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DIZAJNER, UMJETNIK I NJIHOVI ODRAZI
—UORBITI'SUPERAUTOPORTRETA'
LELJKA BORGICA

Marko Golub

Ideja za ovu izlozbu pocela je dobivati oblik u vrijeme kad
smo Goran Martin Stimac i ja krajem 2013. godine priku-
pljali materijale za prvu iz serije Malih monografija HDD-a
posveéenu radu Zeljka Boréicéa koji do tada nisam detaljno
poznavao. Vezao sam ga tada, kao i mnogi drugi, ve¢inom uz
produkciju nastalu za potrebe duhanske industrije te za neke
od prepoznatljivih ambalaza Krasevih i Ledovih proizvoda
koji su obiljezili moje djetinjstvo i mladost, Sto je ispocetka
bilo vise nego dovoljno da se zainteresiram za njegov rad.
Uostalom, ta veza izmedu dizajna i svakodnevice kroz obli-
kovane predmete i vizualne poruke u javnoj sferi koje Cine
sastavni dio nasih Zivota i jest jedno od najinspirativnijih po-
lazista u svakoj diskusiji o dizajnu — na koji naéin on oblikuje
nase okruzenje, navike, ceznje, strasti, razmisljanja itd. No,
putem su se, jedna za drugom, otvarale i druge perspektive
koje su i ovoj navedenoj polako davale dublje znacenje i isto-
vremeno nam otkrivale Zeljka Boréi¢a kao neobiéno svestra-
nog i kompleksnog autora ¢iji se opus ne moze jednostavno
svesti samo na njegovu dizajnersku sastavnicu, nego ga je
daleko zanimljivije sagledati integralno. Kljuéno razdoblje u
kojem se umjetnicki i dizajnerski pol Bor€icevog stvaralastva
intenzivno preplic¢u su upravo sedamdesete i, u nesto manjoj
mjeri, osamdesete godine proslog stoljeca, a sredisnji rad
koji najsnaznije i poentira tu isprepletenost je instalacija/
izlozba Prvi svjetski psihokiberneticki superautoportret pred-
stavljena 1973. u Galeriji Studentskog centra.

Borci¢ se pojavljuje na hrvatskoj sceni tri godine ranije, vra-

tivsi se s boravka u Sjedinjenim Drzavama i zavr§enog stu-
dija dizajna i vizualnih komunikacija na Sir George Williams
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University u Montrealu. To sjevernoamericko iskustvo uveli-
ke je odredilo njegov kasniji put — prije svega zbog stecenog
formalnog dizajnerskog obrazovanja na Zapadu i kontakta sa
standardima vizualnog komuniciranja u zapadnjackoj potro-
Sackoj kulturi, zbog iskustva u razli¢itim domenama arhitek-
ture, dizajna i likovne umjetnosti, ali i usvojenog profesional-
nog i osobnog svjetonazora i Zivotnog stila. U Jugoslaviju se
vratio u izuzetno povoljnom trenutku, s jedne strane nabujale
potrosacke i popularne kulture, a s druge internacionalizacije
umjetnicke scene i njenog otvaranja eksperimentu kroz
djelovanje institucija i manifestacija poput GSU, Novih ten-
dencija, razlic¢itih sastavnica Studentskog centra, Muzickog
bijenala, GEFF-a i drugih. Prvi znacajniji Boréicevi dizajner-
ski radovi nastaju u kontekstu privrede (preko Vjesnikove
agencije za marketing), a rijec je o vizualnim identitetima,
ambalazama i oglasima za brendove Lahor i Zirodent tvrtke
Saponia koji ve¢ otvaraju dizajnerski mozda i najvazniju liniju
njegovog rada — onu u podrucju dizajna pakiranja i vizual-
nog komuniciranja proizvoda kozmeticke, a nesto kasnije

i prehrambene industrije (ponajprije Ledo i Kras 80-ih). Te
njegove radove odlikuje likovna i idejna ¢istoca, ali i suvre-
men vizualni jezik koji se ne iscrpljuje u dopadljivosti niti je
puko prisvajanje estetskih ili trziSnih trendova. Kao zanimljiv
kuriozitet vrijedi spomenuti kako je radeci za sapun Lahor
suradivao s kiparom Ilvanom Kozari¢em, s kojim je dizajnirao
i oblik sapuna.

