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UVODNA REC

Sa ciliem objedinjavanja tokova naucno-istrazivackog rada zastupljenih na Odeljenju za istoriju
umetnosti Filozofskog fakulteta u Beogradu, 2015. godine je osnovan ¢asopis Artum kao zajednicko glasilo
nastavnika i studenata, jedinstveno u srpskoj akademskoj sredini. Za sada dostupan u elektronskoj formi,
Casopis ¢e dva puta godiSnje prezentovati rezultate svojih saradnika u vidu monografskih ogleda, prikaza i
rasprava. Osim jacanja emancipatorskog potencijala mati¢ne ustanove, njime se aktivno popularisu tekovine
beogradske Skole istorije umetnosti, vise od jednog veka stvaralacki prisutne u nasoj kulturnoj sredini.

Casopis objedinjuje priloge saradnika razli¢itih generacija i metodoloskih usmerenja, pocev od
respektabilnih tumaca sa duZim naucnim stazom, do zainteresovanih studenata poslediplomskih i osnovnih
studija koji u njemu sticu prva istoriografska iskustva. Tematski raslojen na vise redovnih rubrika, ¢asopis je
otvoren za doprinose saradnika i iz drugih akademskih centara. Pripremljeni prema uputstvu za autore, prilozi
se redakciji mogu dostaviti do kraja meseca maja (za prvi broj u kalendarskoj godini), ili do kraja oktobra (za
drugi broj), na adresu: artum@f.bg.ac.rs.



IMPERIJALNI PANELI U CRKVI SAN VITALE |
MOGUCNOSTI NJIHOVE INTERPRETACIJE

TAMARA MILADINOVIC

Imperijalni mozaici cara Justinijana i carice Teodore u crkvi San Vitale u Raveni jedan su od najreprezentativnijih primera carskih
panela u Vizantijskoj umetnosti VI veka. Smesteni unutar oltarskog prostora hrama, oni cine integralni deo kompleksne mozaicke
dekoracije prezviterijuma. Sami za sebe, paneli su bili predmet brojnih rasprava i tumacenja. U njima su pronalazeni razliciti znacenjski
slojevi, u nameri da se objasni pozicioniranje imperijalnog para u najsvetijem prostoru hrama, uz samog Hrista i patrona crkve Svetog
Vitalisa koji su prikazani u konhi apside. Dosadas$nja istrazivanja su uglavnom bila posvecena identifikaciji likova na panelima, samoj
radnji koju oni vrse i mestu na kom se ta radnja odvija. Osnovni cilj ovog rada jeste da se tumacenjem ikonografije ova dva panela, kao i
isticanjem njihovih slicnosti i razlika, ukaZe na razlicite mogucnosti njihove interpretacije. Time bi se omogucilo jasnije znacenje carskih

panela i njihove uloge unutar dekorativnog programa Ravenske crkve.

Kljucne reci: San Vitale, mozaici, Ravena, carski paneli, Justinijan, Teodora, Maksimijan

Ravena je oduvek imala znacajnu ulogu
unutar Rimskog carstva, pre svega zbog svoje
strateske pozicije, ali i nemoguc¢nosti lakog osvajanja
grada preko kopna zbog mocvarne okoline
(Deliyannis 2010: 47). Rimski imperator Honorije
uvideo je pogodnosti ovakvog polozaja, kada je
402. godine, tokom Vizigotske invazije, premestio
prestonicu Zapadnog Rimskog carstva iz Milana u
Ravenu (Isto: 46). Krajem V veka, Ravena je pala pod
vlast ostrogotskog kralja Teodoriha koji je od nje
nacinio svoju arijansku prestonicu (Isto: 106). Nakon
njegove smrti, car Justinijan (527-565) u potpunosti
usmerava svoju spoljnu politiku ka ponovnom
ujedinjenju Rimskog carstva, $to je podrazumevalo
oslobadanje Zapadnih delova, pa i Ravene, od
varvara i arijanaca (Ostrogorski 1959: 88). Glavnu
ulogu u sprovodenju Justinijanove Zelje imao je
njegov vojskovoda Velizar, ¢ijom je zaslugom Ravena
ponovno osvojena 540 godine (Deliyannis 2010: 204;
Ostrogorski 1959: 89). Vizantijska vladavina u Raveni
obeleZena je ekspanzijom gradnje kada nastaju neki
od najreprezentativnijih spomenika, medu kojima i
crkva San Vitale (Isto 2010: 201).

O fazama gradnje crkve saznajemo od
Agnellusa, hronicara iz IX veka, koji je pisao o
spomenicima tog perioda, a koji je video danas
izgubljeni natpis u San Vitale." Po njegovim re¢ima
gradnju crkve zapoceo je episkop Eklezije, josS u
vreme Teodoriha, a patron je bio bogati bankar Julije
Argentarije (Isto: 219). Sa gradnjom je nastavljeno tek
nakon Vizantisjkog osvajanja 540. godine. Ravenski
arhiepiskop Maksimijan osvetio je gradevinu 547.

godine, a u njegovo vreme dovrsena je i mozaicka
dekoracija (Isto: 224-226).

Imperijalni mozaici, koji su predmet ovog rada,
nalaze se na bo¢nim zidovima oltarske apside, jedan
naspram drugog. Na severnom panelu prikazan je car
Justinijan sa pratnjom (slika 1). Imperator je istaknut
centralnim poloZajem, zlatnim nimbom?i raskoSnom
ode¢om, dok u rukama drzi zlatnu patenu. Odeven
je u belu tuniku i raskoSnu purpurnu hlamidu koja
je ukrasena zlatno vezenim tablionom, prika¢enim
za njegovo rame crvenim brosem. Na glavi ima
ceremonijalnu dijademu, a na nogama crveno-
purpurne cipele koje su nosili samo imperatori, a
koje se na panelu zaista i isticu u odnosu na ostale
(Deliyannis 2010: 238.). Sa njegove leve strane nalazi
se arhiepiskop Maksimijan, jedina signirana figura na
panelu, koji u desnoj ruci drzi zlatni procesijksi krst
(Isto: 239). Njemu prethode dva dakona koji stoje
na Celu povorke, a koji nose jevandelje optoceno
rubinima i kadionicu. Desno od Justinijana nalaze
se dva visoka ¢inovnika, a u krajnjem desnom delu
imperijalna vojska na ¢ijem Stitu je prikazan Hristov
monogram. Izmedu cara i Maksimijana nalazi se jo$
jedna figura koja se identifikuje na razli¢ite nacine,
$to ce biti razmotreno kasnije u tekstu (Gulowsen
1999: 116; Isto 2010: 240). Procesija je prikazana u
nedefinisanom prostoru, na zelenom tlu i zlatnoj
pozadini.

Juzni panel prikazuje caricu Teodoru i ¢lanove
njene procesije (slika 2). Ona je ovde takode odevena
u purpurnu hlamidu,® sa izvezenom predstavom Tri



Maga na porubu (McClanan 1998: 13). Ramena su
joj pokrivena bogato ukrasenim okovratnikom, a na
glaviima rasko3nu krunu sa koje se spustaju dugacke
biserne prependulije. U rukama drzi zlatni putir koji
pruza ka istoku, a isti¢e se i Sirokim nimbom oko
glave (Deliyannis 2010: 240). Sa njene leve strane
nalazi se sedam zenskih figura, odnosno dve dvorske
dame koje su istaknutije odecom i polozajem uz
samu caricu, i grupa od pet Zena zbijenih u ugluy,
koje su mozda prikazane kao vrsta oponenta grupi
vojnika sa suprotnog panela (Gulowsen 1999: 117;
Isto 2010: 241).Na Celu procesije, sa Teodorine desne
strane, nalaze se dva dvorska oficira, verovatno
evnuha (Isto 1999: 117). Pozadina ovog panela je
dosta kompleksnija od prethodne i ona je navodila
istrazivace na brojna razmisljanja prilikom otkrivanja
njenog znaenja. Ta pozadina podrazumeva
arhitekturu koja se moze podeliti u tri celine. U levom
delu nalazi se prolaz na kom je zavesa pomaknuta
u stranu, a ispred kog je fontana. U sredisnjem delu,
iza jednog od evnuha, carice i dvorske dame, nalazi
se nisa sa konhom. Iznad grupe Zena u desnom delu
stoji podignut baldahin crveno, belo, plave boje
(Isto).

lako Justinijanov panel na prvi pogled deluje
dostajednostavnoistati¢no,odredenidetaljipokazuju

slika 1: da to nije bas tako. Prema misljenju E. Kicingera (E.
Car Justinijan sa Kitzinger), ¢itava povorka je postavljena dijagonalno,

ratnjom, San Vitale, - P . 3 .
Eaver{a. u odnosu na okvir scene, krecudi se ka apsidi. Utisak

iz knjige: dijagonale postignut je tako $to je figura vojnika
V. N. Lazarev "Istorija na levoj strani prekirivena okvirom, a Saka i stopalo
vizantijskog slikarstva’, ~ dakona na desnoj strani prelaze preko pilastera.
Time je stvorena prostorna iluzija i utisak da su oni

Beograd 2004, 318

jedna stvarna procesija u pokretu. Smer tog kretanja
odreden je rukama dakona, episkopa i cara koji
pokazuju ka apsidi. Kicinger smatra da car stoji ispred
ostatka povorke, jer preklapa figure predstavljene do
njega. lako Justinijan stoji ispred ostalih, Maksimijan
je visi jer je predstavljen na nizem delu terena, sto
ga Cini blizim posmatracu. Prema pomenutom
istrazivacu to je uradeno jer je arhiepiskop trebao da
deli istaknuto mesto na mozaiku zajedno sa carem
(Kitzinger 1995: 87). Posmatrajuci mozaik kao triptih,
Kicinger zanemaruje deo sa vojnicima smestajudi
na taj nacin u centar imperatora, episkopa i figuru
izmedu njih (Isto: 88). Ukoliko se prihvati takva
podela, namece se pitanje identiteta osobe izmedu
cara i episkopa, koja je nesumnjivo imala istaknut
polozaj. Postoje razlicite pretpostavke prilikom njene
identifikacije, najcesce se smatra da je to predstava
patrona crkve, bogatog bankara Julijusa Argentarija
(Weitzmann 1978: 77). Dok, na primer, F. V. Dajhman
(F. W. Deichmann) tu figuru identifikuje kao tadasnjeg
prefekta italijanske prefekture (Isto), a I. Andresku-
Tredgold (I. Andreescu-Treadgold) i V. Tredgold (W.
Treadgold) kao Velizarovog naslednika, vojskovodu
Jovana (Andreescu-Treadgold, Treadgold 1997:
721). Prema istom izvoru ta figura prvobitno nije
ni planirana da se nade na mozaiku, na Sta ukazuje
¢injenica da joj nedostaju stopala i donji deo tela.
Najverovatnije da je figura naknadno umetnuta u
prvobitnu kompoziciju jer veoma uska ramena nisu
proporcionalna njenoj glavi kao ni drugim figurama,
a i radena je od kamenih a ne staklenih tesera koje
su koris¢ene u prvom periodu izrade mozaika (Isto:
716-717).

Za razliku od Kicingera, F. V. Dajhman se
fokusira na tri figure koje nose liturgijske predmete,
daju¢i na taj nacin arhiepiskopu Maksimijanu
centralno mesto. Po njemu su arhiepiskop i dva
dakona prikazani na nizem delu terena, ime ne samo
da su bili ispred cara, vec su bili i visi od njega i na
taj nacin su naglasavali taj deo procesije (Gulowsen
1999: 120). Istaknutost Maksimijana ogleda se i u
tome $to je on jedina signirana figura, glava mu je
predstavljenaizolovanijeod ostalih, saindividualnijim
crtama lica, a jedino njegova i Justinijanova stopala
nisu prekrivena necijim drugim (Isto).Prema re¢ima I.
Andresku-Tredgold iV. Tredgold, glava arhiepiskopa
Maksimijana, kao i natpis, predstavljaju naknadni
dodatak, koji je zamenio prvobitnu glavu biskupa
Viktora, Maksimijanovog prethodnika (Andreescu-
Treadgold, Treadgold 1997: 719). Tako nesto nije
nemogucejerjesvakakopodolaskunaepiskopskitron
Maksimijanu bilo vazno da istakne svoj bliski polozaj
caru (Deliyannis 2010: 241). Prema F. V. Dajhmanu,



Maksimijan je na ovom panelu napravio spomenik
samom sebi, povezujuci svoj episkopski autoritet
sa carskom vlascu (Gulowsen 1999: 121). lako je car
bio vrhovni gospodar, episkop je taj koji ima crkvenu
moc¢ $to naglasava nosenjem procesijskog krsta. On
je taj koji ide ispred cara, u crkvenom kontekstu, i
zajedno car i episkop Cine imperium i sacerdotium. Za
imperatora je takode bilo vazno da njegov episkop
bude istaknut jer je on njegov izaslanik u pokorenim
delovima carstva u kojima Siri episkopski autoritet
(Isto).

Predstava vojnika kao integralnog dela
imperijalnog portreta ovde je do tancina izvedena.
Indikativan je Stit koji je prikazan u celosti, a na kom
je jasno prikazan Hristov monogram. Za ovaj element
panela posebno je bila zainteresovana S. MekKormak
(S. MacCormack). Ona smatra da je istaknutost Stita
na mozaiku znacajna i naglasava znacenje Hristovog
monograma na njemu, koji u stvari ukazuje na ulogu
cara kao branioca hris¢anskog cartsva na zemlji
(Gulowsen 1999: 121). Prikazani vojnici su isti oni koji
su uspeli da povrate Ravenu u okvire Vizantijskog
carstva, a njihovim prisustvom na mozaiku oni se
integrisu u ravensku zajednicu.

Carica Teodora istaknuta je na potpuno
drugaciji nac¢in u odnosu na cara, pomocu nise
koja je uokviruje. Prema F. V. Dajhmanu, Teodorina
pozicija na panelu ekvivalentna je Maksimijanovoj
sa suprotnog panela, $to onda smesta cara iza
imperatorke. Po njemu, ova prominentna pozicija
proistekla je iz Maksimijanove licne zahvalnosti
Teodori koja je tokom zivota bila njegov proteze
(Isto: 122). lako je predstavljena u tipicno muskoj
imperijalnoj odedi, hlamidi, njena haljina ipak ima
posebnu odliku, izvezenu predstavu Tri Maga.
Njihovo znacenje unutar panela je bilo tema razlicitih
rasprava, od kojih je mozda najznacajnija ona izmedu
A. Grabara i D. Stricevica (McClanan 1998: 13). Tri
Maga, odnosno tri mudraca sa Istoka, naj¢esce se
prikazuju kako prilaze Bogorodici sa malim Hristom.
Na ovom panelu oni su istrgnuti iz svog uobicajenog
narativhog konteksta, kako bi naglasili ulogu carice
Teodore kao donatorke. Predstavljeni su tako da je
prvi polusakriven iza nabora njene haljine, kako bi na
taj nacin carica metaforicki bila shvacena kao prvi od
tri Maga (Teteriatnikov 1998: 3). Imitiranjem gesta tri
mudraca s Istoka, vladari su obezbedivali sebi ve¢ni
Zivot i vaskrsenje (v. Isto: 381-391). U tom kontekstu
oni moraju biti shvaéeni i na ovom panelu.

Na ova dva mozaika kompozicioni balans
medu figurama resen je na razli¢ite nacine. Ukoliko

izuzmemo vojnike, car je sa leve strane flankiran sa
dve figure, a sa desne sa Cetiri. Ako racunamo grupu
vojnika, na levoj strani je onda osam figura. Svi ovi
brojevi su harmoni¢ni i ¢ini se da su tendenciozno
upotrebljeni jer su vojnici sabijeni kako bi ih bilo Sest.
Zarazliku od cara, Teodora je sa obe strane flankirana
sa po dve istaknute osobe, ali je ovde grupa Zena
saCinjena od njih pet, 5to je bio veoma neuobicajen
broj. Postavlja se pitanje da li je prvobitno i ova
grupa bila sacinjena od 3est figura jer, ako se malo
bolje pogleda, zelena vertikalna linija na desnom
kraju cari¢inog panela deluje pomalo neuobicajeno,
stvarajuci utisak praznine (Gulowsen 1999: 123).

Postojala je Zelja da se osim glavnih figura
na ovim panelima, odnosno imperijalnog para
i arhiepiskopa Maksimijana, identifikuju i ostale
licnosti. Pre svega to se odnosilo na figure koje se
nalaze najblize Justinijanu, odnosno Teodori, jer
se pretpostavilo da su oni imali zna¢ajnu ulogu na
dvoru ¢im su dobili istaknuto mesto na panelima.
Takode, oni su predstavljeni i u raskosnijoj odeci
od ostalih i sa individualnim crtama lica. Prema
misljenju I. Andresku-Tredgold i V. Tredgold, kao i D.
M. Delijanis (D. M. Deliyannis), sa Justinijanove desne
strane predstavljen je Velizar, vrhovni komandant
vojske u tom periodu. U tom slucaju, pored Teodore
je prikazana njegova Zena Antonina (37 Andreescu-
Treadgold, Treadgold 1997: 718-719; Deliyannis
2010: 242). Prateci tu analogiju, autori predlazu da su
druge dve figure, pored Velizara i Antonine, njihova
¢erka Joanina i njen verenik Anastasije. Mlada Zena
je predstavljena veoma blizu Antonine i pokazuje
prema njoj, $to predstavlja gest koji verovatno

slika 2:

Carica Teodora sa
pratnjom, San Vitale,
Ravena;

iz knjige:

V. N. Lazarev "Istorija
vizantijskog slikarstva',
Beograd 2004, 318



oznacava krvno srodstvo, a na levoj ruci, koju podize,
uocava se prsten koji bi mogao da bude verenicki
(Isto 1997: 719-720). Nesumnjivo je da pomenute
figure imaju individualniju fizionomiju u odnosu na
nediferenciranu grupu Zena i vojnika. To je uradeno
tendenciozno kako bi se istakla njihova hijerarhija na
dvoru i blizak odnos sa Justinijanom i Teodorom.

Nakon detaljnije identifikacije figura na oba
mozaika, postavlja se jedno od glavnih pitanja, a
to je u kojoj vrsti procesije oni ucestvuju, odnosno
koji je to dogadaj prikazan na ovim panelima. O
ovoj temi se verovatno najvise raspravljalo medu
istrazivac¢ima, pa stoga postoje razli¢ita tumacenja
koja nude odgovor na ovo pitanje. Prema misljenju
F. V. Dajhmana, car i carica su prikazani kako prinose
darove prilikom ceremonije osveéenja crkve
(Gulowsen 1999: 125; Deliyannis 2010: 242). Vecina
autora je pisala da Justinijan i Teodora daruju crkvi
putir i patenu, a da jevandelje i krst nisu njihovi
darovi. Medutim, po re¢ima L. Mirkovica, i ova dva
predmeta se mogu smatrati carskim regalijama.
Naime, Justinijan, Maksimijan i dakon drze liturgijske
predmete u istom paralelnom polozaju ruku, ¢ime
je verovatno htelo da se ukaZe da car, pored patene,
prinosi i krst i jevandelje. Putir koji daruje carica
Teodora predstavlja tipi¢an primer putira koris¢enih
u to vreme u Vizantiji, $to potvrduje da je on poslat
iz Carigrada kao poklon (Mirkovi¢ 1974: 153-154).
Pozivajuci se na Knjigu Ceremonija, Konstantina VII
Porfirogenita, A. Grabar iznosi svoju interpretaciju
mozaika.* On smatra da paneli prikazuju prinosenje
imperijalnih darova Hristu prikazanom u konhi
apside.” Taj gest je dodatno naglasen i predstavom
Tri Maga na Teodorinoj hlamidi, ¢ime car i carica
bivaju shvaceni kao novi Magi, obnavljajuci na taj
nacin savez sa Hristom. Zbog toga su paneli i dobili
mesto u samoj apsidi crkve. Ukoliko je ova Grabarova
interpretacija ta¢na, onda bi carski paneli u crkvi
San Vitale predstavljali najstariji primer predstave
imperijalnog darivanja, koja ce kasnije, a posebno
u poznovizantijskom periodu postati uobicajena
(Gulowsen 1999: 127; Weitzmann 1978: 78). E.
Kicinger tvrdi da celokupna dekoracija prezviterijuma
ima liturgijsku funkciju, pa samim tim i carski paneli
(Isto 1999: 130). Istaknut polozaj arhiepiskopa i
dakona navodio je istrazivaCe na pretpostavku da je
re¢ o crkvenoj ceremonij. Medu njima je i T. Metjuz
(T. Mathews) koji smatra da procesija predstavlja
veliki vhod, ceremoniju koja prethodi evharistiji
(Deliyannis 2010: 242; Isto 1999: 130). Jo$S jednu
od mogucih interpretacija dao je . Stricevi¢ koji
smatra da imperijalni par prinosi hleb i vino prilikom
evharistije, ali ne nuzno tokom velikog vhoda, vec

tokom uobicajene liturgije. U tom kontekstu car i
carica bi bili depersonalizovani i reprezentovali bi
opsti simbol imperijalne vlasti (Isto 2010: 242). U
jednoj od svojih studija, prilikom istrazivanja poruke
ovih panela, S. MekKormak se takode poziva na
Knjigu Ceremonija, ali se ne zadrZava na utvrdivanju
ta¢nog dogadaja prilikom kog je izvrSeno darivanje.
Njena paznja bila je fokusirana na neprolaznost tog
dogadaja. Ona smatra da je bilo vaznije postici da ovi
mozaici imaju uticaj i znacenje i nakon prikazanog
dogadaja (Gulowsen 1999: 128). Na taj nacin paneli
funkcionisu kao vrsta bezvremene propagande,
predstavljajuci ideju vecne pobede cara.

Analiziranjem tacne lokacije na kojoj je
predstavljen imperijalni par, neki istrazivai su
pokusali da utvrde prirodu prikazane ceremonije,
kao i da potvrde ili opovrgnu postojece pretpostavke
interpretacije mozaika. Prema A. Grabaru i G.
Rodenvaltu (G. Rodenwaldt), Justinijan i Teodora se
krecu ka oltaru kako bi prineli svoje darove. C. O.
Nordstrem (C. O. Nordstrom) predlaze da se Justinijan
sa svojom liturgijskom procesijom nalazi u atrijumu
crkve, odbacuju¢i mogucnost njihovog prikazivanja
u narteksu iz viSe razloga. On smatra danije moguce
pozivati se na Knjigu Ceremonija, jer je u njoj opisano
da su carevi skidali krune prilikom ulaska u narteks
Svete Sofije, kao i drugih carigradskih crkava, a na
panelima u San Vitale prikazani su sa krunama na
glavi. Takode, i prisustvo vojske na panelu odbacuje
mogucnost da je rec o liturgijskoj procesiji, jer oni
svakako ne bi mogli da u¢estvuju u njoj. Na taj nacin
odbacuje pretpostavku da su na ovim panelima
prikazani veliki vhod ili prinosenje evharistijskih
darova prilikom liturgije (Isto: 126). Teodora i njena
pratnja, po re¢ima G. Rodenvalta i O. fon Simsona (O.
von Simson), nalaze se u narteksu crkve krec¢uci se
ka prolazu koji vodi u gynaikeion, odnosno galeriju,
deo crkve namenjen Zenama (Isto). Prema misljenju
K. Vajcmana (K. Waitzmann), Teodora je u atrijumu, a
prolaz koji je prikazan vodi u crkvu (Weitzmann 1978:
78). Ukoliko se zaista pretpostavi da je Teodorino
okruzenje svetovno,namece se pitanje da li je
carica zaista mogla da ucestvuje prilikom crkvenih
ceremonija. Postoje opre¢na misljenja na tu temu. F.
V. Dajhman isti¢e da Teodora kao zena nije smela da
ude u prezviterijum, a samim tim ni da ucestvuje u
evharistiji, Sto potvrduje i konstantinopoljska liturgija
u kojoj se ne pominje ucesce carice (Gulowsen 1999:
131; Deliyannis 2010: 242). S druge strane, postoje
autori koji to opovrgavaju navodedi da su Justinijan i
Teodora prikazani pre ulaska u svetiliste i da je samim
tim i prisustvo carice na panelima bilo moguce
(Beckwith 1979: 52). Prema misljenju L. Mirkovica,



paneli ne prikazuju ni bogosluzbenu radnju u kojoj
ucestvuju vasilevsi, ni veliki vhod, kao ni prinosenje
evharistijskih darova na presto u oltaru. Taj svoj
zaklju¢ak on zasniva na re¢ima Teodosija Il (408-450)
u aktima Treceg vaseljenskog sabora u Efesu 431.
godine. Iz Teodosijevih reli se saznaje da su carevi
prilikom ulaska u crkvu skidali krunu i ostavljali oruzje
ispred hrama, a u crkvi San Vitale oni su predstavljeni
sa krunama i oruzanom pratnjom (Mirkovi¢ 1974:
155).

Ukoliko se odbace pomenute mogucnosti
interpretacije mozaika, iz gore navedenih razloga, i
dalje ostaje pitanje Sta paneli predstavljaju i koja im
je poruka. Verovatnije je da oni prikazuju votivno
darivanje crkve od strane Justinijana i Teodore.
Vizantijski carevi su negovali tradiciju poklanjanja
liturgijskih predmeta carigradskim crkvama kao i
onima na Zapadu, pa ne bi bilo ¢udno da tu praksu
primene i za crkvu u Raveni koja je tada bila deo
njihovog carstva (Isto: 156). Prisustvo i istaknutost
Maksimijana na carevom panelu, po re¢cima D. M.
Delijanis, naglasava ulogu episkopa kao posrednika
izmedu Hrista i vladara (Deliyannis 2010: 243). Prema
L. Mirkovicu, svrha prinosenja darova je jasna, car i
carica se na taj nacin preporucuju za carstvo nebesko
obezbedujuci sebi mesto u raju (Mirkovi¢ 1974: 157).
Zbog cinjenice da Justinijan i Teodora nikada nisu
posetili Ravenu ove dve povorke se moraju shvatiti
kao imaginarne procesije, a njihovo znacenje kao
simbolicko. Ukoliko se podsetimo da je Vizantija
uspela da povrati Ravenu 540. godine, neposredno
pre izrade ovih mozaika, samim tim paneli postaju
vrsta imperijalne propagande, posebno vazne za
cara Justinijana, koji je i na ovaj nacin Zeleo da
istakne svoju vlast nad Ravenom, u kojoj arijanstvo
verovatno jo$ uvek nije bilo u potpunosti iskorenjeno
(Weitzmann 1978: 78).

Predmet posebne paznje bila je arhitektonska
pozadina Teodorinog panela, koja se izdvaja u
odnosu na jednostavnu pozadinu cara i njegove
pratnje. Istrazivaci su Zeleli da utvrde zasto je ona
prikazana na drugaciji nacin, kao i koja su znacenja
nise i gde vodi prolaz prikazan na ovom mozaiku.
Vecina interpretacija znalenja niSe iza Teodore
zasniva se na cCinjenici da je carica umrla tokom
izrade mozaika, 548. godine. Imajuéi to u vidu,
S. MekKormak pretpostavlja da nisa predstavlja
mesto na koje Ce carica otici, a otvorena vrata dalji
put kojim Teodora treba da prode, odnosno put u
zagrobni zivot. Predstavljanje unutar nise jedan je od
uobicajenih nacina odavanja pocasti preminulom
(Gulowsen 1999: 132). Zanimljivo je zapaziti da

10

na Teodorinom panelu postoji vise motiva koji su
bili karakteristicni i za ravenske ranohris¢anske
sarkofage.” Ti motivi podrazumevaju nisu u kojoj
je predstavljena carica, zatim fontanu, prolaz sa
pomaknutom zavesom, pilastere koji uokviruju
scenu. Nisa u kojoj je predstavljena carica ne moze se
posmatrati kao imperijalni atribut, jer da jeste onda
bi i Justinijan bio prikazan na isti nacin. S obzirom
da je samo Teodora predstavljena u nisi ocigledno
da je namera bila da se naglasi sveta osoba (Isto:
135). C. Barber (C. Barber) se ne slaze sa misljenjem
S. MekKormak da je carica prikazana kao ve¢ umrla,
istiCuc¢i daTeodora ne moze da nosi poklon namenjen
crkvi sa sobom u zagrobni zivot (Barber 1990: 22).
Medutim, to ne bi trebalo da predstavlja problem
jer je putir simbol ve¢nog zivota (Gulowsen 1999:
136). C. Barber takode iznosi misljenje da je Teodora
imala i javnu i privatnu ulogu unutar carstva, sto je
na panelu istaknuto time da ona dolazi iz privatne
sfere, odnosno prolaza u desnom delu panela, da bi
ponovo usla u drugi privatni prostor na levom delu,
zadrZavajuci se na trenutak u javnoj sferi odnosno
nisi koja naglasava njenu javnu ulogu (Barber 1990:
37-38). | misljenje L. Mirkovica se delimi¢no poklapa
sa misljenjem S. MekKormak, jer se i on slaze da
je carica ve¢ umrla kada je izraden njen panel, ali
nudi drugaciju interpretaciju niSe u kojoj se carica
nalazi. Po njemu nisa sa konhom ima sepulkralan
karakter i porucuje da je carica ve¢ umrla, a sama
konha, odnosno $ator unutar nise, prema Mirkovicu
predstavlja stan u domu Oca nebeskog (Mirkovi¢
1974: 55-56). Kako bi potvrdio svoje tumacenje, L.
Mirkovi¢ pravi paralelu sa slonovacom s kraja VIl
veka, koja se danas ¢uva u Nacionalnom muzeju u
Firenci, a koja po njemu prikazuje caricu Irinu.® Na
ovoj slonovadi carica je predstavljena u sveCanom
carskom ornatu ispod Satora, odnosno baldahina,
koji takode pociva na dva stuba kao i kod Teodore,
drzedi carske insignije u rukama (Isto: 157-158).
Ukoliko se baldahin iznad Teodore shvati kao njen
buduci stan u domu Oca nebeskog, onda fontana na
njenom panelu ima znacenje refrigeriuma, osveZenja
unutar carstva nebeskog (Isto: 62-63). Dalje, prateci
Mirkovi¢evu interpretaciju, prolaz sa leve strane
panela na kom je pomaknuta zavesa oznacava ulaz
u Nebeski Jerusalim, kroz koji ¢e prodi carica Teodora
na svom putu u ve¢no blazenstvo (Isto: 158).

