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Abstract

The Rise of the Slovenian Commercial Art Gallery in the Nineties

Art sales were happening in Slovenia long before the commercial art gallery scene
was formally established. Artworks were changing hands at art exhibitions, fairs,
antique stores, picture framing workshops, as well as in galleries operating within
companies, institutions, and other settings tolerated by the government. Artworks
were also available for purchase in unofficial commercial art galleries, which for-
malized their activities in the nineties after being recognized by the new authori-
ties. By interviewing gallery owners and other market participants and examining
written records, media sources and archives, the author offers an overview of art
dealership in commercial art galleries in Slovenia during the nineties. The Slovenian
gallery scene enjoyed a significant boom in this period and entered its so-called
golden age. The paper examines the reasons behind this surge, as well as the dif-
ferences between Slovenian and foreign, i.e. Western art markets.
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Povzetek

Prodaja likovnih del je v slovenskem prostoru potekala veliko pred formalno usta-
novitvijo prodajnih zasebnih galerij: ob razstavah, na sejmih, v antikvariatih in pri
okvirjevalcih. Prav tako je potekala v nekaterih galerijskih oblikah, ki so nastale zno-
traj podjetij in institucij oziroma v okviru razlicnih pobud, ki jih je oblast dovoljevala,
pa tudi v nekaterih neformalnih zasebnih galerijah, ki so svoje delovanje formali-
zirale v zacCetku devetdesetih let, ko jim je novi zakon to dopuscal. Namen ¢lanka

1 Clanek predstavlja del magistrske naloge avtorice iz leta 2019 z naslovom Splet in umetnostni
trg - Pojav spleta in njegov vpliv na trZzne smernice v tujini ter stanje v Sloveniji (Fortic¢ Jakopic, 2019).
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je prek intervjujev z galeristi in drugimi deleZniki trga ter s pregledom obstojecih
pisnih virov, medijskih objav in arhivov predstaviti sploSno trzno dogajanje v zaseb-
nih galerijah likovne umetnosti v devetdesetih letih. Slovenska galerijska scena se je
v tem obdobju naglo razmahnila in prisla v t. i. zlato dobo. V ¢lanku poleg razlogov
za ta razmah in glavnih znacilnosti trga analiziramo razlike med slovenskim trgom
in tujimi, predvsem zahodnimi trgi.

Klju€ne besede: zasebna galerija, umetnostni trg, galerist, trzni deleznik, prodaja
likovnih umetnin, trzne znacilnosti.
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Pri raziskovanju slovenskega umetnostnega trga v besedilih in pogovorih
z razli¢nimi protagonisti hitro naletimo na trditve, da je slovenski umetnost-
ni trg neobstojec, neaktiven, nereguliran, zaprt, tog in nezrel.?2 Marsikateri
izraz je v doloCenih okolis¢inah upravi¢en oziroma vsaj delno upravicen,
vendar lahko Ze ob prvem pogledu ugotovimo, da trg obstaja. Je zelo maj-
hen, Stevilo kupcev umetnosti je omejeno, njihova kupna moc prav tako,
trgovci se povecini oklepajo tradicionalnih oblik galerijstva iz 20. stoletja,
velika vecina umetnin na trgu prihaja izpod rok slovenskih ustvarjalcev,
medtem ko so ti na tujih trgih povecini slabo prepoznani.? Vendar trg delu-
je, Ceprav po svojih zakonitostih, ni strukturiran in zakonsko SirSe urejen ter
ima Stevilne lokalne posebnosti zaradi svoje velikosti in vpetosti (oziroma
raje nevpetosti) v SirSe geografsko obmocje. Vsekakor pa se umetniska dela
kupujejo in prodajajo v galerijah ter zunaj njih, dolgoletni obstoj dolo¢ene-
ga Stevila galerij oziroma dolgoletna dejavnost nekaterih galeristov pa do-
datno pri¢a o prodaji. Kako intenzivna je, katera vrsta umetnosti se prodaja,
po koliksnih cenah in v kolikSnem obsegu, je seveda drugo vprasanje.

Slovenski umetnostni trg obstaja ob mednarodnem trgu umetnin in se
delno vklaplja vanj. Zdi se, da znacilnosti zahodnega trga umetnin ne veljajo
vedno za slovenski prostor; tako je morda bolj smiselno, da znacilnosti slo-
venskega trga primerjamo z drugimi provincialnimi trgi podobnih velikosti,
na primer s trgi drugih drzav nekdanje Jugoslavije. Tovrstna raziskava Se

2 »Razmere na domacem trgu umetnin so torej Se vedno skrb zbujajoce. Pravzaprav je Se
veliko huje: o kakSnem trgu umetnin pri nas sploh ne moremo govoriti. Ker ga preprosto ni.
Tako reko¢€ nihce ne kupuje umetniskih del« (Grafenauer, 2013).

3 Stevilni delezniki kli¢ejo k oZivitvi trga in k vegji odprtosti ter trdijo, da trenutnega stanja
sploh ne moremo imenovati trg (Bassin, 2016; Grafenauer, 2013; Zgonik, 2015).
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ni bila izvedena in v resnici razpolagamo z zelo skromnim Stevilom znan-
stvenih objav in uradnih podatkov s tega podrocja. Sklepamo lahko, da bi
izsledki raziskave odkrili bolj jasne teznje tovrstnih trznih okolij in povezav
med njimi. Pri raziskavi zgodovine slovenskega umetnostnega trga smo si
nekoliko pomagali z raziskavo srbskega umetnostnega trga iz leta 1986, ki
jo je pripravil tamkajsnji Zavod za preucevanje kulturnega razvoja in vanjo
vkljucil zgodovinski razvoj trga, pregled delovanja likovnih umetnikov in nji-
hovih mnenj o trziScu ter izkusSnje trgovcev oziroma posrednikov in zbira-
teljev (Indji¢, 1986).

V Sloveniji opazamo manj kompleksne oblike prodaje umetnin kot v tu-
jini. Primarni in sekundarni trg sta mocno prepletena, zato tezko loceno
govorimo o enem in drugem. Na primarnem trgu sta pogosti individualna
prodaja, torej neposredna prodaja umetnika kupcu, in prodaja s posredni-
kom. Na sekundarnem trgu deluje skoraj izklju¢no galerijska mreza, ki se
pravzaprav Ze vkljuCuje v prodajo s posrednikom. Galerijska mreza je raz-
predena po drzavi in formalno prevzema vecino prometa na trgu umetnin.
Tudi javne institucije se vklju€ujejo na trg umetnin, vendar redko in skoraj-
da zanemarljivo.*

V slovenskem prostoru je prodaja likovnih del aktivno potekala Ze dolgo
pred formalno ustanovitvijo prodajnih galerij: ob razstavah, na sejmih, v
antikvariatih in pri okvirjevalcih. Potekala je tudi v nekaterih galerijah, ki so
nastale v okviru podijetij in institucij oziroma razli¢nih pobud, ki jih je oblast
dovoljevala, ter v nekaterih neformalnih zasebnih galerijah, ki pa so svoje
delovanje formalizirale v zaCetku devetdesetih let, ko jim je novi zakon to
dopuscal.

Pri opazovanju razvoja slovenske galerijske dejavnosti se bomo posveti-
li zasebnim prodajnim prostorom, ki se financirajo s prodajo likovnih del
in povecini niso (bili) vezani na druge vire financiranja.> Stanje raziskav
slovenskih piscev o umetnostnem trgu je zelo skromno, saj ni avtorja (in
posledi¢no publikacije), ki bi sistemati¢no obravnaval slovenski umetnost-
ni trg in opazoval njegovo umescenost v mednarodni prostor. To sicer ne
pomeni, da prispevkov o slovenskem umetnostnem trgu ni, pomeni le, da
so izredno redki in pogosto vkljuCeni v obravnavo drugih, SirSih tem. Avtor-
ji se v prispevkih ukvarjajo z vpraSanjem slovenskega umetnostnega trga,
ga razclenjujejo in nekoliko tudi analizirajo. DoloCeni avtorji pri obravnavi

4 Primer je Mednarodni grafi¢ni likovni center, ki v svoji muzejski trgovini prodaja grafike.
Institucije na trg vstopajo tudi ob obcasnih nakupih umetniskih del (Gerencer, 2012; Nakup
grafik, n. d.).

5 Ob tem ne pozabimo na galerije, ki se (so)financirajo tudi iz drugih virov, ter tiste, ki
prodajajo drugo vrsto umetnosti, kot sta Center in Galerija P74 ter Galerija Fotografija.
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umetnostnega sistema in kuratorskih praks opazujejo fenomene umet-
nostnega trga,® dolocene informacije pa lahko najdemo tudi v kulturoloskih
prispevkih in prispevkih ekonomike kulture.” Obravnave umetnostnega
trga se obcasno lotijo tudi drugi avtorji za potrebe posameznih prispev-
kov, kjer bodisi povzemajo tuje raziskave umetnostnega trga in jih Zelijo
aplicirati na slovenski prostor bodisi priloznostno osvetlijo del slovenske-
ga trga. Taki prispevki so pogosto objavljeni v osrednjih Casnikih, redkeje
v umetnostnozgodovinski periodiki. Tudi nekaj diplomskih, magistrskih in
doktorskih nalog se ukvarja s slovenskim umetnostnim trgom.® Zato smo
pri raziskovanju zacetkov slovenskega galerijstva vecino informacij ¢rpali
iz intervjujev z razlicnimi trznimi delezniki, saj za veliko pojavov nimamo
pisne sledi oziroma informacij, ki bi bile javno dostopne.® Zato so Stevilni
zgodovinski podatki o slovenskem galerijstvu tezko preverljivi, vendar so
v pricujoci pregled kljub vsemu vklju€eni, saj ocenjujemo, da so koristni in
ponujajo uvid v stanje slovenskega galerijstva oziroma razlagajo, kako gale-
risti dozivljajo slovenski umetnostni trg.

