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Die Akademie der Kiinste der DDR begriisst in Berlin die Ausstellung
des Rates der Akademien der Wissenschaften und Kiinste der Sozialisti-
schen Foderativen Republik Jugoslawien. Sie freut sich, den Biirgern der
Deutschen Demokratischen Republik von den Mitgliedern der sechs jugo-
slawischen Akademien geschaffene Werke der bildenden Kunst vorstellen
zu kdnnen. Nach »Serbische Kiinstler« 1974 und »Graphik slowenischer
Partisanen« 1976 ist dies die dritte Ausstellung, die unsere Akademie im
Rahmen ihrer vertraglichen Zusammenarbeit mit den Akademien der SFRJ
in Berlin zeigen kann. Wir sind sicher, dem in der DDR vorhandenen grossen
Interesse am Leben der jugoslawischen Voélker mit dieser Ausstellung zu
entsprechen. Die Bevélkerung der DDR, deren Aufgeschlossenheit gegen-
iiber der bildenden Kunst in den letzten Jahren rasch gewachsen ist, wird
die Werke aus Jugoslawien mit Freude aufnehmen. Unsere Ausstellung wird
aber nicht nur helfen, bildende Kunst bekanntzumachen, sondern sie wird
damit Einblick geben in Fiihlen und Denken der jugoslawischen Vélker und
in gesellschaftliche Beziige der verschiedensten Art. Die Kraft, die aus
dem Gemeinsamen erwéchst, und das gewonnene Verstandnis gegeniiber
dem Fremden, Andersgearteten — beides wird zur sich stéandig entwickeln-
den Gemeinschaftlichkeit der sozialistischen Léander ein Beitrag sein.

Wir danken unserem Vertragspartner, dem Rat der Jugoslawischen
Akademien, den beteiligten Kiinstlern und allen, die das Zustandekommen
der Ausstellung mit ihrer Arbeit geférdert haben. Wir begriissen die damit
zwischen uns wiederum enger werdenden freundschaftlichen Beziehungen.

Konrad Wolf

Prasident der Akademie
der Kiinste der DDR




Vor die Aufgabe gestellt, eine Kunstausstellung als Gegenleistung fiir

die vielbeachteten und vom breiten Publikum wie von der Fachwelt herzlich
aufgenommenen Ausstellungen aus der Deutschen Demokratischen Repu-
blik in Jugoslawien zu organisieren, ist der Rat der Akademien der Wissen-
schaften und Kiinste in der Sozialistischen Foderativen Republik Jugosla-
wien zu dem Entschluss gelangt, den Werktatigen. Kunstfreunden und Kunst-

kennern in der Deutschen Demokratischen Republik, die auf eine lange und
reiche kulturelle Tradition zuriickblicken kénnen, eine gewisse Ubersicht

von wesentlichen Werten und Erscheinungen in der Malerei unseres Lan-
des darzubieten und so zu einer Vertiefung der gegenseitigen Beziehungen

und zu einer besseren Kenntnis des Denkens und Fihlens unserer Volker
beizutragen. Als gesellschaftliches und wissenschaftliches Organ, das Ar-
beit und Wirken der sechs bestehenden Akademien der Wissenschaften
und Kiinste und der Gesellschaft fiir Wissenschaft und Kunst der Autono-
men Provinz Kosovo in den sozialistischen Republiken unserer Heimat ko-
ordiniert, konnte der Rat nicht iiber die Tatsache hinwegsehen, dass un-
sere Gesellschaft und kulturelle Offentlichkeit eine Reihe von bildenden
Kinstlern fiir ihre grossen Verdienste im kiinstlerischen und gesellschaft-
fichen Leben des Volkes mit der Mitgliedschaft in den Akademien der Wis-
senschaften und Kiinste geehrt und ausgezeichnet hat, und beschloss da-
her, eine Ausstellung mit Werken von Malern zu konzipieren, die Akademie-
mitglieder waren oder sind. Von den im gesellschaftlichen und politischen
Leben Jugoslawiens so hochgeschétzten Prinzipien der Freiheit und Gleich-
berechtigung ausgehend, tiberliess der Rat jeder einzelnen Akademie der
Wissenschaften und Kiinste das Recht, die ausstellenden Kiinstler auszu-
wahlen. Manche der Akademien haben neben den Werken lebender, zeit-
gendssischer Kiinstler auch Werke einiger bereits verstorbener Maler aus-
gewiahlt; dadurch wurden die zeitlichen Koordinaten dieser Ausstellung er-
heblich erweitert, und es werden zum Teil historische Entwicklungslinien
sichtbar, auf denen sich schopferische Phantasie, Geisteskraft und Sensi-
bilitat der jugoslawischen Kiinstler bewegten. Mit Ricksicht auf die objek-
tiven Umstande, das Programm, die Auswahl und das Organisationsverfah-

ren, vor allem aber bedingt durch den verfligbharen Raum, umfasst die Aus-
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stellung nicht alle in die Akademien aufgenommenen Maler (besonders
fihlbar ist das Fehlen der verstorbenen); trotzdem glauben wir, dass die
Ausstellung auch in dieser fragmentarischen Form Werke von anthologi-

schem Charakter zeigt, die einige der Besonderheiten im Kunstschaffen der
Vélker und Nationalitdten Jugoslawiens nicht nur in der Vergangenheit,
sondern vor allem in der nach ihren Qualitaten und Ideen dynamischen und
polyvalenten Gegenwart ahnen lassen.

Den liickenhaften Charakter dieser kiinstlerischen Ubersicht mag die
Anmerkung erhellen, dass die Aussteller durchwegs der Vorkriegsgenera-
tion der Maler angehoren und ihr Lebensweg eine kiinstlerische Wirksam-
keit von Giber einem halben Jahrhundert umschreibt, wahrend der jeder ein-
zeln eine interessante individuelle stilistische Entwicklung im Einklang mit

den Entwicklungslinien der jugoslawischen Kunst im Ganzen, aber auch
einen eigenen Weg der Reifung und der personlichen Stilfindung durchlau-
fen hat. Die Ausstellung hatte nicht die Mdoglichkeit, die von einem jeden

Kiinstler durchlaufenen Etappen vorzustellen, sondern dokumentiert in den
meisten Fallen nur jeweils ein Entwicklungsmoment der betreffenden Ma-
ler. Wie die Ausstellung zeigt, sind Werke neueren Datums stark vertreten,
die einen Einblick in die Vielfalt der kiinstlerischen Bestrebungen unserer
Zeit und in den Reichtum der individuellen Konzeptionen als Ergebnis der
Freiheit in der Wahl der Ausdrucksmittel im sozialistischen Jugoslawien
bieten. Einen besonderen Reiz in der Auswahl der Exponate bildet die Tat-

sache, dass die individuellen Eigentiimlichkeiten von Kiinstlern aus allen
Teilen unserer Heimat, die sich aus der nationalen und territorialen Zuge-

horigkeit, der Verschiedenheit des Temperaments und der Mentalitat der
Maler ergeben, zum Ausdruck kommen.