Istraziva¢i se uglavnom slazu prilikom
datovanja ovih panela, mada neka novija istrazivanja
smestaju ove mozaike u drugacije vremenske
okvire. Paneli svakako pripadaju periodu nakon
540. godine, odnosno Vizantijskog osvajanja, jer je
malo verovatno da bi Ostrogotski vladari dozvolili



da se u njihovom kraljevstvu izrade mozaici koji
prikazuju cara i caricu sa Istoka kao vladare Ravene.
Vecina autora smatra da su mozaici izradeni za vreme
arhiepiskopa Maksimijana, iako su neki mislili da bi
mozaik u konhi apside pripadao episkopatu Eklezija,
jer je on predstavljen zajedno sa Hristom i Svetim
Vitalisom u tom delu hrama (Beckwith 1979: 50). S
obzirom da je Maksimijan postavljen na episkopski
tron 546. godine, to bi onda bila donja granica za
izradu imperijalnih panela, a gornja granica je smrt
carice Teodore 548. godine. Pretpostavlja se da su
paneli izradeni pre osvecenja crkve 547. godine,
a samim tim i pre Teodorine smrti (Gulowsen
1999: 116; Isto 1979: 52; Weitzmann 1978: 77).
Medutim, ukoliko se prihvati Cinjenica da je carica
umrla tokom izrade mozaika, kao sto je vec bilo
predloZzeno, a na Sta ukazuju brojni elementi na
njenom panelu o kojima je bilo reci, onda bi se njen
mozaik datovao nakon 548. godine. To $to je ona
preminula ne bi predstavljalo problem za nastavak
izrade mozaika, jer je obozavanje preminulog bilo
jedna od karakteristika rimske tradicije’. 1z tog
razloga je opravdano misljenje da je carica Teodora
vec¢ bila umrla kada je zavrSena izrada mozaika.
Novija istrazivanja, proucavaju¢i mozaicku tehniku
kao i materijal koris¢en na mozaicima, ukazuju na
dve faze koje su postojale prilikom izrade panela. I.
Andresku-Tredgold i V. Tredgold odreduju prvu fazu
u izradi mozaika na osnovu figura prikazanih na dva
panela, kao i koris¢enog materijala. Po njima, u prvoj
fazi izrade koris¢ene su staklene tesere, a upravo je
od njih izvedena episkopova odeca, dok je glava
Maksimijana izradena od kamenih tesera koris¢enih
u drugoj fazi (Andreescu-Treadgold, Treadgold
1997: 714-716). Iz tog razloga ova dva autora
zakljuc€uju da je na mozaiku provobitno bio prikazan
Maksimijanov prethodnik, episkop Viktor (Isto: 719).
Pomocu identifikacije ostalih figura na panelima oni
odreduje vremenske okvire ove prve faze. Kao sto
je vec istaknuto te figure prikazuju Justinijanovog
vojskovodu Velizara, njegovu Zenu Antoninu i
njihovu cerku. S obzirom da je Velizar odmah po
osvajanju Ravene 540. godine otisao u Carigrad,
malo je verovatno da je njegov portret izraden u
tom periodu. U Ravenu se vratio 544. godine gde je
ostao do pocetka 545. godine, kada su najverovatnije
izradeni njegov portret i portreti njegove zene i
cerke. Na taj nacin, prva faza mozaika se prema ova

dva autora datuje izmedu 544. godine i 15. februara
545. godine kada je preminuo episkop Viktor (Isto).
Drugoj fazi u izradi mozaika pripadaju prepravke
izvedene na Justinijanovom panelu. Tada je glava
episkopa Viktora zamenjena Maksimijanovom, dodat
je natpis sa njegovim imenom i dodata je figura
izmedu cara i arhiepiskopa. Iz tog razloga, druga faza
pripada periodu izmedu kraja 546. godine, kada je
Maksimijan prvi put dosao u Ravenu, i sredine 548.
godine, kada je umrla carica Teodora (Isto: 721).

Zanimljivo je pozicioniranje ova dva panela
unutar crkve, koje naizgled dovodi do odredene
kontradiktornosti. Od Prokopija i Pavla Silencijarija
saznaje se da Zene nisu morale nuzno da budu
smestene samo na galeriji crkve, ve¢ da je njihovo
mesto tokom sluzbe prvenstveno bilo u severnom
brodu. Iz tog razloga postavlja se pitanje zasto je
onda Justinijanov panel, koji se nalazi u severnom
delu apside, smesten u zenskom delu crkve i obrnuto.
Cini se daje to uradeno izjednostavnog razloga, kako
bi Zzene koje stoje u severnom delu imale pogled na
caricu i njenu procesiju, a muskarci iz juznog dela na
Justinijana i njegovu musku pratnju. Na taj nacin bi
dva pola, stojeci u razli¢itim delovima crkve, gledala
na sebi referentne figure (Gulowsen 1999: 143;
Deliyannis 2010: 243).

| pored razlicitih pokusaja da znacenje
ovih panela bude shvac¢eno u kontekstu odredene
crkvene ceremonije, verovatnije je da paneli svedoce
o istorijskoj Cinjenici, prema kojoj su car Justinijan i
carica Teodora poklonili liturgijske predmete crkvi
San Vitale, ali na simboli¢ki nac¢in budu¢i da nikada
zaista nisu posetili Ravenu. Paneli se moraju razumeti
i u kontekstu politickih dogadaja koji su im prethodili,
na osnovu kojih postaje jasno da mozaici svedoce
0 ponovnom obnavljanju Imperije pod vlascu
Isto¢nog vladara Justinijana. Budu¢i da su Italija i
Ravena bile oblasti kojima se tesko vladalo iz dalekog
Carigrada, caru je bilo potrebno sredstvo imperijalne
propagande pomocu koje bi oznacio svoju vlast u
ovim oblastima. To sredstvo obezbedeno je ovim
panelima. Isticanjem unutar mozaickog programa,
Justinijan i Teodora su osigurali da zauvek budu
prisutni kako u crkvi, tako i na tlu Ravene.
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'0 pomenutim spomenicima Agnellus je pisao u kjnizi Liber
pontificalis Ecclesiae Ravennatis (Deliyannis 2010: 224-225).

2 U Vizantijskoj tradiciji imperijalne ikonografije, oreol sadrzZi
odredeni skup znacenja na osnovu kojih se car ili carica,
prepoznaju kao idealni vladari kojima je vlast data od Boga
(McClanan 1998: 11-12).

*Hlamida je bila muski deo odece, ali ipak Teodorina ima neke
izuzetke, nema tablion, a ima izvezenu predstavu Tri Maga. Jos
jedan primer imperatorke u hlamidi prikazan je na slonovaci
koja prikazuje caricu Arijadne (Deliyannis 2010: 240).

“lako ova knjiga nastaje Cetiri veka nakon izrade ovih panela, A.
Grabar smatra da ona moze biti relevantna. U knjizi se opisuju
anticke i savremene ceremonije, uz tvrdnju da se one nisu
promenile tokom vremena (Gulowsen 1999: 124).

Vel je postojala tradicija da imperijalni par svakog Uskrsa
donosi liturgijske posude u Svetu Sofiju ili druge vazne crkve
u Carigradu. Tokom takvih procesija i sam car bi u¢estvovao u
liturgijskoj procesiji, prinosedi putir na oltar (Isto: 127).

Procesije se ne krecu ka oltarskom prestolu, jer on ostaje iza
njih, ve¢ idu ka Hristu koji je prikazan kao Car nebeski u konhi
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| PANNELLI IMPERIALI NELLA CHIESA DI SAN VITALE E LE POSSIBILITA DELLA LORO INTERPRETAZIONE

Questo testo tratta dei pannelli imperiali raffiguranti I'imperatore Giustiniano e I'imperatrice Teodora
nella chiesa di San Vitale a Ravenna. Ravenna era una citta strategicamente importante nell'lmpero Romano,
quindi quando arrivo al potere, I'imperatore Giustiniano (527-565) inizio subito la riconquista dei territori
occidentali, che comportava anche il recupero di Ravenna. Restituita la citta all'lmpero, per Giustiniano era
importante presentare se stesso, sua moglie Teodora e i membri della loro corte nella appena conquistata
Ravenna. | pannelli si trovano nella parte piu sacra della chiesa, nella zona presbiteriale, accanto a Cristo e
San Vitale, i quali sono rappresentati nel catino dell’'abside, sopra di loro. Lo scopo di questo testo & scoprire,
attraverso le diverse interpretazioni dei pannelli, il loro messaggio entro la complessa decorazione musiva
del presbiterio. A tal fine, saranno di fondamentale importanza I'analisi iconografica di questi due pannelli,
I'identificazione dei personaggi rappresentati e anche la spiegazione di alcuni elementi del mosaico di
Teodora. Particolare attenzione e dedicata alla natura della cerimonia a cui partecipa la coppia imperiale
e anche al luogo dove si svolge. Viene considerata, inoltre, la possibilita che I'imperatrice Teodora fosse gia
morta quando venne realizzato il suo pannello. Le analisi sopra menzionate, hanno permesso una datazione
piu precisa della produzione di questi due mosaici.

tamara.miladinovice@hotmail.com
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KAMEJA SA LIKOM LUJA XV KAO SREDSTVO
DEFINISANJA IDENTITETA MADAM DE POMPADUR
NA PORTRETU NJENE TOALETE

MIOMIR MILIC

Na portretu Toalete Madam de Pompadur, koji je naslikao Fransoa Buse 1758. godine, vazno mesto zauzima kameja sa likom Luja
XV. Naime, kameja je predstavljena kao narukvica koju Madam de Pompadur nosi tokom svog rituala ulepsavanja. Do pravog znacenja
slike Kralja koji je preko kameje predstavljen na ovom portretu dolazi se analizom Citavog portreta, samog rituala ulepsavanja, ali i Zivota
Madam de Pompadur i njenog odnosa prema umetnosti. Cilj rada je da prikaZze kako je Madam de Pompadur vesto koristila vizuelnu
kulturu u cilju definisanja sopstvenog indetiteta i kroz sliku Kralja Zelela prikazati svoj novosteceni status koji je u momentu nastanka
portreta postao mnogo vazniji od statusa glavne dvorske ljubavnice.

Klju¢ne reci: Madam de Pompadur, Luj XV, kameja, rokoko, identitet, toaleta

slika 1:

0D ZAN ANTOAN DO PATRONA Fransoa Buse, Toaleta

Madam de Pompadur,

OSAMNAESTOVEKOVNE UMETNOSTI 1758, Fog kolekcija,
http://www.
harvardartmuseums.
org/art/303561

Jedna od najistaknutijih zenskih li¢nosti
osamnaestovekovne Francuske bez dvoumljenja
je Madam de Pompadur, ljubavnica, a kasnije i
verna prijateljica Kralja Luja XV. Zan Antoan Poason,
pravo ime Madam de Pompadur, bila je devojka
iz burzoaske porodice koja je sa Kraljem zapocela
ljubavnu romansu 1745. godine. U pocetku niko nije
obracao paznju na njihov odnos, jer se verovalo kako
je povrian i kako ona nikada nece postati glavna,
dvorska ljubavnica, ve¢ da ¢e ostati na nivou obi¢ne
ljubavnice. Takvo razmisljanje je bilo utemeljeno
u obicajima tadasnjeg drustva da Zzena ne bi smela
biti predstavljena na dvoru, ni u sluzbi oficijalne
ljubanice, ukoliko nije poticala iz plemicke porodice
koja je taj status imala od 1400. godine (Bernier
1981: 36). Iz tog razloga su Antoan Poason, kasnije
Madam de Pompadur, mnogi dvorjani osporavali do
kraja njenog boravka na Versaju. Medutim, ono Sto
niko nije mogao da joj ospori su izuzetna lepota,
porcelanska koza svelte puti, instancan ukus za
odevanje i dekoraciju, ali i komunikativnost i smisao
za humor. Njena lepota je bila predmet opisa mnogih
savremenika. Isticalo se oblo lice sa krupnim, sjajnim
ocCima i belim zubima, koji su u vreme slabije oralne
higijene bili prava retkost. Pored fizicke lepote,
plenila je i svojim Sirokim spektrom interesovanja -
umela je da plese, peva, svira, razumela se u istoriju,
knjizevnost, kulinarstvo i na sve to imala graciozne
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manire i otmeno drzanje svojstveno dvorskim
damama. Kada ju je prvi put video, 8. decembra
1744. godine, Kralj nije mogao da ostane imun na sve
njene kvalitete. Njihova romansa je otpocela u tajnim
apratmanima, gde su ostajali satima, provodedi
vreme u druzenju i igri. Tek je 27. februara 1745.
godine postalo javno da se njih dvoje vidaju i to u
trenutku kada je na jednoj od maskarada odrzanih
u Sali Ogledala u Versaju, Kralj viden kako napusta
zabavu sa njom (Isto: 37-40).

Nedugo nakon toga, Kralj je otiSao u rati u
tom periodu Antoan Poason je vreme provodila
na seoskom imanju, gde joj je drustvo Cesto pravio
Volter. Putem pisama je bivala obavestena o stanju
na frontovima. U jednom od pisama, Kralj joj se
obratio sa La marquise de Pompadour. Od tada, pa sve
do kraja Zivota je zadrzala to ime. Ubrzo se zvani¢no
preselila u Versaj, kao Madam de Pompadur, i postala
zvanic¢na ljubavnica Luja XV (Mitford 2001: 51). Ova
vest je naiSla na ogromna negodovanja na dvoru, jer
se smatralo da osoba' koja nije rodena u dvorskom
miljeu nikada ne moze usvojiti manire koji se tu
rodenjem sticu.

Suprotno od verovanja versajskog miljea,
Madam de Pompadur je imala istanane dvorske
manire koji su toliko prirodno delovali na njoj, da je
izgledalo kao da su joj urodeni. Odredeni broj ljudi
sa dvora je to uvideo i ubrzo je zavoleo i poceo da se
prema njoj ophodi sa poStovanjem, pre svega zbog
njene izuzetne prijatnostiilepih reci koje je upucivala
ljludima oko sebe. Nije volela spletke i intrige koje
su bile ceste na Versajskom dvoru. Takode, nije
dozvoljavala da se pokrecu neprijatne teme o drugim
ljludima u njenom okruzenju, ve¢ je uvek isticala
dobre osobine pojedinaca i njihove kvalitete. Tokom
prvih nekoliko godina provedenih u Versaju najvise
vremena je provodila u drustvu Kralja, u dugim
zajednic¢kim Setnjama, konverzacijama i uZzivanjima
u trenutcima provedenim sa njim. | samom Kralju je
ona bila posebna figura u Zivotu koja je dosta uticala
na njega. Uspela je da ga promeni i da ga upozna
sa lepotama vizuelnih umetnosti, literature, muzike,
plesa, pozorista...

Od samog dolaska na dvor Madam de
Pompadur je pokazala veliko interesovanje za
sve vidove umetnosti. lako je bila iz burzoaske
porodice, od najranijeg detinjstva je imala kvalitetno
obrazovanje koje joj je omogucilo da izraste u zenu
instan¢anog i prefinjenog ukusa. | iz njene biografije
sevididajebilaupucenaurazli¢itetipove umetnickog
izraZzavanja.Ostala je upamcenakao jedan od najvecih

patrona osamnaestovekovne umetnosti u Francuskoj
i neko ko je u velikoj meri obeleZio period u kom je
ziveo.? Za nju su radili i stvarali neki od kapitalnih
francuskih umetnika osamanestog veka, a sa nekima
od njih je imala i dublji, prijateljski odnos. Pored
umetnika, u krugu prijatleja Madam de Pompadur
nasli su se i mnogi istaknuti knjzevnici, filozofi,
intelektualci... U kontekstu ovog rada najvazniji je
odnos sa Buseom, njenim omiljenim slikarom koji
je naslikao neke od njenih, danas najpoznatijih
portreta. Njihovo prijateljstvo je pocelo posredstvom
trgovca Zersana koji je bio poznat po tome $to je
prodavao luksuzne predmete (Lajer- Burchart 2009:
294). Madam de Pompadur je bila jedna od njegovih
vernih klijentkinja. U prodavnici ovog poznatog
pariskog trgovca upoznali su se Madam de Pompadur
i Fransoa Buse i njihovo prijateljstvo, iz kog su nikla
neka od kapitalnih dela ovog perioda, trajalo je do
kraja njenog zivota.

ortret Toalete Madam de Pompadur,
poznat i kao Fogg portret jer se nalazi u Fogg muzeju
u okviru Harvard univerziteta, jedan je od portreta
koji je nastao zajednickim delovanjem portretisane i
Busea, 1758.godine. U trenutku portretisanja
Madam de Pompadur je imala trideset sedam godina
i dosta zdravstvenih problema u vidu gusenja i
srcanih smetnji. LoSe zdravstveno stanje se ogledalo i
na njenom fizickom izgledu 3to je uzrokovalo gubitak
mladalacke lepote i sveZine. Znatno je oslabila, a
koza je izgubila onaj Cuveni ,porcelanski” Sarm po
kom je bila poznata u uzim dvorskim krugovima.
Savremenici su govroili da je zbog toga pocela sve
¢edc¢e da pokriva kozu belim puderom i usne ruzom
kako bi sebe ucinila mladom i svezijom (Lajer-
Burchart 2001: 70). Cak je i Buse na ovom portretu,
predstavivsi je znatno mladom, negirao prirodu
i protok vremena i kozi ostavio glatkocu i kolorit
svojstven najluksuznijim komadima porcelana,
koji bi odgovarali mladoj deovjci u cvetu mladosti.
Fina obrada inkarnata uradena tako da deluje
kao porcelan, prema odredenoj grupi istrazivaca,
proizvod je sve vece popularnosti porcelana u
¢itavom drustvu, a posebno kod Busea i Madam de
Pompadur (Jones 2013: 192).

Naslicije prikazan trenutak tipi¢nog jutarnjeg
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rituala sredivanja ljubavnice Luja XV. Scene koje
prikazuju ljubavnice francuskih kraljeva u trenutcima
toalete predstavljaju taradiciju umetnosti i vizuelne
kulture u Francuskoj kroz vekove. To su najcesce
bile erotizovane scene koje su na vrlo senzualan
nacin prikazivale lepe zene u trenutku ulep$avanja.
Na ovom portretu se, medutim, nije potenciralo
naglasavanje erotizacije i lascivnosti polozaja tela.
Umetnik bira specifitan momenat nanosenja ruza na
usne. Madam de Pompadur je prikazana kako sedi
ispred ogledala na stolici Zuto-oker tonova, drzedi
glavu usmerenu prema posmatra¢u u amfasu. lako
su njene oCi usmerene u pravcu posmatraca, sam
pogled se pruza ,izvan” platna i kao da izlazi iz slike.
Prostor oko figure je minimalisti¢ki, jednostavan i u
potpunostisveden najedan koloristi¢kiton. Dinamiku
prostora daje artificijalna svetlost oko metrese koja
obasjava prostor oko njenog tela. Levom rukom, koja
je podignuta, delikatnim pokretom nanosi boju na
usne. Drugom rukom drzi sam karmin. Na stocicu
ispred nje se vidi asortiman sitnog cveca Zute, roze
i plave boje, slicne plavoj boji cvetne dekoracije u
njenoj kosi. Sa desne strane slike nalazi se ogledalo
kraj koga su smestene pudrijera sa pufnom i
razbacane plave masne. Madam de Pomadur je
predstavljena kako nosi négligé du matin (jutarnju
haljinu) koja je vezana sa rozom masnom oko
njenog vrata i otvorom koji otkriva lepu i negovanu
kozu dekoltea. Ona je tokom svojih rituala jutarnje
toalete Cesto nosila ovakav tip haljina, Sto ukazuje
na javni kartakter ove predstave (Hyde 2006: 453).
Haljina je sasivena od bogatog materijala sa ¢ipkom
u kombinaciji sa rozim masnama. Posebno vazno u
kontekstu ovog rada je narukvica koja je prikazana
na desnom ¢lanku, u vidu bogato dekorisane kameje
u kojoj je ugraviran lik kralja, Luja XV.

Odabirscenejutarnjetoalete za predstavljanje
Madam de Pompadur ima dublje znacenje kada
se smesti u istorijski kontekst i zivotne okolnosti
portretisane. Kao 5to je i naglaseno, ovakav tip
predstava nije bio novina i uveliko je bio poznat u
francuskom slikarstvu, narocito u periodu francuske
renesansei¢uveneFontambloskole.Usedamnaestom
veku, periodu kada u Versaju dolazi do teatralizacije
dvorske kulture, scene toalete su postale poseban
ritual namenjen odabranoj publici. Nakon ustajanja,
Zene su se pirpremale za svoju toaletu nanoseci
Sminku i ¢esljajuci kosu. U prostoru budoara, one su
sedele isped stocica za Sminkanje, dok je publika bila
ispred njh. Budoar je tradicionalno bio Zenski prostor
namenjen ritualu sredivanja, uzivanja i koektiranja sa
publikom.? Ovim performansima se naglasavala mo¢
zavodenja zene.* Madam de Pompadur, kao zena

16

koja je uvela mnoge
novine u francusko
drustvo, izdigla je prostor
budoara na jedan visi
nivo, pretvorivsi ga u
mesto gde su se vodili
ozbiljni razgovori.
Odabrani krug posetioca
bi oko jedan sat usao
u njen budoar i tada bi
otpoceli razgovori na
temu politke i socijalnih
problema. Kao oficijalna
ljlubavnica Kralja, imala
je tu cast da rituali
njenih toaleta okupljaju
instan¢anu publiku
Sirokog spektra koja je
obuhvatala dvorjane,
knjizevnike, filozofe i
ostale ugledne ¢lanove
osamnaestovekovnog
francuskog drustva.
Prisustvovanje ovakvom
dogadau postalo je krucijalno za sve one koji su
Zeleli da ucvrste svoju poziciju na dvoru. Madam
de Pompadur je bila ta koja je svoje dnevne ritaule
tolaete izdiglna na visi intelektualni nivo, te je iz
tog razloga svaki pokusaj trivijalizacije i erotizacije
ovakve scene u njenom kontekstu nemoguc¢ (Lajer-
Burcharth 2001: 71).

Ne postoji nijedna pouzdana informacija o
porudzbini ovog portreta. Jedna od predpostavki je
da ga je narucila Madam de Pompadur li¢no, 1750.
godine za svog brata. Zna se da je portret zatecen
nakon njegove smrti kao deo svojine u Versaju,
1781. godine, ali se pouzdano ne zna gde je pre
toga portret bio smesten. Predpostalvlja se da je
bio namenjen najuzem krugu ljudi oko Madam
de Pompadur i njenog brata, s obzirom da nikada
nije bio izlozen u Salonu. Ovalni oblik, koji danas
portret ima, nije bio originalan. Na osnovu ispitivanja
platna uvidelo se kako je originalno platno bilo
cetvorougaono, te da se produzivalo sa donje strane i
tek na kraju dobio finalni, ovalni oblik, koji ima danas
(Hyde, Melissa 2006: 108). Jo$ jedno pitanje koje se
u nauci namece jeste koliki je bio uticaj Madam de
Pompadur u kreiranju i idejnom oblikovanju ovog
portreta. Ono $to se moze pretpostaviti na osnovu
njenog delovanja i angazovanja u umetnosti jeste da
je ona imala ogorman uticaj na idejno osmisljavanje
programa.

slika 2:

Fransoa Buse, Toaleta
Madam de Pompadur,
1758, Fog kolekcija,
detalj kameje Kralja
http://www.
harvardartmuseums.
org/art/303561



slika 3:
Zan Frederik Sal,
Portret Voljenog,

1783, Ulje na platnu,

Privatna kolekcija
izrada: Lajer
-Burcharth, Ewa.
“Pompadour’s
Touch: Difference

in Representation.”
Representations, Vol.
73,No. 1,2001

Pompadur je bila svesna da iako postoje
ljudi na Versaju koji su je cenili i poStovali, postoje
i oni koji joj nikada nisu oprostili burzoasko
poreklo. Predstavljaju¢i je u trenutku 3minkanja,
Buse ne samo da da predstavlja trenutak njenog
sredivanja, ve¢ simboli¢no predstavlja uspostavljanje
dvorskog identiteta. Samo nanosenje karmina je u
osamanestom veku bilo prepoznato kao deo dvorske
tradicije. Cak i Carl Nikolas u svom delu kaze kako
je ruz niSta manje od oznake za nivo i bogatstvo i
kako od devojke najnizeg drustvenog statusa moze
napraviti dvorsku damu. Interesantno je da se bira bas
taj momenat gde je naglaseno stavljanje ruza, sto je
do tada bilo neuobicajeno u predstavama ovog tipa.’
Takvo razmisljanje predstavlja osnovu za povezivanje
ovog portreta sa uspostavljanjem identiteta
dvorske dame. Time se pravi paralela ,Sminkanja“
sa uspostavljanjem ne samo personalnog, vec i
socijalnog, odnosno dvorskog identiteta. lako ¢in
sredivanja, odnosno toalete jeste u neku ruku javni
performans, Buse ga predstavlja tako sam ¢in gubi
javni karakter. Ulaskom u najuzi prostor oko Madam
de Popadur, Buse stvara piktoralnu atmosfera tihog
i intimnog protora ¢ime izbacuje teatralni karakter
scene i daje joj jednu dublju i promisljenu notu, koja
je uodljiva i u ostalim njenim portretima.

ULOGA MADAM DE POMPADUR
U STVARANJU SOPSTVENIH PORTRETA

Portreti Madam de Pompadr predstavljaju
najraskosnije primere ,intelektualnih portreta”
koji su nastali u Francuskoj od 1730. pa sve do
kraja veka. Naslikani od strane  najistaknutjih
osmanestovekovnih slikara, nazalost su Dbili
zanemareni u nauci istorije umetnosti (Goodman
2008: 82). Na to su uticale predrasude vezane za
francusko drustvo osamnaestog veka koje je akcenat
zivljenja stavljalo na provod, uzZivanje i raskalasnost”
alii veselog, po mnogima neozbiljnog, kolorita koji je
dominirao na slikama iz ovog perioda. Iz tog razloga
je celokupno naslede vizuelne umetnosti rokokoa
dugo bila zapostalvjeno u nauci i smatrano manje
ozbiljnim i intelektualnim. Od kraja dvadesetog
veka, pa do danas su se stvari u nauci promile tako
da su portreti iz ovog perioda dobili svoje novo
Citanje koje je pokazalo da su oni u svakom smislu
sloZeni, odnosno da predstavljaju produkt ozbiljnih
razmisljanja i promisljanja. Ovo se posebno odnosi
na portrete Madam de Pompadur koja je bila
pravi primer osamnaestovekovne intelektualke u
Fracnuskoj. Njeno obrazovanje je bilo kvalitetno.
Zavrsila je najbolje Skole koje su Zene tih godina
mogle da zavrse. lako su zene u to vreme dobijale
znatno nekvalitetnije obrazovanja od muskaraca,
Zan Antoan Posaon je bila dobro upucena u
umetnost, lepo ponasanje, crtanje, pevanje, dobro je
poznavala istoriju i religiju... Njena zainteresovanost
za edukaciju i ozbiljne teme se da videti i na osnovu
sacuvanih podataka o njenoj li¢noj biblioteci, ali i na
portretima, gde su Cesto kapitalna i vrlo znacajna
dela francuske literature zauzimala posebno mesto.
Cesto je na portretima bila predstavljena u trenutku
Citanja, ili kraj knjiga. Imala je instan¢an ukus i
talenat za muziku. | pre dolaska na Versaj je pohadala
Casove sviranja i na taj nacin izgradivala sebe kao
elegantnu i gracioznu osobu. Sviranju je pridruzila
i dva druga talenta-pevanje i igranje (lbid, 38-49).
Pored knjiga, ¢esto su se na njenim portretima
prikazivali i instrumenti koji su ukazivali na njenu
muzi¢ku obrazovanost. U radu Pompadour’s Touch:
Difference in Representation, dr Eva Lajer Burkhart
govori o uticaju Madam de Pompadur na vizuelno
uoblocavanje sopstvenih portreta, odnosno njenu
angazovanosti i uklju¢enost u proces osmisljavanja
programa. Jasna zamisao onoga $ta je zelela da vidi
na svojim portretima, omogucila joj je da tacno
odredi Sta ¢e i kako biti predstavljeno.
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Imajuci u vidu angaZovanost oko sopstvene
vizuelne prezentacije, ozbiljana promisljanja o
predstavljanju prikazanih obejkata, kao i sveukupno
obrazovanje Madam de Pompadur, tesko da se
predstava njene toalete moze posmatrati kao obi¢na
predstava dnevnog rituala. Polozaj njenog tela na
ovom portretu predstavlja karakteritiCan polozaj
umetnika u trenutku stvaranja autoportreta. To
je izuzetno vaZan detalj, jer on daje glavni osnov
za razmisljanje o njenom uticaju na na stvaranje
portreta i njegovo poimanje kao svojevrsnog
autoportreta. Pored polozaja glave i tela koji
ukazuju na autoportret i polozaj ruku ne moze
biti zanemaren. Vazno je ista¢i da je Madam de
Pompadur bila desnoruka, a na portretu je prikazana
kao levoruka. Tradicija predstavljanja leve ruke u
pokretu bila je karakteristicna za umetnike koji su
sebe predstalvjali u trentku stvaranja autoportreta,
odnosno belezZili odraz iz ogledala koji su videli, te je
dolazilo do inverzije odnosno do toga da desna ruka
kojom stvaraju na slici bude prikazana kao leva (Hyde
2006: 58). Ovakvo razmisljanje samo potvrduje ideju
o saradnji izmedu Madam de Pompadur i Busea,
odnosno zajednickog smisljanja programa koje je
onda kasnije Buse sprovodio u delo.