Kulturne politike

Delovanje umetnostnega trga je mocno odvisno od okolja, ki narekuje
njegove znacilnosti in pravila delovanja. Zato je treba pri opazovanju trga
upostevati tudi kulturne politike, ki narekujejo odnos javnosti do kulture

6 Primera takih avtoric sta Beti Zerovc in Bojana Kunst (Kunst, 2012; Zerovc, 2010).

7 Tovrstne prispevke med drugim objavljata Andrej Srakar in Vesna Copi¢ (Copi¢ in Tomc,
1997; Srakar in Vecco, 2016).

8 Priraziskovanju smo se naslonili na iz€rpno razlago umetnostnega trga, ki jo je pripravila
Sara Zivkovi¢ v diplomski nalogi Tisoceri obrazi umetnostnega trga (Zivkovi¢, 2013). Dalj3i
prispevek iz te naloge je bil objavljen v teoretski prilogi PreseZzna vrednost umetnosti v reviji
Likovne besede iz leta 2013.

Informacije o umetnostnem trgu na Slovenskem lahko najdemo tudi v drugih zaklju¢nih delih
univerze, glej Salamun, 2016; Bogataj, 1997; Kocjan¢i¢, 2018; Pirnat, 2004; Komi¢ Marn, 2016;
Zorko, 2016; Azman, 2014; Ogrinc, 2016.

9 Intervjuvala sem 16 deleznikov: Milana Bajca (nekdaniji direktor Ljubljanskega sejma,
november 2018), Aleksandra Bassina (Mestna galerija Ljubljana, sodni izvedenec za likovno
umetnost, januar 2019), Sonjo Bezen3ek (Galerija Ars, oktober 2019), Arneja Brejca (Galerija
Equrna, oktober 2018), JoZeta JenSterleja (Druzba Rembrandt, marec 2019), Lilijano Kenda
(Galerija Lala, Galerija Exarte, oktober 2018), Judito Krivec Dragan (Ministrstvo za kulturo,
november 2018), Bo3tjana Pirca (Galerija Breg 22, oktober 2018), Iztoka Premrova (Galerija
Labirint, december 2018), Jako Prijatelja (Carniola Antiqua, oktober 2018), Piero Ravnikar
(Galerija R/Dobra vaga, junij 2017), Tatjano Sirk (Galerija Meduza, oktober 2018), Emila
§arkanja (Galerija Hest, oktober 2018), Andreja UrSica (Galerija Azbe, oktober 2018), Metodo
UrSic (Galerija Ars, Galerija Labirint, Galerija Azbe, november 2018) in Nado Zoran (Galerija
Ars, Galerija Labirint, Galerija Kos, november 2018).
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(umetnosti) in zapovedujejo delovanje kulturnih subjektov. S spreminjanjem
druzbenopoliti¢nih ureditev se spreminjajo tudi kulturne politike. Razvoj slo-
venskega trga umetnin je bil mo¢no odvisen od kulturnih politik, ki so v sklo-
pu razli¢nih politicnih sistemov omogocale oziroma onemogocale ter dovol-
jevale zelo omejene oblike prodaje umetnosti. Posledicno lahko o formalnem
zaCetku razvoja slovenskega zasebnega galerijstva v resnici govorimo Sele v
devetdesetih letih, ko je bilo ustanavljanje zasebnih galerij zakonsko mogoce.

Kulturno politiko Slovenije lahko opazujemo po Stirih locenih obdobjih:
obdobje partijsko vodene kulturne politike (1945-1953), obdobje drzav-
no vodene kulturne politike (1953-1974), obdobje samoupravno vodene
kulturne politike (1974-1989) in obdobje parlamentarne demokracije (od
1990 naprej) (Copi¢ in Tomc, 1997: 35). V prvem in drugem obdobju obli-
ka prodaje umetnin ni bila zakonsko opredeljena. To sicer ne pomeni, da
umetnostni trg in galerije takrat niso obstajali, vendar so obstajali v okviru
drugacnih pravnih definicij, saj je bila vtem obdobju kultura pojmovana kot
javna dobrina in ni bila koncipirana kot trzni produkt. Trgovci z umetninami
so zato morali najti druge pravno-formalne oblike, v katere so posredno
vkljucili tudi prodajo umetnin. V obdobjih samoupravno vodene kulturne
politike in parlamentarne demokracije pa je kulturna politika dozZivela veli-
ke spremembe ob vedno ve¢jem druzbenem prisvajanju neoliberalistic¢nih
kapitalisticnih vrednot. V tem Casu se je z retoriko kreativnih industrij zacela
Cedalje bolj utemeljevati vrednost kulture na merljivih ekonomskih ucinkih
(Zorko, 2016: 28). Sprememba v dojemanju kulture se je poznala tudi na
postopnem odpiranju novih prodajnih prostorov umetnosti v sedemde-
setih in osemdesetih letih. Ti so bili vodeni tako s strani drzavnega okvira
(Galerija Meduza, Galerija Ars, Galerija Labirint) kot samostojno vzpostav-
ljenih drusStev ustvarjalcev (Galerija Equrna).

Do razmaha zasebnega galerijstva je prislo v devetdesetih letih, kar je
najprej omogocil jugoslovanski zvezni Zakon o privatizaciji oziroma t. i.
Markovicev zakon (sprejet decembra 1989) (Kovac, 1991: 32-33). Leta 1990
je sledil nov zakon o privatizaciji, ki je Se dodatno pospesil ustanavljanje
zasebnih podjetij.’”® Zatem je bila v devetdesetih letih sprejeta slovenska

10 »Na podrogju gospodarstva so se strukturni premiki v Sloveniji zgodili Ze konec
osemdesetih let, kar je omogocila sprejeta zakonodaja na zvezni ravni. Prelomnico predstavlja
tudi Zakon o spremembah in dopolnitvah zakona o podjetjih, ki je bil sprejet avgusta 1990
(Zakon o spremembah in dopolnitvah zakona o podjetjih, 1990). Slednji je med drugim dolocal
ukinitev delavskih svetov. Pristojnosti, ki jih je imel delavski svet, so se tako prenesle na
skupscino podjetja, upravni odbor in na direktorja. Spremenjeni zakon iz leta 1990 je odpravil
tudi loCitev med pravico do lastnine in pravico do upravljanja lastnine (ibid.). Po novem je
pravica do upravljanja izvirala zgolj iz lastninske pravice. LiberalnejSa zakonodaja je omogocila
ustanavljanje zasebnih podijetij, privatizacijo obstojecih podjetij ter sproZila dva procesa -
nastajanje malih ter drobljenje velikih podjetij« (Lorencic, n. d.).
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kulturna zakonodaja, ki je dopuscala moznost, da kulturne dejavnosti izvaja
tudi zasebni pridobitveni oziroma gospodarski sektor (Copi¢ in Tomc, 1997:
93). V skladu s temi zakoni se je povecalo Stevilo prodajnih oblik umetnosti,
organizacij in s tem galerij, ki so umetnost postavile na trg ter tako pripo-
mogle k vzpostavitvi nekoliko SirSega umetnostnega trga.

Naloga kulturnih politik je tudi, da posredujejo na trgu in spodbudijo
njegov zagon s spremembo sploSnih pogojev ali z doloCanjem konkretnih
spodbud. Te spodbude morajo sicer temeljiti na raziskovalnem programu,
ki omogocCa dobro nacrtovanje ukrepov. V devetdesetih letih so v ta na-
men v veljavo stopile davéne olajSave, ki so po besedah stroke in galeristov
izredno pomembne pri vzpostavitvi in delovanju umetnostnega trga. Vesna
Copi¢ je Ze leta 1997 zapisala, da bi bil potreben razmislek o stimulativni
davcni politiki z olajSavami prometnega davka, z nizjo davéno osnovo pri
vlaganjih v kulturo, s spodbudo za opremljanje javnih prostorov z likovnimi
deli, tj. z nakupnimi skladi ipd. (Copi¢ in Tomc, 1997: 185). Podobni pozivi
vztrajajo tudi kasneje s strani tako umetnikov in trgovcev kot teoretikov in
snovalcev kulturnih politik. Te olajSave so davcnim zavezancem omogocile
uveljavljanje zmanjSanja davéne osnove za placane zneske za nakup likov-
nih del in so bile v veljavi do leta 2006."" Galeristi se pogosto z nostalgijo
spominjajo tega obdobja, ko so podjetja zaradi dav¢nih olajSav predvsem
ob koncu leta mnoZi¢no kupovala umetnine. Emil Sarkanj iz Galerije Hest
meni, da so bile davéne spodbude v devetdesetih letih klju¢ne zato, da so
podjetja namenila svoj denar za nakup umetnin (Sarkanj, 2018). Primer
sodelovanja gospodarstva in kulture so tudi sponzorstva, ki spodbujajo
delovanje kulturnih ustvarjalcev. V obdobju privatizacije v devetdesetih
letih se je Stevilo tovrstnih sponzorstev povecalo, vendar ni doseglo evro-
psko primerljive ravni, tudi zaradi pomanjkanja ustrezne davcne politike
(Copi¢ in Tomc, 1997: 346-347).