Zur Vertiefung der Kenntnis von der geistigen und kiinstlerischen Ent-
wicklung unserer Volker in der ferneren und jiingeren Vergangenheit wie
auch der durch die Kulturpolitik der neueren Zeit vorgezeichneten Tenden-
zen ist es notwendig, die Aufmerksamkeit der Ausstellungsbesucher der
Deutschen Demokratischen Republik wenigstens in skizzenhafter Form auf
die wesentlichen historischen Tatsachen zu lenken. Einige Jahrzehnte vor
der endgiiltigen Vereinigung unserer Vélker — im Jahre 1918 — war das
kulturelle und kiinstlerische Wirken unter den Umsténden der Fremdherr-
schaft ein unschatzbares Mittel der nationalen Selbstidentifizierung, geisti-
ger Brennpunkt und Quelle des Bewusstseins von der Notwendigkeit nicht
nur der kulturellen, sondern auch der politischen Integration aller jugosla-
wischen Volker. Heute ist und bleibt die Kunst eine der wesentlichen Ko-
hasionskraftlinien, die zusammen mit der Freiheit und Gleichberechtigung
unsere Einigkeit, Kraft und selbstverwaltende sozialistische Orientierung
gewdéhrleisten.
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Historische Umstéande in den ersten beiden Jahrzehnten unseres Jahr-
hunderts haben die Tatsache bedingt, dass auf unserem nationalen Boden
die Entwicklung der Stilrichtungen und der Wechsel der kiinstlerischen Ten-
denzen nicht in allen Regionen gleichmassig und identisch verliefen. Ein
gemeinsames Merkmal der gesamten Entwicklung ist das stidndige Interes-
se fir die aktuellen Kunststromungen und &sthetischen Prinzipien des
Ostens und Westens, aber ihre Selektion, Absorption und Transformation
vollzogen sich in spezifischer Art und Weise vor allem in den fiihrenden kul-
turellen, kiinstlerischen und kunstpiddagogischen Zentren, den heutigen
Hauptstddten der einzelnen Republiken. Die hervorstechenderen Unter-
schiede in der Kunsttheorie und -praxis dieser Zentren in der Zeit vor dem
Zweiten Weltkrieg resultierten aus den verschiedenen Bildungstraditionen
der ersten Generation der modernen Kiinstler: Wien, Miinchen, spéter Prag
und Paris fiir Kroatien und Bosnien-Herzegowina, teilweise Miinchen, aber
hauptséchlich Paris fir Serbien, Montenegro und Mazedonien, und Miinchen
und Paris fiir Slowenien. Begabte Einzelpersénlichkeiten, die mit ihrer spa-
teren Arbeit die Lehrmeister aus der Fremde oft (ibertrafen, schufen sehr
rasch authentische Werte, glichen so das heimische Kunstschaffen zeitlich
den universalen Entwicklungslinien der europdischen Kunst an und berei-
cherten sie um einen autochthonen Beitrag. Logischerweise war diese Ein-
gliederung zuweilen von Elementen einer grésseren oder geringeren Retar-
dation belastet, Tatsache bleibt aber, dass unsere Kunst in ihrer Stiient-
wicklung ahnliche Stufen durchlief wie die Kunst in den fiihrenden europa-
ischen Zentren.

Der Symbolismus der Jahrhundertwende und die Kunst des Jugendstils
(»Art nouveau«), die bei uns reich an Schépfungen von gleichem qualitati-
vem Niveau sind wie in den Gbrigen Kunstmetropolen Europas und die die
erste unbezweifelbare Integration unseres Kunstschaffens in die europai-
sche Entwicklung darstellen, sind auf dieser Ausstellung nicht vertreten,
was durch die Methode ihrer Organisation bedingt ist. Die Ubersicht be-
ginnt dagegen mit Werken der slowenischen Impressionisten Rihard
Jakopic (1869—1943) und Matija Jama (1872—1947), die gemein-
sam mit einer Reihe anderer Maler schon unmittelbar zu Beginn unseres
Jahrhunderts der heimatlichen Landschaft mit der ausgepragten kiinstleri-
schen Absicht gegeniibertraten, den persénlichen Eindruck vom Gesehenen
mit einer spezifischen Methode der Desintegration der Form in ihre Licht-
und Farbwerte wiederzugeben. Diese Bestrebungen und vielbeachteten
Ergebnisse bedeuteten den evidenten und endgiiitigen Bruch mit den akade-
mischen Traditionen.

Dennoch ist es notwendig, auf die génzlich spezifische Physiognomie
der ersten beiden Jahrzehnte unseres Jahrhunderts hinzuweisen, in denen




sich allgemein gesprochen im Bereich der bildenden Kiinste eine Polarisie-
rung der Einflisse von Minchen und Paris abzeichnet, die von der natio-
nalen Umwelt und von subjektiven Faktoren allmahlich transformiert wer-
den. In der Dynamik des Kunstschaffens entstehen parallel die neuen Werte
der Pleinairisten, der Symbolisten und der Schopfer unserer »zweiten Se-
zession« (Gruppe »Meduli¢« 1908), der Anhénger des »Miinchener Kreises«,
der Impressionisten und der Vertreter einer sehr bedeutsamen und avant-
gardistischen kinstlerischen Diktion — der Expressionisten. Auf der natio-
nalen Ebene hatte besondere Bedeutung die Gruppe.»Meduli¢«, die mit
einer kiinstlerischen Vergegenstandlichung der nationalen Mythen in einer
originellen Stilisierung der Formen die Idee der nationalen Einigung der
jugoslawischen Volker erheblich unterstiitzten. Bezeichnend fiir diese Zeit
sind gemeinsame Veranstaltungen von Kiinstlern aller Nationalititen auf
Gruppenausstellungen im In- und Ausland, obgleich die politische und terri-
toriale Einigung erst Ende des zweiten Jahrzehnts — im Jahre 1918 — er-
folgte.