KAMEJA SA LIKOM LUJA XV

Imajuc’i u vidu izneSene predpostavke
o znacaju scene toalete u kontekstu Madam de
Pompadur, ali i njenog uticaja na stvaranje ovog
portreta dolazi se do glavne tacke rada - portreta Luja
XV. (slika 2) Jasno je da je portret Kralja na kameji
namenski stavljen tako da posmatrac bez problema
moze da prepozna vladarsku sliku. Pod drugacijim
okolnostima ovo bi na neki na¢in moglo da oznacava
potrebu Madam de Pompadur da definise sebe,
odnosno prikaze se kao neko ko je u ljubavnom
odnosu sa Kraljem i na taj nacin sebe predstavi
kao glavnu dvorsku ljubavnicu. Takvo tumacenje
ima svoje uporiste u tradicionalnom upotrebom
medaljona koji su joS od perioda renesanse
smatrani veoma intimnim predmetima koji imaju
funkciju da prikazu voljenu osobu. Na jednoj slici
Zan Frederik Sala iz 1784, medaljon je prikazan u
stradicionalnoj” funkciji, kao intimni predmet koji
prikazuje ljubavnika, a koji predstavljena mlada
dama u zanosu ljubi. (slika 3) Na BuSeovom portretu
toalete Madam de Pompadur potpuno drugacije je
prikazan voljeni ¢ovek od nacina na koji je prikazan
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na primeru Salove slike. Dva primera prikazuju dve
price o afinitetu ljubavi na drugacije nacine, ¢ime ne
samo da ukazuju na razlike u drugacijem odnosu
izmedu ljubavnika (Lajer-Burcharth 2001: 78), nego
i na Cinjenici da je ljubavnik Madam de Pompadur
bio Kralj Francuske. 1z tog razloga je i ceo portret
osloboden eroti¢nosti i koketiranja i zra¢i jednom
ozbiljnijom i temeljnijom notom prezentacije
identieta dvorske dame. Prisustvo Kralja, na taj
nacin, dobija potpuno odgovarauée znacenje koje
odogovara njegovom statusu, ali i govori o odnosu
izmedu njih u godinama kada je portret nastao.

Od 1752. godine, Madam de Pompadur je
znani¢no prestala da bude ljubavnica Kralja. Nakon
te godine, pa sve do 1756. godine, Luj XV je dozvolio
da u potpunosti bude voden od strane Madam de
Pompadur. U tom periodu ona je uzela novu ulogu
- amie necessaire. Napustila je Versaj i preselila se u
svoj dvorac, Bellevue, koji je bio izgraden po njenom

slika 4:

Zak Gaj, kameja Luja
XV, 18. vek, kabinet
medaljona, BN
izrada: Lajer
-Burcharth, Ewa.
“Pompadour’s
Touch: Difference

in Representation.”
Representations, Vol.
73, No. 1,2001




slika 5:

Sarl Van Lo, Portret
Marije LeCinska, 1741,
Narodni muzej Versaja
i Trijanona
https.//www.google.
com/culturalinstitute/
asset-viewer/marie-
leszczinska-queen-
of-france-1703-1768/
0AGLoul4eZBqRw

ukusu i za njene potrebe. Nije bio velik, ali je bio
zadivljujuciiveomaudoban.To je bilo mesto gde je sa
Kraljem provodila zajednicke trenutke savetovajudi
ga i pruzajuc¢i mu podrsku u politickom smislu.®

Drugaciji odnos prema slici ljubavnika koji je
prikazan na portretu toalete moze da se posmatra
kao posledica novonastalog odnosa izmedu njih
dvoje. Lik Kralja jeste predstavljen na kameji kako
su se i tradicionalno predstaljali ljubavnici, ali je u
Citavom kontekstu portreta i istorijskih Cinjenica,
slika Kralja dobila potpuno novo tumacenje koje
odgovara njihovom odnosu u momentu nastanka
portreta. U Zeljida pomogne Kralju koji se nije najbolje
snasao u ulozi apsolutnog vladara, poput njegovog
prethodnika, Luja XIV, Madam de Pompadur je razvila
dublji i iskreniji odnos u kom mu je pruzala potpunu

podrsku savetnika i pouzdane osobe. Kralj se sve
cesce oslanjao na savete Madam de Pompadur, te su
njegove odluke mahom bile zapravo njene i na taj
nacin je ona bila ta koja je na neki nacin ,upravljala“
Kraljem.

Pored navedenog uticaja Madam
de Pompadur na odluke Kralja i na vizuelno
osmisljavanje Citavog portreta, njen uticaj je uocljiv i
na izradi predstavljene kameje. Originalno, kameja je
bila portret Luja XV predstalvjenog u maniru rimskog
imperatora u dragom kamenu od strane Zak Gaja.
(slika 4) Poznato je da je Madam de Pompadour bila
vesta u obradivanju dragog kamenja, odnosno da
su joj 1750. godine Buse i graver Sarl-Nikolas Ko3an
pomogli da savlada tehniku graviranja (Goodman
2008: 39). Predstavljena kameja na portretu je bez
dvoumljenja njena varijanta izradene kameje po
uzoru na originalnu. Samim tim $tio je prikazana
modifikovana verzija kameje daje se na znacaju
autorskom delovanju Madam de Pompadur u
stvaranju slike Kralja. Ukoliko se uporede originalna
kameja i ona prikazana na portretu, jasno je da je
doslo do nekoliko izmena. (slika 2) Najociglednija
promena na kameji je pozadina, koja je na portretu
roze boje. Roza boja je bila omiljena boja Madam
de Pompadur i boja po kojoj je bila poznata u svoje
vreme i po kojoj je i nijansa te boje dobilaime u Sevru,
centru proizvodnje porcelana u Francuskoj. Boja u
osamnaestovekovnoj kulturi nije bila minorna svar,
vec jeimala svoje posebno znacenje (Goodman 2008:
39). Madam de Popadur je izgled kameje, a timeisliku
kralja prilagodila sebii svom senzibilitetu, oblikovavsi
je u koloritu koji je bio poznat po njoj. Time je stvoren
utisak Pompadurinog postavljanja sebe kao nekoga
ko “oblikuje”samog Luja XV, s obzirom da slika Kralja
na portretu jeste materajlizovana verziju njene licne
produkcije, proizvedena tako da odgovara njenim
ukusima i afinitetima.

Slika Luja XV uocljiva je na joS jednom
primeru portreta iz 1741. godine koji je naslikao
priznati rokoko slikar Sarl Van Lo kao zvanié¢ni portret
Kraljice Marije LeCinske. Ovaj primer je vazan jer se
poredenjem prisustva slike Kralja sa prisustvom
slike u okviru Toalete Madam de Pompadur stvara
jos jasnija slika o odnosu Kralja sa njegovom
ljubavnicom. Van Lo prikazuje Kraljicu odevenu
u raskosnu haljinu kako stoji u svojoim odajama,
okrenuta prema posmatracu, a uz nju se nalazi bista
Luja XV. (slika 5) Umetnik na ovoj slici prikazuje
potpuno drugaciji odnos muskarca i zene od onog
prikazanog na portretu toalete. Na portretu Marije
Lezinske bista Kralja je postalvjena iznad Kraljice, i
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prikazuje Kralja kako strogo gleda u njenom pravcu
¢ime se uspostavlja neka vrsta muskog autoriteta
nad zenom. U slu¢aju BuSeovog portreta Madam de
Pompadur taj autoritet nije toliko naglasen. Kraljje u
ovom slucaju pirkazan na zglobu ruke, koja ¢ak nije
ni aktivna, u vidu ornamenta koji ulepSava Madam
de Pompadur i koji ona bez problema u svakom
momentu moze da skine sa svog zgloba (Lajer-
Burcharth 2001: 76-77).

U okviru portreta vazno je skrenuti paznjuina
druge elemente koji su uocljivi na prikazanoj kameji
Luja XV, a koji naglasavaju prijateljski odnos dve
osobe baziran na ljuabvi i poverenju. Lice Madam de
Pompadur i kameja Kralja prikazani su u jednoj osi
koja ostvaruje vizuelno jedinstvo naglaseno ne samo
polozajem i koloritom vec i sli¢cnim oblim oblikom.
Kameja kao da ponavlja oblik lica predstavljene
ljubavnice, a roza pozadina kao da naglasava boju
na njenim usnama i obrazima i na taj nacin stvara
jedinstvenu i zaokruzenu celinu. Isto tako masna oko

vrata Madam de Pompadur i masna koja je od strane
nje izvedena na predstalvjenoj kameji naglasavaju
vezivanje, odnosno vernost izmedu ove dve osobe.

Ljubav koja je postojala izmedu Madam de
Pompadur i Luja XV tokom godina je presla iz jedne
u drugu fazu - iz partnerske u prijateljsku ljubav. lako
su romansu otpoceli privuceni fizickim izlgledom,
zavrsili su je kao lojalni prijatelji sa mnogo dubljim
odnosom i zrelijim oblikom ljubavi. Na portertu svoje
toalete Madam de Pompadur je zelela da Kralj dobije
istaknuto mesto koje ¢e biti lako uocljivo svakome
ko portret bude video. Kroz njegovo prisustvo na
slici, odnosno kroz kameju koja prikazuje njegov
lik, definisala je sopstveni identitet istaknute Zene
osamnaestovekovne Francuske, koja ne samo da je
uspela da se izdigne iznad burZoaskog, po rodenju
steCenog statusa, nego i da od ljubanice postane
neko ko donosi odluke za Kralja i prestavlja njegov
siguran oslonac.

'U situacijama omalovazavanja burZoaskog porekla Madam
Pompadur, protivnici su je ¢&esto pogrdno nazivali ,ribom”
(Poisson, pravo prezime Madam de Pompadur, na francuskom
zaci,riba”) (Bernier 1981: 36).

2Vise o znacaju Madam de Pompadur u umetnosti i njenom
patronatstvu u Posner 1990: 74-105.

3Vise o budoarima u doktorskoj disertaciji Cheng 2011.
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CAMEO WITH THE IMAGE OF LOUIS XV AS A MEDIUM OF DEFINING MADAME DE POMPADQUR'S IDENTITY
IN THE PORTRAIT OF HER TOILETTE

Focus of this paper are portrait,Madame de Pompadour at Her Toilette” and cameo presented in form
of bracelet on Pompaodur’s wrist with the image of the King, Louis XV. Wide analysis of the portrait, as well
as life of Madame de Pompadour and her relationship with the King, leads to revealing an exact purpose
and meaning of presented cameo. Portrait was painted in 1758, by Fracois Boucher, one of the Pompadour’s
favorite artists. Scenes of female toilettes were popular in French art since 16th century and the period of
French Renaissance. Those were usually sensual scenes which were emphasizing eroticism and seduction of
presented female figures. In the eighteenth century, Madame de Pompadour made some differencesin toilette
rituals and raised them to a higher intellectual level. During her morning rituals she led serious conversations
with her audience which contained prominent intellectuals of her time. This portrait must be observed and
analyzed in such context, with no elements of prurience or coquetry, but deeper and more complex ideas.
Madam de Pompadour was well educated women with wide range of interests. Even before she came to
Versailles and become official misstates of the King, she was interested in various types of arts. As official
mistress of the King, she became one of the most prominent female patrons of visual arts in 18th century and
person whose portraits are among the most intellectually complex portraits of this period. For those reasons
portrait of her toilette must be considered more seriously than only a presentation of the King’s mistress who
is applying rouge on her lips. Here, make up and ,,making up” are compared with the establishment of royal
identity and ,making up the royal self’, considering that she was bourgeoisie by birth. Portrait of the King
is also supporting the process of making up her identity, but in a new way which is corresponding to the
biographical facts from the Pompadour’s life. In the year when portrait was made, Madame de Pompadour
was not King’s mistress any more. She became figure more important for the King - his very close friend and
private counselor. She was the person whom King believed and whose opinion he appreciated the most. As
his advisor she was standing behind many decisions which were signed by King. Presenting Louis XV on her
wrist, in a form of cameo which was designed by her, Boucher literally placed Madame de Pompadour above
the King. In that way she was defined as a female who holds King on her wrist as a piece of jewelry which
could be removed whenever she wants, but still it would never be removed due to the sincere friendship
between the two of them.

milicmiomir@yahoo.com
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SIMBOLIZAM U DELU GABRIJELA FON MAKSA

DUSICA NIKOLIC

U ovom tekstu bice reci o slici Vivisektor, slikara Gabrijela fon Maksa. U radu je ukazano na znacaj simbola u slikarstvu, kao i na
samu sliku kao simbol onoga na sta umetnik zeli da skrene paznju.

Kljucne reci: slikarstvo, simbolizam, nauka, istraZivanje, vivisekcija, Gabrijel fon Maks

Simbolizam kao pravac devetnaestog veka
po nekim osobinama blizak je romantizmu. Odvaja
se od naturalizma i realizma unosenjem nesvesnog
i duhovnog. Ozivljava sadrzaje pesnistva, mitologije,
Biblije... Pomocu maste mozemo rekonstruisati
stvarnost onako kako mi zelimo. Nestvarno i
nemoguce postaje stvarno i moguce. Svaka figura
dobija drugacije znacenje, a svaka slika dobija
dublji smisao koji se moze tumaciti na razne nacine
(Hofstetter 2000: 17-28). Upravo to je predstavio i
Gabrijel fon Maks na svojoj slici ,,Vivisektor”. Prvi put
je bila izlozena 1883. godine i dugo bila kritikovana
zbog tadasnjeg nacina istrazivanja koji je upravo
tu prikazan. U pitanju je fenomen savremenog
istrazivanja - vivisekcije, odnosno rasecanja zivih
ljudi i Zivotinja, u ovom slucaju psa. Ovo je vid
protesta nad tadasnjom praksom koja se sprovodila
u vreme kada je eticka strana eksperimenata nad
Zivotinjama bila zanemarena. Ideologija kojom se
Maks vodio bila je naglasavanje sli¢nosti izmedu
Ccoveka i majmuna. Njegovi majmuni poseduju i
ljudske karakteristike. Imaju ljudska imena i naslikani
su u tradicionalnom portrethom polozaju. Oni su
preokupirani aktivnostima jednog savremenog
coveka kao $to su umetnost, politika i nauka. Ovim
potezom, Maks je Zeleo da majmune odvoji od ostalih
Zivotinja i da ih priklju¢i savremenom ljudskom
svetu.Na slici vidimo zensku figuru koja u ruci drzZi
psa koji je trebalo da bude podvrgnut eksperimentu.
Vaga koju drZi u ruci pokazuje da je srce teze
od mozga. U gornjoj zoni vage vidimo biblijsku
predstavu Kaina i Avelja. Bududi da je tada bilo tesko
objasniti ovu zadivljujucu sliku, Maks deset godina
nakon njenog objavljivanja otkriva njeno znacenje:

,Duboko ubedenje me je navodilo prilikom
oslikavanja oveslike 1883.godine.Kupac mije obecao
da ¢e uraditi neku gravuru i da ce je posvetiti kraljici
Viktoriji koja bi mozda mogla da zaustavi vivisekciju
u Engleskoj” (Richtter, 2011). Medutim, ovo obecanje
nikada se nije ispunilo. Na slici je predstavljen doktor,
sa izrazom lica koji nam ukazuje da je liSen svake
emocije. On je zarobio zivog psa kako bi ga podvrgao
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,nau¢nom” mucenju i kako bi posmatrao njegov
bol. Medutim, povredenog psa je zgrabila ova Zena
sa vagom u drugoj ruci koja pokazije kako je srce
jednog Zivog bica uvek vaznije od mozga nekog
naucnika. Nalazi se u sredistu slike i izgleda kao da je
obasjana nekom svetloscu ili mozda ta svetlost izlazi
iz nje. Ve¢ po tome vidimo da je ona simbol neceg
dobrog, neCeg uzvisenog, neceg 5to je u suprotnosti
sa ostatkom slike. Sam Maks pise u svojim beleskama
da je ona boginja saosecanja. U desnoj ruci drzi
izmucenog psa kojeg je trebalo zrtvovati i ubiti zarad
postizanja zadovoljstva jednog naucnika. U levoj
ruci drzi vagu na kojoj se sa jedne strane meri srce,
a sa druge mozak. Srce, koje je ukraseno i lovorovim
vencem, simbolom pobede je i prevagnulo. Time
se jasno istiCe da je srce, odnosno dusa, ono 5to se
jedino moze meriti i ono Sto zaista vredi. Ono takode
predstavlja one unutradnje ¢ovekove vrednosti koje
slikar pokusava da istakne i za koje se bori. Humanost
i saosecanje su one vrednosti na kojima on insistira, a
koje su ¢oveku tadasnjeg vremena ostale nepoznate
i na koje on pokusava da skrene paznju. Mozak koji
stoji suprotno od srca ovde ima negativnu simboliku.
Ono ovde simbolizuje pohlepu i radoznalost jednog
naucnika koji zeli da dode do jednog novog otkrica,
pa makar se ono zasnivalo na bolu i patnji drugih.
Predstavlja neSto materijalno kome je potrebno

Vivisektor, 1883., Nova
pinakoteka, Minhen;
dostupno na: https://
www.flickr.com/
photos/
bonnetmaker/
5105698980




priznanje, nesto zbog ¢ega je zanemareno ono
duhovno koje se nalazi na drugoj strani, a to je srce.

Simboli¢no se na vrhu vage nalazi predstava
Kaina i Avelja sa ¢uvenom recenicom. Nije slu¢ajno.
Sam dogadaj koji je u pripremi jeste direktna
asocijacija pomenute biblijske scene. | ovde mozemo
re¢i da brat ubija brata, odnosno jedno Zivo bice
pokuSava da oduzme Zzivot drugom zivom bicu
zarad sopstvene koristi. Ako imamo u vidu da je pas
simbol vernosti i da ga ¢esto nazivaju covekovim
najboljim prijateljem, onda je paralela koja se pravi
sa biblijskom scenom ovde potpuno opravdana.

Za stolom sedi pomenuti naucnik koji
je i izvrsilac eksperimenta nad psom, odnosno
vivisekcije. Predstavljen je u mracnom uglu $to i
simbolizuje njegovu mrac¢nu stranu u trenutku kada

mu je oduzet predmet proucavanja, odnosno pas.
Celaslika je usaglasena i svaki deo je jasno predocen.
Simbolika je jasna. Naucnik koji se nalazi na desnoj
strani direktno je povezan sa mozgom koji se nalazi
na jednom tasu vage. Nasuprot njemu stoji Zzena sa
psom 5to se moze povezati sa srcem na drugom tasu
vage. Zena i pas su stopljeni u jedno i predstavljaju
onu stranu koja je pobedila, a to je pravednost,
humanost i Zivot. Poruka je jasna i predstavlja neku
vrstu apela koji umetnik zeli da prenese Siroj publici.
Mozemo je shvatiti kao neku vrstu pobune protiv
tadasnjeg drustva koje je zanemarivalo bitne ljudske
vrednosti i na koje im umetnik ovom slikom skrece
paznju. Slikar jedino ovakvim na¢inom moze skrenuti
paznju na nepravde koje su se dogadale u tadasnjem
drustvu, u druStvu koje nije poznavalo moral.

LITERATURA

Hofstetter (2000): Hans H.Hofstetter, Symbolismus in
Deutschland und Europa, in SeelenReich. Die Entwicklung
des deutschen Symbolismus 1870-1920, hrg.von |I.
Erhardt, S. Reynolds, Munchen 2000, 17-28

Richter (2011): Margaret Mary Richter, , Gabriel fon Max:
The Artist, the Darwinist and the Spiritualist” (PhD diss.,
New York University, September 1998.); in Gabriel fon
Max, Frye Art Museum, Seattle, Wash., 2011.

Facos 2009: Michelle Facos, Symbolist Art in Context,
University of California Press, 2009.

SYMBOLISM AS THE DIRECTION OF THE 19TH CENTURY ART

Symbolism as the direction of the 19th century in painting, as in other types of art expresses as well
as a state of mind and the mind. Consequently, it is used unreal motifs, performances and metaphors to
demonstrate the likelihood of another reality that is happening around us. The essence of symbolism is that
one idea never directly express, but that by means of symbols and secret clues reach a final message. So here
Gabriel von Max through the different views tried to draw attention to a problem of contemporary society.
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KVART KOPEDE U RIMU

NINA RAKOJEVIC

Nakon ujedinjenja Italija teZi kreiranju novih stilova u umjetnosti. Kako bi opravdala svoj legitimitet, nova umjetnicka kretanja nisu
smjela oponasati prethodne istorijske pravce. U razvijenim gradovima pojavljuje se stile floreale kao varijanta Ar-Nuvoa. Rad se osvrée
na djelo Dina Kopedea i njegov kvart u Rimu. Ovo arhitektonsko ostvarenje predstavlja mjesavinu razlicitih, naizgled nespojivih stilskih

elemenata i tako cini neponovljivu cjelinu.

Kljucne rijeci: Bino Kopede, kvart Kopede, Rim, stile floreale, Ar-Nuvo

b4

Sezdesetih godina devetnaestog Vvijeka
Italija postaje geopoliticka realnost. Trupe Viktora
Emanuela Il i Garibaldija se bore za formiranje nacije,
pa se iz toga rada italijanska drzava sa prestonicom
u Torinu. Glavne ulice i centralni trgovi u gradovima
bili su posveceni kralju. Arhitektura i gradski prostor
uopstetretiranjekaodidaktickiinstrumentugradenju
kolektivne svijesti o minulim dogadajima. Situacija u
kojoj se nasla Italija bila je vrlo specifi¢na. Prvi talasi
izgradnje u novoj drzavi su manipulisali arhitekturom
u sluzbi sje¢anja na proslost i na put koji je preden da
bi se ujedinila nacija (Kirk 2005: 185). Kasnije teznje
su bile fokusirane na dokazivanje da oni koji su tada
Zivjeli i u€estvovali u kreiranju kulturnog Zivota nisu
manje vrijedni od svojih predaka, te su stoga trazili
nove nacine izrazavanja (Kirk 2005: 224).

Preporod Italije podrazumijevao je nova
arhitektonska resenja, bez reprodukcije prethodnih
stilova. Ideja je bila da se umjetnosti vrati Zivot i
izbrisu tragovi proslosti. Svijest o umjetnosti se
Sirila putem bijenala i trijenala u Veneciji i Milanu, ali

uprkos tome Italija je u pogledu umjetni¢kog razvoja
dosta zaostajala za Francuskom.

Znacajan dogadaj za razvoj novih stilova bila
je Medunarodna izlozba primijenjenih umjetnosti
odrzana 10. maja 1902. godine u Torinu. Projekat za
izgradnju paviljona uradio je Raimondo d’Aronko,
koji je 1893. godine projektovao paviljon za
Otomansku nacionalnu izlozbu, a nakon toga radio
na rekonstrukciji Svete Sofije, cija je kupola posluZila
arhitekti kao inspiracija za poduhvat iz 1902. Torino
je te godine bio mjesto susreta protagonista Ar-
Nuvoa poput Orte, Olbriha, Mekintosa, Berensa, pa se
upravo ovaj stil postavio kao najplodonosnija unija
umjetnosti i industrije koja moze pomodi da se kreira
moderna estetika koja bi obogatila svakodnevniZivot.
Paviljon je trebalo da pokaze moguénost ekstremne
slobode. U manifestu izloZzbe iznijete su teZnje za
oslobadanje od istorijskih stilova, traZilo se samo
novo, originalno. U skladu sa tim, da ne bi ugrozio
poziciju Italije u razvoju novog umjetnickog pravca,
d’Aronko je negirao bilo kakve veze sa Olbrihom, iako
je prethodno boravio kod njega u Darmstatu. Pariski

Kvart Kopede,
fotografija: Nina
Rakojevic¢
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Paukova palata,
fotografija: Nina
Rakojevic¢

Fontana Zaba,
fotografija: Nina
Rakojevic¢

LArt Nouveau, minhenski Jundgenstil, becka secesija,
u ltaliji simboli¢no dobija naziv Libery ili stile floreale
(Kirk 2005: 15-16).

JLagonia floreale” je stil koji je (isto
dekorativan, bez nekih narocitih napredaka u
planiranju i strukturi, s ornamentom kao glavhom
formom. Ornament je raden u plitkom i dubokom
reljefu, drvetu, Stuko tehnici, vuni, kozi, staklu
(Meeks 1961: 113). ltalijanski Ar-Nuvo se uglavhom
dovodio u vezu sa burzujskom klasom, pa je
,Cvjetao” na zgradama novih bogatasa, privatnim
ku¢ama, poslovnim zgradama, kafi¢ima, restoranima
i luksuznim hotelima. Uglavnom je bio zastupljen u
Torinu, Milanu i Penovi, gdje su trgovci mogli sebi
da priuste skupe simbole drustvenog statusa. Medu
ovim gradevinama se nalaze i Palazzo Castiglioni
Duzepea Somaruge u Milanu, Villino Florio Ernesta
Bazila u Palermu, Nacionalna galerija moderne
umjetnosti u Rimu. S druge strane, gotovo da uopste
nema primjera u sakralnoj arhitekturi (Kirk 2005:19).

italijanskim arhitektima ovog perioda bio je Dino
Kopede. Roden je 26. septembra 1866. godine u
Firenci. Otac mu se bavio dizajnom namjestaja, pa je
i Dino, sa svojom bracom Adolfom i Karlom, zapoceo
karijeru u porodi¢cnom biznisu. Prvi se u porodici
zainteresovao za arhitekturu i nakon steCene
diplome iz primijenjenih umjetnosti upisao je studije
arhitekture u Firenci, koje uspjesno zavrsava 1891
(Pimpinella2012:7-8). Godine 1897.bogati Firentinac
Skotske i srpske krvi Evan Mekenzi zaposljava Dina
da rekonstruise i opremi jednospratnu vilu u okolini
Penove. Ovo je poduhvat od kog ce Kopedeova
karijera u domenu stambene arhitekture krenuti
uzlaznom putanjom.

Predio u kom se nalazila vila pruzao je Pinu
toliku slobodu da kombinuje kule, kupole, lode,
zidove sa puskarnicama, mostove koji spajaju krila
gradevine, udubljenja nalik na pecine i da sve to
utvrdi zidom. Firentinski uticaj gubi svoju Citljivost
u mjesavini elemenata. Dvorac je istovremeno
minijaturan i groteskno gigantski. Kopede kreira
zamak iz fantazije, Diznilend spreman za bal pod
maskama (Kirk 2005:32).

Dino je bio izuzetno cijenjen u Penovi i
Firenci, o Cemu svedoci i to da 1903. postaje dopisnik
Kraljevske akademije za umjetnost i dizajn u Firenci.
Medutim, za zivota nije istu slavu doZivio u Rimu, u koji
se seli nakon smrti oca i supruge. Kriti¢ari mu nisu bili
naklonjeni jer su projekti i ideje koje je prezentovao
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odudarali od ustaljene prakse u arhitekturi Rima.
Novinari su bili malo blazi. Nazivali su njegov stil
ultrafuturistickim, a ¢esto su pisali da nije bitno kako
se zove vec¢ da se ljudima dopada (Kirk 2005: 34).

Kopede umire iznenada, 20. septembra
1927. godine, od pluéne bolesti. Sahranjen je u
porodi¢noj grobnici na groblju San Miniato u Firenci
(Pimpinella 2012: 16). Medutim, postoje price da
je izvrSio samoubistvo, ne mogavsi da se pomiri sa
nerazumijevanjem i kritikama u glavhom gradu.
Kako bilo, Dino Kopede je ostavio neizbrisiv trag
u arhitekturi Italije svojim hrabrim, slobodnim i
eklekti¢nim djelima.

Poslednja porudZzbina koju je prihvatio, 1915,
i radio do smrti bila je kompleks zgrada u Rimu. Kvart,
koji danas nosi ime po svom projektantu, se nalazi
na Trgu Mincio, izmedu vile Albani i vile Torlonja.
Planirano je da sadrZi osamnaest luksuznih palata
i 27 manjih vila od kojih je samo pola izgradeno.
Sve ono 5to je primijenio pri projektovanju dvorca
za Mekenzijeve, Kopede prenosi u urbanu sredinu.
Kombinovao je sve 5to mu je palo na pamet,
goticke groteske, renesansne, maniristicke, barokne,
mavarske elemente.