U isto to vrijeme, 1972. godine, Borcic¢ ve¢ priprema prvi od
tri svoja najvaznija konceptualna umjetnicka projekta, ve¢
spomenuti Prvi svjetski psihokiberneticki superautopor-
tret koji ¢e godinu dana kasnije biti pokazan na istoimenoj
izlozbi u Galeriji SC. Ta je galerija, pod vodstvom Zelimira
Koscevica, veé niz godina promovirala progresivne, nove
umijetnicke prakse, ali i za to vrijeme inovativne kustoske
pristupe koji ¢e tek kasnije postati standard u domacoj
sredini. Inspiracija za Borc¢icev Superautoportret dolazi iz
pomalo neobi¢nog izvora, 60-ih vrlo utjecajnog bestsellera
Psiho-kibernetika (1960.) americ¢kog plasti¢nog kirurga i pis-
ca Maxwella Maltza, svojevrsne pretece self-help literature
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u danasnjem smislu. Boréi¢a, medutim, ne zanima toliko
Maltzov sustav ideja za samonapredovanje koliko zami-

sao otklanjanja vlastitih ideja o sebi od skupa ‘objektivnih’
faktora koje sacinjavaju njegovu osobnost. Ovaj pristup on
prenosi u kontekst umjetnosti, ponajprije autoportreta kao
tradicionalnog umjetni¢kog Zanra, ali i pitanja autorstva i
same definicije umjetnika, kao i konvencionalnih odnosa
djelo-umjetnik-drustvo koja je u tom trenutku bitno mjesto
propitivanja mnogih drugih likovnjaka. Ukratko, Prvi svjetski
psihokiberneticki superautoportret je zbirka osobnih pred-
meta, dokumenata i informacija organizirana u 86 tematskih
cjelina, a sadrzavala je sve od osobnih fotografija u punoj
veli¢ini, fotografija prijatelja, rendgenskih snimaka, uzoraka
krvi, kose i tjelesnih izlu€evina, igracaka iz djetinjstva, pro-
Citane literature, osobnih biljeski, pa do radova iz podrucja
umjetnosti i dakako — dizajna.

Mnogi iz Bor€iceve generacije umjetnika ¢iji se rad u tom
periodu svrstava u okvire tzv. nove umjetnicke prakse,
odnosno konceptualne umjetnosti — poput Sanje lvekovic,
Dalibora Martinisa, Gorana Trbuljaka, Borisa Buc¢ana,
Jagode Kaloper, Gorkog Zuvele, Davora Tomiéiéa — svoje su
polje interesa sirili i na dizajn ostvarivsi u tom podrucju vece
ili manje opuse, iako ih se vecina kasnije dominantno opre-
dijelila za umjetnost (osim Tomici¢a i Bu¢ana koji balansira
izmedu oboje, da bi se zadnjih desetljeca vratio slikarstvu).
Dio razloga za to je o¢ekivano egzistencijalni, no kod mno-
gih od njih to se moze protumaciti i kao svojevrsni iskaz
otklona od tradicionalnih koncepcija umjetnosti i Zzelja da se
svojim djelovanjem prodre u druge medije, u javni prostor,
u Casopise, televiziju, novine, u javnu sferu izvan instituci-
onalnih okvira umjetnosti. Uostalom i ideja Novina Galerije
Sc kao sluzbene publikacije umjesto klasi¢nog kataloga je
na slicnom tragu zagovaranja demokratizacije umjetnosti

i drukcijih nacina njene reprezentacije. Sljedec¢a Borciceva
akcija Akcija za konfrontacijsku reakciju: Iskoristite zadnju
priliku da jos ove godine postanete popularna licnost (1974.),
tocno reflektira takve nakane, a organiziraju je zajednicki
Galerija SC i revija Start.



Negdje u isto vrijeme Borci¢ za Galeriju SC dizajnira izloz-
bene plakate, na terenu na kojem je svoj trag ostavio niz
drugih znacajnih autora, uklju¢ujuci i Arsovskog, Bucana,
Eugena Fellera, Borisa Ljubicica ali i Picelja te od Davora
Tomicic¢a preuzima Novine Galerije SC (koje je dotad takoder
oblikovao €itav niz dizajnera i umjetnika u krugu Galerije).
Za izlozbu Intervencije Radomira Damnjanovica Damnjana
1974. dizajnira plakat iz kojeg progovara ista autoreferenci-
jalnost koja je saCinjavala njegov Superautoportret, ali i zelja
da se umjetnost komunicira metodama masovne kulture.
Naime, Damnjanove Intervencije asketski su, jedva primjetni
i gotovo mehanicki crtezi na kancelarijskim formularima koji
simbolicki demontiraju objektivnost birokratske kulture (ali