Die Zeitspanne zwischen den beiden Weltkriegen (1918—1941), die im
kiinstlerischen Leben sehr fruchtbar und dynamisch, aber mit ihrem Plura-
lismus, Parallelismus und der Uberschneidung verschiedener Stiltendenzen
auch sehr vielschichtig ist, wird auf dieser Ausstellung ebenfalls nur frag-
mentarisch illustriert, wenngleich mit Werken einer grésseren Anzahl von
Malern. Wenn wir als eine ihrer allgemeinsten Charakteristiken die Ver-
flechtung zwischen Traditionalismus und Avantgardismus hervorheben,
kénnen wir sagen, dass die Werke der ersten Stildeterminante auf der Aus-
stellung starker vertreten sind als die der zweiten. Bozidar Jakac
(1899) stellt sich uns in gewisser Hinsicht als Anhénger des expressionisti-
schen Konzepts vor; in seinen Portrats zeigt er eine aussergewdhnliche Be-
gabung fir die Herausarbeitung einer iiberzeugenden und durchgeistigten
individuellen Charakterisierung. Im Gegensatz zur relativ prézisen beschrei-
benden Abbildung der Dargestellten in seinen Portréts charakterisiert seine
figurativen Kompositionen ein freier, spielerischer Pinselstrich und die
Erzielung dramatischer Effekte durch ein betontes Licht- und Schattenspiel.
Auch Milo§ Vuskovicé¢ (1900—1975) deformiert bewusst, aber mass-
voll die Formen zur Verkstarkung der Expression, wobei er der Farbe beson-
dere Bedeutung verleiht. Ein ganz und gar spezifischer Aspekt des gesell-
schaftlichen und politischen Engagements seiner Kunst kommt im Bereich
der Karikatur zum Ausdruck, die er im Verlauf seines langjahrigen Schaffens
intensiv pflegte. Nikola Martinoski (1903—1973) ist ein guter

e
Kenner der expressionistischen Ausdruckskraft von Farbe und Geste und
gestaltet mit seiner Portrdtmalerei eine eindrucksvolle Reihe von Figuren
aus dem Alltag, vor allem von pittoresken Typen aus seinem heimatlichen
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Mazedonien. Frauenfiguren, besonders Darstellungen der Mutter mit Kind,
sind ein haufiges Thema seiner Bilder. Die im Grunde realistische Behand-
lung beruhigt alle Details der dargestellten Figur, dampft geschickt die
flachigen Auftrage harmonischer Farben und schafft mit einer betonten
Stilisierung der Physiognomien eine besondere Ausdruckskraft. Die natio-
nale Umwelt und die Charakteristiken der heimatlichen Atmosphére sind
Grundlage und Ausgangspunkt fiir den Intimismus und poetischen Realis-
mus im Werk von Vangel KodZoman (1904). Auf seinen Portrats
finden wir eine fest konstruierte, geschlossene Form und eine diskrete
Andeutung psychologischer Werte, wahrend die Motive aus seiner Heimat
dokumentarische Reportagen tiber die ungewdhnlichen, reizvollen und von
der Patina der Zeit veredelten mazedonischen Stadtchen sind. Die Werke
von Vjekoslav Parac¢ (1904) fihren uns in die sonnigen Landschaf-
ten des dalmatinischen Karsts und stellen epische Aussagen (ber das
schwere Leben und das harte Schicksal der Bauern und Fischer dar. Seine
Landschaftsprospekte begeistern mit ihrer intimen und poetischen Note,
dem saftigen Impasto und der reduzierten Farbigkeit, die die spezifischen
Eigenheiten des Lokalkolorits nie vernachlassigt. Das Licht ist eines der
wichtigsten Mittel in der Malerei dieses ausgepréagten Siidlanders. Der
gleichen Welt einer intimen, lyrischen Heiterkeit gehdren die Werke von
Stojan Aralica (1883) an, obgleich es sich hier um eine andersartige
kiinstlerische »Handschrift« und einen ungewohnlich verfeinerten, transpa-
renten, vibranten Kolorismus handelt. Mit der ganz individuellen Technik
eines kraftigen Pointillismus baut der Kiinstler geistvoll arrangierte Still-
leben und Landschaften voller Licht und klingender Farben auf. Die &sthe-
tische Grundlage seiner Malerei bilden Farbe und Licht, die er vom Impres-
sionismus und Postimpressionismus ererbt hat; mit Recht sagt der Kiinst-
ler: »ich bin Kolorist. Meine kiinstlerische Sprache ist die Farbe. Harmonie
der Farben — das ist das, was mich vor allem interessiert, das ist das,
was ich in jedem Bild suche.«

Die vorliegende Auswahl an Kunstwerken deutet nur einige Momente
und individuellen Besonderheiten der auf der Ausstellung vertretenen
Kinstler an; neben diesem fragmentarischen Ausschnitt muss man sich
jedoch eine weit komplexere Entwicklung der jugoslawischen Malerei in
der Zeit zwischen den beiden weltweiten kriegerischen Katastrophen vor-
stellen. Diese Entwicklung war reich an Meisterwerken, die von der anre-
genden Kraft von Cézannes revolutiondrer Asthetik, eines massvollen,
transponierten Kubismus, eines Expressionismus der Form, Farbe und
Geste, eines aus der einheimischen Tradition erwachsenen Klassizismus
(Mestrovi¢), der »Neuen Sachlichkeit« und anderer Kunststromungen in-
spiriert wurden. An Aufbau und Festigung der vielschichtigen stilistischen
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und dsthetischen Koordinaten dieser Zeit hatten einen sehr konstruktiven
und schopferischen Anteil auch die Kiinstler, die sich uns heute auf dieser
Ausstellung vorstellen, und darum ist es wichtig hervorzuheben, dass wir
ihr Schaffen im Ganzen als kontinuierliche Folge in der Entwicklung und
Suche des eigenen kiinstlerischen Profils verstehen miissen, das mehrere
aufeinanderfolgende Gestaltungsphasen durchiaufen hat. Die Ausstellung
berlihrt auch den markanten Komplex der jugoslawischen »engagierten«
Vorkriegsmalerei und der sozialen Strémungen nicht, die im Kunstschaffen
der Gruppe »Zemlja« (»Erde«; 1929—1935) einerseits und einer Gruppe
fortschrittlich orientierter Intellektueller im Kreis der Belgrader Surreali-
sten und der Kunstgruppierung »Zivot« (»Leben«; 1934) andererseits theo-
retisch formuliert und praktisch gestaltet wurden. Ihre gemeinsamen Be-
strebungen waren die Hervorhebung der sozialen Funktion der Kunst und
eines kritisch-kdmpferischen Standpunkts gegeniber der bestehenden Ord-
nung, die Konfrontierung des »l'art pour I'art« durch ein »l'art pour l'idéec.
Das Wirken der Anhénger der genannten Gruppierungen und eines breite-
ren Kreises ihrer Sympathisanten bildete eine solide Grundlage fir die
Kontinuitat und Entfaltung einer eigensténdigen engagierten Kunst im Volks-
befreiungskampf (1941—1945), dieses in der Kunstgeschichte wahrhaft ein-
zigartigen Phanomens, das die uralte Uberzeugung dementierte: »Inter arma
silent Musae«. Die jugoslawischen bildenden Kinstler schufen als Kéamp-
fer wahrhaft impostante Werke, die von dem breiten Spektrum der Er-
eignisse im Verlauf des Volksbefreiungskampfes zeugen, wobei die Form-
mittel und Stilmerkmale dieser Kunst organisch aus den Inhalten selbst,
aus der Lebenswirklichkeit als ihr freier, unmittelbarer kiinstlerischer Wi-
derhall erwuchsen.