U kvart se ulazi kroz ulicu Via Dora, ispod
kolosalnog, bogato dekorisanog luka koji spaja dva
krila Palate ambasadora. Arhitekta je svakako bio
inspirisan trijumfalnim lukovima sa Rimskog foruma,
ali je tu ideju realizovao u sopstvenom, dobro
prepoznatljivom maniru, te stoga nije bilo bojazni
od potencijalnog loSeg tumacenja integrisanja
istorijskih uzora u svoje djelo, o ¢emu svjedodi i veliki
luster od kovanog gvozda koji visi sa unutrasnje
strane. Na jednom od prislonjenih stubova koji
pridrzavaju luk je uklesano ime arhitekte, ,GINO
COPPEDE”, Na jednom c¢osku zgrade nalazi se
skulptura Bogorodice sa malim Hristom. Sto se
tice Palate ambasadora, nju ¢ine dvije zgrade. Na
uglovima okrenutim ka ulici Via Tagliamento nalazi
se po jedna kula sa obije strane. Izmedu ove dvije
zgrade trougaone osnove, sa kulama, fasadnom
plastikom, rusti¢nim prizemljem vlada potpuna
asimetrija.

Srce kvarta je Piazza Mincio i Fontana
delle Rane, tj. fontana zaba. Ova fontana postala
je poznata po tome Sto su Bitlsi, nakon jednog
nastupa u obliznjem klubu Piper, uskocili u nju
potpuno obuceni (Turismoroma.it). Ka malom trgu
prednjom stranom su okrenute jo$ dvije palate.
Palazzo del Ragnodobila je ime po velikom zlatnom
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pauku koji se nalazi iznad ulaznih vrata. Podsjec¢a na
monumentalne asirsko-vavilonske hramove. Fasada
je zute boje, upotpunjena secesijskim elementima,
gotickim groteskama i mavarskom dekoracijom.
U nivou Cetvrtog sprata nalazi se predstava viteza,
zlatnom bojom na crnoj pozadini, sa ispisanom rjecju
,LABOR’ tj. rad. Na palati na uglu ulica Via Brenta i
Via Aterno uklesana je godina 1926. (,ANNO DOMINI
MCMXXVI”), §to je pet godina nakon izgradnje
Palate ambasadora. Iznad prvog sprata je natpis
+NGREDERE HASAEDES / QUISQUIS ES AMICUS ERIS
/ HOSPITEM SOSPITO” - ,Udi u ovu kucu i, ko god
da si, postaces prijatelj. Kao gost bice$ zasti¢en”. Uz
dobrodoslicu ispisanu oko ruba ulaznih vrata,,OSPES

-

Palata ambasadora,
fotografija: Nina
Rakojevi¢

Vikendica vila,
fotografija: Nina
Rakojevic¢




SALVE", moglo bi se zakljuciti da je Kopede, koliko
god Cesto bio nejasan javnosti, zelio da se ljudi osjete
prijatno i uzivaju u njegovim ostvarenjima.

Mozda najbajkovitija od svih u okolini jeste
Villino delle Fate ili Kuca vila. Ovdje Kopedeova
kreativnost dostize vrhunac. U potpunoj asimetriji on
ostvaruje sklad. Kombinuje mermer, ciglu, terakotu,
drvo, staklo i kovano gvozde. Fasada je oker boje
sa raznovrsnom plastichom dekoracijom i slikanim
predstavama. Prizemlje je oslikano geometrijskim
i arabesknim motivima. Na viSim spratovima su
ljudske predstave, puti, reljefni ukras. Na fasadi
okrenutoj ka ulici Via Aternonalazi se nalazi veduta
Firence sa natpisom ,FIORENZA BELLA" i glavnim
simbolima grada, crkvom Santa Maria del Fiorei i
Palazzo Vecchio. Predstavljeni su i Dante Aligijeri i
Francesko Petrarka. Osim Firence naslikan je i lav
svetog Marka, kao simbol Venecije. Naslikane su jo$
i procesija monaha franjevac¢kog reda, sat, motivi
zodijaka, grb sa zmijom, kao i Vucica sa Romulom i
Remom. lako je sli¢nost izmedu ovih zgrada rusti¢na
obrada prizemlja, Kuca vila se u potpunosti razlikuje.
Nema notu monumentalnosti, ve¢ zidovi izgledaju
kao da su od lakog platna sa zlatnim vezom. Fasada
je restauirana 1954. godine. Kvart je Cesto bio na meti
vandala, posjetilaca ve¢ pomenutog kluba Piper.

Prolaskom ispod veli¢anstvenog luka kao da

se ulazi u sasvim drugi svijet. Kvart je istovremeno
miran, ususkan, hipnotisuci, pa ne c¢udi sto su se
reditelji u viSe navrata odlucili da ovdje smjeste
svoje filmske price. Kvart Kopede koris¢en je kao set
za snimanje horor filmova Daria Ardenta ,Inferno”
i ,Lucello dalle piume di cristallo”. Kvart se, takode,
pojavljuje u filmovima ,/I profumo della signora in
nero” Franleska Barilija, ,Ultimo tango a Zagarol”
Nanda Cicera i ,Audace colpo dei soliti ignoti Nanija
Loja (Isto).

Dino Kopede je od svih prethodnika i
savremenika koji suu svoje projekte ukljucilielemente
novog stila najraskodnije koristio ornamente.
Najvise je kritikovan, ali je uspjeSno nalazio klijente
koji su cijenili njegov rad. Uspio je da pomiri svoje
umjetnicke teznje sa potrebama koje su bile prisutne
u ltaliji tog vremena, da uskladi tradiciju i ideje
svojih praoCeva sa percepcijama danasnjih metoda
(,ARTIS PRAECEPTA RECENTIS / MAIORUM EXEMPLA
OSTENDOQO") (Kirk 2005:34). Uprkos prisustvu i
istrajnosti brojnih motiva Liberty stila, mnogo bi
tacnije bilo uspostaviti termin stile Coppedé, kao
licnu varijantu stile floreale (C. L. V. Meeks, n.d., 124).
Ovaj magi¢ni dio Rima predstavlja sumu i vrhunac
Dinovog projektovanja. lako se mozda ne ubraja u
neke uobicajene turisticke lokacije, kvart Kopede
svakako predstavlja mjesto koje zasluzuje paznju
kako istrazivaca, tako i znatizeljnika i turista.

LITERATURA

Kirk 2005: T. Kirk, The Architecture of Modern Italy vol. 1;
The challenge of tradition 1750 — 1900, New York: Princeton
Architectural Press

Kirk 2005: T. Kirk, The Architecture of Modern Italy vol. 2;
Visions of Utopia 1900 - present, New York: Princeton
Architectural Press

Meeks (1961): C. L. V. Meeks, The real Liberty of Italy, the

stile floreale, The Art Bulletin 43 (New York 1961), 113-130

Pimpinella 2012: G. Pimpinella, Il fantastico Quartiere
Coppede, Tra simboli e decorazioni, Roma: Societa Editrice
Dante Alighieri

Turismoroma.it,.“The Quartiere Coppede - Turismo Roma’
N.p., 2015. Web. 10.05.2015.

COPPEDE DISTRICT

The international exhibition of decorative arts in Turin introduced avant-garde to Italy. Freedom from historical

styles and traditional canons was the key, not only to the Turin program, but to all that was to come in first decades of
the twentieth century. It was liberty or stile floreale that emerged as the best architectural solution and Gino Coppedé
used that liberty to the fullest. Being one of the most extraordinary figures in Italy in that time, Coppedé managed to
reconcile Renaissance, Gothic, Moorish, Babylonian elements in his work. His Quartiere in Rome, near the Piazza Buenos
Aires, is an excellent example of his inspiration and enthusiasm. By passing under colosal arch that joins two wings of
the Ambassador’s Palace and stepping into a fairytalelike quarter, a whole different world is revealed. A world where
giant spiders, Latin inscriptions, frescoes depicting cities, frogs, Renaissance writers, coexist in perfect harmony. Even
thought he was the most luxurious user of ornaments and stile floreale was the base of his work, it might be more
accurate to consider this as ,style Coppede”, a personal variant of Italian Art Nouveau.
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Podignuta krajem devetnaestog veka kao reprezentativni rezidencijalni objekat imucnog beogradskog trgovca, vila u Ulici Vase
Pelagica 40, u kojoj je poslednje dve godine Zivota proveo kralj Petar Prvi Karadordevic, predstavlja prepoznatljiv lokus senjacke vizure
s pravom svrstan u red spomenika kulture. Ovom prilikom ¢emo nakon konciznog prikazivanja istorijata i komentarisanja arhitekture
gradevine, aktuelnom funkcionisanju Kulturnog centra kuca kralja Petra Prvog suprotstaviti koncept Muzeja kralja Petra Prvog Velikog
Oslobodioca, sa ciliem promocije i doprinosenja razvoju potencijala objekta.

Klju¢ne reci: Muzej kralja Petra Prvog Velikog Oslobodioca, Kulturni centar kuca kralja Petra Prvog, ocluvanje kulturnog nasleda,

rezidencijalna arhitektura.

odignuta 1896. godine na padini
Topciderskog brda kao reprezentativni letnjikovac
imuc¢nog beogradskog trgovca, g. Porda Pavlovica,
poznata kao rezidencija kralja Petra Prvog
Karadordevica, vila u Ulici Vase Pelagi¢a broj 40
svojim dopadljivim formama i danas predstavlja
markantan doprinos pitoresknom ambijentu Senjaka
(SI. 1). Sledeci savremene trendove beogradske elite,
g. Pavlovi¢ je nedaleko od druma koji je povezivao
prestizne prestonicke lokuse - Gospodarsku mehanu,
kompleks kneza Milosa, Topcidersku Sumu i loviste
KoSutnjak — na prostranom imanju, medu vocem
i egzoti¢nim stablima, podigao objekat namenjen
momentima relaksacije, pomodne dokolice i
prezentovanju imudstva svog vlasnika.

Zidana klasi¢cnim materijalom - opekom
sa drvenom meduspratnom konstrukcijom i
mansardnim krovom - vila se sastoji od suterena,
prizemlja, sprata i tavana. Artikulacija unutradnjih
prostora na svim nivoima reSena je prema
identicnom konceptu — oko stepenisnog hodnika,
glavne komunikacione tacke etaze, simetri¢no su
rasporedene prostorijerazli¢itihdimenzija.Usuterenu
su smesteni kuhinja i magacinski prostori; prizemlje
je, sa trpezarijom, malim i velikim salonom, preuzelo
funkciju reprezentativnog piano nobile namenjenog
prezentaciji drustvenog statusa vlasnika i primanju
gostiju; a na spratu se nalaze spavace i prostorije za
privatnije momente svakodnevice. Shodno funkciji
letnjikovca podignutog u arkadijanskom ambijentu
bujne vegetacije, zidna platna su olak3ana visokim
prozorima, maksimalno angazuju¢i potencijale
prirodnesvetlosti,doksevelikisalon prizemljaiglavna
spavaca soba na spratu zastakljenim vratima otvaraju
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prema terasama. U skladu sa savremenim trendovima

arhitekture  vile-letnjikovca, slede¢i razudene
gabarite i prilagodavaju¢i se okolnom pejzazu,
arhitektonski omota¢ odlikuje se dinami¢nom
kompozicijom razli¢ito tretiranih fasadnih platana,
ritmom isturenih i uvucenih masa i pitoresknom,
asimetricnom siluetom sa dominantnim vertikalnim
akcentom u ljupko oblikovanoj lukovic¢astoj kupoli
sa vitkom lanternom. Oblikovane prema eklektickim
nacelima akademski formiranog autorskog rukopisa
za sada neutvrdenog graditelja, fasade karakterise
dinamic¢nost asimetri¢cno apliciranih elemenata
iz neoklasicistickog i neobaroknog morfoloskog
repertoara.

Najznamenitiji Zitelj vile na Senjaku, kralj Petar
Prvi Karadordevic, u ¢iju Cast je gradevinaimenovana,
boravio je u njoj poslednje dve godine svog Zivota.
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Ozbiljnonarusenogzdravljanakoniskusenjaalbanske
Golgote i teskih ratnih godina, kralj Petar je, vrativsi
se 1919. godine iz Gréke u domovinu, poslednje dve
godine proveo ziveci umereno, u spokoju bogatog
zelenila baste prigradske vile, okruzen bliznjima.
U skladu sa li¢cnos¢u i afinitetima starog vladara,
inventar kraljeve rezidencije karakterisao se gotovo
podviznickom skromnos¢u. Uzdrzano dekorisana
lusterom, vladarevim portretom i sabljom, kraljeva
spavaca soba bila je opremljena samo osnovnim
komadima namestaja - vojnickim gvozdenim
krevetom, garderobnim ormanom, stoli¢em sa
umivaonikom i bokalom. Nesto raskosnije bile
su uredene prostorije prizemlja — u trpezariji se
nalazila ikona Svetog Andrije Prvozvanog, krsne
slave Karadordevic¢a, dok je mali salon u kome je
kralj Petar provodio najvise vremena bio opremljen
udobnim foteljama i portretima kraljevskog Doma.
Nakon nekoliko dana teskog bolovanja, 16. avgusta
1921. godine, okruzen ¢lanovima porodice i visokim
drzavnicima, kralj Petar Prvi preminuo je u asketskoj
vojnickoj postelji iznajmljene vile na Senjaku. U
salonu rezidencije starog vladara iste veceri je
odrzana sednica vlade na kojoj je napisan i potpisan
protokol o kraljevoj smrti, prilikom ¢ega je, izmedu
ostalih, doneta odluka da se vila g. Pavlovi¢a otkupi
za Narodni muzej, pod uslovom da odaje u kojima je
kralj Petar boravio ostanu nepromenjene.

Proc¢i ¢e tri godine od smrti kralja Petra,
kada ¢e, pod direktivom Ministarstva prosvete, biti
oformljen tro¢lani Odbor za osnivanje Muzeja kralja
Petra Prvog i, u tu svrhu, vila biti otkupljena od
porodice Pavlovi¢. Ovom prilikom, iste, 1924. godine,
podignuta je, po ugledu na resenja ispred Starog i
Novog dvora, monumentalno komponovana ulazna

kapija, jedna od najreprezentativnijih beogradskih
gradevina ovog tipa, koja nosi natpis ,Muzej Kralja
Petra Prvog Velikog Oslobodioca” i tri znacajna
datuma vezana za vladarev zivot — godine rodenja,
stupanja na presto i smrti. Kao jedan od najvecih
izazova pri formiranju muzeja pokazao se mali broj
licnih stvari skromnog vladara spartanskih navika,
koji je uslovio nedostatak prikladnih eksponata. Sa
ciliem formiranja adekvatne memorijalne celine
Odbor je prikupio raznovrsne predmete - delove
automobila i motocikl kralja Petra, novu spavacu
sobu, police za knjige, proglase i plakate iz viemena
Petrove vlade, pisaci sto sa nekoliko knjiga. Zidovi
velikog salona vile bili su oZivljeni reljefnim prikazom
proboja Solunskog fronta i velikom slikom prelaza
preko Albanije, dok su u hodnik su postavljena platna
manjeg formata sa motivima iz Prvog svetskog rata
i scenama albanske Golgote. Izgleda da je tokom
izvesnog perioda Muzej funkcionisao, prilikom ¢ega
je postojala namera da se obogati obimnom zbirkom
sluzbene vladareve prepiske. Za cuvara Muzeja
odreden je Vukoman Nikoli¢, veran pratioc kralja
Petra koji je u njegovoj sluzbi bio od 1910. godine.
Ipak, obilaze¢i prema nalogu kneza Pavla vilu na
Senjaku, desetak godina nakon inicijalnih napora iz
1924. godine, Milan Kasanin nije zatekao Muzej u
funkciji.

Budud¢i da se imanje sa vilom na Senjaku
vodilo kao dobro u vlasnistvu Ministarstva prosvete,
1946. godine prostori objekta su koris¢eni za
smestaj Osnovne $kole ,Branko Radicevi¢”, a kasnije
i bivse skole ,Stefan Nemanja“. Kao sto Cesto biva sa
nepostojanim tokovima istorije, isti razlozi iz kojih
danas tezimo ocuvanju vile u Ulici Vase Pelagica 40,
u izmenjenoj idejno-politickoj klimi posleratnog
perioda uslovili su njeno krajnje zanemarivanje, pri
¢emu Ce, nakon 5to je krace vreme sluzila kao Skola, u
gradevini duzi niz godina stanovati vise porodica.

Ponovno interesovanje i paznju vila je
zavredela nakon jo$ jednog istorijskog obrta, te je,
nakon $to je 1992. godine uvrstena u red spomenika
kulture (Sluzbeni glasnik grada Beograda, 26/92),
na izmaku 20. veka, u periodu od oktobra 1996. do
aprila 1997. godine, ruinirana gradevina detaljno
obnovljena prema projektu Zavoda za zastitu
spomenika kulture.

Godine 2005.zapocetajefinalnaetapaburnog
istorijata vile na Senjaku, aktuelna do danasnjeg
dana - objekat je predat na koris¢enje Opstini Savski
venac.Nakon adaptacije koju je Opstinaizvrsila, 2010.
godine, vila na Senjaku je u funkciji kulturnog centra
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u ¢ijem se nazivu, ,Kulturni centar kuca kralja Petra
Prvog’, Cuva uspomena na njenog najznamenitijeg
stanara. Ovom prilikom u bivsu spavacu sobu kralja
instaliran je interaktivni mozaik, autora Marka
Todorovica i Jane Rodi¢, sastavljen od reprodukcija
vise stotina fotografija koje prikazuju vladara,
njegovu porodicu, savremenike i aktuelne dogadaje,
tvorecikraljev portret (Sl. 2). Aplikacijom prilagodenoj
smart telefonima posetiocima su dostupni dodatni
multimedijalni sadrzaji postavke u ,Memorijalnoj
sobi”. lako nesumnjivo konceptualno interesantnan
i vizuelno atraktivan, mozaik ne raspolaze Sirim
informativnim sadrZzajem, dubljim edukativno-
interpretativnim slojevima ili, pak, podsticajnijim
interaktivnim mehanizmima. Istina, posetioci su
pozvani da se individualno uklju¢e u otkrivanje
price ,iza" fotografija, medutim, sti¢ce se utisak da
ona nije dovoljno elokventna niti kohezivna, te se
moze zakljuciti kako bi edukativno-informativnom
nadgradnjom i pazljivijim promisljanjem ponudenog
sadrzaja stalna postavka,Memorijalne sobe” dostigla
svoj pun potencijal, prevazilaze¢i nivo prozai¢nog
kurioziteta.

Premda su, nakon perioda letargi¢nog
koris¢enja potencijala vile na Senjaku, poslednjih
godina nacinjeni pomaci u svakodnevnom
funkcionisanju Kulturnog centra, te su omasovljeni
kulturno-umetnicki programi, mora se postaviti
pitanje koliko oni svojim karakterom pogoduju
istorijskom objektu za koji su prostorno vezani.
Odredeni sadrzaji, kao $to je vec tradicionalno
ucestvovanje Centra u manifestaciji ,Dani evropske
bastine” ili program ,Portret kralja Petra Prvog”
organizovan 11.jula 2014. godine kojim je obelezeno
170 godina od rodenja kralja, nesumnjivo doprinose
pozicioniranju ustanove kao jednog od Zarista
kulturne mape Beograda. Ipak, mora se preispitati
prikladnost i opravdanost drugih, kao sto je niz
izlozbi i radionica trecerazrednih dometa.

Deluje, takode, neophodno postaviti pitanje
koliko je adekvatno formalno-pravno pripajanje ovog
kulturno-istorijskog spomenika Decjem kulturnom
centru Majdan. lako se ustanova Decji kulturni
centar Majdan odlikuje podsticajnim i plodnim
ucincima na polju znacajnih kulturno-edukativnih
angazovanja prilgodenih najmladoj publici, potez
spajanja dveju institucija ne cini se prikladnim.
Dostojanstvo i znamenitost li¢nosti kralja Petra
Prvog Karadordevica, koji je preminuo u vili u Ulici
Vase Pelagi¢a 40, kao i arhitektonsko-urbanisticke
vredonsti objekta preporucuju ovu gradevinu kao
spomenik visokog istorijskog znacaja. Stoga deluje
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prikladnije i, postujuci cilj s kojim je vila incijalno
otkupljena, istorijski odgovornije pripojiti ovaj
objekat znamenitijoj instituciji primarno usmerenoj
ka zastiti, interpretaciji i promociji kulturnog nasleda,
kao Sto je Narodni, Istorijski ili Muzej grada Beograda.
Iskustvo, stru¢ni kadar odgovaraju¢eg profila,
obilje potencijalnih eksponata i resursi kojima
navedene ustanove raspolazu doprineli bi kreiranju
odgovaraju¢e memorijalne celine. Ujedno, vila u
kojoj je preminuo kralj Petar Prvi Karadordevi¢ mogla
bi konceptualno biti priklju¢ena ostalim dinasti¢kim
objektima podignutim u ovom delu Beograda -
Dvorskom kompleksu na Dedinju i MiloSevom
kompleksu u Topcideru - te uklju¢ena u postojece
turisticke ture i, kao deo reprezentativnije celine,
atraktivnija posetiocima.

Zateknuto stanje na terenu svedoci da, kako
bi se objekat priveo nameni, treba izvrsiti temeljnu
renovaciju — od reSavanja alarmantnog stanja
izolacije prostorija suterena, preko unapredivanja
infrastrukture i, posebno, grejno-rashladnog sistema
ucelojgradevini,doneophodnihmolersko-gipsarskih
radova u enterijeru i na fasadi. Paznju treba posvetiti
i uredenju baste - potencijalno interesantno bilo bi
na osnovu detaljno razradenog projekta hortikulture
rekonstruisati nekada egzoti¢ni vrt, u kome se do
danas nalaze Cetiri izuzetna stabla pod zastitom
drzave, te ga formalno pribliZiti vr.emenu u kome je
kralj Petar uzivao u njegovim blagodetima. Konacno,
ukoliko bi se pokazalo izvodljivim, mogla bi se izvrSiti
adaptacija sklonista koje su Nemci ukopali u dubinu
parcele tokom Drugog svetskog rata, te od njega
naciniti funkcionalni pomoc¢ni objekat za prodaju
publikacija, suvenira itd.

Zaklju¢icemo iznoSenjem jednog od
mogucih odgovora na pitanje postavljeno u naslovu.
Posmatrano na osnovu dosadasnjih postignuca, Cini
se kako bi, temeljno renovirana, pripojena nekoj
od vodecih institucija posvecenih istrazivanju,
interpretiranju i promovisanju kulturnog nasleda,
kao Muzej kralja Petra Prvog Velikog Oslobodioca,
vila u Ulici Vase Pelagi¢a broj 40 dostigla pun
funkcionalni potencijal, ujedno odaju¢i cast svom
najznamenitijem stanovniku, koji je vodeci se
krilaticom vladati, a ne upravljati” viestruko zaduzio
srpski narod, ¢ine¢i nas odgovornima za prikladno
cuvanje memorije na njegov zivot i delatnost.
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Built at the end of the 19th century on the gentle slopes of Top¢ider hill, appealing, shaped in the
manner of academism, the villa in no. 40 Vase Pelagi¢ Street till this day represents recognizable point of
Senjak’s pitoresque ambience. Luxurious country house of opulent Belgrade merchant, Dorde Pavlovi¢, after
the First Worl War the vila serves as a residence of King Peter | Karadordevié. Proclaimed a cultural monument
in 1992, the building presently functions as a culutural centre the House of King Peter the First, formaly merged
with the Children’s cultural centre Majdan. Dignity of His Royal Majesty King Peter the First, who deceased
within the villa’s modest interior in the year 1921, as well as architectural values of the edifice constitute the
building as a monument of high historical signficance. Consequently, it seems more apropriate and, honoring
the idea wich initialy led the authorities to purcahese the estate, historicaly more responsible to merge the
villa with more significant institution primarly devoted to protection, interpretation and promotion of cultural
heritage. Seen in the light of recent practices of cultural centre it seems that the villa in no. 40 Vase Pelagi¢
Street would rather reach its full potential as a Museum of King Peter the First, at the same time gaining its
proper position on the memorial map of Belgrade.
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Cilj teksta predstavlja sagledavanje izlozbe ,Izopacene umetnosti” odrzane u Minhenu 1937. godine kao kulturnog dogadaja iz
istorije Treceg rajha ,imoc¢nog” propagandnog sredstva koje su pripadnici Nacionalsocijalisticke nemacke radnicke partije iskoristili u svrhu
promovisanja aktuelnih politickih ideja. Na osnovu naucnih &lanaka, kataloga izloZbe, dokumentarnih filmskih zapisa, te svedocenja
posetilaca izlozbe u radu je ukazano na viseslojnu poruku i namenu ovog dogadaja. Izlozba ,Izopacene umetnosti’ nije predstavljala
samo konacnu bitku protiv moderne umetnosti u Trecem rajhu, vec je u mnogo vecoj meri predstavljala nagovestaj i pokusaj opravdanja

bezumnog krvoproli¢a koje ce stupiti sa pocetkom Drugog svetskog rata.

Klju¢ne reci: ,lzopacena umetnost’, Treci rajh, propaganda, nacizam, eugenika, totalitarizam, Drugi svetski rat

red samo izbijanje Prvog svetskog rata mnogi
umetnici imali su romanti¢nu viziju ratovanja i
herojske smrti, te su gotovo bez glave srljali u isti
nadajuci se da ce tako proziveti najdublje ljudske
emocije, kona¢no proniknuti u svoje najmracnije
ambise i otkriti suStinu bica. Oni koji su uspeli da
saCuvaju svoj zivot jesu ostvarili svoje Zelje, ali po
cenu azila, trajne neuroze i vecitih no¢nih mora.lako
je ovaj rat pogodio sve slojeve drustva, te brojne
ostavio slomljenog duhaii vere, postojali su oni koji su
nastavili da ga veli¢aju i da se nadaju revansu. S toga
je nemali broj nemackih umetnika preuzeo na sebe
zadatak da podseti na posledice rata sve one koji su
poceli da briSu uspomene na krvave rovove iz svoje
svesti. Njihova namera bila je da istaknu vaznost
otpora prema nasilju. ,Sva umetnost predstavlja
egzorcizam. Slikam i snove i vizije... Snove i vizije
svog vremena. Slikanje predstavlja pokusaj da se
stvori red, red u sebi. U meni postoji previse haosa,
jer je previse haosa u sadasnjici” (Andersen 2007: 34)
govorio je slikar Oto Diks, koji se dobrovoljno prijavio
u vojsku na pocetku Prvog svetskog rata. Koristeci
se slikarstvom, on je izraZzavao jasan odnos prema
istorijskoj pojavi koju je prikazivao, svoje uverenje da
toliko slavljeni rat za mocnije i vece carstvo nije nista
drugo do pir nehumanog (Mitrovi¢ 2011: 252).

Nakon 35to je mit o ratu kao herojskom
Zivljenju Zivota razbijen (Isto: 250), vecina umetnika
u Vajmarskoj republici osetila je potrebu da svoja
secanja u slikarstvu iskaze kao podsetnik na dogadaj
koji nikada ne bi smeo da se ponovi. Dok su neki
slikari, poput Diksa, sa gotovo dokumentarnom
precizno$¢u belezeli uzase teskobnih rovova uz
potpuno odsustvo herojske smrti, Georg Gros je
svoj opus posvetio kritici situacije koja je nastupila u
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posleratnoj Nemackoj. U njegovom delu sadrzano je
tumacenje da krupankapital, politickaelita i nacizam
predstavljaju nosioce jedne iste istorijski prisutne
pojave, pojave nasilnog i rusilackog, nehumanog
u epohi (Isto: 256). Bilo kojom temom da su se
bavili, umetnici su poceli da odbacuju imperativ
individualnog u umetnost. Cilj nemackih umetnika
nakon Prvog svetskog rata bio je da menjaju drustvo
kroz konstantnu kritiku vladaju¢eg sloja. Tako je
DZzon Hartfild uvodio umetnost neposredno u
dnevne politicke bitke koriste¢i se fotomontazom
kao izuzetno pogodnim sredstvom za iskazivanje
angazovanog stava (Isto: 258). Njihova dela bila
su ostra i ¢esto veoma cini¢na kritika koja je za cilj
imala da razotkrije sve vrline i mane ¢ovecanstva,
koje su se jasno ispoljile i za vreme Prvog svetskog
rata. Nemacki umetnici postavili su sebi zadatak da
preispitaju vrednosti, ideale i idole, te da jasno ukazu
na opasnost novonastale politicke sile koja je pretila
da proguta jos uvek oslabljeno drustvo. U pitanju je
bila Nacionalsocijalisticka nemacka radnicka partija
na c¢elu sa Adolfom Hitlerom koja 1933. godine dolazi
na vlast u Nemackoj. Odnos nacisticke vlasti prema
modernoj umetnosti bi¢e analiziran na primeru
IzloZbe Izopacene umetnosti.