Slovensko galerijstvo pred letom 1990

Pricetek devetdesetih let so zaznamovale Stevilne druZbene, socialne, po-
liticne in ekonomske spremembe, ki pa se niso zgodile ¢ez noc. Za razume-
vanje slovenske zasebne galerijske scene v devetdesetih letih je zato nujno

11 OlajSave so bile veljavne tudi za nakupe leposlovnih knjig in nosilcev avdio-video vsebin
ter za plaane zneske za obnovo spomeniskih lastnosti razglaSenega in v drzavni register
vpisanega kulturnega spomenika. Z Zakonom o dohodnini, ki je bil sprejet leta 2006 (Zakon
o dohodnini (ZDOH-2), 2006), pa so olajsavo za razlicne namene nadomestili z vecjo sploSno
olajSavo (Merhar, 2019).
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pregledati predhodno trzno dejavnost z umetninami v tem prostoru. Ta je
bila v 18.in 19. stoletju vezana predvsem na narocnistvo in razlicna umet-
niSka drustva. V prehodu v 20. stoletje pa se je prodaja pricela aktivneje
odvijati tudi v razstavnih prostorih, antikvariatih, na sejmih ipd. Jakopicev
paviljon je primer osrednjega razstavnega prostora, ki je odigral pomemb-
no vlogo kot prostor prodaje umetnin; organizirane so bile velike razstave
na Ljubljanskem velesejmu, kjer je bil namen izklju¢no prodaja."

Tudi umetniki so aktivno skrbeli za prodajo. Primer tega je MaleSev Umet-
niski salon za rezbarstvo, podobarstvo, pozlatarstvo, prodajo umetnin in
izdelovanje umetniskih reklamnih osnutkov. Okvirjevalci umetnin so dolgo
opravljali tudi dejavnost galeristov. Leta 1934 je bila v tem duhu ustanov-
ljena Galerija Kos, takrat pod imenom Podobarstvo Kos. Nekoliko kasneje,
leta 1940, je bila na Gosposvetski cesti 3 ustanovljena Se Galerija Obersnel.'

V povojnem obdobiju je prostor zaznamovalo Zivahno kulturno dogajan-
je. Umetniki so ustvarjali v okolju, ki je bilo kljub takratnemu politicnemu
rezimu dokaj odprto za spremembe. Oblast je pripisovala velik pomen li-
kovnemu ustvarjanju, ob drzavno podprtem likovnem slogu socialisti¢ne-
ga realizma pa so umetniki razvijali tudi razlicne modernisti¢ne smeri ter
sledili dogajanju v tujini in se vanj aktivno vkljucevali (Mikuz, 1995). Stevilo
umetnikov je pocasi narasc¢alo, mnogi izmed njih so se odpravljali na do-
datnaizpopolnjevanja v tujino, kjer so pogosto razstavljali." Domaci prostor

12 Med raziskovanjem nismo nasli podatkov o to¢nem Stevilu razstav. Sklepamo, da jih je
bilo v opisanem obdobju organiziranih ve¢. Ena takih razstav (druga zaporedna na isti lokaciji)
je potekala med 2. in 11. julijem 1927. Pri organizaciji sta poleg Ljubljanskega velesejma
sodelovala tudi OdruZenje oblikujo¢ih umetnikov (Sekcija Ljubljana) in t. i. Razsodis¢e v
zasedbi Rihard Jakopi¢, Ivan Vavpoti¢, Lojze Dolinar in BoZidar Jakac. Razsodis¢e je pregledalo
vsa umetniska dela in odlocalo o razstavni moZznosti umetnin na podlagi glasovanja. Prodajo je
v €asu razstave vodil velesejemski urad. Kupci so morali 50 odstotkov pogodbene vsote placati
pri sklepu kupcije, preostalih 50 odstotkov pa pri prevzemu umetnin ob zaklju¢ku razstave. Na
razstavo so bila vklju¢ena umetniska dela slikarstva, kiparstva, arhitekture, grafike ter umetne
obrti, sodelovali so lahko posamezniki z neomejenim Stevilom del, skupine, drustva in klubi pa
na razstavo niso bili vklju€eni (S. n., 1927).

13 Galerija Obersnel je po vojni po besedah Nade Zoran zaprla svoja vrata, nekoliko
kasneje pa se je ponovno odprlo istoimensko podjetje, ki se je ukvarjalo z okvirjanjem in ga
je po uvedbi zakona o prepovedi prodaje umetnin pod svoje okrilje vzela Mladinska knjiga.
Galerija Kos je v povojnem obdobju z delovanjem nadaljevala. Leta 1950 so poimenovanju
Podobarstvo Kos dodali besedo Okvirjanje. Tako so lahko nadaljevali prodajo umetnin kljub
uradni prepovedi trgovanja z umetninami. Zoranova omenja, da so uradno prodajali okvirje
s slikami in ne slik z okvirji. Po uvedbi novega jugoslovanskega obrtniskega zakona iz 60. let
se je Galerija Kos osamosvojila ter nadaljevala svojo razstavno in prodajno dejavnost. Njena
naloga v tem prostoru je zato zelo pomembna. Poleg prodaje umetnin je skozi leta razvijala
svoj razstavni program in sodelovala z umetniki. V devetdesetih letih je imela deset prodajnih
razstav na leto (Zoran, 2018). Dana3nji galeristi med drugim pripovedujejo, da je Se danes v
obtoku veliko umetnin, ki so jih neko¢ uokvirili v Galeriji Kos (Ursi¢, 2018; Zoran, 2018).

14  Ob pregledu baze razstav slovenskih umetnikov, ki jo hrani Dokumentacijski center
Moderne galerije, je mogoce opaziti, da je velik del slovenskih umetnikov veckrat razstavljal v
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umetnikom ni nudil mednarodnemu primerljivega strukturiranega galerij-
skega okolja. Prodaja likovnih del se je vezala na Stevilna javna narocila.
Po informacijah galeristov so v tistem Casu Stevilna podjetja gradila svoje
zbirke in kupovala umetnine neposredno od umetnikov ter hkrati prek ga-
lerij in institucij. V Casu socializma je drzava vlagala v umetnost prav prek
tovrstnih nakupov, Stevilna podjetja pa so si tako oblikovala obSirne umet-
niSke zbirke. Ta podjetja niso bila le kupci umetnin, temvec tudi sponzoriji
umetnikov in umetniskih projektov.'

Stevilo zasebnih prodaj v tem obdobju je teZko oceniti, saj so zakonske
omejitve tako trgovce kot ustvarjalce silile na podrocje sive ekonomije, kar
je povzrocilo, da so likovna dela pogosto prodajali pri posrednikih in pri
umetnikih v ateljejih. Brane Kovi¢ celo omenja, da je prodaja zasebnih zbirk
v dolo¢enem obdobju potekala tudi prek malih oglasov (BozZeglav Japelj in
Sirk, 2002: 7). Doloceni prodajni prostori umetnosti so delovali v zakonskih
prazninah, zato je prodaja umetnin potekala tudi v prostorih, ki formalno
niso bili registrirani kot prodajne galerije.'®

V povojnem obdobju je k promociji umetnikov pomembno prispevala
Umetniska Zadruga (UZ), ki jo je leta 1946 ustanovilo Drustvo slovenskih
likovnih umetnikov (DSLU). Delovala je do konca petdesetih let in posredno
skrbela za prodajo umetniskih del, saj je v svojih prostorih ponujala slikar-
ski material in orodja, ukvarjala pa se je tudi z okvirjanjem slik in odlivanjem
kipov ter jih na razstavah tudi prodajala.” Likovna dela so prodajali tudi v

tujini. Pri tem je bila pomembna vloga Zorana KrZisnika, ki je s svojimi povezavami omogocil
vstop na tuje, predvsem umetnikom Grupe 69. Pri tem je pomembno vlogo igral tudi razstavni
program Moderne galerije, predvsem Male galerije, ki je gostila razstave Stevilnih zahodnih
umetnikov (Podatkovna baza Moderne galerije v ljubljani o razstavah (RAZ) in umetnikih (UME)
20.in 21. stoletja na Slovenskem, n. d.).

15 Nada Zoran poudarja, da sta imela kot producenta zelo pomembno vlogo pri prodaji
graficnih map podjetjiem Mladinska knjiga Koprodukcija in Mednarodni grafi¢ni likovni
center. Svoje zbirke so gradila tudi podjetja, kot so Krka, Gorenje, Nova ljubljanska banka,
Istrabenz, Iskra, Druzba BTC, Faktor banka, Zavarovalnica Triglav, Smelt, Mura idr. Nada Zoran
izpostavlja, da nekatera podjetja oziroma prostori Se danes prirejajo razstave, med drugim
Lek in Institut JoZefa Stefana. Opozarja, da so poleg drzavnih podjetij svoje zbirke gradila tudi
manjsa podjetja oziroma obrtniki (Zoran, 2018).

16 Kot kaZe, je bilo sploSno znano, da so v starinarnicah in drugod kljub zakonski prepovedi
prodajali umetniska dela, vendar jih oblast v vecini primerov ni posebej preganjala in je bila do
njih tolerantna. Nekateri prodajni prostori so bili celo v lasti drzave. Galeriji Ars in Labirint sta
na primer spadali pod drZzavno vodeno Mladinsko knjigo ter sta poleg umetnin prodajali tudi
slikarsko opremo in knjige (Ursi¢ M., 2018).