Der Zweite Weltkrieg und der Volksbefreiungskampf der jugoslawi-
schen Volker bedeutete eine Zasur und einen Stilistand in der Entwicklung
des ziemlich reichen Spektrums der parallel sich entfaltenden kiinstleri-
schen Tendenzen in der Vorkriegszeit, zugleich aber auch die Vorbedingung
fur den einmaligen Fall der fast ausschliesslich herrschenden &sthetischen
Prinzipien des »sozialistischen Realismus« im gesamten Bereich unseres
Landes. Die veranderten gesellschaftlichen Verhaltnisse nach der Befreiung
(1945) und die Schaffung der sozialistischen Gemeinschaft gleichberechtig-
ter Volker und Nationalitaten bewirkten, allerdings nur fir eine Zeit von
nicht mehr als einem halben Jahrzehnt, eine relative Einheitlichkeit des
theoretischen Denkens und der konzeptueilen und thematischen Orientie-
rung der Kiinstler. Die utilitaristische und ideell-propagandistische kiinst-
lerische Tatigkeit der Partisanenkiinstler riss unmittelbar nach der Befrei-
ung spontan auch die anderen Kiinstler in die Richtung eines authentischen
gesellschaftlichen und politischen Engagements mit. Der thematische Rah-
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men der neuen Kunst war bedingt durch eine aufrichtige Verherrlichung
des neldenhaften Kampfes einerseits und den Wunsch nach einer Doku-
mentierung der allgemeinen Begeisterung des Volkes fiir den Aufbau und
Wiederaufbau des Landes nach dem Krieg andererseits. Offentlichkeit wie
Kritik forderten vom Kiinstler eine politisch durchdrungene Kunst, und hin-
ter diesen Forderungen standen das klare Bewusstsein der Kommunisti-
schen Partei und die Ziele ihres konkreten Kampfes fiir die Transformation
und Erneuerung der Gesellschaft. Die jugoslawische engagierte Kunst der
Nachkriegszeit vermied die Uniformitat der Doktrin dank der Tatsache, dass
ihre Haupttréager zu einem iiberwiegenden Teil bereits anerkannte bildende
Kinstler mit einer ausgeformten stilistischen Orientierung waren, von der
sie sich auch trotz des Kompromisses, den aktuellen thematischen und in-
haltlichen Rahmen zu akzeptieren und zu pflegen, nicht lossagten. Im Ge-
gensatz zur Absolutisierung des kiinstlerischen Ausdrucks bevorzugten die
Kinstler die Freiheit der Wah! von Ausdrucksmitteln und -form als Art und
Weise, den neuen Gehalt zu organisieren, wodurch die Errichtung des ein-
heitlichen Schemas eines neuen Akademismus vermieden wurde. Sie stiitz-
ten sich also in ihrem Schaffen auf die verschiedenen Aspekte der eige-
nen Tradition. Dieser Drang und die Praxis der freien Wahl der Gestaltungs-
elemente in der Kunst fiihrten zum Durchbruch avantgardistischer und mo-
dernistischer Auffassungen zu Beginn des sechsten Jahrzehnts.

Das Akademiemitglied Ismet Mujezinovié (1907) ist einer der
wenigen Kunstler, fiir die die heroischen Tage des Volksbefreiungskampfes
und die Ereignisse, an denen er selbst teilgenommen hatte, bis heute ein
wesentliches kiinstlerisches Anliegen geblieben sind. Seine ausgestellten
Werke illustrieren das Engagement seiner Kunst vor dem Krieg wie auch
die Erinnerung an die Tage der Revolution als edle Leidenschaft, die mit
einer individuellen kiinstlerischen Handschrift auf der Spur der eigenen
realistisch-expressiven Tradition gestaltet ist. Wahrend seine Vorkriegs-
werke von einer lebhaften Skala reiner Farben und der Neigung zur Beto-
nung der Konturen charakterisiert werden, sind seine Arbeiten aus der Nach-
kriegszeit in ruhigen, geddmpften Ténen breit aufgetragener Farbflichen
gemalt. Fiir dramatische Situationen findet der Maler tonige LOosungen an-
gemessener.

Eine ausgesprochen intime Stimmung strahlt aus allen Bildern von
Mica Todorovié¢ (1900), einer Kiinstlerin, die einen besonderen Sinn
fir das Verhéltnis koloristischer und konstruktiver Komponenten in der
kinstlerischen Idee zeigt. Sie geht mit Liebe der Berufung eines Malers
nach, der den Wunsch hat, im verwirrten Klima der kiinstlerischen Gegen-
wart den Grundsatz realistischen Gestaltens zu vertiefen und der dabei den
kleinen Dingen des Alltags und ihrer verborgenen Poetik, nahestehenden,
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iieben Menschen und der in ihren koloristischen Finessen gesehenen Land-
schaft treu bleibt. Doch wahrend die Farbe und der schnelle, fliessende
Pinselstrich auf ihren friiheren Bildern im Dienst einer lyrischen Schilderung
standen, sind sie auf den neueren Bildern zu einer flachigen Interpretation
der Motive reduziert. In beiden Fallen war und blieb die Farbe das Haupt-
mittel dieser verfeinerten und sublimen Malerei.

Wen wir die zeitlichen Koordinaten der Periode des »sozialistischen
Realismus« bestimmen, den unsere neuere Kunsttheorie auch als »tenden-
ziosen Realismus« bezeichnet, konnen wir den Rahmen seiner Dauer be-
dingt mit den Jahren 1945 bis 1955 fixieren. Die Ereignisse jedoch, die das
Klima und die Vorbedingungen dafiir schufen, dem System der planmaéssi-
gen Ausrichtung des Kunstschaffens den Gedanken der freien Ausserung
verschiedener &sthetischer Standpunkte, der Suche nach Individualitat der
Sprache und des Aufbaus eigener stilistischer Anschauungen entgegenzu-
stellen, spielten sich erheblich frither ab. Parallel zur Proklamierung des
Rechtes auf Suche nach einem eigenen Weg in den Sozialismus vollzog sich
auch ein Demokratisierungsprozess im Kunstschaffen. Die progressiven
Beschliisse politischer und gesellschaftlicher Foren und die gesunden theo-
retischen Prinzipien der schoépferischen Intelligenz resultierten an der
Schwelle der zweiten Hélfte unseres Jahrhunderts in einer lebhaften kiinst-
lerischen Praxis wirklich begabter Kiinstler, deren Schaffen jenes ewige
Streben und jene fieberhafte Suche nach neuen Ausdrucksméglichkeiten
fir die zahllosen neuen Phanomene antrieben und bedingten, die der un-
geahnte Fortschritt in allen Spharen der sozialistischen gesellschaftlichen
Veranderungen mit sich brachte. Reichtum und Mannigfaltigkeit dieser Be-
strebungen fanden ihren vollen Sinn im lebendigen Kontakt mit dem Publi-
kum auf zahlreichen Einzel- und Ubersichtsausstellungen, und zwar nicht
nur in den traditionellen Ausstellungssalons, sondern auch in den Rdumen
von Betrieben und in Fabrikhallen.