i konvencionalnu ideju o umjetniku i umjetnosti). S druge
strane, Borciceva vlastita ‘intervencija’ estetski nema gotovo
ni¢eg zajednickog s u tom smislu vrlo asketskim sadrzajem
izloZzbe, osim §to mu je bliska u metodi jukstapozicije dvaju
oprecnih sadrzaja — naime Bor¢i¢ oblikuje vrlo atraktivan
plakat koji imitira novinsku naslovnicu, kolazirajuci glavu
americkog magazina Look s trakicom Great poster offer!,
osnovnim informacijama o izlozbi i privatnom fotografijom
svoje supruge Ann Kramer Boréi¢. Sliénu diverziju ¢e napra-
viti i sedam godina kasnije u plakatu za izlozbu Iz fundusa
galerije Benko Horvat (1981.) u Galeriji primitivnhe umjetnosti
(danas Hrvatski muzej naivne umjetnosti) u Zagrebu. Na tom
plakatu se eksplicitno pojavljuje kolorirana fotografija samog
dizajnera koji u jednoj ruci drzi crno-bijelu fotografiju sadr-
zajaizlozbe, dok gestom druge ruke sugerira kako je izlozba
bas odli¢na.

Radeci Novine Galerije SC primjenjuje svjeze iskustvo
dizajniranja Studentskog lista, karakteristicnog po inte-
gralnom promisljanju tipografije te mijenja samu tehniku
tiska u offset kako bi si osigurao vec¢u slobodu u komponi-
ranju i tretmanu naslova, kolaziranju fotografija i ilustracija
itd. Jedan od vaznijih brojeva koje prelama Borcic¢ je i onaj
povodom IzloZbe omotnica rock plo¢a u autorskoj koncepciji
Darka Glavana 1974. godine, gdje i u oblikovanju i sadrzajno
Novine izgledaju poput primjerka omladinskog tiska, a za
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istu izloZzbu radio je i letak/katalog u obliku single ploce.
Iduée godine zapocinje i do 1977. traje suradnja sa susjednim
Teatrom &TD koji je, zahvaljujuci voditelju Vjeranu Zuppi,
takoder od pocetka predstavljao izuzetno stimulativno
okruzenje za dizajnere — najsnazniji trag, koji se u nekim ele-
mentima i danas osjeca, je u njemu ostavio Mihajlo Arsovski,
a zatim krace vrijeme i Boris Buc¢an. Borcicevi plakati i pri
letimi¢nom su pogledu dosta drukgciji od onih njegovih pret-
hodnika koji obojica imaju vrlo snazne i vrlo prepoznatljive
autorske jezike oslonjene na raskos$nu tipografiju, odnosno
na provokativne vizualne asocijacije. U tom smislu i djeluju
konvencionalnije jer Bor¢i¢ na njima ne ostavlja neki svoj
eksplicitan individualan autorski rukopis, a fokus premje-
sta s konceptualne interpretacije na portretne fotografije
ljudi involviranih u realizaciju predstave (obi¢no glumacaiili
dramskih pisaca) kombinirane s tipografijom, osim u nekim
slucajevima gdje sugestivno koristi tipografiju i letristicki
tekst kao dominantno izrazajno sredstvo. Medu njima mozda
najvise odskace plakat za Orwellovu 1984 (1975./76.) u reziji
Nenada Puhovskog osmisljen kao narativni niz koji se odvija
na tv-ekranu i funkcionira kao najavna Spica predstave, a
ujedno idejno jako dobro korespondira i s vrlo ranom upotre-
bom tehnologije videa u teatru u toj konkretnoj predstavi.

Fotografija kao sredstvo prati Borci¢a od samih pocetaka —
velik dio sadrzaja Superautoportreta je takoder bio posre-
dovan fotografijom, Akcija za konfrontacijsku reakciju je
dokumentirana Polaroid instant kamerom, dok je u Iskustvu
u crnom prostoru fotografija ne samo u funkciji dokumenti-
ranja akcije, nego je fotografski fles njen kljuéni dogadajni
element. Krajem sedamdesetih intenzivno joj se posvecuje

i pocinje je izlagati. Kad 1977. radi omotnicu ploce Drage
Mlinarca Negdje postoji netko u samo srediste njene prednje
strane stavlja jednu polaroid fotografiju s njenim karakte-
risticnim bijelim okvirom na (osim naziva albuma) potpuno
bijeloj omotnici. Iste godine prvi put samostalno izlaze
serije polaroida i uz dizajnerski rad kontinuirano izlaze svoje
fotografske cikluse kroz cijelo naredno desetlje¢e. Kraj 70-ih
i pocetak 80-ih ujedno je i vrijeme pojacanog intenziteta
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rada za privredu — tvrtke poput Saponije, Leda, Podravke,
Dukata, Krasa i drugih — koji je do kraja 80-ih kulminirao i
definitivno etablirao Borcicev studio kao ozbiljan dizajnerski
biznis. Istovremeno, tijekom 80-ih Borc¢icev studio (Studio
Borc¢ic, zatim od 1989. Graffiti dizajn) razvio se u pravi
inkubator mladih dizajnera i dizajnerica koji su tamo stjecali
prva ozbiljna profesionalna iskustva i neformalnu edukaciju,
§to mnogi od njih i danas rado svjedoce. U tom kontekstu,
zanimljivo je kako Borc¢i¢ev umjetnicki output postaje sve
viSe intimisti¢ki — usredotocen na detalje i snapshotove ljudi
i predmeta iz neposredne blizine, svakodnevnog Zivota i, u
slucaju polaroida, na kemijsku osobitost tog medija koja je
autoru omogucavala da intervenira u proces formiranja foto-
grafije ili njene motive nadopunjuje i razgraduje crtezom.