17  Alenka Gerlovi¢, nekdanja ¢lanica DLUL, je zapisala, da je imela zadruga prostore v
Selenburgovi ulici, nasproti Ria, kjer je zdaj poslopje Konzorcija. Prednji prostor je bila manjsa
galerija, zadaj pisarna, na dvoriS¢u pa mizarska delavnica za okvirje in sobica, ki je nekaj ¢asa
sluzila kot pisarna drustva in odbora UZ. UZ je prevzela tudi nacionalizirano livarsko delavnico
na lzanski cesti. Kupci umetnin so bili po vojni povecini drzavni organi in druzbenopoliticne
organizacije, nekoliko pozneje pa tudi javna podjetja in redko zasebniki (Gerlovi¢, n. d.).
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prodajnem prostoru ZaloZbe Borec, ki je lastno galerijo odprla leta 1959, in
sicer v prostorih Banke Slovenije (Zoran, 2018). Ta galerija je bila zadolZzena
za promocijo partizanske grafike in s tem prostor, kjer so tovrstna dela pro-
dajali. V galeriji so poleg grafike prodajali manjSe oblikovalske predmete,
na primer keramiko in svilene rute (Zoran, 2018).

V sedemdesetih letih so nastale galerije, ki so pomembno vplivale tudi na
ustanavljanje galerij v devetdesetih letih in uvedle galerijski princip dela, ki
je vdobrsni meri ostal do danes. To so bile Galerija Ars (ustanovljena 1973),
Galerija Labirint (ustanovljena 1974), Galerija Meduza (ustanovljena 1972)
in Galerija Equrna (ustanovljena 1982), ki niso bile zasebni prodajni pros-
tori, temvec so nastale pod okriljem (drzavnih) podjetij, institucij oziroma
skupnosti umetnikov.'® Sluzile so kot mesta zbiranja umetnikov, razstavljan-
ja, druZabnih dogodkov in mednarodnega povezovanja. Predvsem v osem-
desetih letih je njihovo delovanje mocno zaZivelo; iz pogovorov z galeristi
je mogoce zaznati, da se je v letih pred razpadom Jugoslavije prostor pricel
odpirati, prodaja umetnin pa je potekala vedno aktivneje, kar je botrovalo
nastanku novih prodajnih prostorov. V osemdesetih letih so med drugim
priceli delovati Studio Cerne, Carniola Antiqua (ustanovljena 1989), Gale-
rija Azbe (ustanovljena 1989) ter Se nekaj drugih galerij. NasStete galerije
so nastajale v razli¢nih okolis¢inah in statusnih oblikah. Vecina jih je bila v
devetdesetih letih privatizirana in uradno registrirana kot galerije.

Slovensko galerijstvo v devetdesetih letih in
prvih letih novega tisocletja

Po sprejetju zakonov leta 1989 in leta 1990, ki so omogocali ustanavljanje
zasebnih podjetij, je velika vecina Ze prej obstojecih galerij na novo forma-
lizirala svoje poslovanje; postale so uradne prodajne galerije. S tem se je
umetnostni trg zacel nekoliko strukturirati, ustanavljale so se nove galerije,
priCelo se je tudi organiziranje umetnostnih sejmov in posameznih drazb. V
devetdesetih letih so med drugim uradno zaZivele Galerija Hest (ustanovl-
jena 1989), Galerija Lala (ustanovljena 1988), Galerija Zala (ustanovljena

18 Poleg njih so se s prodajo ukvarjale nekatere druge galerije, ki jih je financirala drzava, na
primer Galerija Skuc. Leta 1987 je bila ustanovljena Galerija Insula, ki jo je ustanovilo Drustvo
likovnih umetnikov Juzne Primorske. Galerija je imela med letoma 1990 in 1994 podruznico
v Ljubljani, ki se je specializirala za graficno produkcijo. Tudi ta galerija ni zasebni prodajni
prostor, vendar je moc¢no vplivala na umetniSko sceno na slovenski obali. Dela, ki so bila
vklju€ena na razstave, so v galeriji tudi prodajali. Nobena od zgoraj nastetih galerij ni bila
uradno ustanovljena kot prodajna galerija z umetninami, saj to pravno-formalno Se vedno ni
bilo mogoce (Sirk, 2018; S. n., 2017).
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1991), Galerija Breg 22, Galerija Kolizej/Visconti Fine Art, Galerija Ferjan,
Galerija Feniks, Galerija Zula (ustanovljena 1995), Galerija Furlan, Galerija
Cerne, Atelje Galerija, Galerija Latobia, Galerija Rokus in druge. Trg je ostal
dokaj centraliziran, saj je ve€ina dogajanja potekala v Ljubljani. Galerijska
dejavnost se je sicer razvijala tudi izven Ljubljane, s primeri, kot so Gale-
rija Zula (Maribor, ustanovljena 1995), Galerija Artes (Nova Gorica) in Ga-
lerija Severia (Koper). Poleg izklju¢no likovnih galerij so bili v devetdesetih
letih na umetnostnem trgu dejavni galerije in antikvariati, ki so v ponudbo
uvrscali dela starejSih obdobij ter pohistvo, oblikovalske predmete in dru-
ge predmete z zgodovinsko vrednostjo. Primeri takih galerij in starinarnic
so Galerija AZbe, starinarnica Carniola Antiqua, Antikvariat Glavan, Antika
Tizian in Galerija Solidus (numizmatika).

Galeristi v pogovorih poudarjajo, da so se galerije v devetdesetih letih od-
pirale in razvijale tako v Sloveniji kot v drugih drZzavah nekdanje Jugoslavije.
Vladal je val optimizma in navdusSenja ob nastanku nove drzave, s prevze-
mom nove politicne ureditve in ob sploSnem odpiranju trga je bilo ta op-
timizem mogoce opaziti tako na strani ponudbe kot povprasevanja. Ljudje
so ustanavljali nova podjetja in s tem pridobivali premoZenje, postajali so
bolj samozavestni pri kupovanju umetnin tudi z namenom investicij. Na-
kupi podjetij, ki so postali pomemben del trga Ze v ¢asu Jugoslavije, so se v
devetdesetih letih nadaljevali."

Kljub pestremu dogajanju je bilo skupno Stevilo galerij dokaj skromno.
Po zapisih v Nacionalnem porocilu o kulturni politiki Slovenije iz leta 1997
(Zontar, 1997) so se v devetdesetih letih predstavniki sindikata slovenskih
slikarjev v pogovoru s strokovnjaki s podrocja kulturne politike pritozili, da
je v Ljubljani le pet ali Sest profesionalnih galerij, v vsej Sloveniji pa morda
petnajst.?° To Stevilo je bilo v resnici nekoliko viSje, saj lahko Ze po udelezbi
na sejmih Antika ter po zapisih Drustva galeristov in starinarjev Slovenije
razberemo, da je bilo deleZnikov na trgu obcutno vec. Kljub vsemu lahko
ocenjujemo, da galerij, ki so prodajale likovno umetnost, ni bilo vec kot
trideset, ob tem, da vse galerije seveda niso imele razstavno-prodajnega
programa. Pri tem ne upoStevamo le zasebnih prodajnih galerij, temvec
tudi manjSe lokalne galerije ter galerije, ki so bile vezane na institucije in
v katerih je potekala prodaja (na primer Galerija Meduza). Arhiv Drustva
galeristov in starinarjev Slovenije razkriva, da je bilo leta 2000 v drustvu 40

19V Galeriji Equrna je prodaja okoli leta 1990 lepo uspevala, galerija je skrbela tudi za zbirke
nekaterih podijetij in s tem posredno ustvarjala pomembne zasebne zbirke. Ve¢ o Galeriji
Equrna: Kocjanci¢, 2018; Salamun, 2016.

20 Slikarji so se tudi pritoZili, da je slovenska umetnost izolirana od (zahodnega) sveta in da
pogresajo ustrezno zunanjo kulturno politiko ter da je posledica tega odsotnost mednarodnega
trga za slovensko umetnost (Copic in Tomc, 1997: 332-333).
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¢lanov, vendar se jih veliko ni ukvarjalo s prodajanjem umetnin, temvec le
s prodajo starin.

Iz pogovorov z galeristi je mogoce razbrati, da so se galerije oblikovale
dokaj sporadi¢no, brez vnaprej jasno vzpostavljenega poslovnega nacrta in
dolgorocne vizije. Galerije so se kljub vsemu med seboj programsko neko-
liko razlikovale (in se Se vedno razlikujejo); nekatere so aktivneje razvijale
razstavni program, druge so se bolj osredotocale na prodajo, tretje na kul-
turne dogodke. Ker so galerije zapolnile poprejSnjo vrzel, so lahko uspevale
in uspesno poslovale tudi brez dobro pripravljenih trzenjskih nacrtov. Po-
vecini so se financirale izklju¢no od prodaje umetnin.?’

V devetdesetih letih je v nasprotju s asom nase raziskave veljalo pre-
pri¢anje, da trg obstaja in da je zelo aktiven. Tema umetnostnega trga je
bila redno zastopana tudi v medijih. Pri ¢asniku Delo so se leta 1990 lotili
raziskovanja umetnostnega trga ter ga problematizirali v rubriki Likovni trg
pri nas in na tujem. V tej rubriki so objavljali ¢lanke o tujem in domacem
umetnostnem trgu, rezultatih drazb, investicijah v umetnost ipd.2? Clanki
o dogajanju na umetnostnem trgu so bili objavljeni tudi v drugih revijah,
kot na primer Gospodarski vestnik in Jana (Bassin, 2019; Pirc, 2018). Kot
zelo pomemben medij o umetnostnem trgu pa lahko izpostavimo dobro
zasnovano revijo Lucas: revija za poznavalce in ljubitelje umetnin in starin, Ki
je izhajala od leta 1991 do leta 1996 ter je omogocala sistematicen pregled
domacega in tujega umetnisSkega trga. V njej so prispevke objavljali Stevil-
ni delezniki takratnega umetnostnega sveta. Prispevki so poleg razmer na
trgu osvetljevali podrocje zbirateljstva, aktualnih domacih in tujih razstav
ter delovanja institucij. Poleg sploSnih novic je revija objavljala analize in
v dolo¢eni meri napovedovala trzne trende. Na zadnjih straneh revije je
bila redno objavljena rubrika Borza, ki je vsebovala seznam likovnih del in
njihovih cen v slovenskih galerijah.?