IzloZzba Izopalene umetnosti, koja je trajala
od 19. jula do 30. novembra 1937. godine,bila je
postavljena u Arheoloskominstitutu u Minhenu.Jozef
Gebels je 4. juna 1937. godine po prvi put zabelezio
u svom dnevniku ideju o postavljanju izlozbe koja bi
sadrzala,dela iz ere dekadencije. Kako bi narod video
i razumeo” (Kimmelman, 2014). Era koju je Gebels
spomenuo odnosi se na period Vajmarske republike.
Isprva, izlozba je predstavljala pokusaj Gebelsa da
povrati naklonost Adolfa Hitlera nakon fijaska koji je



doziveo njegov predlog materijala za izlozbu Velike
nemacke umetnosti (Peters 2014). Naime, pripreme
za izlozbu Velike nemacke umetnosti zapolete su
pocetkom 1937. godine. Ziri, koji je odobrio Gebels,
uputio je otvoreni poziv svim nemackim umetnicima
da ucestvuju u konkursu 5to je rezultiralo sa vise od
petnaest hiljada prispelih radova. Kako je insistirano
na liberalnoj fasadiizloZzbe, u pozivu je bilo naglaseno
da umetnicki stil nije bitan, vec¢ kvalitet (Schlenker
2007: 116). Kada je Hitler pregledao odabrana dela,
istog trenutka je smenio Ziri i imenovao svog licnog
fotografa Hajnriha Hofmana za predsednika novog
zirijakoji¢eodabratiodgovarajuc¢adelazapredstojecu
izlozbu. Adolf Hitler je jos 1. septembra 1933. na
Kulturnoj konvenciji u svom govoru jasno izrazio svoju
antipatiju prema modernoj umetnosti rekavsi da su
,takozvani umetnici koji svoju svrhu vide iskljucivo
u slikanju konfuznih i nerazumljivih svedocanstava
sadasnjostii proslosti(...) Sarlatani koji ¢e jednog dana
biti nista drugo do dokaz propasti drzave” (Domarus
1990: 355). Hitler je nosioce modernizma oznacio kao
+kriminalce svetske kulture”, ,imbecilne degenerike”
koji zasluzuju da budu smesteni u ,zatvor ili ludnicu”,
,nesposobne prevarante i ludake” koji ne bi smeli da
budu na slobodi, ,bedne nesre¢nike koji ocigledno
pate od defektnih pogleda” i koji bi trebalo da se
predaju policiji i budu krivi¢no gonjeni (Spotts 2009:
25). Tako je, zahvaljujudi Hitlerovom li¢nom stavu,
predlog Jozefa Gebelsa za postavljanje izlozbe
Izopacene umetnosti rado prihvaéen ne samo kao
prilika za ,Cis¢enje” kulture Treceg rajha od modernih
elemenata zarad povratka klasicistickim idealima,
vec¢ kao idealno propagandno oruzje kojim bi se
implementirale osetljive teme nacisticke ideologije u
Siroke narodne mase.

lako je Abert Sper insistirao u svojim
memoarima da je za razumevanje Hitlera potrebno
shvatiti da je on sebe video prvenstveno kao
umetnika (Sper, 1980), ¢esto se olako prelazi preko
¢injenice da je 1908. godine Adolf Hitler po drugi put
odbijen na Akademiji likovnih umetnosti u Becu, sto
je umnogome oblikovalo njegov karakter i uopste
odnos prema umetnosti. Njegova sestra Paula Hitler
je nakon Drugog svetskog rata saopstila americkim
zvani¢nicima da je izvor njegovog antisemitizma
imao koren u periodu kada je Ziveo u Becu, gde
je ,mnogo gladovao i verovao da je jedini razlog
njegovog neuspeha u slikarstvu lezao u tome $to
su Jevreji drzali umetnicko trziste” (Thomas, 2002).
Naime, njegovi crtezi bili su konvencionalni, a
kako su sadasnji stru¢njaci ocenili i u poputnosti
mediokritetski i marginalni (The Telegraph, 2010).
Jos kao vrlo mlad, Hitler je smatrao da je naturalisticki

stil jedini pravilan nacin slikanja. U Becu je Ziveo od
prodaje slika koje je kopirao sa razglednica. Njihov
eklekticarski, akademski stil nije mogao da se poredi
sa eruptivnim, ekspresivnim, cesto agresivnim
slikama avangardnih umetnika. Kasnije je govorio
da je njegov antisemitizam imao korene upravo u
Becu, jer je smatrao da je profesor jevrejskog porekla
stao na put ostvarenju njegovog sna (Isto). lako je
zbog licnog stava Adolfa Hitlera prema modernoj
umetnosti predlog za postavljanje izlozbe koja ce
izloziti ruglu kako dela modernista tako i institucije
koje su ih podrzavale (Levi, 1998), izlozba Izopacene
umetnosti predstavljala je vazan propagandni
momenat da bi zahtevi bili toliko suzeni.

IzloZzba Izopalene umetnosti je kao dogadaj
pokazala veliki potencijal za sprovodenje efektivne
antiboljSevicke i antisemitske propagande, a
potom i iskorenjenju svega primitivnog, stranog i
nekontrolisanog (Mitrovi¢ 2004: 57), te pacifistickih,
a narocito individualstickih i ekspresionistickih
tendencija u umetnosti nastalih nakon 1910. godine.
Potrebno je istaci i Cinjenicu da je eugenika kao
,naucna” disciplina sa institucijama uspostavljenim
jo$ krajem dvadesetih godina sve vise poprimala
svoje fatalne oblike koji ¢e svoj zenit poceti da
dostizu sprovodenjem akcije ,T4” i konacno samim
Holokaustom. Nemci su u razmaku od samo tri
godine, od 1934.do 1937, prinudno sterilisali oko 400
000 mentalno i fizi¢ki obolelih osoba (Biljman 2012:
101; Longerich 2010: 30). I1zlozba Izopacene umetnosti
predstavljala je jedan od pokusaja oblikovanja
svesti javnosti upravo o ovom najproblemati¢nijem
segmentu nacisticke politike.

Dvadesetih godina XX veka Berlin je bio
prestonica moderne umetnosti. U vazduhu se
osecao duh slobode, preporoda i inspiracije, te su
umetnici stvarali u zanosu neka od najboljih dela
,zlatnih godina” Vajmarske Republike. Berlin je
predstavljao sve ono 5to se sukobilo sa Hitlerovim
stavovima, a samim tim i nacistickom ideologijom.
Osim $to se berlinski kosmopolitizam, boemski duh
i nekonvencionalno ponasanje njegovih gradana
suprotstavljao idealima na kojima je insistirala
nacisti¢ka partija, Berlin je bio jedinivelikigrad ukome
nacisti nisu dobili ve¢inu na izborima 1932. godine.
Upravo zbog toga je Gebels prvobitno planirao da
izlozba Izopacene umetnosti bude postavljena u
glavnhomgraduTrecegrajha (Kimmelman, 2014).1pak,
odluceno je da izlozba bude postavljena u Minhenu
nedaleko od novoizgradene Kuce umetnosti gde
je otvorena izlozba Velike nemacke umetnosti kako
bi posetiocima 5to jasnije bili predstavljeni ideali
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nacisticke partije.

Adolf Hitler smatrao je da bi trebalo da se
stvori nova kultura za novi Rajh, kultura koja nece
biti ,ukaljana” elementima vajmarske zaostavstine.
Nacisti su bili stava da je moderna umetnost
kreacija napacenih, izmucenih i veoma nestabilnih
dula, kojima nije bilo mesta u ¢vrstom nacional-
socijalistickom sistemu. Razlog zbog c¢ega su
modernisti postali mentalno labilni, kako su ih nacisti
poimali, predstavljao je jos jednu stavku koja je stajala
u suprotnosti sa nacionalsocijalistickom ideologijom.
Vecina umetnika koja je stvarala u vajmarskoj epohi,
a Cija su dela postala meta nacisticke propagande,
bili su ratni veterani. Cak i oni umetnici koji su pred
Prvi svetski rat veli¢ali borbu i videli u njoj ideal
romanticne tragedije, nakon rata postali su pacifisti.
Sada su u njemu videli otelotvorenje ljudske gluposti,
sagledali najgore lice ljudskog bica i nadisali se straha
i smrti. Njihove vizije i se¢anja sa ratiSta nacisti su
osudili kao ,skrnavljenje rata”. Za pripadnike partije
rat je predstavljao najvece dostignuce Covecanstva,
te bi dalji podstrek pacifisti¢ki nastrojenoj modernoj
i njenim sledbenicima satro u korenu plan i program
koji su vec sprovodili u delo. Medutim, neslaganje o
Jspravnosti”rata nije biodovoljno jak razlog za osudu
dokojejedoslo.Modernaumetnost,iakoangazovana,
predstavljala je skup pogleda pojedinaca, razlicitih
misljenja i zapazanja, dok je novi rezim insistirao na
jedinstvu - ,Ein Volk, ein Reich, ein Fihrer” glasila je
jedna od najcesce koris¢enih parola. Razlog za Sirenje
oStre propagande protiv moderne umetnosti bio je
strah od ponovne dezintegracije usled koje bi usledilo
teze uspostavljanje kontrole masom. Nacisti su Sirili
propagandu da ¢e se narod prepustiti potpunom
haosu ukoliko ne bude verovao u novu kulturu.
Emocije, kao i sami umetnici bili su nekontrolisani,
a ovakav epitet ubrzo je postao nedopustiv u viziji
Treceg Rajha koji je trebalo da caruje hiljadu godina.
Nacisti su obelezili ekspresioniste i pripadnike Nove
objektivnosti kao predstavnike neuravnotezenih
osoba koje ¢e nemacki narod odvesti u propast
(Dormus, 1990), te su ih ubrzo poistovetili sa svojim
najvec¢im ideoloskim protivnicima - boljSevicima i
Jevrejima.

lako su Stampa i natpisi na samoj izlozbi
slali poruku da bi posetilac sam trebalo da prosudi i
dode do zakljucka zasto je moderna umetnost lo3a,
program /zopacene umetnosti je na vrlo eksplicitan
nacin povezao izlozena dela i sve one koji su ih
podrzavali sa boljSevicima i Jevrejima:

"Izlozba bi trebalo da iz prve ruke pruzZi pregled
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poslednjegpoglavljadecenijakulturne dekadencije koja
je prethodila velikoj promeni. Trebalo bi da odgovori
sudovima ljudi i da napokon stavi tacku na sve kritike
koje pori¢u da smo se ikada susreli sa umetnickom
degeneracijom. Pokazace da degeneracija umetnosti
prevazilazi kratkotrajnu zaludnost, idiotizam i ishitrena
eksperimentisanja koja su mogla da izumru i bez
nacionalsocijalisticke revolucije. Izlozba ce pokazati
da je ovo bio namerni i proracunati napad na samu
sustinu i opstanak umetnosti. Razotkri¢e zajednicke
korene politicke i kulturne anarhije i dokazace da je
degenerisana umetnost boljSevicka u svakom smislu.
Obelodanice filozofske, politicke, rasne i moralne ciljeve
kao i namere onih koji promovisu svrgavanje partije sa
vlasti. Pokazace kako su se ovi simptomi degeneracije
prosirili sa ovih anarhista na one manje ili vise
nenamerne sledbenike koji su bez skrupula, karaktera
i zdravog razuma pristupili sveopstoj jevrejskoj i
boljsevickoj farsi. Razotkrice na ovaj nacin istinski
rizik tendencije kojom upravlja nekoliko jevrejskih i
otvoreno boljsevickih lidera, a koja bi mogla da ohrabri
ovakve individue da nastave da rade na boljSevickoj
anarhiji u kulturnoj politici. (...)"(Guide to Degenerate
Art Exhibition, 1937)

Ekonomska kriza iz 1929. godine predstavljala
je prekretnicu u Hitlerovoj politickoj karijeri. Trenutak
u kome se vecina osecala izdano bio je pogodan da
se sva krivica svali na Jevreje i boljsevike, zapravo sve
one koji ¢e ubrzo biti proglaseni da nemaju cistu krv
i truju,sveti” nemacki narod. Ovakvi politi¢ki stavovi
ubrzo su se preneliina tumacenje umetnosti. Odmah
po dolasku nacista na vlast, slike su postale meta
antikomunisticke i antisemtiske propagande koja je
trebalo da pokaze narodu da se nasao u neda¢ama
zbogtakve,bolesti” kojaizjeda nemacku kulturuiVolk
iznutra. Sva umetnost nastala nakon 1910. godine
sada je simbolisala sve ono 3to ne valja i $to stoji na
putu prosperitetu. Istina je da je na izlozbi samo Sest
jevrejskih umetnika bilo izvrgnuto ruglu, medutim, u
trenutku odrzavanja ovog dogadaja vise nije ni bilo
toliko bitno ni religiozno ni politicko opredeljenje.
Godine 1937. svi oni koji nisu bili po volji rezimu bili
su Jevreji, ili oni koji su podrzavali iste, te su svi bili
i boljSevici i anarhisti. Cak ni ¢lanstvo u partiji nije
predstavljalo garanciju da ¢e umetnik biti poSteden.
Slikar Emil Nolde, koji je u to vreme bio vec Sesnaest
godina ¢lan nacionalsocijalisticke partije i svesrdni
poklonik ideologije, bio je izvrgnut ruglu. Njegova
fascinacija narodima,nizeg reda”itamnoputimagaje
obelezila kao nepodobnog, te je na izlozbi prikazano
Cak dvadeset i sedam njegovih slika, sto nadmasuje
broj izloZzenih dela ostalih umetnika (Degenerate Art
- 1993, The Nazis vs Expressionism, 2012). Skulptura



Ludak Ernsta Barlaha, koji je isto kad i Emil Nolde
po smrti Paula fon Hindenburga potpisao zakletvu
lojalnosti nacisti¢koj partiji, takode je izloZzena ruglu.
Cinjenica da niko nije mogao da bude posteden
samo je jo$ vise ukazivala na odlu¢nost nacista da
,0Ciste” nemacki narod od svega iskvarenog. Svi
,nepodobni” bili su obelezeni pogrdnim terminom
,degenerisano“odnosno ,izopaceno” koji je ukazivao
na pravi cilj izlozbe.

Adolf Cigler, jedan od omiljenih Hitlerovih
slikara, odrzao je govor na otvaranju izlozbe
Izopacene umetnosti u kome je dela okarakterisao
kao ,monstruozne proizvode ludila, drskosti,
nesposobnosti i degeneracije” dok je same umetnike
nazvao ,svinjama” (Kimmelman, 2014). Ovakvi
govori, kao i sam naziv izlozbe, ukazali su na jos
jednu namenu izlozenih dela kao svedocanstva
degeneracije i dekadencije. Hitler je ideju o
~degenerisanom” preuzeo iz kvazinaucne discipline
eugenika' i ve¢ je 1928. godine u svom nikada
objavljenom delu ,Zweites Buch” pisao o potrebi da
se narod procisti od onih koji ugrozavaju njegovu
egzistenciju i napredak. Godina 1937. je ujedno
predstavljala kraj prvog talasa sprovodenja eugenike
u nacistickoj Nemackoj i pocetak pripremanja terena
za pocetak akcije T4. Iste godine snimljeni su filmovi
Alles Leben ist Kampf (Svaki Zivot je borba) i Opfer der
Vergangenheit: Die Siinde wider Blut und Rasse (Zrtve
proslosti: Greh protiv krvi i rase). Prvi predstavlja
propagandni dokumentarni film u reziji Herberta
Gerdesa koji je propovedao o dobrim stranama i
potrebi da se sprovede nasilna sterilizacija nad svima
onima koji su na neki nacin fizi¢cki onesposobljeni ili
pak pate od nasledne bolesti. Drugi je predstavljao
produzenu verziju filma iz 1936. godine Erbkrank
(Nasledni defekti). Gernot Bok-Stiber je u ovom
dokumentarnom filmu prikazao zastrasujuce prizore
iz nemackih azila ne bi li se izmamila podrska
naroda za sprovodenje eutanazije. Ovako direktno
promovisanje stava o fizi¢ki i psihicki obolelim
osobama nije bio jedini oblik delovanja partije.
IzloZzba Izopacene umetnosti iskoris¢ena je, izmedu
ostalog, i za Sirenje ove ideje.

Nacini na koje su organizatori izloZzbe pokusali
da prenesu svoje videnje moderne umetnosti bili su
mnogobrojni. Pre svega analizu bi trebalo zapoceti
sa samim nazivom izlozbe koji je oslovljavao
modernu umetnost kao ,izopacenu”. Samim tim ona
je pripadala nizem redu stvaralastva, bila je delo
nepodobnih i odstupala je od ,normalnog”. Ono $to
je narocito interesantno jeste kako je naziv bio ispisan
na plakatima koji su promovisali izlozbu. Naime, na

njima je re¢ umetnost bila stavljena pod navodnike
- Die Entartete “Kunst” Ovim jezickim poigravanjem
nacisticka partija oznacila je izloZzena dela ne samo
kao plod,bolesnog” uma, vec ih je diskriminisala kao
umetnost uopste.

Nacisticka partija se joS ranijih godina,
narocito sa delom Alberta Spera Katedrala svetlosti
i njegovom prostornom organizacijom nirnberskih
sletova, dokazala sposobnom da manipulise
prostorom u svrhu politicke propagande. Tako i
lokacija odrzavanja lzopalene umetnosti nije bila
slucajna. Postavljanje izlozbe u nekadasnji Institut
za arheologiju u Minhenu simboli¢no je povezalo
modernu umetnost sa ne¢im 3$to je pohranjeno i
$to bi trebalo da ostane u proslosti (Levi 1998: 42).
Neprestani protok posetilaca i guzva koja je gotovo
u svakom trenutku mogla da se vidi ispred samog
ulaza prenosila je jacu poruku od bilo kakve pisane
reCiiligovora (26 Degenerate Art - 1993, The Nazis vs.
Expressionism, 2012). Veliki broj posetilaca iskoris¢en
je kao potvrda nacistickog programa i stava o ovom
pitanju.

Gebels i odabrani odbor imali su okvirno
mesec dana da prikupe dela i organizuju izloZbu.
Ispravno razvrstavanje 650 dela po pokretima nije
bilo od vaznosti, te je slika koja pripada dadi mogla
da se nade medu radovima nove objektivnosti, $to
je ukazivalo kako na veliku brzinu kojom su dela
prikupljena i izloZzena tako i na nehajnost prema
modernoj umetnosti i institucijama koje su je
Cuvale (Levi 1998: 41). lako su na izloZbi posetiocima
uglavnom predstavljena dela nemackih i austrijskih
umetnika (Entartete Kunst inventory, 2014), poput
Ota Diksa, Georga Grosa, Ernsta Kirhnera, Oskara
Kokoske, Franca Marka, Paula Klea, Maksa Bekmana,
Emila Noldea i mnogih drugih, izlozena su i dela
inostranih modernista kao sto su Pablo Pikaso, Pit
Mondrijan, Vasilij Kandinski (Ginder, 2004; Bryen
1937). Izlozba Izopacene umetnosti, koja je nedugo
posle postavljena i u drugim nemackim gradovima,
predstavljala je pokusaj da se na jednom mestu okupi
sve ono 5to se suprotstavljalo vladaju¢em rezimu, ali
ne po cenu kompromitovanja aktuelne vliade. Tako su
dela Dzona Hartfilda u potpunosti izostavljena (Levi,
1998:43). S jedne strane, ovo je moglo da ukazuje
na Cinjenicu da nacisti nisu zeleli da na bilo koj
nacin izvrgnu ruglu omiljeno sredstvo propagande
odnosno fotomontazu kojom se umetnik koristio,
a s druge strane da su vodili raCuna da ne prikazu
dela koja su direktno vredala sam rezim koji je bio na
snazi.
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Vec zbijene slike bile su uokvirene natpisima
koji su ih ismevali i nametali posmatracima nacin na
koji bi trebalo da se tumace izloZzena dela. Apstrakcija,
jarke boje, antiherojska smrt i izvitoperena tela
zajedno sa napadnim natpisima su uz konstantnu
guzvu i sveprisutnu graju stvarali klaustrofobi¢nu
atmosferu ispunjenu anksioznos¢u. Posetioci su
tako imali osecaj da ih slike ,napadaju” sa svih strana
(Degenerate Art - 1993; The Nazis vs Expressionism,
2012). Kada je re¢ o natpisima bitno je napomenuti
da je postojalo vise vrsta. Naime, izlozba Izopacene
umetnosti bila je u velikoj meri izlozba reci (Levi 1998:
48). Slogani ispisani oko slika, namenjeni opisu istih,
zapravo su nametali ,pravo” znacenje slika i nacin
na koji je trebalo da se Citaju i kona¢no razumeju u
skladu sa nacistickom ideologijom. Neki su bili krajnje
jednostavni i karakterisali su delo kao plod Jeverjina
ili boljsevika, kriminalaca ili buntovnika, samim tim
protivnika ,svete” nemacke nacije. Drugi natpisi
su pak predstavljali slikare kao nestabilne licnosti
koji svojim slikama ,varaju” i ismevaju narod. Dobar
primer svakako su bile reci ispisane kraj slike Franca
Marka ,Sre¢na krava“: ,Dovedite bilo kog farmera,
pokazite mu sliku i on ¢e vam reci da to nije krava”
Ponekad su natpisi napadali umetnike da svojim
podrazavanjem mentalno obolelih osoba direktno
unistavaju nordijsku rasu. Koren ovoga se svakako
nalazi u knjizi Pola Sulcea-Naumburga ,Umetnost i
rasa” objavljenoj 1928. godine. U njoj su uz odabrane
portrete Amedea Modiljanija, Pabla Pikasa i drugih
modernih umetnika, bile postavljene fotografije
fizicki obolelih ljudi, te je Sulce-Naumburg postavio
teoriju da umetnost uti¢e narazvojjednerase. Samim
tim, slike modernih umetnika predstavljene su kao da
favorizuju sve ono sto odstupa od normalnog te da
¢e shodno tome dovesti do regresije unutar ,svete”
nordijske rase.

Pored natpisa, na izlozbi su mogli da se nadu
i crveni plakati na kojima je bilo ispisano: ,Placeno
teSko zaradenim nadnicama nemackog radnog
naroda”. Kraj slika su bile okacene i cene koje bi
izgledale onovremenom posmatracu astronomski
visoke ukoliko li su te slike bile kupljene u vreme
nemacke hiperinflacije. Ovaj potez je svakako
bio upucen umetnickim institucijama koje su
podrzavale moderno slikarstvo, ali i ,korumpiranim”
predstavnicima vise klase koje su davale bezumno

'Ser Frensis Galton, Darvinov rodak, je po ¢itanju dela,O poreklu
vrsta” shvatio da prirodna selekcija moze da se primeni i na
drustvo. Rec ,eugenika” prvi put je upotrebio 1883. godine, a
dve decenije kasnije definisao ju je kao nauku koja se bavi svim
uticajima koji poboljsavaju urodene kvalitete rase.v. Biljman,
2012:99i Galton, 1883
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velike svote novca za dela ,ludaka” Medutim, ono
$to je narocito pomoglo shvatanju izloZzbe upravo
onako kako je vladajuca stranka Zelela da ona
bude prihvacena jeste bilo odsustvo umetnicke
kritike. Naime, 1936. godine nacisti su zabranili
kritiku i zamenili je umetnickom deskripcijom
pod izgovorom da je prethodna bila u potpunosti
pod jevrejskim uticajima i da je nametala sud $iroj
publici koja samim tim nije bila u mogucnosti
da razmislja svojom glavom (Isto). Zapravo, od
1936. je uopste o umetnosti bilo moguce da se
pise samo u partijskim novinama (Degenerate
Art - 1993, The Nazis vs Expressionism, 2012).

Ovaj dogadaj predstavljao je kona¢an udarac
zadat modernoj umetnosti u nacistickoj Nemackoj.
Na otvaranju izlozbe Velike nemacke umetnosti 18.
jula 1937. godine Adolf Hitler je u svom govoru
rekao da ce voditi ,nemilosrdni rat unistenja protiv
zaostalih elemenata kulturne dezintegracije, a svi
oni diletanti i 3arlatani bi¢e pronadeni i likvidirani”.
Maks Bekman je, ¢uvsi govor na radiju, napustio
je Nemacku zajedno sa Zenom. Oskar Kokoska
prebegao je u Cehoslovacku (Isto). Ernst Kirhner,
kome su nacisti zaplenili preko Sest stotina dela,
poceo je da unistava sopstvena dela i konacno je
11. juna 1938. godine izvrSio samoubistvo. Emilu
Noldeu je nakon odrzavanja izlozbe [zopacene
umetnosti bilo zabranjeno da izlaze, potom je bio
pod prismotrom, a kona¢no mu je zabranjeno da
slika bilo Sta osim pejzaza (Isto). Konac¢na bitka
protiv moderne, apstrakcije, neobuzdanih emocija
i drugacijeg poimanja stvarnosti ostavila je trajni
oziljak na Nemackoj. Dela koja su dve godine kasnije
rasprodata na aukciji u Svajcarskoj (Petropoulos 2000:
78) na izlozbi Izopacene umetnosti na simboli¢an
nain predstavljala su prave mete nacistickog
rezima. Gebelsova ideja kulturnog dogadaja kojim je
povratio naklonost Adolfa Hitlera, iskoris¢ena je kao
plodno tle za Sirenje antisemitske i antiboljsevicke
propagande, opravdavanje sprovodenja eugenike
i oslobadanje od umetnicke ,dezintegracije” unutar
Treceg rajha. Grupe i ideje koje su osudene od strane
politicke propagandeu ovoj kulturnoj katastrofi
(Hobsbaum 2002: 145) 1937. godine postale su samo
nekoliko godina kasnije istinske Zrtve bezumnog
krvoprolica.
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Medu objektima koji su obeleZilirazdoblje beogradskih meduratnih interpolacija, po inovativnostiseizdvaja centrala Jugoslovenske
udruZene banke izgradena u Ulici Kralja Petra 21 (1929-1931). Svojim arhitektonskim reformizmom bliska pojmu ekstrapolacije, podstakla
je preinacavanje postojecih blokova na principima novog gradenja. Nastala u ranomodernistickom razdoblju beogradske arhitekture,

ostvarenje je prof. Huga Erliha (1879-1936), produktivnog zagrebackog projektanta jevrejskog porekla.

Kljucne reci: Beograd, interpolacije, Hugo Erlih, Jugoslovenska udruZzena banka

z podizanje slobodnostojec¢ih javnih
zdanja i porodi¢nih kuéa, nametljivih uglovnica i
nadogradnju postoje¢ih gradevina, interpoliranje
stambenih i poslovnih zgrada u kontinualne
nizove uli¢nih procelja predstavlja najmasovniji
vid upotpunjavanja beogradskog urbanog tkiva.
Interpolacije (ugradivanja, uzidivanja, umetanja)
su u prestonic¢koj arhitekturi zapocete jos krajem
trece Cetvrtine devetnaestog veka. Tumacedi
zahtevne principe te osetljive stru¢ne discipline koja
podrazumeva definisan odnos novog objekta prema
neposrednom susedstvu, projektanti su uglavnom
kombinovali tipska i autorska resenja.

Kao vid popunjavanja neizgradenih parcela
izmedu kuca novim celinama spojenim bocnim
zidovima (sa plitkom ispunomizmedu njih), odnosno
nacin zamene dotrajalih objekata savremenijim - sa
proceljem premauliciizadnjom fasadom usmerenom
ka dvoristu bloka (ili paralelnoj ulici), interpolacije su
kvantitativno nadvladale ostale graditeljske tipove.
Uprkos masovnosti i civilizacijskom znacaju, nisu
podrobnije razmatrane u naucnoj istoriografiji.

U pocetku razvijana umetanjem novih
objekata izmedu skromnijih nizih, interpoliranja su se
tematski prosirila na prostorno i visinski obuhvatnije
ugradivanje, kroz akcentovanje ugla, postavljanje
nove celine uz samo jednog ,suseda’, zahvatanje
prostora dveju, pa i vise ulica (u slu¢ajevima kada se
interpolira Citav blok sastavljen od nekoliko ili jedne
Cetvorougaone zgrade sa unutradnjim dvoristem),
kroz interpoliranje na interpolaciju (dogradivanje
spratova, mansardnih krovova, atika, kupola), razli¢ite
vidove ,,plombiranja” Sirih lokacija i sl. Interpoliranje
je vremenom zazivelo i u oblastima industrijske,
pejzazne, memorijalne i sakralne arhitekture.

Uprkos sli¢nosti, beogradske interpolacije se
odlikujuiznatnimrazlikama, naosnovu kojih se mogu
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tipoloski slojevitije diferencirati. Osim po opStem
vizuelnom utisku i plasti¢ckoj prepoznatljivosti u
prostoru (uloga interpolirane celine u ukupnom
urbanom dizajnu), razlikuju se po urbanistickom
polozaju (naglaseni ugao, sredina, vezivni trakt
ili pocetak bloka), nameni pridodatih objekata
(stambeni, poslovni, upravni, prosvetni,idr.), poreklui
visini sredstava uloZenih u njihovu izgradnju (privatni
ili drzavni kapital, investicije, pozajmice, donacije,
odstete), stilistici njihovih fasada, unutradnjoj
prostornoj koncepciji (odredenoj prema broju

traktova), isturenosti fasadnih ispada (rizalita, erkera,
prislonjenih stubova, balkona, natprozorne plastike,
reljefa, medaljona, markiza), konfiguraciji parcele
(ravna, nagnuta, uska, Siroka, duboka), visini i dubini
prodiranja volumena u unutrasnjost bloka. Mogu se
sagledati i sa hronoloskog stanovista u kontekstu
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opsteg urbanistickog razvoja grada, uredenja uzih
poteza (ulica, trgova, parkova i urbanih dzepova),
kao i na osnovu specificne autorske metodologije
svojih tvoraca. '

Zlatno doba interpolacija nastupilo je tokom
prosperitetnog meduratnog razdoblja beogradske
arhitekture (1918-1941), kada je godisnje izvodeno
oko dve stotine novih ugradivanja. Polovina je nastala
ispunjavanjem praznih parcela novim objektima,
dok je priblizno isti broj nastajao zamenom starijih
gradevina savremenim na gusto izgradenim
potezima. Ipak, zbog neefikasne kontrole komunalnih
sluzbi i niskog autoriteta strucne kritike, inicijatori
interpolacija  su masovno ignorisali zakonska
ograniCenja’, izgradujuci prostor na postojecim
parcelama preko dopustenih maksimuma od 75%
(ponekad i do 90%). Dok je propisana dubina
fasadnih ispada uglavhom postovana, prekomerno
izgradivanje prostora na raspolozivim parcelama
se nekontrolisano umnozavalo. Za nove objekte u
gusto izgradenim delovima grada bilo je dopusteno
iskoris¢avanje povrsine od 60% kod novih, a 75 %
kod postoje¢ih parcela. Sa druge strane, vizuelnu
neujednacenost novog i starog gradevinskog fonda
gradski nadzorni odbor nije dosledno sankcionisao,
podsticuci gradenje viSespratnica znatnim poreskim
olakSicama.

lako plasticki limitirane, interpolacije su
za privatne projektante predstavljale stvaralacki
pozeljne i finansijski unosne teme. Otud su na
njima prevladali najrazlicitiji kompozicioni pristupi
kojima se pragmati¢no povladivalo razmetljivim
naruciocima, Zeljnim unikatnih, statusno pretiznih i
ekonomski profitabilnih objekata®, ¢ime se dodatno
uvecavala postojeca Sarolikost graditeljskog fonda.
Tek manjina najprosvecenijih investitora je putem
interpolacija iskazivala dublje kulturoloske afinitete.