Mali segment na ovoj izlozbi posvetili smo i plakatima za
razlicite strukovne manifestacije (Bijenale industrijskog
oblikovanja, Zagrebacki salon, Zgraf) koje je Zeljko Boréié¢
dizajnirao sporadi¢no od sredine 70-ih do kraja 80-ih
godina, a koje u dobroj mjeri ilustriraju dizajnerovu sposob-
nost da odgovori na izrazito tezak zadatak vizualiziranja
izlozbe koja u trenutku u kojem plakat nastaje, zbog svog
revijalnog karaktera, nema jasnu formu, temu ni sadrzaj pa
zahtijeva snaznu imaginaciju ili vrlo jasan koncept. Na taj
izazov Borci¢ odgovara slobodno i samosvjesno, svaki put iz
drukéije pozicije, pa tako za 11. Zagrebacki salon arhitekture
i urbanizma (1976.) jos jednom jukstaponira privatno i javno,
iscrtavajuci urbanisticku mapu na linijama dlana vlastite fo-
tografirane ruke koja medu prstima drzi pozivnicu za izlozbu,
dok deset godina kasnije za istu manifestaciju (21. zagrebac-
ki salon, 1986.) dizajnira plakat sazdan od eklekti¢ne gomile
razlicitih vizualnih referenci, sasvim u duhu postmoderni-
stickih strujanja tog vremena.

I1zlozbi smo, konac¢no, pridodali i dva vazna informativnai
dokumentarna segmenta. Kronoloski pregled dizajnerskog
i umjetnickog djelovanja Zeljka Boréi¢a s fotografijama
radova i tekstualnim fragmentima razli¢itih autora koji su
pisali i govorili o njemu tu je kako bismo nadopunili ovaj
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neizbjezno nepotpun uvid u njegov opus i prikazane radove
ipak stavili u Siri kontekst. Istovremeno, Zelja nam je bila
ne samo kompilirati postoje¢u nego i kreirati novu doku-
mentaciju, pa ovom prilikom predstavljamo i dokumentarni
film u nastajanju (work-in-progress) koji putem intervjua s
Borcicevim suvremenicima, nekadasnjim suradnicima, ali i
dizajnerima mladih generacija na koje je njegov rad ostavio
dubok utisak, predstavlja osobne poglede narad i licnost
ovog svestranog autora.






0D KONGEPTUALNE UMJETNOSTI
DO DIZAJNERSKOG KONGEPTA

Dejan Krsié

Govoreci o historiografiji dizajna na podrucju Hrvatske i
bivsée SFRJ, ¢ini se kao da svaka generacija pocinje ispocet-
ka, ne uspostavljajuci kreativan odnos sa starijim autorima i
njihovim radovima. Stoga se ¢esto dogada da gotovo svaku
generaciju autora u nekom aspektu nazivamo ‘prvim pravim
dizajnerima’, ali mozda je jos veci problem da su i oni sami
sebe tako dozivljavali. Posljedica toga je da kod nas ne-
sumnyjivo postoji tradicija kvalitetnog grafickog dizajna ali
je veliko pitanje postoji li doista i kontinuitet. Druga polo-
vica dvadesetog stoljec¢a period je burnih i brzih promjena,
politickih, kulturnih, ekonomskih, pa tako i promjena u
samoj profesiji dizajna. Izmedu dva svjetska rata djeluju stari
majstori commercial arta, prvenstveno ilustratori, od kojih
neki nastavljaju djelovati i poslije rata, samostalno ili u okvi-
ru agencija kao Sto je Ozeha (Andrija Maurovic¢, Ferdo Bis,
Pavao Gavrani¢, Zvonimir Faist...). Pedesetih godina Picelj,
Srnec i Vulpe kao prvi ‘pravi’ dizajneri u odnosu na stare
majstore razvijaju modernisticki jezik i pristup suvremenog
grafickog dizajna, dok Sezdesetih godina Arsovski i Pavlovi¢,
a zatim i Bucan, prvi povezuju svijet dizajna i pop kulture,
unose razigranost pop kulture te naglaseno konceptualni
pristup grafickom dizajnu.