Ker je prodaja v devetdesetih letih uspevala, danes med galeristi velja, da
so ta leta »zlata doba« galerijstva na Slovenskem. Zanimivo je, da galeristi

21 Se danes je vetina teh galerij odvisna izklju¢no od prodaje in se ne prijavlja na razpise.
Med pogovori z galeristi je le Emil Sarkanj omenil, da se je Galerija Hest prijavila na razpis
Evropske prestolnice kulture in v okviru tega organizirala razstavno-prodajni projekt. Drugi
galeristi na podobnih razpisih niso sodelovali (Sarkanj, 2018).

22 Clanki so s skupnim naslovom Likovni trg pri nas in na tujem izhajali v 27 nadaljevanijih od
31.7.1990 do 14. 9. 1990. Pripravljala sta jih Branko Sosic in Alenka Zgonik.

23 Prva Stevilka revije je izSla februarja 1991. Poleg publicisticne dejavnosti je delovala
tudi na sejemskem podrocju in pri organiziranju dogodkov. Sodelovala je na primer na 3.
mednarodnem sejmu sodobne umetnosti in antikvitet (AAF) ter v ¢asu sejma organizirala
veC dogodkov. Vec let zapored je organizirala projekt Mini prix Lucas, natecaj umetniskih del.
Razstavljena dela z natecaja leta 1993 so bila na ogled na sejmu AAF v Ljubljani (o njem vec
v nadaljevanju), nato v Vili Bled, kasneje pa tudi v Ljubljani in Budimpesti (Kladnik, 1993: 16).
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kot zlato dobo ocenjujejo zaCetno obdobje formiranja galerijstva. Optimi-
zem in zaupanje v novi druzbeno-politi¢ni sistem sta bila v tistem ¢asu ocit-
no tako velika, da sta botrovala razmahu prodaje likovnih del, Ceprav je bil
galerijski sistem Sele v povojih in nestrukturiran.?* Znacilnosti tega obdobja
lahko strnemo v nekaj skupnih postavk, ki opredeljujejo tako organizacijo
trga kot tudi dogajanje na njem.

Specificna (ne)strukturiranost trga

Nestrukturiranost trga in pomanjkanje deleznikov se v slovenskem pro-
storu kazeta ravno v tem, da mnoge galerije Ze od priCetka niso bile in Se
vedno niso jasno pozicionirane na trgu. S tem imamo v mislih predvsem
podrocje primarnega in sekundarnega trga. Mnoge izmed njih so delovale
tako na primarnem kot tudi sekundarnem trgu, saj so se njihove aktivnosti
zelo prepletale. Galerije so neposredno sodelovale z umetniki in prodajale
njihova dela ter hkrati ponujale umetniska dela s sekundarnega trga. Le
redke so se priblizale dejanskemu zastopniStvu umetnikov, saj po zbranih
podatkih z umetniki niso imele podpisanih dogovorov, niso redno odkupo-
vale njihovih del oziroma jih niso zastopale dolgoro¢no. Zacetno zmedo vlog
posameznih deleznikov je na trgu mogoce obcutiti Se danes. Po besedah
galeristov jih je velika vecina Zelela bolj neposredno sodelovati z umetniki
in aktivneje delovati na primarnem trgu, vendar jim trzne razmere izkljuc-
no teh aktivnosti niso dopuscale. Zaradi majhnosti trga je bila sekundarna
prodaja umetnin nujna za prezivetje, saj je prinasala vecino prihodkov. Ga-
leristi kljub vsemu omenjajo, da je primarna prodaja v obliki razstav in nato
prodaj sodobne likovne umetnosti najbolje uspevala v devetdesetih letih.

Komisijska prodaja in odkupi del

S tem specificnim prepletom prodajnih aktivnosti galerij s primarnega in
sekundarnega trga vecina umetnikov v devetdesetih letih ni imela svojega
galerista, tj. zastopnika, ki bi sistemati¢no predstavljal, odkupoval in proda-
jal njihova dela. V devetdesetih letih je bilo trzenje umetnosti prepusceno
umetnikom in njihovim druZinskim ¢lanom, kupci pa so bili pogosto prija-
telji in znanci umetnikov. V takih primerih prodajna vrednost umetnine ni
izrazala dejanske trzne vrednosti, ki temelji na aktualnem povprasevanju in
ponudbi. Po danasnjem mnenju galeristov so umetniki z individualno pro-
dajo znizevali trzno vrednost svojih del in prav Stevil¢nost teh individualnih

24 Vec galeristov v intervjujih omenja termin »zlata doba« (UrSic A., 2018; Ursi¢ M., 2018;
Pirc, 2018; Sarkanj, 2018).
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prodaj je bila eden izmed razlogov, zakaj jih galeristi niso sistematic¢no za-
stopali. Vecina galerij je ponujala predvsem moznost komisijske prodaje
del; tak nacin poslovanja se je ohranil tudi kasneje, v novem tisocletju. Gale-
risti poudarjajo, da so obcasno bolj redno sodelovali z dolo€enimi umetniki,
vendar pri raziskovanju nismo naleteli na veliko informacij o dolgotrajnem
sistematicnem sodelovanju (z izjemo Galerije Equrna, Galerije Anonimus
in Galerije Zula). Sistemati¢ni odkupi del niso bili mogo¢i tudi iz finan&nih
razlogov, zato so galeristi odkupovali le posamezna dela umetnikov, nihce
izmed sogovornikov, ki so bili vklju€eni v to raziskavo, pa ni nacrtno gra-
dil svoje zbirke. Se redkeje so galeristi zastopali izbrane umetnike in jim
nacrtno ustvarjali trg, morebitni odkupi pa so bili bolj kot z zbirkami povezani
z moznostjo nadaljnje prodaje del. Tako Sutej Adami¢ (2013) zaradi
pomanjkanjapravegagalerijskegazastopnistvaumetnikovslovenskegalerije
poimenuje kar »prodajalne umetniskih« del.

Hitro narascajoca vrednost umetnin in Stevilcnost prodaj

Poleg sploSnega optimizma, ugodnih ekonomskih razmer in nastajanja
novih podjetij ter s tem posledi¢no kopi¢enja sredstev so k razcvetu ponud-
be, povprasevanja in prodaje na trgu umetnin znatno prispevale Se druge
okolid¢ine. Stevilni sogovorniki so izpostavili, da je v devetdesetih letih v
trzni obtok vstopilo veliko kakovostnih umetniskih del, ki so jih ljudje poprej
hranili doma. Te umetnine so bile med kupci zelo zaZzelene, s Cimer se je
njihova vrednost naglo povecevala. To je bilo povezano tudi s stanovanjsko
politiko, saj so ljudje v tistem ¢asu mnozi¢no odkupovali stanovanja in so za
to potrebovali denar, ki ga je bilo lahko s prodajo umetnin dokaj hitro dobiti.
Na drugi strani pa je bilo vedno vec kupcev umetnin. To je odgovarjalo
galeristom, ki so opaZali nastajanje novega druzbenega sloja ljudi z vecjo
kupno mocjo, ki so bili pripravljeni placati ve¢ denarja za dobre umetnine.?®
Pogled na devetdeseta leta se sicer med galeristi nekoliko razlikuje. Brejc
tako navaja, da je Galeriji EqQurna posel bolje tekel pred stanovanjskim za-
konom iz leta 1991, t. i. JazbinSkovim zakonom (Stanovanjski zakon, 1991).
V galeriji so Cutili padec prodaje in padanje cen umetnin zaradi poplave
umetnin na trgu (Grafenauer, 2014: 12).

Z veljim povpraSevanjem so narascale tudi cene umetnin, pri cemer so
cene dolocenih avtorjev narascale rekordno hitro. Pri postavljanju cen in

25 Andrej Ursi¢slikovito razlaga, da jim je v devetdesetih letih v galeriji zmanjkovalo umetnin,
saj je bilo povprasevanje po njih tako veliko (UrSi¢ A., 2018).

Tudi Jaka Prijatelj iz Carniole Antique ponazarja Zivahno trzno dogajanje v tistem casu, ko
omenja, da so v€asih iskali umetnine, saj je bilo kupcev dovolj, danes pa iScejo kupce (Prijatelj,
2018).

Emil Sarkanj iz Galerije Hest omenja, da so po njegovem mnenju ljudje v devetdesetih letih bolj
sistemati¢no kupovali umetnine. V Mariboru je poznal nekaj posameznikov, ki so vsak mesec
po prejemu place pridli v galerijo in kupili eno umetnisko delo (Sarkanj, 2018).
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prodaji je vladala velika nepreglednost, kar se je posledicno poznalo pri
oblikovanju prenapihnjenih cen dolocenih avtorjev, ki niso odrazale njiho-
ve realne trzne vrednosti.® To naj bi bilo povezano tudi z velikim Stevilom
nezabelezenih transakcij, do katerih je prislo v zaprtih krogih galerij in dru-
gih posrednikov. Stevilni posamezniki so z nakupi gradili svoje umetniske
zbirke in posledi¢no vanje vlozili velike denarne zneske, ki niso odrazali de-
janske vrednosti zbirk. Danes so vidne posledice takSnega ravnanja, saj se
je vrednost neko¢ zelo dragih umetniskih del drasticno znizala. Nekateri
avtorji, ki so bili neko¢ prepoznani kot visoko cenjeni, danes trzno niso tako
zanimivi oziroma sploh niso zanimivi.?’