Der Differenzierungsprozess im Bereich der methodologischen und &s-
thetischen Postulate der kiinstlerischen Gestaltung, der durch die Respek-
tierung der individuellen Neigungen der Kiinstler und die Freiheit des Ver-
haltnisses zur objektiven Realitat bedingt wurde, verlief sehr intensiv und
rief einen lebhaften Kampf der Meinungen und eine dynamische Entfaltung
der Kunsttheorie und -kritik hervor. Neben interessanten kritischen Re-
flexionen tber das Problem des Figurativen und Nichtfigurativen in der
Kunst wurden auch profunde synthetische Stellungnahmen und &sthetische
Anschauungen tiber das Wesen des Kunstwerks vorgetragen. Dabei polari-
sierten sich die Meinungen um zwei diametral entgegengesetzte Stand-
punkte bei der Betrachtung des Kunstwerks und der Kunst iberhaupt: den
gnoseologischen und den ontologischen. Ein bedeutender Teil der Theore-
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tiker sieht im kinstlerischen Akt ein System der Erkenntnis und der Inter-
pretation der objektiven Welt und der visuellen Realitat. Der Kiinstler
entdeckt in der Wirklichkeit emotional oder rational Inhalte und Ausgangs-
punkte der Inspiration, er spricht mittelbar oder unmittelbar (iber das
Gesehene und Erlebte mit der Sprache seiner bildlichen Zeichen, Formen,
Farben und kompositorischen Losungen. Die Vertreter der anderen Auf-
fassung sehen die Hauptaufgabe der bildenden Kiinste in der Schopfung
neuer Formen und in der Gestaltung von Werken, die schon von sich aus
eine ontische Realitat sind. Dem verhéltnismassig reichen Spektrum theo-
retischer Uberlegungen, in deren Intentionen wir haufig das Angebot und
die Voraussetzung der kiinftigen Kunstentwicklung erkennen, entspricht
die Polyvalenz und Vielschichtigkeit des laufenden Kunstschaffens. Die
Gleichzeitigkeit der Ausserung und Entwicklung verschiedener methodolo-
gischer Betrachtungsweisen und stilistischer Orientierungen haben deutlich
die anmassenden Ambitionen jenes Teils der Kritik widerlegt, der versuchte,
den Doktrinarismus und die Ausschliesslichkeit der vorausgegangenen Pe-
riode zu negieren und durch die Orthodoxie und Absolutisierung eines an-
deren vorformulierten oder epigonenhaft ilbernommenen fertigen »Systems«
zu ersetzen, das in fortschrittlicheren Kunstzentren zumeist schon absol-
viert war. Bei einem Rickblick auf die durchlaufene Entwicklung, auf das
komplexe Bild der der Offentlichkeit vorgelegten und von ihr anerkannten
Oeuvres drangt sich der Schluss auf, dass keiner der bestehenden Gesichts-
punkte, keine der Schulen und Richtungen Aussichten auf einen endgiilti-
gen Sieg hatte und hat. Real waren nur jene Auffassungen, die die Freiheit
des Kunstschaffens respektierten, das Recht eines jeden Kiinstiers, seine
subjektiven Anliegen, seine Beziehung zur objektiven Realitdt auszudriik-
ken, bzw. sein Recht, neue formale und inhaltliche Werte im freien Spiel
der Phantasie oder mit rationaler Kombinatorik zu schaffen.

Das endgiiltige Ergebnis einer solchen in ihrem Wesen individualisier-
ten und humanisierten Praxis im Schaffen der jugoslawischen bildenden
Kiinstler ist ein sehr komplexes Bild der Gesamtheit der in den vergangenen
drei Jahrzehten entstandenen Kunstwerke. Dieses Bild wird charakteri-
siert durch eine lebendige Vielschichtigkeit, einen Pluralismus von Schu-
len und Richtungen und einer Parallelitdt verschiedener dsthetischer Uber-
zeugungen. Wenn wir von der allgemein akzeptierten internationalen Termi-
nologie fir diese zahlreichen gestalterischen Konzepte Gebrauch machen,
wiirde das Bild der geschaffenen Werke in einer anndhernden Systemati-
sierung mehrere generelle Richtungen mit ihren Varianten und Derivaten
umfassen. An erster Stelle steht die zahlreiche Gruppe von Kiinstlern, die
sich in ihrem Wirken an verschiedene Aspekte der figurativen Tradition
(vom Impressionismus, Postimpressionismus, der Sezession, dem Cézan-
neismus, Kubismus und Postkubismus bis zum Expressionismus und seinen
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Derivaten) anlehnen. Eine neue Erscheinung (fiir unsere Situation) stellen
die Kiinstler dar, die zur Reduktion und Synthese der Formen, ja sogar zur
Verleugnung jeglicher Form neigen; ihre Werke bilden einen Ubergang in
transzendentale, geistige Raume, die die Abwesenheit von Lebewesen, Ge-
genstdnden oder Ereignissen charakterisiert. Das siebente Jahrzehnt war
eine Zeit des Vordringens und der Vorherrschaft verschiedener Aspekte
einer Abstrahierung des Gegenstandlichen von der Malerei assoziativer
Symbole und analytischer Motive (iber lyrische und gestuale Abstraktion
bis zum Art informel, zur Kalligraphie und zum Strukturalismus. Etwas spé-
ter nahmen die Kinstler zu, die die Form mit der Methode der Geometrisie-
rung abstrahierten und ein selbsténdiges Spiel plastischer Zeichen auf der
Fléche oder im Raum schufen. Es handelt sich um spezifische Aspekte »ex-
akter« Poetiken und Stilistiken wie geometrische Abstraktion, Konstruktivis-
mus, Neokonstruktivismus, Op-art, neue Tendenzen, kinetische und mini-
male Kunst.

Schon nach 1950 wurden bei uns die gesellschaftlichen Voraussetzun-
gen fir das Erscheinen einer neuen Strémung des Surrealismus (im be-
dingten Sinn des Wortes) geschaffen, die nicht mit einem 6ffentlichen Ma-
nifest, Programm oder mit der Bildung einer Gruppe auftrat, sondern mit
der individuellen Arbeit von Kiinstlern, die zu surrealischer Poetik, Rdumen
des Traumes und der Irrationalitat, zu phantastischen Inhalten des Unter-
bewusstseins, Verwandlung der Gedanken und Ideen in Kunstwerke neig-
ten. Dabei ist die Parallelitat zweier verschiedener Tendenzen charakteri-
stisch: die erstere nahert den Surrealismus an die Abstraktion an und ope-
riert dabei mit freien Formen des imaginéren, wahrend die zweite im streng
figurativen Bild die Moglichkeit einer surrealen Bedeutung des Objekts
sucht. Zahlreich sind auch die Kiinstler der »sardonischen Figuration«, de-
ren allgemeiner Charakter von einem ironischen Verhiltnis zum Grundthe-
ma des Werkes bestimmt wird und bei der in ikonologischer Hinsicht der
Protagonist des Geschehens Puppe, Mannequin, Harlekin, Kegel u. &. ist.
In den siebziger Jahren treten Kiinstler auf, vorwiegend aus der jingeren
Generation, die in das Zentrum ihrer Aufmerksamkeit von neuem den Men-
schen und die Zeit, in der sie leben, mit ihren wesentlichen Problemen
ricken. In inhaltlichem Sinn sind ihre Werke Zeugenbericht und Auflehnung,
in der generellen Linie gehoren sie den Bewegungen der Pop-art, des neuen
Realismus, Neoexpressionismus und Super-Realismus an. Schliesslich sind
auch die Kiinstler zu nennen, die sich mit plastischen Interventionen im
Raum oder sog. konzeptualen Forschungen, also mit einer neuen Art ge-
danklicher und visueller Kommunikation zwischen den Menschen befassen.