Od ranih sedamdesetih vecina autora tzv. nove umjetnic-

ke prakse u krugu oko Galerije SC-a godina bavit ¢e se i
grafickim dizajnom (Mladen Gali¢, Dalibor Martinis, Sanja
Ivekovié, Goran Trbuljak, Gorki Zuvela, Jagoda Kaloper, Boro
Ivandié...). U toj generacijskoj raspodjeli sluéaj Zeljka Boréica
(1942—2015.) je specifican jer zahvaca nekoliko elemenata
karakteristi¢nih za razlicite ‘generacije’ i skupine dizajnera.
Nakon studija arhitekture u Zagrebu (Sto je bilo gotovo uo-
bicajeno polaziste dizajnera 50ih i 60ih godina), diplomirao
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je graficki dizajn i vizualne komunikacije na Sir George
Williams University 1969. godine u Montrealu (pa tako tih de-
setljeca spada u doista malobrojne profesionalno skolovane
dizajnere kod nas). Profesionalnu karijeru zapocinje povrat-
kom u Zagreb pocetkom sedamdesetih, kada se uz bavlje-
nje dizajnom u krugu autora oko Galerije SC bavi i ‘'novom
umjetnickom praksom’ i fotografijom. Tako 1973. realizira
izlozbu Prvi svjetski psihokiberneticki superautoportret. Tom
prilikom zapocet je i istoimeni dokumentarno-eksperimen-
talni film Bor¢ic¢a i Vladimira Peteka.! Petek je snimao proces
stvaranja, otvorenja i skidanja izlozbe i zatim je taj materijal
montiran s razli¢itim drugim dokumentarnim materijalima,
amaterskim fotografijama i obiteljskim filmovima, presnim-
kama s televizije itd. Kako originalni materijali s izlozbe odr-
zane u Galeriji SC viSe ne postoje, to je prakti¢no jedini osta-
tak izlozbe koja se ¢esto spominje u tekstovima o domacoj
suvremenoj umjetnosti? i zanimljiv filmski dokument o krugu
Galerije SC tog vremena. U tom okruzenju koje konceptualni
pristup preferira zanatskoj vjestini i materijalnoj realizaciji
umjetnickog objekta, razvija se i generacija prvih dizajnera
kao art direktora (Davor Tomiéié, Zeljko Boréié, Boris Ljubiéi¢
i u izvjesnoj mjeri nesto mladi lvan Doroghy pa i Mirko lli¢),
mada se taj pojam kod nas tada jos ne koristi. Ti autori izlaze
iz tada ustaljene podjele rada za narucitelje iz podrucja kul-
tura i komercijalno oglasavanje. Rije¢ je o pokreta¢ima prvih
privatnih dizajn studija, ali i osobama kljuénima za pokre-
tanje i rad zagrebackog Studija dizajna pri Arhitektonskom
fakultetu. (Naravno, onda diplomirane studentice i studente
tog Studija koji na scenu stupaju sredinom 90ih smatramo
‘prvom generacijom pravih $kolovanih dizajnera’.)

Aktivnosti u sklopu Studentskog centra tih godina omoguca-
vale su da se u brzom nizu izmjenjuju radovi i dodiruju isku-
stva viSe generacija — od prisustva ‘klasika’ Picelja, ‘kuénih
autora’ Arsovskog i Bu¢ana, umjetnika koji se povremeno

1 Vidi https://vimeo.com/81896948

2 Nova umjetnicka praksa / The New Art Practice in Yugoslavia 1966—

1978. Galerija suvremene umjetnosti Zagreb, 1978. str. 24, tekst :
‘The Zagreb Circle’, Zeljko Borc¢i¢, autor teksta Dado Maticevié
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bave i dizajnom (Eugen Feller, Mladen Galié¢...), do nove ge-
neracije profesionalnih dizajnera — Zorana Pavlovi¢a, Davora
Tomiéic¢a, Borisa Ljubigi¢a, Zeljka Boréi¢a a nesto kasnije
llica i Doroghya. Naravno, nije rije¢ o direktnom prenosenju
znanja, nego o ¢injenici da je SC bilo mjesto na kojem se mo-
glo kreativno izraziti. Nuznost samoobrazovanja kroz praksu
bila je sve do osnutka Studija dizajna 1989. realnost, a SC bio
je jedna od institucija koja je autorima zainteresiranim za
usavr$avanje i istrazivanje pruzala tu mogucnost. Pocetkom
70ih godina koristi je i nova generacija umjetnika uglav-
nom obrazovana na Akademiji likovnih umjetnosti, a koja