Povezovanje umetnostnega trga z gospodarstvom

V devetdesetih letih so se nadaljevala tudi vlaganja razlicnih podjetij v
umetnost. Vecina galeristov je sodelovala z nekaterimi izmed njih in jim
pomagala graditi zbirke. Primeri teh podjetij so Factor banka, KD Group in
Petrol. Ta vlaganja v umetnost kot neformalna oblika sponzorstva so bila
zelo aktualna v prvem obdobju privatizacije. Galeristi danes v intervjujih
poudarjajo, da so bili odkupi podjetij zelo pomembni, vendar hkrati
izpostavljajo, da vecjih sponzorstev niso imeli, vsaj v formalni obliki ne. Ob-
¢asno so dobili sponzorje za otvoritve razstav, za tisk zloZzenk in morebiti
katalogov, vendar sistematic¢ne podpore niso bili nikdar delezni. Kljub vse-
mu je bila intenzivnost prodaj podjetjem izredno visoka. Veckratni nakupi
umetnin s strani podjetij so bili nekaj obicajnega.

S prebujanjem domacega likovnega trga je zazivelo tudi nekaj projektov,

26 Na Zalost z izjemo rezultatov nekaterih drazb ne razpolagamo z evidencami cenitev

oziroma prodaj likovnih del v devetdesetih letih. Glede na usklajenost pricevanja galeristov

in drugih protagonistov lahko povzamemo, da je v tistem casu dejansko prislo do hitrega

viSanja cenitev in prenapihnjenih cen umetnin, vendar je izredno tezko ugotoviti, do kolikSnih

viSanj vrednosti je v resnici prihajalo. Redek primer natan¢no zapisanih cenitev je Ze omenjena

rubrika Borza v reviji Lucas. V prvih letih njenega izhajanja je bil na zadnjih straneh revije

objavljen seznam nekaterih galerij. Pod vsako galerijo je bilo naStetih priblizno 15 likovnih

del z njihovo vrednostjo. Novembra 1992 so bile med drugim navedene naslednje umetnine:

. Maksim Gaspari, Pojde v Rute, olje na platno, 38 cm x 40 cm, 4.000 DEM (2.045 EUR)

. Matija Jama, Krajina, olje na platno, 25 cm x 47,5 cm, 12.000 DEM (6.135 EUR)

. France Slana, Sopek, olje na platno, 90 cm x 95 cm, 6.900 DEM (3.527 EUR)

+  JoZe Tisnikar, V gostilni, risba na papir, 60 cm x 50 cm, 450 DEM (230 EUR)

. Frane Miheli¢, Pretep kurentov, olje na platno, 60 cm x 70 cm, 7.000 DEM (3.589 EUR)

+  Joze Ciuha, Profet s ¢rkami, 1985, b. serigrafija, kolaz V/XX, 62 cm x 72 cm, 1.600 DEM (818
EUR)

. Andraz Salamun, Brez naslova, 1992, akril, 300 cm x 260 c¢m, 2.500 DEM (1.278 EUR) (S. n.,
1992: 60-61).

27 Ceprav se med sogovorniki pojavljajo ista imena umetnikov, katerih trZne vrednosti so
se drasticno znizale, je uradni podatek o teh vrednostih tezko najti. Galeristi se pogosto Se
vedno trudijo doti¢ne umetnike »ohraniti« na trgu, saj je v obtoku veliko njihovih del. Zato bi
bila primerna raziskava, ki bi pokazala, kateri umetniki iz devetdesetih let danes niso ohranili
vrednosti, pri cemer bi bilo treba izpostaviti vse oziroma vsaj vecino teh umetnikov in ne le
nekaj imen.
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ki so Zeleli aktivneje povezati umetnost z gospodarstvom. Eden takih pro-
jektov je bila ustanovitev Druzbe Rembrandt - Agencije za likovno umetnost
in v njenem okviru ustanovitev neprofitne Fundacije Rembrandt. Druzbo je
leta 1992 ustanovila marketinSka agencija Kompas Design, d. d., in je imela
sedez v Cekinovem gradu. DruZba je bila ustanovljena z namenom razvoja
likovne umetnosti, promocije posameznih umetnikov ter organiziranja raz-
stav. Po besedah JoZeta JenSterla, enega izmed avtorjev projekta, je druzba
likovna dela tudi odkupovala (JenSterle, 2019). Velik del programa druzbe,
ki je delovala do leta 2000, je bilo trzenje likovne umetnosti v gospodarstvu
in s tem iskanje gospodarskih druzb ter institucij, ki so imele interes podpi-
rati umetnost in vlagati vanjo.?

Ponudba galerij

Specificnost slovenskega trga umetnin zaznamuje tudi poenotenost po-
nudbe razli¢nih galerij, saj se isti bazen prodajalcev ukvarja z istim bazenom
kupcev in isto vrsto umetnosti. In ta model galerij vztraja Ze od devetdesetih
let, saj so bila Ze takrat v vecini galerij na voljo podobna dela iz razli¢nih umet-
niskih obdobij, pri ¢emer se izbor vecinoma pri¢ne z obdobjem slovenskega
realizma. Nekatere galerije so se sicer osredotocale na sodobno produkcijo
umetnosti, vendar z avtorji niso imele formalno vzpostavljenega stalnega so-
delovanja v obliki konsignacije. Poenotenost ponudbe je pomenila, da je veliko
galerij pravzaprav prodajalo vse in s tem nagovarijalo iste kupce ter ubiralo zelo
podobne poslovne odlocitve. Brane Kovi¢ opozarja, da je prav tu vidna velika
razlika med domacimi in tujimi galerijami, saj so v tujini galerije profilirane:

Specializirajo se bodisi za dolo€eno umetnisko smer, generacijsko
pripadnost, stilne znacilnosti ali medij bodisi za fotografijo, koncep-
tualno umetnost, grafiko [...] Te galerije se trudijo, da umetnike, ki jih
zastopajo, tudi promovirajo na vse mogoce nacine. Od tega, da in-
tenzivno iSCejo kupce za dela umetnikov, ki jih zastopajo, do tega, da
tiskajo kataloge, objavljajo oglase v specializiranem tisku (PiSek, 2014).

Pomanjkanje diferenciacije med galerijami je tudi povzrocilo, da je slab-

28 Druzba je organizirala tudi predstavitve, vecere in razstave slikarjev. Leta 1993 so tako
priredili razstave Zmaga Jeraja, Marjana Gumilarja in Sandija Cerveka. Ti umetniki so bili leta
1993 prejemniki letne Stipendije, ki se je imenovala Rembrandtov cekin in jo je podeljevala
fundacija. Namen teh Stipendij je bilo enoletno financiranje delovanja umetnikov.

JoZe JenSterle opisuje, da je Slo v primeru Druzbe Rembrandt za ucinkovit projekt sodelovanja
gospodarstva in kulture, ki je bil delezen podpore Ministrstva za kulturo, Muzeja novejSe
zgodovine, Mestne obcine Ljubljana in Stevilnih sponzorjev. Pri nacrtovanju programa so
sodelovali tudi z Mednarodnim grafi¢nim bienalom in madridsko galerijo A+A (JenStrle, 2019).
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Se trzno povprasevanje vplivalo na vse galerije enako in hkrati. Sele v ob-
dobiju slabsih poslovnih rezultatov so galerije pricele z iskanjem dejavnos-
ti, s katerimi bi se razlikovale od drugih galerij in oblikovale lastno vizijo
poslovanja.

Ob raziskovanju slovenskega galerijstva na prelomu tisocletja lahko sicer
ugotovimo, da je nekaj galerij kljub vsemu vodilo bolj usmerjen razstav-
ni in prodajni program sodobne produkcije. To so bile na primer Galerija
Equrna, Galerija Meduza, Galerija Zula in Galerija Anonimus, ki jo je leta
1995 ustanovil Jaka Prijatelj z Leonom ZakrajSkom na Precni ulici v Ljubljani.
Vodila je drugacen prodajno-razstavni program, ki je vkljuceval sodobno li-
kovno produkcijo slovenskih in tujih avtorjev, s katerimi je galerija tesno so-
delovala in v dolo€enem obdobju tudi ekskluzivno prodajala njihova dela.
Z nekaterimi je imela celo pogodbo o mesecnem odkupu del. Povezana je
bila s tujim umetnisSkim prostorom, saj je iz tujine prihajalo veliko njenih
kupcev. Na Zalost je bilo prodaj v galeriji Se vedno premalo, da bi galerija
lahko poslovala, zato je po petih letih delovanja zaprla svoja vrata.?