/!
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Medu objektima koji su obelezili razdoblje
meduratnih interpolacija, po inovativnosti se
izdvaja centrala Jugoslovenske udruzene banke
izgradena u Ulici Kralja Petra 21 (1929-1931).

Svojim arhitektonskim reformizmom bliska
pojmu ekstrapolacije?, podstakla je preinacavanje
postojecih blokova na principima novog gradenja.
Nastala u ranomodernisti¢ckom razdoblju beogradske
arhitekture, ostvarenje je prof. Huga Erliha (1879-
1936), produktivhog zagrebackog projektanta
jevrejskog porekla. (Sen, 1930: VI, 424; Ehrlich, 1932:
186-188; Domljan, 1976: 51, 53; Domljan, 1979: 156-
164; Blagojevi¢, 2003: 50-52; Risti¢, S., Patemoster,
M., 2005: 142-149; Markovi¢, 2006; Stiller, 2011: 25-
27; Blagojevi¢, 2014: 334-335) Visinski dominantna
u odnosu na istoricisticke susede, procis¢enim
fasadnim i enterijernim reSenjem osavremenila
je postojeci gradski blok. Kao prva modernisticka
,Ssubverzija” u tradicionalistickom ambijentu ulice
Kralja Petra, podstakla je slicne poduhvate u Sirem
gradskom jezgru. Sa proticanjem vremena i porastom
afirmativnih istoriografskin komentara, prerasla je
u simbol interkulturalnog Beograda, privla¢nog
za stvaraoce razli¢itih nacionalnosti i programskih
usmerenja. | kao jednonamenska javna poslovna
zgrada, banka se tipoloski izdvojila u Erlihovom
opusu. (Domljan, 1979: 158).

Reprezentativna centrala banke®, koja se u
poslovanju oslanjala na francuski i britanski kapital,
podignuta je na mestu srusene jednospratnice sa
mansardnim krovom trgovaca Pavlovica i Mesarovica
(projektant Jovan llki¢, 1885), koja je dugo
dominirala nad nizim, manje upadljivim susedima.
(Puri¢ Zamolo, 2009: 153, 157) .Isto¢nim boc¢nim
zidom banka se naslanjala (na jo$ uvek postojecu)
dvospratnu nebarokno-secesijsku uglovnicu Mihaila
Pavlovi¢a (Knez Mihailova 49, arh.Milana Antonovica
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sa kraja 1880ih), a sa zapadne strane na prizemnicu u
neorenesansnom stilu.

Angazovan na nizu projekata i izvedbi,
Erlih je i Beogradu pokusao da utisne savremeniji
graditeljski izraz, u ¢emu je tek delimi¢no uspeo. Pod
pritiskom konzervativhog nadzornog odbora, morao
je da ublazi avangardizam prvobitnih projekata
Jugoslovenske udruzene banke i ekspresivne
uglovnice Nikole Niki¢ca u Siminoj ulici (1931-1932).

(Ehrlich, 1932; Domljan, 1979:157-158)

SiluetnodominantnalJugoslavenskaudruzena
banka, izvedena je na uzanoj izduzenoj parceli bloka
sa vrha Savske padine. Konstrukcija njenih nosecih
i pregradnih zidova je armiranobetonska, dok su
fasade obloZzene skupim kamenom. Sastavljena
od tri nanizana kubusa zavrsena ravnim krovoms®,
poseduje dva uli¢na trakta - sa glavhom fasadom u
ulici Kralja Petra 217, izadnjom u paralelnoj Raji¢evoj
ulici 19. Uli¢ni traktovi su povezani dvorisnim
traktom sastavljenim od viseg cetverospratnog i
nizeg prizemnog segmenta. Nakon 3to je gradevinski
odbor naloZio izmenu inicijalnog projekta iz 1929.
god., (Domljan, 1979: 157) Erlih je procelju pridodao
Cetvrti sprat sa zalu¢enim natprozornim nisama,
izjednacavajuci horizontalnii vertikalni kompozicioni
ritam. Prozore sa prvog sprata ponovio je i na
drugom, dok je smanjivanjem ispada potkrovnog
venca prvobitnu strogost zamenio plosnoscu izraza.
Zadrzani su horizontalni natpisi sa nazivom banke
- Cirili¢ni iznad prizemlja i latini¢ni na francuskom
jeziku iznad prvog sprata.

lako kompozicija procelja sledi zonsku
fasadnu podelu susednih zgrada, dodavanjem
nametljivog Cetvrtog sprata, Erilhova intervencija je
prerasla u provokativni dodatak bloku, programski
ponovljen i u Rajic¢evoj ulici, ¢iju fasadu za razliku
od procelne odlikuje vertikalni ritam. Sa te
strane banku su okruzivali jo$ nizi objekti, da bi se
oCuvao neometan pogled iz Knez Mihailove ulice na
beogradsku Sabornu crkvu.

U suterenu krila zgrade u ul.Kralja Petra
smestene su odaje sa sefovima, garderobe za
¢inovnike, toaleti, tus kabine, kotlarnica centralnog
grejanja, a na spratovima kancelarije cinovnika
i kabinet direktora, kao i sala za sednice (na
Cetvrtom spratu). Sve etaze su povezane razradenim
stepenisnim traktom. SrediSni prizemni prostor
glavhog procelnog trakta, pokriven staklom,
obuhvata prostranu 3alter salu, koja je programski
zamisljenakao svetlaisiroka.Levo od reprezentativne
dvorane uredeni su kabineti direktora i odeljka za
devizni promet. U krilu u Raji¢evoj ulici uredene
su prostorije za ekspediciju, knjigovodstvo i
korespondenciju banke. U spojnom traktu nalazila
se arhiva. U krilima su instalirana i tri lifta, dva za
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osoblje i jedan za predmete (knjige, akta i pakete).
Citavo zdanje je bilo obezbeceno najsavremenijim
alarmnim sistemom za uzbunjivanje, protivpozarnim
automatima, uredajima za prisluskivanje trezora,
kao i telefonskom centralom sa pedeset brojeva. U
njegovoj materijalizaciji preovladivali su staklo, metal
i mermer. (AHOHVM: 6)

Prema svedocenju projektanta, namena
zgrade je iziskivala primenu tri razlicita ritma
prozorskih osi na procelju. (Ehrlich, 1932: 187)
Otud je, prema sopstevnom svedocenju, primenio
neobic¢no alterniranje osi, formi i veli¢ina, zadrzavsi
programom odredenu strogost. U
prizemlju su plasirani veliki otvori
sa zaStitnim reSetkama, dok su
dva sledec¢a sprata istovetno
reSena sa Sest vodoravnih
prozorskih osovina. Utiskivanjem
plosnih dekorativnih dvojezi¢nih
natpisa sa nazivom banke
iznad prizemlja i prvog sprata,
afirmisan je ranomodernisticki
princip zamene plastickih
aplikacija slovima, utemeljen na
Berensovoj fabrici AEG (1908-
1909), Gropiusovoj fabrici Fagus
(1911) i Skoli Bauhaus u Desau
(1926). (Frempton, 2004: 112,
114, 127) Njihov zivi grafizam
duhovito korespondira sa
reSetkama prizemlja, odnosno




gustim rasterom prozorskih razdela. (Domljan, 1979:
159).

Za razliku od umerene ekspresivizacije
glavnog procelja, olicene u svedenim plasti¢ckim
detaljima (natpisi, venci, nise, jarbol), zadnja fasada je
reSena u doslednijem puristickom maniru, (Domljan,
1979: 159; Markovi¢, 2006: 130) sa strehom jaceg
ispada, neophodnom u beogradskim klimatskim
uslovima. Za razliku od simetricne koherentnosti
strozijeg procelja (koju neznatno narusava nosac za
zastavu), ovde su akcentovani kontrasti i asimetrija,
kao i funkcionalisticki doslednije odrazavanje
unutrasnjeg rasporeda.

Centralnu temu izrazito funkcionalnog
enterijera (zbog limitiranosti parcele rastvorenog

u dubinu, umesto u Sirinu), osim sale za sednice
na tre¢cem spratu, predstavlja reprezentativna
blagajnicka dvorana u prizemlju. Osmisljena
kao najmoderniji prostor tadasnje Jugoslavije, imala
je pristup iz prilaznog hola sa portirnicom. Spolja
Ostakljeni zid oivi¢cava prolaz u salu, podeljenu
na tri podceline. I1znad centralnog sredi$njeg dela
namenjenog komunikaciji sa strankama, prirodno
osvetljenje prodire iz staklene tavanice, koju nosi
osam vitkih armirano-betonskih stubaca. lzmedu njih
su grupisani zastakljeni 3alteri sa stubi¢ima od nikla,
u podnozju oblozeni mermerom. Rasporedivanjem
stolica dizajnera Marsela Brojera od niklovanih cevi
sa koznim naslonima u centar sale, autor je iskazao
lojalnost ideologiji internacionalnog modernizma.

lako je izgradnjom preglomazne susedne
Jugoslovenske banke za spoljnu trgovinu (1963)
na mestu neorenesansne prizemnice®,
anulirana vizuelna dominantnost Erlihove zgrade,
dodavanjem ekstremno funkcionalistickog sklopa
(sa stupcima u prizemlju, zid-zavesom i agresivnom
krovnom strehom), uvazena je njena koncepijska
paradigmati¢nost. Lako uocljiva, inovativnost
Erlihove kompozicije je neocekivano zanemarena
u promotivnhom komentaru nove banke. (Vukovic,
1964: 29) Previdajuci tu ociglednu cinjenicu, autor
priloga neutemeljeno konstatuje ,,da u blizini zgrade
nema nijednog moderno koncipiranog objekta”
IstiCucise vanserijskom materijalizacijomiprostornim
rasporedom, Jugoslovenska udruzena banka je dugo
predstavljala najinovativniji objekat predratnog
Beograda. lako nije izvedena u doslednom
puristickom maniru, lokalne arhitekte je podstakla
na potpunije usvajanje principa novog gradenja, koji
¢e se ovaplotiti u delima Milana Zlokovic¢a, Milorada
Pantovi¢a, Branka Maksimovic¢a, Milorada Macure i
Ratomira Bogojevica.
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* Rad je napisan u okviru projekta Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja Srpska umetnost u 20. veku:

nacionalno i Evropa (177013)

'Realizovali su ih projektanti iz drzavnih biroa, ovlasceni
privatni arhitektii gradevinskiinzenjeri iz cele Jugoslavije,
neretko okupljeni u autorske tandeme i timove.

%Inicirali su ih i finasirali imuéni industrijalci, rentijeri,
preprodavci, akcionari, kompanije, banke, fondovi i
udruzenja.

30pisujuci stanje u meduratnoj beogradskoj arhitekturi,
arh. Oliver Mini¢ je kritikovao odsustvo kontekstualnih
obzira medu naruciocima, poslovi¢no najzainteresovaniji
za interpolacije: ,U arhitekturi vlada raznorodnost
i raznolikost po svaku cenu. Raznolikost koja ne
daje bogatstvo oblika ve¢ svedo¢i o neumerenosti i
nedostatku ukusa. Psihologija vlasnika zgrada, novih
bogatasa, bez prave kulture, ne trpi podredivanje nekom
opstem principu, ne trpi uskladivanje i uklapanje u celinu.
Kuéevlasnik se ne obazire na svoju okolinu, Stavise on Zeli
da se izdvoji razli¢itom arhitekturom, razli¢itom visinom
zgrade, i to postize uglavnom opstim neskladom” (Mini¢
1954:183).
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i kontrasno najekstremniji metod arhitektonskog
ugradivanja u postoje¢i blokovski milje, pri ¢emu
pridodani objekat dobija dominantnu dimenzionalnu,
visinsku i plasti¢ko-siluetnu ulogu, razlikujuéi se cCesto i
stilski od zatec¢enih suseda.

Pre podizanja nove palate, centrala se nalazila unutar
zgrade u Knez Mihailovoj ulici 52, predstavljajuci glavni
zavod banke uz zagrebacki na Zrinjskom trgu 7.
SPovezivanjem traktova parcela je ispunjena sa preko
90% korisne povrsine.

‘Ispunjena  najznamenitijim  ostvarenjima  epohe
historicizma, secesije, moderne i postmoderne, ulica
predstavlja svojevrsnu galeriju srpske i jugoslovenske
arhitekture na otvorenom.

8Projektanti su bili Grigorije Samojlov i Borivoje Nanic¢
(Vukovi¢, 1964).
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Along with the rise of free-standing public buildings and family homes - intrusive corner buildings, and with
the upgrade of existing buildings, interpolation of residential and commercial buildings into a continuous series of
street facades represents the largest aspect of completing Belgrade’s urban fabric. Interpolations (incorporations, ‘built-
ins, installings) in capital city’s architecture have been initiated at the end of the third quarter of the nineteenth century.
While interpreting the demanding principles of this sensitive professional discipline, that involves defined relation of
the new building to it's immediate neighborhood, architects mostly combined standard and authorial solutions.

Among the buildings that marked the period of Belgrade’s interwar interpolations, stands the innovative
Headquarters of Yugoslav United Bank builtin 21, Kralja Petra Street (1929-1931). Close to the notion of extrapolation, by
its architectonic reformism, it encouraged modification of the existing blocks on the principles of the new construction.
Resulting in period of early modernism in Belgrade architecture, it is a completion of professor Hugo Ehrlich (1879-

1936), productive Zagreb's designer of Jewish descent.
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U ovom prilogu bice govora o dvojici arhitekata koji su svojim radom obiljezili prvu polovinu 20. vijeka, a svojim djelima prostor
i vrijeme i dugo nakon toga. Povodom 50 godina od smrti Dragise Brasovana i Milana Zlokovi¢a 1965. godine osvrnu¢emo se na njihov
Zivot i djelo, razlicite etape kroz koje su u svom radu prolazili, s posebnim osvrtom na znacaj koji su, svaki na svoj nacin, imali u pogledu
razilazenja sa krutim akademizmom u srpskoj arhitekturi i okretanjem ka modernizmu, zahvaljujuci cemu svi veci gradovi s prostora bivse
Jugoslavije a narocito Beograd duguju svoj danasnji izgled.

Klju¢ne rijeci: Dragisa Brasovan, Milan Zlokovi¢, moderna srpska arhitektura, internacionalni stil, modularna koordinacija, akademizam.

ini se pomalo paradoksalnim na godisnjicu
necije smrtislaviti njegov zivot; stim naumu, spravom
bi tekst o (pedeseto)godisnjici smrti vodecih srpskih
arhitekata prve polovine dvadesetog vijeka mogao
imati prizvuk nostalgije i sjete. Pomjeranjem fokusa
s Covjeka (njegove smrti) na njegovo djelo ovakav bi
se prizvuk u ovom slucaju zasigurno mogao izbjeci,
ali pod nekim drugim okolnostima koje ovdje nisu
zastupljene - pod okolnostima ocuvanosti izuzetnih
gradevina koje su ovi ljudi ostavili iza sebe svima
nama koji zivimo ili trenutno boravimo prije svega
u Beogradu, a potom i u drugim vec¢im gradovima
na teritoriji bivse Jugoslavije. Dragisa BraSovan i
Milan Zlokovi¢ su narocito zbog nedostatka takvih
okolnosti zasluzili barem skroman tekst koji ¢e jos
jednom razmotriti njihov uticaj na razvitak moderne
arhitektureuSrbiji, kojijeiviSenegoogromanidirektan.

Dragisa  BraSovan, ,najvise  upecatljiv
po pitanju Siroke lepeze stilova, idioma i
oblika inventovanih  arhitektonskih  tradicija”

(Ignjatovi¢ 2014: 150), arhitekta je koji nijednom
arhitektonskom stilu, nijednoj promjeni nije prilazio
s predrasudama. Najteze je i¢i u korak s vr.emenom;
navici se na brzinu promjene taman za toliko da te
vec sljedeceg momenta ne zatekne nespremnog.
Voden romanticarskim duhom od samog pocetka
stvaranja, prava je vjestina dozvoliti da takav duh
ne sputa, obavije nostalgijom za proslim i time
onemoguci Cist pogled na budu¢nost. On ga je vjesto
usmjerio da gleda unaprijed, stalno mu darujudi
nove oblike, Setajudi tako od krutog akademizma,
preko eklekticizma istorijskih stilova, elemenata
ekspresionizma pa do naizgled sasvim ,Cistog”
modernizma. RijeSivsi se uobi¢ajenih fasadnih

ornamenata, Brasovan se igra slaganjem vertikala i
horizontala, otvora i zida. Akademski koncipirana
osnova biva zamijenjena Sarolikim oblicima osnove
po dopustu modernisticke arhitekture, ¢Cineci objekte
modernim i nakon vise od 80 godina od njihovog
podizanja,icak50godinaodsmrtinjihovogstvaraoca.

Milan Zlokovi¢, sa druge strane, nije upoznao
vjeStinu hodanja u korak s vremenom. Ako je
BraSovanauradupohodioduhromantizma, Zlokovic¢a
je vodio duh racionalizma, napretka. Zahvaljujuci
mukotrpnom radu, prakti¢nom i teorijskom, Zlokovic¢
je joS od osnivanja Grupe arhitekata modernog
pravca pa sve do svojih posljednjih radova koji
su se ticali principa modularne koordinacije
uspio u potpunosti transformisati izgled srpske
arhitekture; i $to je jos bitnije — transformisati srpsku
arhitektonsku misao. Jer upravo te prelomne 1928.
godine sve ono 5to nam je uveliko poznato danas
pocinje da se rada, oblikuje, razvija, omogucavajuci
i novih generacijama isto to - radanje, oblik, razvoj.
Milan Zlokovi¢ je zaista iSao korak ispred svog
vremena, upotpunivsi svoj rad teorijskim ne bi li
isto omogucio i arhitektama nakon njega. Zbog
toga nije paradoksalno na godisnjicu necije smrti
bez prizvuka sjete slaviti njegov zivot. Pedeset
godina kasnije, oni su najneposrednije sa nama.

Imajuci u vidu ve¢ samo Sturo navedene
gorepomenute cinjenice, jasno je zasto postoji
potrebazaovakvimradom;obziromnatodasuobojica
arhitekata umrla iste godine (1965.), prvi dio teksta
bice posvecenBrasovanukojije od Zlokovica bio stariji
11 godina, kome je dakle posvecéen drugi dio teksta.
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oden 1887. godine u Vrscu, gradu koji
je tada pripadao Austro-Ugarskoj monarhiji i bio
arhitektonski ,neujednacen” po pogledu stila i
vremena izgradnje objekata, Brasovan je mozda jos
tada stekao sposobnost da usvaja razlicite uticaje i
razvijaih posvomnahodenju, nerijetko romanticarski,
kroz arhitektonska zdanja koja je stvarao. Roditelji
Nikola i Savina BraSovan omogucavaju mu, nakon
zavrsene srednje Skole u rodnom gradu, odlazak na
studije uBudimpestu, gdje, od ranije sklon umjetnosti
(prije  svega slikarstvu) upisuje Arhitektonski
odsek Tehni¢kog fakulteta. O uticaju tog grada na
formiranje li¢nosti mladog arhitekte u periodu od
1907-1918. godine koliko je tu boravio moze se
govoriti i dugo nakon 5to je taj grad napustio; kuca
Ri¢arda Skarke u Beogradu, njegov projekat kona¢no
podignut 1927. godine, i dalje je u sebi sadrzavao
elemente ,pestanskog uticaja’, $to se ,zasnivalo na
akademskim principima poStovanja harmonije i
simetrije, uz obilno koris¢enje eklekticke dekoracije”
(Kadijevi¢ 1990: 146). Naravno, u nesto izmijenjenoj,
ublazenoj formi; radanje modernizma bilo je na
pomolu i to se osjetilo u praznim povrsinama koje
su pocele da se Sire na BraSovanovim gradevinama
dok vremenom u potpunosti nisu ogolile fasadu od
ornamentike.

No vratimo se ranoj fazi njegovog razvoja
u pogledu arhitekture. Diplomiravsi 1912. godine
sa visokim ocjenama, u toku iste godine pronalazi
sebi mjesto za rad, i to kao pomocnik za crtanje i
projektovanje u projektantskoj i izvodackoj firmi,,Teri
i Poganiji’, koju je vodio njegov profesor Emil Teri sa
Moricom Poganjijem. lako naklonjeni akademizmu,
mladi arhitekta pronalazi svojnacin da gainterpretira,
$to je vidljivo u njegovim skicama iz ovog perioda.
Tada je svojevrstan ,otpor” krutom akademizmu
pruzao smjelo ukomponovanim detaljima, nikada se
ni u kasnijoj arhitekturi ne odricu¢i romanticarskog
u sebi. Cak i u periodu kada se sasvim okrenuo
modernizmu romanticarsko u njemu isplivava kroz
pojedine ekspresionisticke elemente, najociglednije
izrazene na projektu za Jugoslovenski paviljon za
izlozbu u Barseloni 1929. godine, ali i na drugim
objektima (Komanda Ratnog Vazduhoplovstva u
Zemunu iz 1935.) koji su nastali nesto kasnije.
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Srbiju 1918. godine, gdje se prvo obreo u Velikom
Beckereku radedi kao nastavnik u Srednjo-tehnickoj
Skoli dok istovremeno radi na adaptacijama dvije
zgrade tog grada; konacéna selidba za Beograd 1920.
godine bice velika prekretnica u njegovom Zivotu i
radu, jer iste godine pronalazi sebi istomisljenika na
polju arhitekture, Milana Sekuli¢a, te osnivaju privatni
biro ,Arhitekt’, a kao treci ¢lan pridruzuje im se i
arhitekta Mihailo Petrovi¢ Obucina. Saradnja Sekuli¢-
Brasovan trajace sve do 1925. godine; objekti nastali
u tom periodu bilo zajedni¢kim snagama (konkursi za
zgrade Minastarstva Suma i ruda 1922. i Ministarstva
finansija 1924.) bilo kao samostalno djelo Brasovana
(Eskontna banka u Nusi¢evoj ulici 1921-1922) bili su i
dalje daleko od njegovih najreprezentativnijih dijela
koja su odisala originalno3¢u. Njegovi rani projekti
radeni u duhu akademizmaii eklekticizma, optereceni
istorijskim stilovima, naizgled su vise bili pogled
unazad nego iskorak naprijed u arhitekturi; i bili su
vise usmjereni ka samoj fasadi (vjerovatno zasluge
njegove sklonosti ka slikarstvu) nego gradevini u
cjelini; medutim Cinjenica da se investitori interesuju
za njegov rad ipak govori o tome da, ako u tom
momentu i nije iSao ispred svog vremena, barem je
iS5ao u korak s njim, ucedi i sazrijevajuci.

Jer investitora u njegov rad zaista je bilo; od
osnivanja privatnog biroa, Arhitekt DragiSa Brasovan”
ne prolazi mnogo vremena dok nece stvoriti neka
od svojih najznacajnijih dijela na polju stambene
arhitekture. To su, svakako, ve¢ pomenuta Skarkina
kuca (Deligradska ulica br. 12), zavrSena 1927.godine,
na kojoj su se ve¢ tada primjecivali uslovno re¢eno
prvi tragovi modernizma u njegovom stvaranju.
Potom, kuca politicara DPorda Genci¢ca (danas:

Muzej Nikole Tesle, Proleterskih brigada br. 51), vise
okrenuta klasicizmu nego modernoj arhitekturi $to
bi moglo dovesti do nejasnoca u tumacenju bududi
da je zavrSena 1929. godine, kada je modernizam




u Srbiji ve¢ uzimao maha pod vodstvom Milana
Zlokovic¢a i GAMP-a a BraSovan je ve¢ bio zavrsio kucu
Riharda Skarke za koju je re¢eno da je slobodnije
zamisljena od ustaljenog. Dekoracija Genciceve kuce
jeste svedenija nego $to je to obicaj za akademski
kanon, ali to je jedna sasvim akademski koncipirana
gradevina, sa sve trijumfalnim lucima, kompozitnim
i jonskim kapitelima i fasadom rasc¢lanjenom u tri
dijela. Objasnjenje nejasnoce mozda treba potraziti
na drugom mjestu; vrlo vjerovatno upravo u ¢injenici
da se radi o arhitekti koji je prilagodljiv zahtjevima
naruCioca a posebno u (Cinjenici da su njegovi
narucioci nerijetko bili i njegovi prijatelji, i to na
visokim pozicijama (Ignjatovi¢ 2004: 119-134). Sa
druge strane, tako buran prelaz s jednog na drugi stil
a koji se pritom dosta razlikuju, ne bi bio niti moguc¢
niti pozeljan; stoga bi mozda na ove dvije gradevine
trebalo gledati kao na prvi korak u BraSovanovom
ekperimentisanju sa modernizmom, do kraja 1929.
godine ovjencanim Jugoslovenskim paviljonom u
Barseloni.

Proces osmisljavanja paviljonajednedrzave za
skup kakav je medunarodna izlozba podrazumijeva
osmisliti nacin na koji ¢e ta zemlja biti predstavljena;
konkretno, on bi trebao imati prepoznatljive
nacionalne odlike bilo u pogledu materijalaod kogaje
sacCinjen, tipa gradevineilionog $to su neki teoreticari
nazivali “naivnim simbolizmom”, i to se vrlo cesto
odnosilo na Brasovanovu arhitekturu (Manevi¢ 1970:
187-199). Zato pomalo iznenaduje $to od svega toga
Brasovan, izabran za ovaj zadatak, prihvata samo drvo
kao materijal za izgradnju (s ciliem promovisanja
drvne industije); ni traga od simbolizma koji ce biti
vidljiv u njegovim poznijim radovima (Komanda
RV kao najocigledniji primjer jer joj osnova imitira
oblik aviona). Jedini momenat koji bi se pogreSno
mogao protumaciti kao simbolizam bio bi istureni

dio paviljona, u obliku pramca broda - ali to je vec
uobicajen ekspresionisticki motiv. Naime, arhitekta
je bio upoznat sa tokovima arhitekture u svijetu,
koji su poprimali nadnacionalni (,internacionalni”)
karakter. Objekat ekspresionisti¢kih obiljezja dobra
je sredina izmedu,golog” modernizma i umjetnikove
licne romanticarke teznje. Horizontalnim prugama
naglasenim razli¢itim bojama drveta (sivog i bijelog) i
trakastim prozorima naglasava se ukupan dinamican
izgled gradevine ve¢ naglasen asimetrijom
dijelova zdanja; nema ni tragova Brasovanu
bliske ornamentike, te osim 3to djelo postaje
,najnadahnutije arhitektonsko ostvarenje u srpskom
modernistickom ekspresionizmu” (Kadijevi¢ 1990:
96) i bez obzira na Cinjenicu da je slicnih primjera
arhitekture i njihovih uticaja na BraSovana sasvim
izvjesno bilo, njegov talenat i rad bivaju prepoznati
na svjetskom nivou i Jugoslovenski paviljon osvaja
2. mjesto, otvarajudi arhitekti niz novih prilika da se
dokaze po povratku u domovinu.

On put za svoj dalji razvoj bira pridruzujuci
se Grupi arhitekata modernog pravca 1930. godine,
$to je za njih podjednako vazno kao i za njega. Time
moderna arhitektura postaje vodeca u drzavi, a
moderni arhitekti odnose najvedi broj pobjeda na
javnim konkursima. Na$ arhitekta od tog trenutka pa
do kraja decenije dace svoja najbolja djela.

Brasovan se u novu fazu upusta projektujuci
svoju kucu u Ulici Save Kovacevic¢a, a potom nastavlja
rad projektujudipaviljon Jugoslavije za Medunarodnu
izlozbu u Milanu 1931. godine; zajednicki elementi
oba objekta, bezornamentalna fasada i postolje
za zastavu, tipicni su elementi jezika moderne
arhitekture koje BraSovan preuzima i za svoja
poznija djela. Medutim, BraSovan kao i drugi srpski
modernisti ne prati slijepo ¢ak ni osnovni princip
na kome nova arhitektura pociva - funkcionalizam.
To je narocito vidljivo na stambenim zgradama,
gdje se nerijetko sudaraju akademizam i moderna
arhitektura, eskivira se stroga funkcionalnost prostora
u korist spoljasnje dekoracije koja, doduse, poprima
shematizovan izgled; moglo bi se ¢ak govoriti o tome
kako ,internacionalni modernizam dozivljava svoju
nacionalizaciju” (Ignjatovic¢ 2014: 149).