se profilira upravo oko Galerije SC pod vodstvom Zelimira
Koscevica. Sadrzajno i koncepcijski vaznu ulogu za likovnu
scenu tih godina odigrale su Novine Galerije SC. Zamisljene
1968. kako bi nadomjestile klasic¢ni katalog izloZzbe, komple-
mentarno popracene — uglavnom Bu¢anovim — plakatima,
pruzile su platformu za kontekstualizaciju, kriticka propiti-
vanja i afirmaciju novih umjetnickih praksi. Oblikovanjem
Novina bavio se ¢itav niz umjetnika i dizajnera vezanih uz
Galeriju ScC, a njihove realizacije osciliraju unutar tada aktu-
alnih parametara grafickog oblikovanja. Bor¢i¢ je povodom
Izlozbe omotnica ploca rock glazbe u kustoskoj koncepciji
Darka Glavana oblikovao katalog u formatu 7’ single ploce,
te Novine broj 49. (sijecanj—veljac¢a 1974.) u duhu tadasnjeg
omladinskog tiska i pop-magazina (Zanimljivo je da su za
program SC-a 2013. Hrvoje Zivéié i Dario Devié preuze-

li upravo taj logotip Novina). Sama ideja da se djelatnost
Galerije prikaze kroz formu novina a ne konvencionalnog
izlozbenog kataloga svakako je bliska duhu umjetnicke
scene tog vremena, koja je unutar dostupnih medijskih sred-
stava pokusavala pronaci drugacije nac¢ine komuniciranja s
teznjom demokratizacije umjetnosti. Nastavljajuci se na rad
Arsovskog i Buc¢ana, sredinom sedamdesetih Borcic oblikuje
plakate Galerije SC, a od 1975. do 1977. plakate i programske
knjizice za Teatar &TD.

Autorice i autori kao $to su Sanja Ivekovi¢, Dalibor Martinis,

Goran Trbuljak, Jagoda Kaloper, Davor Tomiéié, Gorki Zuvela
i Zeljko Borcic svoje bavljenje vizualnom umjetnoscu,
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odnosno tzv. novom umjetnickom praksom, uz interes za
druge ‘nove’ medije (poput fotografije, polaroida, xeroxa,
filma i videa) kombiniraju i s grafickim dizajnom. Ta dvojnost
umjetnicke i dizajnerske karijere — koja vuce korijene jos od
predratnih velikana vizualnih komunikacija, Sergija Glumca

i Pavla Gavranica, a u suvremenim je uvjetima bila legitimi-
rana primjerom lvana Picelja — na razli¢ite ¢e nacine biti
karakteristika rada mnogih stvaralaca sve do sredine 90-ih
godina, kada na scenu stupaju prve generacije diplomiranih
studenata dizajna. Kao i u slicnim slu¢ajevima umjetnika
starije generacije, odluka da se bave dizajnom cesto je pota-
knuta i razumljivim egzistencijalnim i financijskim razlozima,
ali za umjetnike nove prakse i razlozima koje mozemo nazvati
strateskim. Kao Sto isti¢e Goran Trbuljak, baviti se dizajnom
znacilo je programatsko distanciranje od tradicionalnog
poimanja umjetnosti — slikarstva i skulpture. lako su takvi
‘podijeljeni interesi’ izmedu umjetnosti, videa i dizajna rezul-
tirali nizom zanimljivih rje$enja, kod vecine autora nisu mogli
pogodovati kontinuitetu i kvantitetu pa tako na duze staze

ni kvalitetu dizajnerskih radova, pa s vremenom dolazi do
profiliranja. Tako se od kraja 70-ih Bor¢i¢ i Tomici¢ potpuno
posvecuju dizajnu i pokrecéu svoje studije.

U kronoloskoj periodizaciji razvoja dizajna u nasoj sredini
vazna promjena — pa i prekid kontinuiteta — nastaje sredi-
nom sedamdesetih godina a mozemo je simbolicki locirati
i definirati trenutkom uspostavljanja medunarodne izlozbe
vizualnih komunikacija Zgraf. Prva izlozba odrzana je 1975.
godine, a Zgraf je od samog pocetka posluzio kao platfor-
ma na kojoj su se promovirali i odmjeravali pripadnici nove
generacije dizajnera — Borislav Ljubici¢, Stipe Bréié, Zeljko
Borci¢, Davor Tomici¢, Nenad Dogan, Ranko Novak, Mirko
lli¢, Ivan Doroghy — autori ¢iji pristup nije definiran esteti-
kom nego prvenstveno metodom i idejom. Dok su se stariji
autori dominantno orijentirali na podrucje kulture i ogra-
nic¢en broj zanrova (plakati i oblikovanje knjige), pripadnici
tada nesto mlade generacije dizajnera Sirili su svoj rad na
razlicita podrucja, Zanrove i formate, od novina i Casopisa,
preko tradicionalnih narucitelja iz podrucja kulture (film,
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kazaliste, izdavacke kuce...), do privrede, marketinskih agen-
cija i sporta. Teorijskim i praktiénim razvojem marketinga