Omejen krog porabnikov

Znacilnost slovenskega trga umetnin je, da so kupci ve€inoma slovenski.
Nekatere galerije sicer prodajajo umetnine tujim kupcem, vendar je njihovo
Stevilo zanemarljivo. TrZzna vrednost slovenske umetnosti je torej prepo-
znana doma, v tujini pa dela Stevilnih avtorjev - predvsem klasi¢nih moj-
strov - ne doseZejo vrednosti, ki bi bila primerljiva z deli drugih avtorjev.
Galeristi so si povecini enotni, da slovenski umetnostni trg, tako primarni
kot sekundarni, z redkimi izijemami sega do trzaske drazbene hiSe Stadion
in dunajskega Dorotheuma, kar je veljalo tudi za devetdeseta leta. Med so-
govorniki, ki so bili vklju€eni v raziskavo, vlada prepricanje, da tudi vecino
slovenskih del, prodanih v tujini, kupijo slovenski kupci. Galeristi so sicer
obcasno obiskovali sejme v tujini (veliko galerij, ki so bile vkljuene v to
raziskavo, je sejem obiskalo vsaj enkrat), vendar je Slo v vecini primerov za
sejme v sosednjih drzavah (Avstrija, severna Italija), kjer so slovenska dela
sicer predstavljali, vendar prodaja ni cvetela. Ob tem je treba poudariti, da
so se nekateri galeristi redno udelezevali pomembnih mednarodnih sej-
mov. Dober in redek primer je Taja Brejc iz Galerije Equrna, ki je na sejmih
spoznala veliko zbiralcev, dela slovenskih umetnikov pa je prodala tudi na
sejmu v Los Angelesu in madridskem sejmu ARCO (Grafenauer, 2014; 11).3°

29 Ti avtorji so bili Andraz Vogrinci¢, Tadej Pogacar, skupina Irwin, Petra Varl, Zora Stancic,
Vadim Fiskin, Marko JakSe idr. V galeriji so razstavljali tudi nekateri tuji avtorji: Marina
Abramovi¢, Mladen Stilinovi¢ in David Byrne (Prijatelj, 2018).

30 Brejc v intervjuju, ki ga je vodila Petja Grafenauer, izpostavi, da se je poloZaj slovenskih
galeristov na tujih sejmih po osamosvojitvi Slovenije spremenil. Postali so del »Vzhodak,
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Drustvo galeristov in starinarjev Slovenije (DGISS)

Galeristi so se v devetdesetih letih zaceli formalno povezovati. Leta 1995
so ustanovili Drustvo galeristov in starinarjev Slovenije (DGISS), ki je bilo
v drzavni register drustev vpisano leta 1995 (uradno je bilo ustanovljeno
20. februarja 1995) (S. n., 1995). Clan drustva je lahko postala oseba z visjo
stopnjo izobrazbe umetnostne zgodovine ali s tremi leti strokovnih izkusenj
na podrocju umetnostne zgodovine. Izklju¢na dejavnost osebe je morala
biti registrirana dejavnost z umetninami in starinami, ob tem pa je mora-
la imeti oseba javni prostor - galerijo -, v katerem je opravljala to dejav-
nost. Z drustvom so galeristi dobili stanovsko telo, s pomocjo katerega so
lahko organizirali dogodke in sejme, se sreCevali ter posredovali predloge
zakonodajnemu telesu. Prva predsednica drustva je bila do leta 2011 Me-
toda Ursi¢, drugi predsednik pa BoStjan Pirc. DruStvo je prenehalo delovati
leta 2018.3

Sejmi

Razvoj sejemske dejavnosti je mocno vezan na razvoj galerijske dejavno-
sti. To je sicer znacilno tako za mednarodni kot slovenski prostor. Razvoj sej-
mov je spremljala vedno vecja pomembnost galeristov in kuratorjev. Sejmi
so zato postali priloZznosti izmenjave informacij, v kateri so sodelovali tako
trgovci kot stroka. V slovenskem prostoru je bila povezava med sejemsko
in galerijsko dejavnostjo Se bolj intenzivna zaradi tega, ker so bili pobudniki
in organizatorji sejmov pogosto galeristi. Sejmi so bili periodicni dogodki
sreCevanja galeristov in njihovih strank, v veliko manjsi meri pa sti¢ne tocke
stroke in trga. Zato jih moramo ob pregledu galerijstva v devetdesetih letih
pri nas nujno omeniti, saj se je njihova dejavnost v tem ¢asu v dobr3Sni meri
predstavila slovenskemu prostoru. Leto 1990 je tudi mejnik zacetka sejmoyv,
ki ga kot izhodiSce izpostavljajo sogovorniki v raziskavi. DoloCene sejemske
oblike so gotovo obstajale Ze pred tem letom (razstave na Ljubljanskem Ve-
lesejmu), vendar o redni sejemski dejavnosti zaenkrat ni podatkov.

Stevilo sejmov je v tem prostoru zelo omejeno. Za devetdeseta leta lahko
tako izpostavimo organizacijo dveh sejmov: Sejma AAF in Sejma Antika.
Prvi sejem umetnin Ars Antiquitas Flora (AAF) je bil organiziran leta 1991 na

lo€nica med »Zahodom« pa je bila zelo jasno poudarjena (Grafenauer, 2014: 11).

31 Kodeks drustva DGISS je mogoce naijti v arhivu DGISS, ki ga hrani BoStjan Pirc iz Galerije
Breg 22 (november 2018).
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Gospodarskem razstavisScu (GR) v Ljubljani, tedanjem Ljubljanskem sejmu.3?
Sejem je bil mednaroden, saj so na njem sodelovali razstavljavci iz Stevil-
nih drzav, ne le nekdanje Jugoslavije. Takratni direktor Ljubljanskega sej-
ma Milan Bajc pripoveduje, da so za organizacijo sejma skrbeli Aleksander
Bassin, Brane Kovi€ in Lazar Vuiji¢. Pred otvoritvijo so z namenom oglase-
vanja skupaj potovali po drzavah nekdanje Jugoslavije in vabili razstavljavce
v Ljubljano. Sejem je potekal na GR v vseh razstavnih halah. Organizatoriji so
komercialno trzili le en del razstavis¢a, velik del prostora pa je bil namenjen
mladim neuveljavljenim avtorjem, ki so stojnico na sejmu dobili zastonj. Ob
koncu sejma je bila organizirana drazba umetnin, ki jo je vodil Bostjan Pirc
(kasneje lastnik Galerije Breg 22), vendar ni prinesla velikega izkupicka. Se-
jem je bil organiziran Sestkrat, kasneje pa so organizacijo opustili, saj v zad-
njih letih ni bilo velikega zanimanja obcinstva in posledi¢no razstavljavcev.*

Umetnostne sejme je med letoma 1992 in 1994 organizirala tudi Galerija
AZbe (Ursi¢ M., 2018). Ti sejmi so se imenovali Sejem Antika in za razliko od
sejmov AAF niso bili mednarodno zasnovani. Prvi Sejem Antika je bil orga-
niziran na Cekinovem gradu, nato se je lokacija skozi leta spreminjala.>* Me-
toda in Andrej UrSic¢ iz Galerije Azbe sta sejemsko dejavnost kasneje nadal-
jevala pod okriljem DGISS, ki je sejme organiziralo od svoje ustanovitve leta
1995. Na teh sejmih so vrsto let sodelovali slovenski galeristi in starinarji, ki
so bili ¢lani druStva, in tudi tisti, ki to niso bili. Metoda UrSic se spominja, da
je bilo v zaCetku dogajanje na sejmih pestro in veselo. Z letom 1998 so zaceli
izdajati sejemski katalog, v katerem so bili predstavljeni vsi razstavljavci in
¢lani druStva. Ob koncu sejma so bile nekajkrat organizirane drazbe, na ka-
terih so s svojimi kosi sodelovali vsi razstavljavci, vendar niso imele velikega
uspeha. DGISS je sejme organiziralo do leta 2011 (UrSic A., 2018).

32 Sejem AAF je bil mednarodni sejem v polnem pomenu besede. V katalogu tretjega sejma
iz leta 1993 je navedenih 59 razstavljavcev iz Avstrije, Francije, Hrvaske, Italije, MadZarske,
Portugalske, Slovenije, Spanije, Svice in Velike Britanije. Katalog je opremljen s seznamom
vseh umetnikov, predstavitvijo razstavljavcev in razstavnega prostora, katalogom drazbe in
predstavitvijo podjetij za prevoz umetnin ter podjetij s slikarskimi potreb$¢inami. Na sejmu se
je predstavila celo drazbena hisa Sotheby's in na svojem razstavnem mestu nudila brezpla¢ne
cenitve umetnin (S. n., 1993; S. n,, n. d. b.).

Predstavniki drazbene hise Sotheby's so bili z odzivom obiskovalcev sejma tako zadovoljni, da
so se odlocili organizirati odprte dneve Sotheby's v tedanjem Hotelu Turist v Ljubljani vsak prvi
Cetrtek v mesecu (razen julija in avgusta), kjer naj bi brezpla¢no nudili informacije in ocene
umetnin (Kladnik, 1993: t3, t3 16).

33 Datacije sejmov AAF: 24.-26. 5. 1991, 20.-24. 5. 1992, 30. 5.-3. 6. 1993, 30. 5.-2. 6. 1994,
7.-11.11.1995,18.-21.3. 1996 (S. n., n. d. b.; Bassin, 2019).