Vec je reCeno da ¢e tokom tridesetih godina
Brasovan projektovati svoja po mnogo cemu
najznacajnija djela. U tu grupu spadaju sljedeca
zdanja: Komanda ratnog vazduhoplovstva (Zemun,
1935. godine), Palata Dunavske banovine (Novi
Sad, 1935-1940) i Drzavna Stamparija (Beograd,
1937-1940). Posmatrajudi ta tri objekta, ¢ini se da
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nemaju mnogo zajednic¢kih osobina. Medutim,
bitno je uvidjeti da su sva tri objekta, osim $to su
monumentalnih razmjera, podignuta po nalogu
drzave, Sto potvrduje Cinjenicu o vaznosti naseg
arhitekte i moderne arhitekture uopste. Druga
bitna osobina sva tri objekta bilo bi za Brasovana
karakteristi¢cno sukobljavanje vertikala i horizontala,
koje na razli¢ite nacine doprinose utisku dinamike;
tom utisku doprinose i dugi nizovi prozora, ¢esto
razli¢itih veli¢ina i oblika ¢ime ce se arhitekta sluziti
i kasnije s istim ciljem. Medutim, ovi elementi su
na svakoj gradevini upotrebljeni na sasvim razlicite
nacine. Dok su na Komandi RV uklopljeni elementi
u svrsi simbolizma (osnova je u obliku aviona, krila
zgrade podsjecaju na krila aviona) i na momente
djeluju razjedinjeno, elementi Palate Dunavske
banovine, na kojoj dominira horizontala, djeluju kao
da sasvim mirno teku. Zakrivljena povrsina fasade
(osnova zgrade je potkovicastog oblika) je izdijeljena
sa tri niza prozora razlicite veli¢ine, a prostori izmedu
prozora su u spoljna dva reda toliko uski da odaju
utisak da se radi o stubovima; da nema sukoba
mirnog toka horizontale sa vertikalom na istoku,
zgrada bi se mogla dovesti i u vezu sa akademizmom,
a posebno jer objekat posjeduje unutradnje dvoriste.
Zgrada Drzavne Stamparije (danas BIGZ) je gradevina
na kojoj se BraSovan posvetio odnosu vertikala i
horizontala do te mjere da se u jednom momentu
stice utisak potpunog jedinstva gradevine, a vec
u sljede¢em tolike razjedinjenosti da kao da ce
se elementi razi¢i. Opste uzev, komponovana je
kompleksno, 5to joj daje neobican redetkast izgled
i ¢ini je jednim od najspecifi¢nijih objekata ikada
podignutih u Beogradu. Za njeno projektovanje
prvi put je, u Beogradu, primjenjen skeletni sistem
izgradnje i armirano-betonska konstrukcija. Bilo
je govora i o simbolickom u spoljnjem izgledu
Stamparije, koja bi trebala da predstavlja Stamparsku
masinu. Medutim, ¢ini se da je BraSovan tada vec
ipak raskrstio i sa ,naivnim simbolizmom” i sa
istorijskim stilovima, prepustivsi se u potpunosti
licnom osjecaju. Modernizam meduratnog perioda
a narocito tokom tridesetih godina je ipak bio okvir,
osnova koja mu je omogucila da se najbolje ispolji,
o ¢emu svjedodi i Cinjenica da ve¢ poslije rata, pod
novim politickim a samim tim i drustveno-kulturnim
okolnostima, njegov rad pocinje da blijedi.

Nakon rata pa sve do njegove smrti 1965.
godine BraSovan radi punom parom, ali manjeg
kvaliteta - ili barem ne dobija znacajnije projekte.
Nova, socijalisticka Jugoslavija, ipak ne ostaje slijepa
pred takvom veli¢éinom i BraSovan uspijeva da radi i
kao urbanista, i kao Sef gradevinskog preduzeca, na
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radovima rekonstrukcije aliiizgradnje novih objekata
u Beogradu i Sirom Jugoslavije (u Zvorniku, Tuzli,
Sapcu, Arandelovcu, Titogradu...), uspijevajuci ¢ak i
da dobije posao u Ministarstvu saobracaja. Gradedi
u ovom periodu on spaja elemente savremenog
(nadnacionalnog) i tradicionalnog (folklornog).

lako ovakav korak izgleda kao direktan
nazadak, on to ipak nije. To je samo njegova
sposobnost prilagodavanja novonastaloj situaciji,
sposobnost da se stalno ide u korak s vremenom,
ponovo dosla u prvi plan. Na samo njemu svojstven
nacin.

Georegg. Nanara [Px. éf?ﬂm‘?ﬂpM_ff.
Beograp, Palagés Drz. Sdomparize.

e¢ je na primjeru arhitekte BraSovana
istaknut uticaj izgleda grada i uopste podneblja gdje
je arhitekta roden na njegovo kasnije djelovanje.
Milan Zlokovi¢ je jo$ jedan primjer koji potvrduje
pravilo; roden uTrstu 1898. godine od najranijih dana
pred njim su iskrsavali pejzazi prepuni renesansnih,
mediteranskih ostvarenja. Stoga uopste ne cudi
$to se renesansni luk toliko puta i kasnije, ¢ak i kroz
modernizam, pojavljivao u njegovim radovima (prvi
put ga usvaja jo$ za svoj diplomski rad, projekat
za koncertnu dvoranu iz 1921.); niti to 3to je veliki
broj njegovih radova, Sto teorijskih $to prakti¢nih,
a bilo ih je mnogo i jednih i drugih, vezao uz obalu
Mediterana.



Ljiljana Blagojevi¢ u svom istrazivanju o
uticajima razlicitih prostora i kultura na Zlokovicevu
arhitekturu odlazi ¢ak i dalje navodeci da je takvo
istrazivanje ,osnov razumevanja porekla Zlokoviceve
specificne kreativne dispozicije” (Blagojevi¢ 2011: 6).

Nakon Prvog svjetskog rata u kome je,
mobilisan, ucestvovao na strani austro-ugarske
vojske, mladiZlokovic¢ uspijeva pobjecioditalijanskog
drzavljanstva dolaskom u Beograd 1919. godine.
Studije koje je prije rata zapoceo u Gracu nastavlja
na Tehnickom fakultetu Univerziteta u Beogradu,
odsijeku za arhitekte, diplomiravsi 1921. Nakon
toga odlazi na usavriavanje u Pariz, gdje se narocito
posvecuje problemima iz oblasti projektovanja. Ne
bi se moglo govoriti o tome da je Zlokovi¢ bio u
kontaktu sa francuskim modernistama tog perioda;
to se barem u njegovim tadasnjim radovima nije
vidjelo. Moze se reci da,Po svemu sudedi, Zlokovi¢ je
u Pariz otiSao kao akademicar i kao akademicar se iz
njega vratio.” (Burdevic¢ 1991: 147)

U periodu izmedu 1925-1926 arhitekta
se upusta u proces aktivhog eksperimentisanja.
Polako ali sigurno se oslobada krutosti akademizma,
narusavajuci formu fasade izdijeljene na tri dijela,
mijenjajuci simetriju za asimetriju, koriste¢i se
jezikom secesije i ¢ak ekspresionizma, i smanjujuci
povrsine otvora na fasadi u odnosu na povrsinu
zida. U tom periodu on projektuje stambene objekte
koristeci se ve¢ pomenutim lu¢nim portalima, sa sve
vise slobodnih zidnih povrsina, gdje ve¢ naziremo
elemente moderne arhitekture. Takvi primjeri su

kompleks stambenih kuca na Kotez-Neimaru i u
Rankeovojiz 1926, i kuca za Josifa Sojata, u Ulici kralja
Milutina.

Nakon 3$to se oZenio 1925. godine, Zlokovi¢
pocinje da razmislja o izgradnji svoje porodi¢ne
kuce. Prateci razvoj projekata za njegovu kucu, od
prvog nacrta iz iste godine pa do posljednjeg iz
1927. godine, bez obzira na promjenu lokacije koja
je uslovila i drugaciju osnovu gradevine, moze se
precizno pratiti radanje novog toka u istoriji srpske
arhitekture.

Zlokovi¢ev projekat po kome ¢e u periodu
od 1927-1928. podic¢i vlastitu kucu zaista je
revolucionaran; gradevina ve¢ na prvi pogled
odudara od svega do tada videnog na nasim
prostorima i svjedoci o tome da je Zlokovi¢ istinski
zacetnik modernizma u srpskoj arhitekturi. Tri su
elementa koja ve¢ na prvi susret sa gradevinom
svjedoce o tome: ravan krov umjesto uobicajenog
Cetvoroslivnog, gotovo potpuna ogoljenost zidova
(sa malim brojem otvora i plitkim, shematizovanim
reljefima koji u ovom sluc¢aju govore vise protiv nego
za akademizam), i lu¢ni ulazi u dvoriSte i garazu
u prizemlju. Citav projekat je asimetri¢an, plan
osnove je slobodan, i to nimalo zanemarljivo — zarad
funkcionalizma. Cini se da su svi postulati moderne
arhitekture na sveden nacin primjenjeni na ovoj
gradevini- a da modernizam u tadasnjoj Kraljevini
SHS nije zvani¢no ni otpoceo proces transformacije
urbanih krajolika Sirom drzave.

Konacno ,ozvanicenje” rada modernista ce, i
u ovom slucaju, pripasti Milanu Zlokovica. Zajedno
sa arhitektama Branislavom Koji¢em, Dusanom
Babic¢em i Janom Dubovijem on krajem 1928. godine
osniva Grupu arhitekata modernog pravca. Dodatan
povod za osnivanje ovakve grupe sasvim izvjesno
je bila izlozba savremene ¢ehoslovacke arhitekture
odrzana u aprilu te godine; nakon izlozbe sam
Zlokovi¢ se punom parom bacio na rad ne bi li stvorio
reprezentativne primjere iste u svojoj zemlji, sto je
kulminiralo osnivanjem grupe.Treba dodatiidaserad
grupe nije svodio samo na projektovanje moderne
arhitekture, ve¢ i na njeno teorijsko potkrepljivanje.
To je prije svega znacilo znacajan broj ¢lanaka
objavljenih u casopisima o arhitekturi (ljubljanski
Casopis Arhitektura, Beogradske opstinske novine...),
premda nisu sami pokrenuli nijedan ¢asopis ali su bili
organizatori mnogih izlozbi savremene arhitekture.
Takavdoneklenesiguran pristup odgovaratumacenju
da,borbu za modernizovanje srpske arhitekture vide
kao evoluciju, a ne revoluciju” (Kamili¢ 2008: 242). U
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meduvremenu, Zlokovi¢ se osmjelio toliko da je za
konkurs za Kolar¢ev narodni univerzitet u Beogradu
ponudio projekat sasvim modernisticki zamisljen;
posavsi od bezornamentalne fasade (sem slova koja
se uzdizu nad gradevinom kao njen sastavni dio, jo$
jedna novina), preko asimetri¢nih ,ispada“ na prili¢no
simetri¢noj gradevini (dobar primjer je dodavanje
sporednog ulaza koji rusi simetriju procelja), do
postovanja principa funkcionalizma. lako otkupljen,
rad jezatadasnje uslove bio previse smjelo koncipiran,
te nije bio nagraden. Mozda je to i primjeri sli¢ni
tome bio razlog kasnijeg pristajanja na kompromise
grupe kada su u pitanju projekti za gradevine javne
namjene. To ne treba shvatiti kao nazadovanje i
neistrajnost principa mladih modernista u odnosu
na ono 5to je Zlokovic stvorio ranije u Kotez-Neimaru.
Rad na sopstvenoj kuci ostavlja mnogo vise prostora
za eksperimentisanje, i svakako da je bilo potrebno
vremena da se beogradska sredina navikne na tako
krupne promjene.

Drugi bitan projekat nastao u periodu
neposredno prije osnivanja grupe bio je konkursni
rad za Pomorski muzej jadranske straze u Splitu.
Znacajan i izrazloga $to se ovdje prvi put primjenjuje
nosac za zastavu, kasniji simbol modernizma za koji
smo vidjeli da se i BraSovan njime nerijetko sluzio.
Osim nosaCa za zastavu, istureni dio gradevine
koji podsje¢a na pramac broda takode je mogao
biti inspiracija BraSovanu za stvaranje svog prvog
modernistickog djela, Jugoslovenskog paviljona za
izlozbu u Barseloni. Takvih primjera nije bilo malo;
i suosnivaci GAMP-a nerijetko su inspiraciju crpili iz
Zlokovicevih dijela, interpretirajuci ih na uglavnom
originalan nacin. Grupa arhitekata modernog pravca
postici ¢e veliki uspjeh, i u periodu svog trajanja
od 1928-1934 cak i nesto starije kolege pridruzice
se pokretu. Godine 1931. uspijeh modernista biva
krunisan Prvom izlozbom jugoslovenske savremene
arhitekture, no zapravo tek tada sve i pocinje. Projekat
koji je oznacio kraj prikaza izlozbe bio je Zlokovi¢ev
projekat za hotel Zi¢a u Mataruskoj baniji, koji se
od svih njegovih radova mozda najvise priblizio
internacionalnom stilu, koji su srpski modernisti ipak
podredivali hibridnom, originalnijem, nacionalnijem
modernizmu. Zlokovi¢ ¢e u narednih par godina biti
na vrhuncu svog (prakti¢nog) stvaranja.

Dva su stambena objekta privukla posebnu
paznju: vile Prendi¢ (Profesorka kolonija) i Steri¢
(Dedinje) iz 1932. godine. Sasvim ogoljene fasade,
ravnog krova, superponiranih planova po dubini
i prozora razlic¢itih veli¢ina — to ¢e postati tip vile
nerijetko zastupljen tridesetih godina dvadesetog
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vijeka. Iste godine po projektu Dragise BraSovana na
Dedinju se podize vila trgovca Dusana Lazica, a 1938.
godine po projektu arhitekte Svetomira Lazi¢a podize
se vila Olge Mos, takode na Dedinju. Svi ovi objekti
svakako da imaju mnogo toga zajednickog sa onim
$to se tridesetih godina ve¢ naziva ,internacionalni
stil”

Premda se Milan Zlokovi¢ pokazao kao
jedan od najoriginalnijih predstavnika moderne
arhitekture projektujuéi prvenstveno stambene
objekte, mnogi poznavaoci njegovog rada tvrde
da je njegovo najznacajnije, a svakako najpoznatije
djelo Decija univerzitetska klinika projektovana 1933.
godine. U pitanju je viSespratnica Cije je zidanje bilo
zavrseno pred sam rat. Ona je u jedan od najboljih
primjera naSeg modernizma u odnosu na evropski,
ali ga ponovo ne prati slijepo; princip funkcionalizma
biva zadovoljen ve¢ samom pozicijom zgrade,
smjeStenom dalje od samog centra grada, a ogleda
se i u pazljivom proucavanju osnove koja, po tom
principu, jeste slobodno zamisljena prateci funkciju.
Opet prije svega u sluzbi funkcije, zgrada pomalo
nespecifitno za Zlokovi¢a obiluje prozorima (ali i
terasama) Sto omogucava veliki prodor svjetlosti
u dje¢ju bolnicu gdje je ista zasigurno potrebna;
no ipak oni nisu povezani u trake Sto bi se moglo
ocekivati od jednog djela modernisticke arhitekture
vec su zavisne od prostorije koju osvjetljuju pa samim
tim i razlicitih veli¢ina.

Zlokovi¢ se ozbiljnim pristupom radu i
zavidnim rezultatom pokazao dostojan zadacima
od Sireg drustvenog znacaja, te ¢e narednih godina
osmisljavatiidruge zdravstvene alii turisticke objekte
Sirom drzave.Tokom rata i sve do pedesetih godina
mnogi arhitekti su se, potisnuti novim rezimom,
udaljili od prakti¢cnog projektovanja. Medu njima se
nasaoiZlokovi¢, stomrazlikom sto seontada okrenuo
teorijskom potkrepljivanju svoga rada. Neke radove
je objavljivaoiranije, ali najveci brojradova objavio je
upravo u ovom periodu. Njegovi teorijski radovi nisu
bili samo odraz njegovih razmisljanja o arhitekturi,
oni suzamisljeni tako mogu imati prakti¢nu primjenu
(Milinkovi¢ 2010: 19-46). On se bavio problematikom
principa modularne koordinacije, o ¢emu je objavio
vise znacajnih djela. Zanimao ga je dakle princip
montazne izgradnje, i nacin postizanja harmonije
dijelovaicjelinezakojujevjerovaodajeispostovanau
svakom velikom arhitektonskom ostvarenju. Premda
je pritom govorio o antropomorfnim mjerama, on
se nije zanosio ,zlatnim presjekom” niti je tragao za
Jdealnim”kao $to su to Cinilidrugi arhitekti zabavljeni
ovim pitanjem. Tim sloZzenim pitanjima pristupao



je naucno, s jednim ciljem — ne bi li time omogucio
jeftiniju, laksu, industrijsku proizvodnju elemenata
u arhitekturi, ¢ime ne bi doveo do uniformisanja
iste, ve¢ njene raznolikosti. Takav zakljucak lezi u
¢injenici da bi kombinacijom osnovni, univerzalnih
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dijelova, mogucnosti kombinovanja bile beskrajne a
kombinacije postizanje s vise lako¢e i manje novca;
ovim pitanjima bavili su se prije njega i istovremeno
s njim samo najve¢i umovi svjetske arhitekture,
pritom Cesto ostajuci vise na teoriji nego se bavedi
primjenjivanjem iste u praksi.

Objekti nastali oko 1960e, pri samom kraju
njegovog rada i zivota, bili su upravo prakti¢na
primjena njegovih teorijskih ogleda. Uciteljska
Skola u Prizrenu (1959) prvi je montazni armirano-
betonski objekat izgraden kod nas. Turisti¢cko naselje
Mediteran u Ulcinju (1962-1965) gradeno je na isti
nacin, postujuci principe modularne koordinacije.
Ovaj projekat Zlokovi¢ radi u saradnji sa svojom
djecom, Milicom Mojovi¢ i Bordem Zlokovicem.
Vjerujemo da za njega nije moglo biti ve¢eg uspjeha
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postujuc¢i doslovno svoje arhitektonske principe,
korak ispred vremena.
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On the occasion of the fiftieth anniversary of death of Dragisa Brasovan and Milan Zlokovi¢ (1965 — 2015), two

architects whose work marked the first half of the twentieth century, is the right moment to ask ourselves about the
significance of their work then and what would be able to represent to us today. They succeeded in a short period
of time to transform the appearance of urban environment in the former Yugoslavia and much more - to transform
the term "architecture" in the community where they created each on his on way. Dragisa Brasovan was one of those
architects who succeeded to adjust his deeds and work to the new socio-political and cultural situation that directly or
indirectly required new architectural forms without losing much of its inventiveness and recognition thanks to which he
will be, at the peak of his work, able to build some of the most recognizable buildings in Belgrade, using the language
of modernism. Milan Zlokovi¢ on the other hand, almost from the beginning to the end of his career remained faithful
to this same modernism whom, being one of the founders of Group of Architects of Modern Movement (GAMM) 1928.,
sets theoretical and practical foundations in former Kingdom of SHS, and managing to stay in time and qualitatively not
fall behind for what was at that time in the field of architecture happening in the world.
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JAVUNI IDENTITET SEFARDSKE JEVREJSKE ZAJEDNICE U SARAJEVU

MILICA ROZMAN

Javni identitet sefardske zajednice u Sarajevu najbolje se moze sagledati na primeru sakralnih objekata i spomenika funerarne
kulture. Sefardski Jevreji su odmah nakon doseljavanja u Sarajevo izgradili svoj prvi sakralni objekat sinagogu Il Kal Grande. Sa drustveno-
politickim promenama u Sarajevu, sefardska zajednica postaje brojnija,otuda se u prvoj polovini XX veka podize Nova sefardska sinagoga,
umavarskom stilu. Sa druge strane pored sakralnih objekata, javni identitet sefardskih Jevreja istican je i kroz spomenike funeralne kulture,
o cemu svedoci Staro sefardsko gorblje, te se i na tom primeru moZe sagledati javni identitet sefardske zajednice, ali isto tako i drustveno-

politicke promene kroz koje je prosia.

Kljucne reci : Sefardi, Sarajevo, sinagoga, groblje.

Sefardski Jevreji kao podanici Osmanskog
carstva, sa odredenim mestom i pravima u njemu, uz
prihvatanje osmanskog kulturnog modela, aktivno
su ucestvovali u kreiranju vizuelne kulture Balkana.
Kao vidljiva manjina sa svojom religijom, kulturom
i obicajima, bili su integralni i konstitutivni deo
osmanske balkanske kulturne sfere.Krajem XV veka
nakon progona iz Spanije Jevreji Sefardi, naseljavali
su se u razlicite delove Osmanskog carstva, 5to je
rezultiraloinjihovodoseljavanje napodrucje Balkana,
koje je takode od kraja XV veka bilo pod vlas¢u
osmanske imperije. Kada se sagledava podrucje
Balkana, Sarajevo se moze izdvojiti kao grad gde je
sefardska zajednica bila najbrojnija (Dautovi¢ 2012:
65; Makuljevi¢ 2010: 199-212)." Sefardski Jevreji
poceli su da se doseljavaju u Bosnu i Hercegovinu,
i to uglavhom u Sarajevo,pojedinacno u prvoj
polovini XVI veka, a u grupama u drugoj polovini XVI
veka. Ziveli su u raznim delovima Sarajeva, kada je
1581. godine u grad dosao veliki vezir Sijavus-pasa.
Pasa je tada sagradio Cifuthanu, nazvanu Sijavus-
pasina daira ili Velika Avlija , uz nju je podignuta i
sinagoga(Nedomecki, Goldstein 1988: 119-120). O
Zivotu sefardskih Jevreja u Sarajevu, od njihovog
doseljavanja pa do pocetka XVIIl vekagotovo da ne
postoje pisani izvori. Duhovni i materijalni razvoj
sefardske opstine sa prilicnom sigurnos¢u mozemo
pratiti, tek od 1720. godine, i to na temelju podataka,
koje nalazimo u opstinskom zapisniku Pinakesu (Levi
1996: 22-26). Od 1725. godine, u Pinakesu se nalazi
popis opstinara koji su godiSnje placali porez, ali za
detaljnije utvrdivanje broja Jevreja u Sarajevu, to nije
dovoljan podatak, postoje i drugi popisi koji svedoce
da je u Sarajevu krajem XVIIl veka bilo oko 1070
jevrejskih stanovnika.? Porast jevrejskog stanovnistva
u Sarajevu belezi se nakon austrougarske okupacije
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Bosne i Hercegovine 1878. godine. Ovaj vojno-
politicki ¢in oznacio je kraj Cetristogodisnje turske
uprave. Posebna paznja bila je posvecena razvoju
.zemaljskogglavnoggrada“Sarajeva, koji kaozasebna
administrativna jedinica, postaje centar Bosne i
Hercegovine za sve oblasti drustvenog, politickog i
privrednog Zivota (Bozi¢ 2003: 309). Sto je rezultiralo
da se u Bosnu i Hercegovinu, uglavnom u Sarajevo,
doseljavaju stanovnici iz svih delova Austrougarskog
carstva i tada se prvi put pojavljuju vece grupe
Askenaza (Popovi¢ 2009: 96). Jevreji 1879. godine
¢ine 9,7 % gradskog stanovnistva, a 1910. godine
12,3 %. U ovom periodu njihov broj se utrostrucio.
Na popisu iz 1879. bilo ih je u Sarajevu 2077, a nakon
naseljavanja ASkenaza i uz prirodni prirastaj, 1910.
godine bilo ih je 6397. Sarajevo u ovom periodu
postaje grad sa najvec¢im brojem Jevreja u Bosni,
vec¢inom Sefarda. U popisu iz 1910. godine, vidi se da

Sinagoga Il kal
Grande, XVI vek.

fotografija: Milica
RoZzman



su sefardska i askenaska zajednica odvojene, tako da
je sefardskih jevreja bilo ukupno 4985, a askenaskih
1412. Ove dve zajednice u periodu austrougarske
okupacije egzistirale su potpuno odvojeno. Ubrzo
po doseljavanju, ASkenazi osnivaju svoju opstinu,
otvaraju posebno groblje na KoSevu i posebnu Skolu
sa nastavom na nemackom jeziku (Bozi¢ 2003: 310).
Drustveni poloZaj Jevreja u Sarajevu, bio je povoljan,
oni su bili slobodni gradani, iako je u XVI veku kao
Sto je ve¢ spomenuto sagradena jevrejska Cetvrt,
oni nisu bili u obavezi da Zive u okviru nje i nisu bili
primorani da Zive nainom Zivota Jevreja u getu, kao
$to je bio slu¢aj na Zapadu u to vreme. Ali pored
toga, na Jevreje su se odnosila i izvesna ogranicenja
koja su ih, kao i ostale nemuslimane, stavljala u
neravnopravan polozaj prema muslimanima. U
zajednici zasnovanoj na verskoj pravovernosti sa
velikom manjinskom populacijom vizuelna kultura
bila je strogo kodifikovana i predstavljala je jedno
od najmocnijih sredstava identifikacije razlicitih
delova drustva(Makuljevi¢ 2005: 72). Sto je uslovilo
da nacin oblaCenja bude drugadiji u odnosu na
muslimansko stanovnistvo. Osim toga, Jevreji, kao
ni ostali nemuslimani, nisu smeli jahati konje kroz
grad, niti su imali pravo da nose noz i drugo oruzje
(Suceska 1966: 50). Sefardski Jevreji u Sarajevu,
uglavnom su se bavili trgovinom, ali su bili i ¢inovnici
u finansiskoj sluzbi i na carini u vreme turske vlasti.
U znatnom broju bili su posrednici u trgovini
Turske s Venecijom, Ankonom i drugim italijanskim
gradovima, odrzavaju¢i istovremeno vezu s
jevrejskim trgovcima u Dubrovniku, Splitu, Beogradu
i Sofiji (Nedomecki, Goldstein 1988: 120). Sefardi su
postali nosioci progresa, glavni zajmodavci i glavni
predstavnici bosanskohercegovacke unutrasnje i
spoljne trgovine. lako su oni u pocetku bili nosioci
napretka i promena, posle nekoliko generacija Zivota
u izolovanoj Bosni i Hercegovini, oni postaju deo tog
naroda iako se nikada nisu asimilovali do te mere da
zaborave svoj jezik i veru(Popovi¢ 2009: 96).

Kreiranje vizuelne kulture, u funkciji isticanja
jevrejskog identiteta u skladu sa potrebama
zajednice, podrazumevalo je dosledno ocuvanje
religijske tradicije i obicajne prakse (Dautovi¢ 2012:
74). Vizuelna kultura sefardskih Jevreja u Sarajevu
kreiarana je u sferama javnog i privatnog Zivota,
stoga javnu sferu cine objekti sakralnog karaktera-
sinagoge. Isticanje javnog identiteta sefardske
zejednice moze se pratiti od njihovog doseljavanja, o
¢emu svedocipodizanje prve sinagoge. Stari sefardski
hram, drugacije nazivan Il Kal Grande, je nesumnjivo
najstariji jevrejski hram u Bosni i Hercegovini, a
podignut je 1581. godine na prostoru jevrejske

Cetvrti. Sultan je ferman za izgradnju sinagoge izdao
1581.godine , to je uslovilo da se sinagoga izgradi
u ta¢no odredenim dimenzijama, duzine, Sirine i
visine, $to je inace bio zakonski propis za podizanje
bogomolja, crkava i hramova svih nemuslimana. Taj
prvi jevrejski hram na podrucju Bosne i Hercegovine
predstavlja sa arhitektonskog, istorijskog i kulturnog
stanoviSta najznacajniji objekat. O prvobitnom
izgledu sinagoge, ne zna se mnogo zato $to je glavni
i najstariji deo sinagoge goreo vise puta usled ¢estih
pozara koji su zahvatali Sarajevo. Ono $to se zna jeste
to da se ulaz u sinagogu nalazio sa juzne strane,da
je postojala muska galerija koja je pocivala na
stubovima i da je imala Cetiri slepe kalote.* Sinagoga
je najvise stradala u pozaru 1778. godine, nakon
¢ega je obnovljena 1821. godine, iako su zakonska
pravila nalagala da se ponovna obnova hrama radi
po prvobitnoj osnovi, sinagoga je podignuta u vecu
visinu. Nakon obnove, u skladu sa materijalnim i u
ono vreme drustvenim poloZajem Jevreja u Sarajevu,
hram je i dalje bio skromnih razmera i po spoljasnosti
skromne dekoracije. U toku prve obnove hrama,
izvreSene su odredene izmene u odnosu na prvobitni
hram. Sto se ti¢e arhitektonskog resenja sinagoge,
u pitanju je jednostavna pravougaona osnova,
dimenzija 11x16 metara, i orijentisana u pravcu
sever-jug. U periodu prve obnove bila je podignuta
galerija koja je namenjena Zenama, $to je i uslovilo
da se poveca visina sinagoge.