Gojmir Anton Kos (1896—1970) blieb der figurativen Malerei
bei Betonung der koloristischen Werte der Formen treu. Manche Theoretiker
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bezeichneten seinen neueren Ausdruck als »monumentalen Realismusc,
in dem das wesentliche Anliegen des Kiinstlers der Mensch ist. Seine Figur
erfasst und gestaltet der Kiinstler mit einer angeborenen Begabung fir
Synthese und feste Tektonik der Form. Die Formen baut er mit der sou-
veranen Leichtigkeit und Sicherheit einer reichen malerischen Erfahrung,
wobei er von einem satten Chromatismus pastoser, flachig behandelter
Farbauftrage Gebrauch macht. Ganz anders, temperamentvoller und mit
fast brutaler Kraft stellt die Malerin Zora Petrovic¢ (1894—1962) die
menschliche Figur, vorwiegend weibliche Akte in monumentalisierten For-
men, dar. Mit kithnen Akkorden aus Goldockertonen, dunkler Umbra, ge-
branntem Siena und dunkelblauem Kobalt in pastosem Auftrag, aber mit
fliessendem, schnellen Pinselstrich schafft die Kiinstlerin breite Formrhyth-
men von ungewohnlich starker Expressivitat. Der traditionelle Expressio-
nismus der Geste als adaquater Ausdruck fiir die derbe Kraft volkstiim-
licher Sinnlichkeit fand in der Kiinstlerin eine treue Anhéngerin. Die trau-
merische Atmosphéare in den Bildern von Predrag-Peda Milosav-
ljevicé (1908) erinnert an vergangene Zeiten, die ihre Spur in dem edlen
Grau der Patina an den alten Geb&auden von Paris und Dubrovnik, auf den
Hausdéachern mit ihrem Wald von Schornsteinen, schmiickenden Skulpturen,
Fenstern und leeren, vereinsamten Balkonen hinterlassen haben. Gelb und
grau betrachtete der Kiinstler als »Farben der Zeit« und baute auf ihrer
subtilen Harmonie neben Akkorden erloschener rosafarbener Tonalitdten
eine tonige Poetik auf, die getreu seine Uberzeugung widerspiegelt, dass
»wahre Schénheit von der Melancholie der Vergéanglichkeit begleitet wird«.
Milo Milunovic¢ (1897—1967) entdeckt seine Bildwelt and der Me-
ereskiiste: Olivenbdume, Fischnetze und -reusen, Krebse, Seeigel, Fische,
Vogel auf Zweigen, das Blau des Himmels und des Meeres sind die Elemen-
te, die seine malerische Phantasie erregen und anspornen. Durch eine ganz-
lich individuelle und originelle Transposition verwandelt er sie in Kompo-
sitionen mit breiten Hintergrundflachen und einer wohldurchdachten Archi-
tektonik des malerischen Motivs. Die Farbe verwendet er 6konomisch, wo-
bei er tonige Beziehung vorzieht und eine Schonheit »reiner Bildlichkeit«
zu schaffen versucht. Friiher war er als Meister von Stilleben und Akten
bekannt, auf denen sich zum einen die Anregung Cézannes und zum anderen
die schopferisch assimilierte Farbskala Chardins erkennen lassen, doch
seine Suche nach den vollkommensten Beziehungen im Bild fiihrte logisch
zu Reduktion und Abstraktion der Gegensténdlichkeit in seinen Reifejahren.
Auch Marino Tartaglia (1894) stellt seit etwa 1954 nicht das Na-
tirliche und Gegenstéandliche dar, sondern evoziert sozusagen sein Motiv
nur. Mit der Methode der »Isolierung des Blickes auf das Motiv« (Erldute-
rung des Malers) mochte er seinen Wesenskern gestalten und stellt darum
die Form — die das Auge gelesen hat, indem es analoge, komplementire,
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Parallel- und Kontrapostlinien des Kérpers im Raum gesammelt, also die
Kurve der Resonanzen und Interferenzen verwandter und dhnlicher Linien
verschiedener und verschiedenartiger Gegenstinde abgelesen hat — als
Ideogramm dar. Eine solche Abstrahierung, die in der Transposition eines
aus einem Gegenstand bestehenden Motivs (Blume, Figur) durchgefiihrt
ist, bleibt unzweifelhaft in den Grenzen des Konkreten. Die Malerei von
Oton Postruznik (1900) gab in allen ihren Entwicklungsphasen reinen,
klingenden Farben den Vorzug. Anfang des siebenten Jahrzehnts entschied
sich der Kiinstler zu einer rigoroseren Eliminierung des Gegenstandlichen
und schuf sein Inventar an Zeichen und chromatischen Skalen, die von
Assoziationen an Blatter, Baumstiimpfe und Bdume und eine Reihe anderer
Phédnomene in der Natur und im Leben inspiriert sind. Innerhalb der subtilen
chromatischen Harmonien bleiben so die Zeichen als Paradigmen des Ob-
jektiven, als Gegenwirtigkeit des Vergangenen. Das Wachstumsgesetz der
Komposition diktiert die Farbe, die Farbe schafft Beziehungen, Materie,
Gewebe, Raum und Form. Der assoziative Hintergrund der abstrakten Struk-
turen von Petar Lubarda (1907—1974) knipft meist an die monte-
negrinische Grundlage an. Dabei ist hervorzuheben, dass dieser Kiinstler
der erste und temperamentvollste Vorkémpfer und Nutzniesser der schép-
ferischen Freiheiten in unserem Lande ist. Die wichtigste Periode seines
Schaffens bilden die Nachkriegsjahrzehnte, als er unter dem starken Ein-
druck der Erinnerungen an seine Heimat Montenegro und an die Kriegser-
lebnisse stand. Damals entstanden Werke, die durch stilistische und inhalt-
liche Autochthonie, expressionistiche chromatische Spannung und kiihne
Deformation der Formen zur Verstarkung der assoziativen Kraft des Inhalts
und der Originalitdt der Vision charakterisiert sind. Auf seinen grossen
Schlachtenbildern und einzigartigen montenegrinischen Landschaften ist
es dem Kinstler gelungen, in der abstrakten Universalitit den Charakter
der Atmosphére und den Geist des Volkes zu bewahren. Ausserordentlich
genau stellte M. Proti¢ fest: »In den letzten Schaffensjahren entwickelt
sich Lubardas Werk zu einer expressionistischen Abstraktion, wobei es das
Pathos und den Lyrismus von frither beibehalt, die sich jeder rationalen
oder é&sthetischen Konstruktion entziehen. Die Bedeutung von Lubardas
Werk liegt im Transponieren des nationalen Mediums in eine starke Vision,
die universellen Charakter gewinnt ...« Das erbarmungslose, karge Land
der Dalmatinischen Zagora wurde zum Schicksal der Malerei von Frano
Simunovic¢ (1908). Auf irrationalen weissen Weiten lasst sich die To-
pographie der kleinen Karstfelder mit ihren steinernen Feldrainen ahnen,
die mit den Augen eines wehmiitig Verliebten aus einer raumlich und zeit-
lich fernen Aerovisur gesehen sind. Die Faktur der Bilder ist ruhig, in ihrer
flachigen Ausdehnung logisch geschichtet, befreit von der Last pastoser