34 Sejem je bil v devetdesetih letih najveckrat organiziran v Narodnem muzeju Slovenije.
Kasneje se je selil tudi v stavbo TR3 in na Gospodarsko razstavisce ter se na koncu ponovno
vrnil v Narodni muzej Slovenije (S. n., n. d. a.).
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Drazbe

Tudi draZzbe umetnin so bile v devetdesetih letih v veliki meri vezane na
galerijsko dejavnost. Vecina galerij je obCasno organizirala drazbe, ki pa so
bile komercialne ali dobrodelne narave.* Drazbe so bile v doloceni meri
vezane tudi na sejemsko dejavnost, a brez uspesnejsih rezultatov. Galerijske
drazbe so potekale v dokaj zaprtem krogu ljudi, Ceprav so bile primarno javno
dostopne. Po zbranih podatkih je bila prva komercialna drazba umetnin v
devetdesetih letih organizirana ob koncu prvega mednarodnega sejma AAF
na Gospodarskem razstaviscu (Pirc, 2018). Po pripovedovanijih lahko skle-
pamo, da je bila bolj izobrazevalne narave, njen namen je bila predvsem
predstavitev drazbene dejavnosti slovenski javnosti. Organizacijo drazb so
ponovili tudi ob koncu prihodnjih mednarodnih sejmov na GR, vendar s
slabim izkupickom. Na drazbi 3. sejma AAF so na primer prodali le pet del
(I.S.,1993: 1). Kasneje so komercialne drazbe potekale tudi ob koncu neka-
terih Sejmov Antika, pri ¢emer so za drazbe skrbeli razli¢ni galeristi.® Slo je
torej za osamljene priloznosti, ko so se galeristi povezali med seboj, in ne
za organizirane aktivnosti v drazbeni hisi. V zapisih DGISS sicer najdemo in-
formacijo, da je Avkcijska hiSa Kolizej leta 1998 prevzela organizacijo drazbe
drustva, vendar je Slo vtem primeru le za priloZnostno poimenovanje Gale-
rije Kolizej kot avkcijske hiSe in ne za dejansko drazbeno hiso.

Edini konkreten poskus vzpostavitve drazbene hiSe pri nas je leta 1991
izvedla Banka SKB, natancneje, SKB Aurum, specializirano ban¢no pod-
jetje za promet z vrednostnimi papirji, umetninami, starinami in drugimi
dragocenostmi, ki je ustanovilo drazbeno hiSo Ars Aeterna (Bassin, 2019).3’

35 Delni pregled zgodovine drazb v Sloveniji je vklju¢en v diplomsko nalogo Ivana (Janija)
Pirnata z naslovom DraZbe umetnin v Sloveniji (Pirnat, 2004).

36 Na teh drazbah naj bi bila na voljo dela manjSih zneskov. Na prvih drazbah je bilo
sodelujocih draziteljev zelo malo (UrSi¢ M., 2018).

Iz zapisnika enega od sestankov Drustva galeristov in starinarjev Slovenije (14. januar 1997)
je razvidno, da je bila drazba na sejmu leta 1996 izpeljana zadnji hip, pri ¢emer stojnica za
ocenjevanje ni bila pripravljena tako, kot je treba. Zato so na sestanku drustva predlagali nekaj
sprememb za prihodnje leto, vendar nimamo podatkov, ali so drazbo naslednji¢ resni¢no
izvedli (S. n., 1997: 1).

37 Vito Habjan, direktor SKB Aurum, je zapisal, da je Ars Aeterna nacionalna avkcijska hisa,
ki je namenjena umetnosti ter ljubiteljem umetnin in starin, zlata, srebra, dragega kamenija,
porcelana, umetniSkega stekla itd. Habjan je napovedal, da bo Ars Aeterna organizirala stalne
avkcije in zdruZevala poslovni ter kulturni interes. Avkcije naj bi bile trzne, vendar namenjene
tudi dobrodelnim in humanitarnim akcijam. Poudaril je, da bo draZbena hisa za vse predmete
izdala certifikate in zagotovila strokovne cenilce.

Ivan Nerad, takratni direktor SKB banke, je ob drugi drazbi decembra 1991 zapisal: »Zelimo
uresniciti podjetniski koncept, ki bo omogocil naso stalno prisotnost na evropskem trgu
umetnin, njegovo strokovno spremljanje in marketinSko podporo nadarjenim posameznikom
in slovenskim umetninam pri njihovem uveljavljanju v svetu« (S. n., 1991: 2).
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DraZzbena hisa je bila zasnovana po vzoru tujih drazbenih hisS ter je nastala
kot rezultat poslovnega in kulturnega interesa SKB. K sodelovanju so povabi-
li tako financne strokovnjake kot poznavalce umetnostnega trga in pripravili
pester drazbeni program. Prva drazba slikarstva, kiparstva, nakita in antikvi-
tet je potekala 7. novembra 1991 v Cankarjevem domu. Bila je zelo obiskana,
saj je drazbo v klubu Cankarjevega doma spremljalo okoli 300 ljudi. Veliko
pozornosti je zbudilo najdrazje ocenjeno delo tistega veCera - slika JoZeta
Ciuhe Hommage a Fellini, ki je bila ocenjena na 300.000 DEM (153.388 EUR).
Dela na drazbi niso prodali in je bilo kasneje delezno ostrih kritik zaradi pre-
visoke cene, ki jo je dolocil kar umetnik sam (Kladnik, 1991: 9). Po tej odmev-
ni drazbi je decembra istega leta sledila drazba arhivskih vin v Mariboru, leta
1992 pa so nacrtovali kar deset drazb. Ars Aeterna je, zanimivo, napovedala,
da bo tudi kupovala avkcijske predmete in celo kreditirala kupce predmetov
ter izvajala leasing. Ti nakupi naj bi bili v skladu z na¢rtnim ustvarjanjem
likovne zbirke SKB. Izkupicek drazb naj bi razporedili v tri smeri:

za dokoncanje, adaptacijo, ustanavljanje ali novogradnjo nacionalno po-
membnih kulturnih in znanstvenih institucij,

za dobrodelne in humanitarne namene,

za spodbujanje likovne ustvarjalnosti.

Aleksander Bassin pravi, da je bila zacetna ideja dobra in da je na prvih
dveh drazbah dejansko priSlo do odkupov. Na tretji drazbi so belezili slabsi
rezultat, zato se je SKB Aurum kasneje odlocil z drazbami zakljuciti (S. n.,
1991: 2; Bassin, 2019).

Med organiziranjem komercialnih drazb izstopa Stevilcnost drazb Jake
Prijatelja iz starinarnice Carniola Antiqua, ki zdruZujejo prodajo umetnin
ter starin. Drazbe organizira v sodelovanju z Antikvariatom Glavan. Nekaj
komercialnih drazb je v devetdesetih letih organiziralo tudi DGISS, ki je svo-
jo prvo uradno drazbo izven Sejma Antika organiziralo 21. marca 1997 v
prostorih Trubarjevega antikvariata na Mestnem trgu 25 v Ljubljani (Ursic
M., 2018). V letih 2013 in 2014 je organiziralo drazbi, ki ju je sofinanciralo
Ministrstvo za kulturo znamenom spodbujanja slovenskega umetnostnega
trga, vodil pa ju je BoStjan Pirc. Tudi na teh drazbah so bili prodajni rezultati
slabi (Urbancic, 2013).

Galeristi omenjajo, da so vseskozi spremljali dve tuji drazbeni hisi, ki sta
mocno vplivali - in Se vedno moc¢no vplivata - na slovenski umetnostni trg.
Gre za Ze omenjeni drazbeni hiSi Stadion v Trstu in Dorotheum na Dunaju.
Zaradi blizine slovenskega ozemlja sta na svoje drazbe redno uvrscali dela
slovenskih avtorjev in privabljali slovenske kupce, kar je vplivalo tudi na
povprasevanje in cene umetnin v slovenskih galerijah.
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Sklep

Raziskovanje slovenskega zasebnega galerijstva v devetdesetih letih prica
o tem, da se slovenska galerijska scena razvija zelo pocasi. Stevilne galerije
v veliki meri tudi danes ohranjajo enak nacin delovanja kot v devetdesetih
letih. V novem tisocletju je nastalo tudi nekaj novih galerij, ki so beleZile raz-
licne usode. Mnoge znacilnosti trga, ki so se oblikovale v devetdesetih letih,
vztrajajo. Slovenski trg Se vedno povecini ne prestopa nacionalnih meja, s
Cimer se ohranja omejen krog kupcev in ponudbe. Z izrazito redkimi izje-
mami galerijski trg likovne umetnosti Se vedno temelji na komisijski prodaji
del, pri Cemer so v ospredju prodaje vecinoma likovna dela, ki so jih proda-
jali v devetdesetih letih. Posamezni poskusi galerij sicer zajemajo oziroma
so zajemali prodajo sodobne likovne umetnosti (na primer Galerija Ganes
Pratt, Galerija Sloart, Center in Galerija P74, Ravnikar Gallery Space),*® ven-
dar se vecina galerij drZi t. i. varne sredine in pogosto zaradi prezivetvenih
razlogov ohranja prodajanje najbolj komercialne umetnosti. Po financni
krizi leta 2008 se je slovenski galerijski trg skrcil in po pripovedovanju sogo-
vornikov, ki so bili vklju€eni v to raziskavo, je Se daleC od trga v devetdesetih
letih.

Tudi raziskovanje zaCetnega nastajanja galerij v sedemdesetih in osem-
desetih letih ter nato razcveta njihovega poslovanja v devetdesetih letih za-
znamuije velika zmeda, saj se moramo v dobr3ni meri nasloniti na ustne vire
razlicnih protagonistov, ki imajo vsak svoj pogled na preteklo dogajanje. O
zivahni zlati dobi slovenskega galerijstva lahko povecini sliSimo iz slikovitih
pripovedovanj in spominov. Ti kljub vsemu ostajajo zelo zgovorni, interpre-
tacija takratnega dogajanja pa je med galeristi v dobrsni meri poenotena.
Na Zalost ni zanesljivih evidenc prodaj oziroma niso javno dostopne. Le te
bi namrec lahko omogocile boljsi in bolj konkreten pregled trznih aktivnosti
v raziskovanem obdobju.
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