrvatske dizajnerske scene i oglasivacke industrije u cjelini. Tek negdje polovicom 70ih
godina ¢e kvalitetom, idejno i tehnickom realizacijom, Studio za marketing Delo postati najjacom kreativnom i organizacionom
snagom.

(19) Centar su 1964. godine osnovali tadasnja Savezna privredna komora, Privredna komora Hrvatske i Privredna
komora grada Zagreba. Klju¢nu ulogu u osnivanju imali su teoreti¢ari umjetnosti Matko Mestrovi¢ i Radoslav Putar, a dugogodisnji
je direktor bio Mario Antonini.

Oglasni zavod Hrvatske - Ozeha - decenijama nasa najjaca oglaSivacka agencija osnovana je 1947.
Oglasivacko poduzece Interpublic osnovano je 1954. Ve¢ 1956. unutar tvrtke formira se institut za istrazivanje trzista a
iduée godine i studio za crtani film koji je imao utjecaja na nastanak “Zagrebacke $kole crtanog filma”, odnosno Zagrebfilma.

Sve to ukazuje da su ve¢ tada postojale organizirane inicijative i van kulturnog miljea koje su mogle nositi razvoj



grafickog dizajna i vizualnih komunikacija uopce.

U kolovozu 1954, Ozeha objavljuje prvi broj svog ¢asopisa Nas publicitet [za koji Vulpe radi naslovnice] a istodobno je
pokrenuta i inicijativa za osnivanje udruge mladih stru¢njaka za ekonomski publicitet i propagandu.

Ve¢ krajem 50ih u oglasavanju i kreiranju vizualnih identiteta atmosferu dominantno kreiraju propagandne agencije
poput OZEHA-¢ i Interpublica te rani marketinski timovi odnosno sluzbe za ekonomsku propagandu pojedinih velikih radnih
organizacija.

Proces osnivanja udruZenja stru¢njaka ekonomske propagande zapocet 1956. dovrsen je registracijom UdruZenja
ekonomskih propagandista RH - UEPH, koje pod tim nazivom djeluje od 1959. do 1972. Udruzenja u Srbiji i BIH osnivaju se
1961. U Sloveniji je inicijativa pokrenuta 1960, a udruzenje osnovano 1963. Konacno je 1969. osnovan i Savez ekonomskih
propagandista Jugoslavije.

U razvoju teorije i prakse trziSnih komunikacija vaznu ulogu odigrao je Josip Sudar koji svojim tekstovima i knjigama
postavlja teorijske osnove suvremene domace ekonomske propagande, a jednako se uspjesno bavio i praksom, npr. kao tekstopisac
slogana u mnostvu reklamnih kampanja Fotokemike... Knjigu Ekonomska propaganda u teoriji i praksi, prvi priru¢nik/udzbenik
ekonomske propagande kod nas, objavljuje 1958. u nakladi od danas nevjerojatnih 20.000 primjeraka a kasnije su objavljena jos 2
izdanja. Slijedio je niz knjiga, udZbenika i priruénika. Tih godina objavljene su i knjige “Propaganda, reklama publicitet” [1959]
Dusana Mrvosa; 1960. “Istrazivanje trziSta” Romana Obraza & Fedora Rocca i “Oblikovanje proizvoda” Daniela Nikonenka,
kojima zapocinje brojan niz naslova iz razli¢itih op¢ih i specijalistickih tema s podrucja marketinga i ekonomske propagande.

Ve¢ od 1956. organiziraju se posebni odjeli i provode istrazivanja trziSta a na inicijativu Privredne komore RH 1961.
osniva se Zavod za istrazivanje trzista, koji ¢e sedamdesetih godina pod nazivom Centar za marketins$ka istrazivanja [CEMA]
imati 50 stalno zaposlenih i oko 200 anketara na terenu.

Privredne i struéne institucije koje djeluju na podru¢ju razvoja proizvoda, propagande i trzisnih komunikacija usvajaju, razvijaju i
promoviraju shvacanje dizajna kao sredstva komunikacije u sistemu marketinga...