u drugoj polovini sedamdesetih godina stare propagandne
agencije poput Ozehe i s njom povezani autori (ukljucujuci
tu i Milana Vulpea, kojeg bi danas trebali slaviti kao oca
trzisno orijentiranog dizajna kod nas), gube na vaznosti i
polako nestaju sa scene. Mijenja se nacin organizacije rada,
zamjenjuju ih nove marketinske agencije (u tadasnjem jugo-
slavenskom kontekstu vazna je pojava Studija za marketing
Delo) a kreativni dio njihovog posla postepeno preuzimaju
dizajnerski timovi i neformalne autorske grupe, pa se ubrzo
javljaju i prvi privatni studiji ili barem njihove simulacije. Uz
Tim vizualnih komunikacija C10 oformljen pod vodstvom
Borislava Ljubicic¢a za potrebe rada na projektu vizualnog
identiteta Mediteranskih igara u Splitu, a koji 80ih godina
preuzima i vodi Stipe Brci¢ (koji 1990. pokrece svoj Studio
Norma), Tomicic¢a (1978.), llicev Sporo Lose Skupo, Studio
International Borisa Ljubici¢a (s vaznom ulogom engleskog
gastarbajtera u Hrvatskoj Stuarta Hodgesa), svoje studije po-
krec¢u i lvan Doroghy i Nenad Dogan (Studio Dogan, 1992.)...
Preko njih ¢e se taj art direktorski pristup preliti u korporativ-
ni (agencijski) dizajn 90-ih.

Vec¢ sedamdesetih, uz rad za naruditelje iz podrucja kultu-

re, Borci¢ oblikuje ambalazu i cjelovite identitete pojedinih
proizvodaca (Saponia) i njihovih proizvoda (Lahor, Zirodent).
S ciljem podizanja profesionalne razine rada 1976. pokrece
Studio Borci¢ (kako sam kaze, samoproglaseni studio koji

se nalazio u jednoj velikoj sobi u stanu njegovih roditelja na
tre¢em katu Jurisic¢eve 26.), na pojedinim projektima angazira
druge autore, uglavnom ljude iz $PU i ALU. Od 1985. javlja se
mogucnost osnivanja ‘trajnih radnih zajednica’ i tada arhitekt
Zeljko Kovadié, fotograf Sasa Novkovié i Boréi¢ osnivaju
Synthesis, drugu takvu trajnu radnu zajednicu u Hrvatskoj. Taj
projekt je nacelno zanimljiv kao susret razlicitih autora i izraz
svojevrsnog kontinuiteta koncepcije ‘sinteze’ koji su u nasoj
sredini inaugurirali autori skupine Exat51, ali u biti nikad nije
zazivio u stvarnim zajednic¢kim projektima. Tako se osamde-
setih Borcic profilira kao jedan od prvih visokokomercijalnih
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dizajnera i oblikuje cjelovite identitete proizvodaca kao sto
su Dukat i Ledo, pa sa suprugom Ann Kramer 1989. pokrece
studio Graffiti Design, tvrtku za dizajn vizualnih komuni-
kacija. Kao poticaj za pokretanje studija navodi kako su

ga inspirirali dizajnerski studiji poput Pentagrama i Total
Designa i vjerovao je kako takvo nesto moze postojatii u
Hrvatskoj. Tvrtka je do sredine 90-ih narasla do 17 zaposlenih
i radila ambalazu, vizualne identitete i reklamne kampanje

za velike narucitelje poput Tvornice duhana Rovinj. Upravo
taj dio njihovog angazmana za duhansku industriju izazi-

vao je i povremene prijepore unutar dizajnerske zajednice
(npr. prigodom ziriranja radova za izlozbe HDD-a). Najvazniji
suradnik tada mu je bio Zoran Pavlovi¢, koji se tim utapanjem
u kolektivnom identitetu studija Graffiti Design u velikoj mjeri
i gubi iz vida ¢ak i stru¢ne javnosti, zatim odlazi u penziju, pa
ga se danas Cesto u pregledima povijesti dizajna u Hrvatskoj
nepravedno zapostavlja i zaboravlja. Ako se u buri ratnih 90ih
Pavlovi¢ sklonio u zavjetrinu Graffiti Designa, tu je priliku za
rad ali i ucenje u praksi svega onoga sto im tadasnje skole
nisu pruzile, kao i mogucénost stru¢nog usavrsavanja pod
praktiénim mentorstvom Borcica i Pavlovica vidio niz mladih
dizajnerica i dizajnera.