18




Farbauftrdge. Die gegensténdliche Erkennbarkeit ist trotz der Reduktion
der Merkmale des Realen und der Abstrahierung der Kennzeichen des Kon-
kreten nicht eliminiert.

Marijan Detoni (1905) unterschied sich immer von den sog.
»allgemeinen Standarden« und liess sich in seinem eigenwilligen Schaffen
vom eigenen Denken und von der eigenen Aktion leiten. Auf dem kiihnen
und ungewdhnlichen Weg, sein Erleben der Musik bildlich zu formulieren,
schuf er Werke, die mit ihrem formalen Wortschatz eine Symbiose aus Rea-
lismus und Phantastik bedeuten und inhaltlich von emotional transformier-
ten Klangerlebnissen erweckte intime Tridumereien und nostalgische Visio-
nen sind. Hypertrophierte phantastische Inhalte des Unterbewusstseins sind
in ein haluzinantes Bild verwandelt, das mit einigen seiner Absichten, insbe-
sondere mit der Relation der Gestaltungselemente, eine Anndherung an die
Welt des Surrealen bedeutet. Die Dynamik des unerséattlichen Experimenta-
tors Vojo Dimitrijevic¢ (1910) fihrte in der neuesten Zeit zu Bilder-
zyklen mit einer bestimmten Botschaft, die schwer in einen der sog. »reinenc
Stile oder in eine Konzeption einzuordnen sind. Es handelt sich um die
authentische Antizipation eines Ausdrucks, der auf Vorstellung beruht, die
ihre Faszination durch einige wesentliche Tatsachen der zeitgendssischen
Realitat — mit ihren Erregungen, Beunruhigungen und Angsten — mit dem
symbolischen Wortschatz weggeworfener Dinge ausdriickt. Die Betonung
der axialen Anordnung und die arabeskenhafte Rhythmisierung der Fliche
haben einen streng hieratischen Stil geschaffen und dem Bild einen abstrak-
ten, mit der konkreten Botschaft verkniipften geistigen Charakter verliehen.
France Miheli¢ (1907) ist ein Maler von imaginativer Invention und
ausserordentlicher Kohérenz des Stilausdrucks. Mit dem nichtalltaglichen
Inventar phantasmagorischer Symbole, die sich eigentlich an der heimat-
lichen Folklore inspirieren, baut er die Vision einer der logischen Erfahrung
entgegenstehenden rétselhaften Wirklichkeit. Figuren in Lumpen, verweste
Koérper, groteske Tiere und ungewdhnliches Mobiliar sind (iber die ver-
schiedenen Ebenen seiner Kompositionen mit der magnetischen Kraft der
Phantastik angeordnet. In dieser irrealen und haluzinanten Welt eines de-
formierten Bewusstseins findet sich trotzdem eine emotionelle Vitalitat,
eine bittere, melancholische und in gewisser Hinsicht ironische Sicht des
Lebens, das wie ein ewiger Karneval dahinfliesst, in dem der Mensch nur
eine tragische Maske ist.

Wenn man die Ausstellung im Ganzen betrachtet, kann man nicht
umbhin festzustellen, dass diese Maler — Mitglieder der Akademien — fast
in keinem Fall die Augen vor der objektiven Realitit verschlossen haben.
Sie ist ihre Grundlage und der Ausgangspunkt ihrer Invention, sogar in
jenen Féllen, in denen der Prozess der Abstrahierung des Gegenstandlichen

19

.———




bis an die Grenze der Abstraktion gertickt ist. Inre Werke gehoren jenem
zahlenmassig umfangreichsten Komplex der zeitgenodssischen bildenden
Kunst an, die nach der Methode der Reduktion oder Kontraktion, Isolation
oder Extraktion des Gesehenen und Erlebten greift, die zu bildlicher Mehr-
deutigkeit und inhaltlicher Vielschichtigkeit des Werkes fiihrt. Wenn es
sich auch um eine Verdichtung des Gegenstandlichen handelt, ist trotzdem
offensichtlich das Prinzip der Respektierung und Erhaltung der Erscheinungs-
welt nicht vernachlassigt.

eip Poetly—

Prasident des Rates der Akademien

Aus dem Serbokroatischen
von Heide Zimmermann
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VANGEL KODZOMAN (1904)

Korrespondierendes Mitglied der Mazedonischen
Akademie der Wissenschaften und Kiinste. Geboren
in Struga, wo er die Grundschule besuchte, wahrend
er das Gymnasium in Ohrid abschloss (1924). Er
studierte Malerei an der Kunstschule in Belgrad
(1927—1928) an der Abteilung fiir Zeichenprofesso-
ren und schloss dann den akademischen Kurs fir
reine Kunst (1929—1930) als Schiiler von Professor
Milan Milovanovi¢ ab. Von 1931 bis 1938 arbeitete
er als Supplent am Gymnasium in Ohrid und wurde
nach einer erfolgreichen Einzelausstellung in Skopje
(1938) an das VII. Knabengymnasium in Belgrad ver-
setzt, wo er bis Kriegsende blieb. Von den Belgra-
der Kiinstlern herzlich aufgenommen, stellte er bis
zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs regelméssig
auf ihren Friihjahrs- und Herbstausstellungen aus.

Nach der Befreiung schlug ihn die Vereinigung
Bildender Kiinstler Serbiens als Chef der Propagan-
daabteilung beim Generalstab Mazedoniens vor, und
dieses Amt (ibte er bis zum 1. 6. 1945 aus. Im be-
freiten Mazedonien wurde er zum Professor an der
neugegriindeten Kunstmittelschule ernannt, an der
er bis 1952 arbeitete; danach war er Leiter der Grup-
pe fiir bildende Kiinste an der Hoheren Padagogi-
schen Schule in Skopje und tbte dieses Amt bis zu
seiner Versetzung in den Ruhestand 1972 aus.