Tako su u Bor¢i¢cevom studiju duze ili krace vrijeme radili
Sanja Rocco (1983—84, i jos dvije godine kao vanjski surad-
nik), Sanja Bachrach Kristofi¢ (1987—88.), Ana Zaja, Mario
Petrak, lvan Antunovi¢ (1995—1998.), i brojni drugi. Bor¢ic je
tijekom svoje karijere bio ¢lan HDLU-a, ULUPUH-a, angaziran
u realizaciji ZGRAF-a. Svijest o specificnosti polozaja i uloge
dizajnera kao art-directora dovela je po¢etkom devedese-
tih i do kratkotrajne inicijative za pokretanje Art Directors
Cluba Zagreb, svojevrsnog missing linka u dokumentira-

noj povijesti razvoja dizajna. S namjerom uspostavljanja
kriterija i uévrséivanja digniteta struke okupljeni su autori
razlicitih generacija (poput Stipe Brcica, Borisa Buc¢ana,
Nenada Dogana, lvana Doroghyja, Predraga Dosena, Slavka
Heningsmana, Borisa Ljubicic¢a, Alfreda Pala ali i ‘radnici

u inozemstvu’ Ranko Novak i Mirko Ili¢), 1992. objavljen je
godisnjak i na tome je, ne samo zbog nepovoljnih ratnih
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uvjeta nego i pasivnosti ¢lanstva, sve i stalo i za tu organiza-
ciju nikad se vise nije €ulo. Kao ¢lan Hrvatskog dizajnerskog
drustva, i u periodu od 2001. do 2003. predsjednik, aktivno
je sudjelovao u samoorganizaciji dizajnerske zajednice i
pokretanju izlozbi HDD-a.

Graffiti Design d.o.0. 2002. mijenja ime u Trans-ID — jer po-
stojece ime nisu mogli registrirati u Engleskoj i Belgiji, zbog
toga Sto su tamo vec postojale druge tvrtke pod tim nazivom
i u istoj bransi. Zbog promjena na trzistu i broj zaposlenih se
smanjuje. Rad u studiju polako preuzimaju njegova djeca,
Vanessa, lan i Luka, dok se Zeljko polako povlaéi u mirovinu,
baveci se osobnim istrazivanjima na podrucju grafike i foto-
grafije, a tek povremeno nekim projektom iz podrucja grafic-
kog dizajna. Zeljko Boréi¢ preminuo je 12.2.2015. u 73. godini
zivota. Studio danas djeluje pod nazivom Trans-1D/Studio
Borci¢. Govoreci o odnosu razli¢itih aspekata svoje karijere
Borcic je svojevremeno rekao da su mu poslovi u komerci-
jalnom dizajnu pojeli energiju i vrijeme ‘za prakticki ikakvo
drugo kreativno djelovanje a narocito na polju umjetnosti,
tako da sam s vremenom gotovo potpuno zapustio taj dio
svog zivota, a i mnogi znacajni projekti na dizajnu u samom
studiju vidjeli su me tek kao art direktora. U neku ruku sam
sam sebe prisilio na odustajanje od koncipiranja i realizacije
prilicnog broja interesantnih ideja koje su me mucile, mislec¢i
da ¢e to potrajati tek neko vrijeme. Bio sam u krivu, ali da bi
to shvatio trebalo mi je 13 godina.’

U sliénom, pomalo rezigniranom tonu zavrsava i intervju

koji je za prvu knjigu Malih monografija hrvatskih dizajnera
(HDD; Zagreb 2015.) dao Marku Golubu i Goranu Martinu
Stimcu, porukom mladim kolegama da se ne nastoje ‘obo-
gatiti’ na takav nacin. To osjecanje da se puno vremenai
energije utrosilo na projekte koji to nisu opravdali, poznato
je mnogim dizajnerima. Ipak, ne bi ga trebalo bezuvjetno
prihvatiti. Djela domaceg komercijalnog dizajna, podrucja
oglasavanja i ambalaze najée$c¢e izmicu ustaljenim pogledi-
ma ‘velike’, ‘umjetnicke’ historiografije dizajna, ali njihovi re-
zultati bitno utjecu na 'kulturu svakodnevnog zZivota’, vizualni
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okolis, pa tako i op¢u kulturnu sliku drustva. Utoliko su i
¢esto mali kvalitetni pomaci izuzetno vazni, bas kao Sto su i
losa rjeSenja $tetna, a djelovanjem Zeljka Boréiéa postavljeni
su visoki standardi trzisnih vizualnih komunikacija.

Dijelovi teksta prethodno su objavljeni u povodu knjige
Zeljko Boréi¢ — Dizajn, umjetnost, fotografija Marka Goluba
i Gorana Martina Stimca, Covjek i prostor br. 9—12 2015.
(736—739)
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