In der neugeschaffenen Sozialistischen Republik
Mazedonien widmete sich KodZzoman ganz einer
breitgefacherten kiinstlerischen und padagogischen
Tatigkeit. Regelméssig beteiligte er sich an allen
Gruppenausstellungen der Gesellschaft Bildender
Kinstler Mazedoniens in der Republik und ausser-
halb. Von grésserer Bedeutung ist seine Teilnahme
an der Jubildumsausstellung fiir flinfundzwanzigjah-
rige kiinstlerische Arbeit in Skopje (1958), an der
Ausstellung 50 Jahre jugoslawische Malerei in den
Hauptzentren Jugoslawiens (1953), an einer Grup-
penausstellung in Kanada (1958), wo er in Toronto
auch eine Einzelausstellung veranstaltete (1975), und
an einer retrospektiven Ausstellung in Skopje
(1976). Fiir seine kiinstlerischen Erfolge und seine
aktive padagogische Arbeit wurde ihm die verdiente
Anerkennung zuteil, und er erhielt folgende Aus-
zeichnungen: den Orden der Arbeit Ill. Klasse (1955),
den Orden der Arbeit |. Klasse fiir die Jubildums-
ausstellung in Skopje (1958), den ersten Preis auf

der jugoslawischen Ausstellung »Ohrider Motive«
in Ohrid (1961), den Oktoberpreis der Sozialistischen
Republik Mezadonien fiir das Lebenswerk (1972),
eine Auszeichung als verdienter Kunstpadagoge
(1972), den Orden der Republik mit silbernem Kranz
(Belgrad 1972), die silberne Plakette des Verbandes
Bildender Kiinstler Jugoslawiens (Belgrad 1974), die
Urkunde mit goldener Plakette der Stadt Skopje als
Kunstpadagoge (1974), den Preis des Achten No-
vember der Vaterstadt Struga anldsslich des 30. Jah-
restages der Befreiung u. a. Heute arbeitet Kodzo-
man mit der gleichen Tatkraft und Liebe an der Ma-
zedonischen Akademie der Wissenschaften und
Kiinste.

19. SELBSTPORTRAT — 1940

Ol auf Karton, 65 x 45 cm
Signatur unten rechts: V. Kodzoman 1940
Eigentiimer: V. Kodzoman

20. DER ALTE BASAR VON SKOPJE — 1950
Ol auf Karton, 59,5 x 42 cm
Signatur unten links: V. Kodzoman
Eigentiimer: »Rade Koncar«, Skopje

21. PENSIONAR — 1958
Ol auf Karton, 74 x 60 cm
Signatur unten links: V. Kodzoman 58
Eigentiimer: Nationalmuseum, Ohrid













NIKOLA MARTINOSKI (1903—1973)

Mitglied der Mazedonischen Akademie der Wis-
senschaften und Kiinste. Geboren in KruSevac, wo
er die Grundschule besuchte. Drei Klassen des nie-
dereren Gymnasiums schloss er in Skopje ab. Sein
erster Kunsterziehungslehrer war der Zeichenpro-
fessor Hristifor Crnilovi¢, aber fiir sein spateres
Studium war besonders wichtig, dass er das Atelier
des lkonenmalers Dimitrije Andonov-Papradiski be-
suchte, der sich auch mit weltlicher Malerei be-
fasste. Das Studium der Malerei schloss Martinoski
1927 in Bukarest ab, wo er einen Preis fiir seine
Diplomarbeit erhielt. Von grosser Bedeutung fiir
sein Kunstschaffen war ein Studienaufenthalt in
Paris (1927—1928).

Nikola Martinoskis kiinstlerische Tatigkeit ist vor-
wiegend mit Skopje verbunden, wo er eine gréssere
Zahl von Einzelausstellungen veranstaltete. Als Mit-
glied und langjahriger Prédsident der Gesellschaft
Bildender Kiinstler Mazedoniens nahm er an allen
Kunstveranstaltungen teil, die die Vereinigung in
Skopje, in anderen mazedonischen Stadten und in
den grosseren Zentren Jugoslawiens organisierte.
Aufmerksamkeit erregten auch seine Ausstellungen
im Ausland. Er zeichnete sich durch grosses gesell-
schaftliches Engagement und tatkréftige Forderung
und Organisation des kiinstlerischen und kulturellen
Lebens in der Sozialistischen Republik Mazedonien
aus. Er wirkte beim Aufbau der Kunstmittelschule
in Skopje mit und war ihr erster Direktor.

Fiir seine unermudliche kiinstlerische und gesell-
schaftliche Arbeit erhielt er zahlreiche Auszeich-
nungen und Preise, wie z. B. den Preis der Stadt
Skopje (1953 und 1955), den Oktoberpreis der So-
zialistischen Republik Mazedonien fiir Malerei
(1959), die silberne Plakette des Verbandes Bilden-
der Kiinstler Jugoslawiens (1964), den Preis der So-
zialistischen Republik Mazedonien fiir das Lebens-
werk (1964), den AVNOJ-Preis (1967), den Preis der
Gesellschaft Bildender Kiinstler Mazedoniens »Ne-
reski majstori« (1968) und den Orden der Briider-
lichkeit und Einigkeit mit goldenem Kranz (1971).

Das Werk Nikola Martinoskis ist von ausserge-
wohnlicher Bedeutung fiir die Entwicklung der zeit-
gendssischen mazedonischen bildenden Kunst. Mit
seiner spezifischen diskreten Stilisierung und sei-
nem lebhaften Kolorit hinterliess er wertvolle Zeug-

nisse Uber die mazedonischen Menschen und sei-
ne Heimat. Als Vertreter der figurativen Malerei
war er fiir einen breiten Kreis von Kunstfreunden
ein verstandlicher und anziehender Kiinstler, und
sein gesamtes Wirken bedeutete einen besonders
wichtigen Beitrag zur Schaffung breiterer Grund-
lagen fir die kulturelle Entwicklung in der neuen
sozialistischen Wirklichkeit des Volkes in Mazedo-
nien. Er war Mitglied und Mitbegriinder der Maze-
donischen Akademie der Wissenschaften und Kiin-
ste.

28. ZIGEUNERMADCHEN — 1935

Ol auf Leinwand, 54 x 45 cm
Signatur unten rechts: N. S. Martinoski
Eigentimer: Museum fir Zeitgendssische Kunst, Skopje

29. MUTTER MIT KIND — 1934
Ol auf Leinwand, 79 x 59 cm
Signatur oben links: N. S. Martinoski
Eigentimer: Museum der Stadt Skopje

30. SELBSTPORTRAT — 1969

Ol auf Leinwand, 82 x 68 cm
Signatur oben links: 69. N. Martinoski
Eigentiimer: Museum fiir Zeitgenossische Kunst, Skopje
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