Nakon prve obnove, 1909. godine usledila je i
druga obnova. U tom periodu u Sarajevo se naseljava
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sve veci broj sefardskih Jevreja, i samim tim sinagoga
Il Kal Grande, nije mogla da primi sve veci broj
vernika. Sefardska opstina je odlucila da prosiri staru
sinagogu, te je uz stari deo koji jeizgraden od tesanog
kamena, dograden je i novi deo koji je raden od cigle.
Tada je izmenjen i ulaz u sinagogu, koji nije vise bio
sa juzne strane, nego sa severne i istoCne, tako su
dobijeni odvojeni ulazi za muskarce i zene. Tako da je
juzna strana bila zatvorena i tu je bio smesten orman
za Cuvanje svitaka Tore — Hekhal. Tada su izviene i
odredene izmene koje su se odnosile na izgled juzne
fasade, postavljena je rozeta, $to je doprinelo boljem
osvetljenju sinagoge. Ova sinagoga je izgubila svoju
prvobitnu namenu, u njoj je danas smesten Muzej
Jevreja Bosne i Hercegovine.

| pored toga 5to je stara sinagoga prosirena,
ona ipak nije mogla da primi sve veci broj vernika, te
se pored nje podizu i nove sinagoge u periodu s kraja
XIX i poCetkom XX veka. To su bile manje ili nesto
vece sinagoge, najpre je podignuta Il kal di la Bilava
zvana Bet Tefila, potom Il kal di tiju Maci Bohor, a
neposredno uz jevrejsku Cetvrt bio je podignut novi
hram nazvan Il kal Nuevu. Deo sefardske populacije
koji mozemo smatrati onovremenom elitom, uredio
je sinagogu u samoj opstinskoj zgradi u Saloma
Albaharija ulici broj 2, nazvanu Il kal di los Mudus
ili drugacije poznata kaoll kal di Kapon, po rabinu u
tom hramu.*

Sinagoga sve CeSce postaje izraz ekonomske
stabilnosti i moci jevrejske zajednice.” Kao primer
monumentalne sinagoge moze se navesti Nova
sefardska sinagoga podizana u Sarajevu izmedu
1926. i 1930. godine (Rajner 1988: 47). Kamen
temeljac poloZen je 13.juna 1926. godine. Sve¢anom
polaganju kamena temeljca prisustvovali su kraljev
izaslanik, ¢lanovi kraljevske vlade, civilni i vojni
predstavnici grada Sarajeva, uprava grada Sarajeva,
a s jevrejske strane nadrabin Jugoslavije, delegati
jevrejskih opstina Kraljevine Jugoslavije, pa cak i
delegati sefardske zajednice Beca (Rajner 1988:
47). Projekat za Novu sefardsku sinagogu uradio
je arhitekta R. Lubinski iz Zagreba. Sinagoga
je sagradena u mavarskom stilu. Zgrada je bila
veoma reprezentativna, unutrasnji prostor glavnog
hrama, imao je 682 sedista i natkriven je elipticnom
kupolom, koja je izvedena u armiranom betonu, i
pociva na 28 armiranih betonskih stubova oblozenih
mermerom. Kod izbora materijala upotrebljenog za
izgradnju hrama, arhitekta se rukovodio Zeljom da
postigne reprezentativnost i trajnost.® Podizanjem
ovog monumentalnog zdanja, postojala je Zelja da se
okupi brojna sefardska zajednica na jednom mestu i
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da ona zameni brojne manje sefardske sinagoge koje
su u tom periodu i dalje bile aktivne. Za razumevanje
izbora samog stila bitno je sagledati i druge primere
sinagoga koje su radene u ovom stilu. U drugoj
polovini 19.veka, u vreme istorizma u arhitekturi,
mavarski stil je bio odabran za gradenje sinagoga u
velikim evropskim gradovima, 5to se u prvoj polovini
XX veka prosirilo i na prostor Balkana. Na samom
pocetku XX veka podizane su sinagoge u mavarskom
stilu, najpre u Beogradu, a potom u Sarajevu. U
Sarajevu je to sinagoga askenaske zajednice koja je
delo arhitekte Karla Parzika’, a u Beogradu sinagoga
Bet Jisrael delo arhitekte Milana Kapetanovica,
koja vise ne postoji.? Izbor mavarskog stila bio je
najblizi jevrejskoj teznji ka orijentalnom kao izrazu
nacionalnog stila. Ali i pored toga, mavarski stil se ne
moze smatrati obaveznim, jer se Jevreji koji su ponovo
postali slobodni stapaju u materijalni i intelektualni
Zivot nacije (Klajn 2010: 168). Na izbor stilskog
izraza prilikom podizanja sinagoge u odredenom
mestu svakako su uticala i lokalna kretanja, pa i
tradicija. Bilo je bitno uklopiti eksterijer sinagoge u
stil nejevrejskog stanovnistva. Mavarska arhitektura
je u ukupnoj graditeljskoj produkciji austrogarskog
perioda u Sarajevu bila veoma zastupljena. Najpre
je koris¢en u gradnji objekata islamske verske
zajednice, potom objekata tradicionalnih namena,
a onda i u gradnji stambenih i javnih objekata(Bozi¢
2003:316). Samim tim, izbor mavarskog stila za Novu
sefardsku sinagogu, sa jedne strane je ispunjavao,
kao sto je vec receno, teznju Jevreja ka orijentalnom
kao izrazu nacionalnog stila, a sa druge strane se
uklapao u ambijentalnu celinu Sarajeva.

Sinagoge i njihova sudbina cesto prate
sudbinu jevrejskih zajednica koje su ih podizale, te
se one ukljuc¢uju u opstu delatnost i istoriju Jevreja




Askenaska sinagoga,
pocetak XX veka,

fotografija: Milica
Rozman

Staro sefardsko groblje
u Kovaci¢ima, XVII vek,

fotografija: Milica
Rozman

(Rajner 1988:47). Sve sinagoge u Sarajevu, podignute
u periodu od naseljavanja Sefarda pa do XX veka
kada je zajednica bila najbrojnija, su nakon Drugog
svetskog rata izgubile prvobitnu funkciju.

Pored sinagoga, za potpunije sagledavanje
i razumevanje kreiranja javnog identiteta Sefarda
u Sarajevu, potrebno je sagledati i Staro sefardsko
groblje, kao bitnu celinu funeralne kulture. lako
su groblja povezana sa idejom smrti i nestajanja,
posmatrana sa jednog istorijskog, pa i istorijsko-
umetnickog gledista, ona mogu pruziti dragocene
podatke upravo o Zzivotu ljudi, o odredenom
razdoblju njihovog delovanja (Rajner 1992: 201).
Staro sefardsko groblje se nalazi na lokalitetu Borak,
odnosno Satorija, nekada$njoj periferiji Sarajeva.
Ovo groblje predstavlja najznacajniji spomenicki
kompleks koji se vezuje za istoriju sarajevskih
Jevreja, ali i Sarajeva uopste. Prema narodnoj tradiciji
zemiljiSte za to groblje nabavljeno je u doba hahama
Samuela Baruha. Prema Pinakesu opstina je placala
vakufskom fondu 1400 pula godisnje na ime zakupa
za zemljiSte. Tradicija oznacava nadgrobni spomenik
SamuelaBaruhakao najstarijinagroblju. Tajspomenik
se nalazi na jednom brezuljku u jugozapadnom delu,
oko 800 koraka udaljeno od juznog reda spomenika.
Na tom spomeniku se nalazi natpis na hebrejskom
koji glasi : ,Nadgrobni kamen pravednika Samuela

Baruha“(Levi 1996: 109). Na osnovu ovih podataka
nastanak sefardskog groblja u Sarajevu smesta se u
XVII vek. Tokom decenija i vekova menjao se izgled
groblja i oblik nadgrobnih spomenika. Na groblju se
uocavaju dva tipa spomenika, stariji i mladi, koji se
razlikuju po obliku spomenika ali i po natpisima koji

se nalaze na njemu. Najstariji deo groblja se nalazi
na juznom delu grobljanskog kompleksa, na vecoj
visini i na vecoj udaljenosti od pristupa iz grada.
Odavde se groblje postepeno Sirilo prema dolini i
blize gradu, dakle obrnuto nego 35to je to bio slucaj
kod drugih grobalja. Za ovo se nalazi opravdanje
u cinjenici da je iznad samog groblja postojao
kamenolom iz koga je vaden kamen za spomenike,
gde je i obradivan, a potom spustan do samog groba
(Taubman 1966: 128). Tipic¢ni tradicionalni sefardski
spomenici su jednostavne horizontalne nadgrobne
ploce sa uklesanim hebrejskim natpisom. Sarajevski
grobovi su obelezeni uzdignutim kamenim ploc¢ama,
koje podsecaju na bosansku praksu podizanja
i oblikovanja stec¢aka. Razumevanje ove pojave
moguce je samo u kontekstu prostora i lakolanih
politickih okolnosti. Moguce je da su Sefardi preuzeli
ovaj vid obelezavanja grobova, da bi lokalnim
vlastima i stanovnistvu ukazali na njihovu sakralnost,
ili su pak prihvatili najreprezentativniji segment
funerarne kulture Bosne i Hercegovine, da bi istakli
svoju mo¢ (Makuljevi¢ 2010: 204-205). Na najstarijim
spomenicima su uglavnom uklesani samo natpisi na
hebrejskomkojisuradeni uplitkomreljefu.Postepeno
se napusta tradicija podizanja horizontalnih
nadgrobnih spomenika, i zamenjuju ih vertikalni,
koji u znatnoj meri odudaraju od harmoni¢ne celine
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starijeg dela groblja. To napustanje tradicije, govori
o postepenom otvaranju jevrejskih zajednica prema
nejevrejskoj okolini, te o njihovom ukljucivanju u
opste kulturne i umetnicke tokove (Rajner 1992:202).
Krajem XIX veka, nadgrobni spomenici menjaju oblik,
usaglasavajuci se sa tokovima evropske, gradanske
i funerarne kulture. Pored oblika nadgrobnih
spomenika, menjaju se i natpisi, odnosno javljaju se
natpisinasrpskohrvatskomispanskom jeziku, nekada
zajedno sa hebrejskim, a nekada i bez njih. Kao sto
je to bivalo u drugim zemljama, i ovde su jevrejski
nadgrobni spomenici poceli da se priblizavaju stilu i
ukusu vremena i zemlje u kojoj su (Andri¢ 1966: 102).
Te sve CeSc¢e spomenici svojim oblikom, reljefom i
natpisima ukazuju na drustveni i gradanski polozaj
sahranjenih. Na novijim spomenicima, sve cesce
se pojavljuju nadgrobne fotografije, sto nam jasno
govori o uticaju okoline na sefardsku tradiciju, ali je i
veoma znacajno za proucavanje vizuelnog identiteta
sarajevskih Jevreja. Kao Sto je praksa i sa drugim
jevrejskim grobljima, pored starijeg i novijeg dela
groblja, izdvaja se posebna memorijalna celina, koja
je vezana za Holokaust. Tako se i ovde na centralnom
mestu starog groblja nalazi spomenik palim borcima
u narodnooslobodilackom ratu i zrtvama fasistickog
terora. U pitanju je velika piramida od belog kamena
sa natpisom koji glasi : ,Jevrejima palim borcima
i zrtvama fasizma. — Jasenovac, Stara, Gradiska,

Vise o istoriji Sefardskih Jevreja u Osmanskoj imperiji vidi u:
(Juhasz 1990: 19-34).

20 detaljnijem popisu Sefarda u Sarajevu u 18. veku vise u: (Levi
1996: 26-31).

3U hramovima Osmanske imperije ¢esto se ne podize kupola,
ve¢ se grade slepekalote. Slepe kalote ostvaruju snazan
iluzionisticki utisak u prostoru hrama. One kreiraju drugaciju
prostornu dimenziju u unutrasnjosti i doprinose simboli¢noj
realizaciji neba u enterijeru hrama, deteljnije o tome vidi u :
(Makuljevi¢ 2008: 35-36).,0 mogucem simboli¢cnom tumacenju
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DPakovo, Jadovno, Loborgrad, Ausvic, Bergen-Belzen”
(Andri¢ 1966: 102). Poslednjih godina 19. veka
severni deo starog groblja je unisten usled izgradnje
Zeleznicke pruge i gradskih ulica, a u isto vreme
pocinje ukopavanje na nekadadnjem srednjem, sada
donjem delu groblja. Kasnije u periodu okupacije
od 1941. do 1945. godine, groblje je bilo prilicno
unisteno, ali stari spomenici nisu bitno osteceni.

Sinagoge i groblje su dve celine koje bitno
odreduju postojanje javnog identitetasefardskih
Jevreja. Sagledavajuci sefardske sinagoge na tlu
Sarajeva, sa sigurnoScu se moze pratiti istorija i
sudbina ove zajednice od kraja XVI pa do prve
polovine XX veka. lako sinagoge nisu zadrZale svoju
prvobitnunamenu sakralnog karaktera, samo njihovo
postojanje nam svedoci o visevekovnoj vizuelnoj
kulturi sefardskih Jevreja. Drustveno-politicka faza
i Drugi svetski rat su uticali na potpunu devastaciju
jevrejskog stanovnistva. Danas mala sefardska
zajednica za svoje verske potrebe koristi aSkenasku
sinagogu.Sa druge strane Staro sefardsko groblje
kao deo funeralne kulture, koje je zadrzalo svoju
prvobitnu namenu i danas je u funkciji, nesumnjivo
predstavlja jedno od najstarijih jevrejskih grobalja
na Balkanu, sa izuzetno znacajnim nadgrobnim
spomenicima koji poti¢u jos iz XVII veka.

kupole unutar jevrejskog hrama vidi u: (Klajn 2010: 133-174).
*0 prvobitnom izgledu sinagoge: Arhiv, JIM, kutija Bosna i
Hercegovina, opis iz 1953.

Arhiv JIM, kutija Bosna i Hercegovina, opis iz 1953.

>0 sinagogalnoj arhitekturi vise u : (Klein 2011: 421-457, 556-
597).

6Arhiv JIM, kutija Bosna | Hercegovina, opisiz 1953.

"Vise o askenaskoj sinagogi vidu u : (Bozi¢ 2003: 309-318).
8Vise o sinagogi Bet Jisrael vidi u: (Nedic¢ 2003: 299-308).

Klajn (2010): R. Klajn, Secesija: Jevrejski (ne)ukus?, Menora
(2010) 133-174.

Klein (2011): R. Klein, Zsinagégdk Magyarorszdgon 1782-
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Sucéeska (1966): A. Suceska, PolozZaj Jevreja u Bosni i
Nedi¢ (2003): S.Nedi¢, Sinagoga Bet Jisrael- delo arhitekte ~ Hercegovini za vrijeme Turaka, Spomenica 400 godina od
Milana Kapetanovica, Jevrejski istorijski muzej Zbornik 8  dolaska Jevreja u Bosnu i Hercegovinu (1966) 47-54.
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The life of Sephardic Jews in Sarajevo can be seen in the period between the sixteenth and twentieth
century. During this period the Sephardic community has gone through various socio-political changes,
which influenced the creation of a public identity, that can be seen the best in the case of religious buildings
and funerary monuments of culture. Immediately after their settlement in Sarajevo in the sixteenth century,
SephardicJewsbuilttheirfirstreligious building -a synagoguellKal Grande. Overtime, the number of Sephardic
Jews increased, which contributed to raising less or slightly larger synagogues such as Beth Tefi, Il kal di Tia
Maci Bohor, Il kal Nuevo and Il kal los di Mudus, all in the period from the late nineteenth and early twentieth
century. The power of the Sephardic community was evident in the first half of the twentieth century, when
a new Sephardic synagogue in Moorish style was built. Stylistically, synagogue fitted the ambience of the
city, but had recorded the tendency of Jews to the quest for a national style. On the other hand, Old Jewish
graveyard testifies about creating a public identity of the Sephardic community in Sarajevo. This graveyard
complex dates from the seventeenth century, and two types of monuments can be seen there - older and
younger, also a memorial entity that is related to the Holocaust. Socio-political stage and the Second World
War affected the complete devastation of the Jewish population. It resulted in all Sephardic synagogues
losing their original purpose and sacral character, but their very existence testifies to the centuries-old visual
culture of Sephardic Jews. On the other hand, the old Sephardic cemetery has kept its original purpose and,
undoubtedly, is one of the oldest cemeteries in the Balkans.

milica.rozman@gmail.com
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DOCOMOMO INTERNATIONAL: 25 GODINA POSTOJANJA™

DR VLADANA PUTNIK

Od svog osnivanja 1990. godine, Docomomo Interational je radom i angazmanom prosirio istraZivanje arhitekture modernog
pokreta u celom svetu, ali i unapredio rad na dokumentaciji, klasifikaciji i zastiti spomenika moderne arhitekture. Zbog velikog doprinosa
istoriografiji i zastiti arhitektonskog nasleda, znacajno je naciniti pregled aktivnosti ovog udruzenja tokom proteklih 25 godina, ali isto
tako skrenuti paZznju i na rad nacionalne sekcije, koja postoji vec Cetiri godine i aktivno radi na promociji i zasStiti moderne arhitekture u

Srbiji.

Klju¢ne reci: Docomomo, moderna arhitektura, zastita graditeljskog nasleda

Arhitektura predstavlja sastavni i neizostavni
deo covekove svakodnevice, te neminovno u
velikoj meri uti¢e na njegovo poimanje sopstvenog
okruzenja. Otud nije neobi¢no da arhitektonska
ostvarenja ¢ine veliki procenat spomenika kulture od
izuzetnog znacaja u svim zemljama, pa samim tim i
na UNESKO (UNESCO) listi svetske kulturne bastine.
lako se ¢ovek kroz istoriju divio arhitekturi proslosti,
opsti je utisak da su dela moderne arhitekture, usled
nedostatka vremenske distance, jos uvek nedovoljno
priznata kao spomenici kulture. Ostvarenja arhitekata
modernista nastala u periodu izmedu trece i osme
decenije dvadesetog veka su upravo krajem veka
pocela da dozivljavaju propadanje i bila suocena
sa pojavom problema konzervacije, restauracije
i oCuvanja. U isto vreme svest struke o potrebi
ocCuvanja ovih gradevina, ali i Sire javnosti, nije bila
dovoljno razvijena. Zbog toga je pre Cetvrt veka
osnovana medunarodna organizacija Docomomo
International sa ciljem da se brine o ovom periodu
arhitektonskog nasleda Sirom sveta.

lako zvani¢no postoji od 1990. godine,
prva inicijativa tada jo$S uvek neosnovane grupe
Docomomo Interantional javila se 1988. godine u
Holandiji, kada su Hubert-Jan Henket (Hubert-Jan
Henket) i Vesel de Jonge (Wessel de Jonge), profesori
na Arhitketonskom fakultetu Tehni¢kog Univerziteta
u Ajndhovenu u Holandiji, prvi put javno reagovali
na propadanje i devastaciju znacajnih ostvarenja
arhitekture modernog pokreta Sirom sveta. Moderna
arhitektura u tom trenutku jo$ uvek nije u velikom
broju zemalja uzivala adekvatnu zastitu, $to zbog
nedovoljno efikasno obavljene valorizacije, sto zbog
male vremenske distance koja je bila potrebna da bi
se objekat podvrgao valorizaciji.

Kao rezultat ja¢anja svesti o potrebi zastite
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arhitekture koja pripada modernom pokretu, 1990.
godine organizovana je osnivacka konferencija
u Ajndhovenu. Tada je reSeno da organizacija
ponese naziv Do.coomo.mo., $to je akronim od
Documentation and Conservation of buildings, sites
and neighborhoods of the Modern Movement. Na

Docomomo casopis,
fotografija Vladana
Putnik

Tribina “Arhitekta Bogdan
Ignjatovic i zgrada
nemacke ambasade u
Beogradu” na Salonu
arhitekture 2014,
fotografija Jovana Vulevi¢



konferenciji je takode doneta i Deklaracija u kojoj su
formulisani glavni ciljevi Docomomo radne grupe,
koji su azurirani na medunarodnoj konferenciji
odrzanoj u Seulu 2014.

DEKLARACIJA AJNDHOVEN - SEUL

Docomomo International je neprofitna
organizacija  posve¢ena  dokumentovanju i
konzervaciji gradevina, lokacija i naselja modernog
pokreta u arhitekturi.

Ciljevi su:

I.Ukazati javnosti, vlastima, profesionalcimai
akademskojjavnostikoja se bavigradenom sredinom
na znacaj modernog pokreta u arhitekturi

2.Identifikovati i promovisati dokumenta o
delima modernog pokreta u arhitekturi, uklju¢ujudi
registre, crteze, fotografije, arhive idruga dokumenta.

3.Promovisati konzervaciju i (pre)namenu
gradevina i celina modernog pokreta u arhitekturi.

4. protiviti se destru kcijii devastaciji znacajnih
dela.

5.Negovati razvoj odgovarajucih tehnika i
metoda konzervacije i adekvatne (pre)namene.

B.Pronalaziti i prikupljati sredstva za
dokumentovanje, konzervaciju i prenamenu.

.istrazivatii razvijati nove ideje za buduénost
odrzive gradnje bazirane na iskustvima modernog
pokreta u arhitekturi.

Docomomo sekretarijat se do 2002. godine
nalazio u Ajndhovenu, kada je bio premesten u
Pariz u Centar za proucavanje arhitekture i nasleda
(Cité de I'Architecture et du Patrimoine), na ¢elu sa
Maristelom Kasijato (Maristella Casciato), arhitketom
i istoricarkom arhitekture, Emili D'Orzeks (Emilie
d'Orgeix), istoricarkom arhitekture i An-Lor Gije
(Anne-Laure Guillet), direktorkom Centra. Po¢etkom
2010. godine, sekretarijat je premesten u Barselonu,
u Fondaciju Mis van de Roe (Fundacion Mies van der
Rohe). Od 2014. godine sekretarijat se nalazi u sklopu
Instituta (Instituto Superior Tecnico) na Univerzitetu
u Lisabonu, na ¢elu sa Anom Tostoes (Ana Tostoes),
arhitektom i istoricarkom arhitekture, Ivanom
Blasijem (lvan Blasi), arhitektom i Zarom Fereirom
(Zara Ferreira), arhitektom.

Docomomo International je  tokom
proteklih 25 godina aktivno pratio stanje modernih
objekata Sirom sveta, intervenisu¢i i skrecudi
paznju instituciama kada je neka gradevina ili
urbanisti¢ka celina u bilo kom smislu bila ugrozena.
Sam interdisciplinaran karakter ove organizacije
je predstavljao veliku prednost pri kompleksijem
pristupanju i sagledavanju problematike tretiranja
novijeg graditeljskog nasleda. Jedan od najznacanijih
poduhvata jeste i formiranje medunarodnog registra
gradevina koje pripadaju modernoj arhitekturi.
Registar se sastoji iz dokumentacionih dosijea
pojedinacnih objekata ili urbanisti¢kih celina koje
po ustanovljenom modelu sastavljaju i prilazu
nacionalne ili regionalne radne grupe. U realizaciji
registra ucestvuju ne samo nacionalne sekcije,
vec i znalajne drzavne institucije iz celog sveta,
poput instituta, biblioteka, muzeja i fakulteta.
Ovakva umrezenost struke je upravo od izuzetnog
znacaja kada je potrebno reagovati na potencijalnu
devastaciju objekata i cini ostvarenja moderne
arhitekture iz celog sveta vidljivim i medunarodno
prepoznatim. Na zvani¢nom veb sajtu Docomomo
International postoji lista pod nazivom Ugrozeno
naslede (Heritage in danger), u okviru koje se mogu
potpisati peticije protiv rusenja objekata.

Takode je vazno skrenuti paznju i na
Docomomo Journal, koji od osnivanja Docomomo
Internationalizlazi dva puta godisnje i u svakom broju
objavljuje nau¢ne radove ¢lanova na odredenu temu
ili problem vezan za modernu arhitekturu. Svake
druge godine Docomomo organizuje i medunarodnu
konferenciju na kojoj se donose planovi o daljem
delovanju, dok nacionalne i regionalne radne grupe
podnose izveStaj o svom radu u prethodne dve
godine.

Danas postoji 59 nacionalnih sekcija u svetu,
sa oko 2300 aktivnih ¢lanova, kao i brojni regionalni
komiteti. Tako je i radna grupa Docomomo Srbija
osnovana 2011. godine na predlog sekcije Skotske.
Docomomo Srbija registrovan je u okviru Drustva
arhitekata Beograda (DAB), okupljajuci arhitekte,
konzervatoreiistori¢are umetnostiiarhitekture kojise
bave modernim pokretom u arhitekturi i urbanizmu
Srbije. Cilj ¢lanova je, pre svega, rad na ocCuvanju
moderne arhitekture u Srbiji, zatim i edukacija
javnosti i popularizacija moderne arhitekture
u Srbiji, kao i predstavljanje dela nacionalnog
modernog pokreta svetskoj javnosti. Clanovi radne
grupe aktivho rade na pronalazenju, sredivanju i
prezentaciji dokumentacije o objektima, naseljima,
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pejzazima i lokacijama koji pripadaju modernom
pokretu. Nezanemarljiv deo angazmana predstavlja
i uCestovanje u zastiti i obnovi ostvarenja modernog
pokreta, kao i borba protiv potencijalne devastacije.
Docomomo Srbija se takode trudi da odrzava
komunikaciju i saradnju sa zavodima za zastitu
spomenika kulture u zemlji kako bi se unapredila
saznanja u oblasti konzervacije, dokumentovanja i
prezentacije moderne arhitekture.

U toku prethodne dve godine Docomomo
Srbija je organizovao ciklus tribina na temu tretiranja
nasleda moderne arhitekture. Prve dve tribine u 2013.
godini bile su posve¢ene kompleksu Generalstaba,
jednim od najznacajnijih ostvarenja arhitekte Nikole
Dobrovica, kojem i danas preti rusenje. Tribina Novi
Beograd - ugroZeni modernizam odrzana je 26.
decembra 2013. godine u delimi¢no obnovljenom
spomeniku kulture, Mesnoj zajednici Fontana
u Bloku 1 na Novom Beogradu, kao jednom od
centralnih objekata posleratne moderne. U okviru
36. Salona arhitekture 17. aprila organizovana je
tribina posvecena arhitekti Bogdanu Ignjatovicu
kao reakcija na devastaciju njegovog kapitalnog
ostvarenja, zgrade nemacke ambasade u Beogradu.
Beogradska internacionalna nedelja arhitekture
(BINA) takode predstavlja partnera udruzenja
Docomomo Srbija, u okviru ¢ijih programa se svake
godine vode Docomomo 3etnje (Savske obale i ono
$to ih spaja, Novi pogled na Novi Beograd, Fakulteti
i biblioteke Beograda, Zgrada i re¢) sa ciljem da se
godine je u okviru BINA programa 14. maja odrzana i
Docomomo tribina na Arhitektonskom fakultetu pod
nazivom Javni gradski prostori: problemi, modeli,
perspektive. Kao poslednja u ciklusu, 22. novembra
je organizovana tribina u kulturnom centru UZica na
temu problema zastite Trga partizana u Uzicu.

Docomomo International je tokom proteklih
25 godina postojanja doprineo sprecavanju
devastacije brojnih ostvarenja modernista Sirom
sveta, predlagao ih institucijama radi pokretanja
postupka zastite i restauracije, kao i revitalizacije,
a isto tako je uticao na jacanje kolektivne svesti o
znacaju arhitekture dvadesetog veka i o potrebi
njenog ocuvanja. Zbog toga je potrebno ovoj
organizaciji odati priznanje za kontinuitet i istrajnost,
ali isto tako pruziti podrsku nasoj relativno mladoj
nacionalnoj sekciji kako bi u buducnosti postigla
joS znacajnije rezultate u oblasti zaStite moderne
arhitekture.

" Rad je napisan u okviru projekta Ministarstva prosvete,
nauke i tehnoloskog razvoja Srpska umetnost u 20. veku:
nacionalno i Evropa (177013)
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DOCOMOMO INTERNATIONAL: 25 YEARS OF EXISTENCE

Docomomo International is an organization
that brings together architects, art historians
and conservators from around the world in
order to improve measures of documentation,
conservation and protection of monuments of
modern architecture. Since its establishment in
1990, Docomomo Interational with its work and
engagement have expanded exploration of modern
architecture movement in the world, but also
improved the performance of the documentation,
classification and protection of monuments of
modern architecture. The fact that the Docomomo
often respond before an institution of the issue of
endangered buildings of modern architecture shows
the importance that the organization has to preserve
the architectural heritage of the twentieth century.
And so the International Register of significant
examples of modern architecture is created which
national sections complement each year. Due to the
large contribution of historiography and also to the
protection of architectural heritage, it is important
to make a review of the activities of the association
during the past 25 years but also draw attention to
the work of the national section, which exists for
four years now and is actively working to promote
and protect modern architecture in Serbia through
numerous activities such as lectures, exhibitions,
educational walks for the public and others.

vladanaputnik@gmail.com



Analiziranje obelezavanja 120. godina od rodenja Milosa Crnjanskog (1893-1977) sluzi kao polazisSte za razmatranje problema
bastinjenja u nasem drustvu. Rad bi se dotakao institucionalnih i vaninstitucionalnih mehanizama prepoznavanja onih sadrzaja koji
se smatraju vrednim za ¢uvanje, nanovo is¢itavanje i prezentovanje. Dotakla bih se i drugih godisnjica: Petra Petrovi¢a Njegosa, Stefana
Nemanje i Milanskog edikta. Cilj rada je ukazivanje navaznost ocuvanjai poboljSanja rada drustvenih ustanova koje se bave bastinjenjem,
a posredno i na znacaj licne inicijative.

Klju¢ne reci: zaduzbina, muzej, nezaboravljanje, sumatraizam, bastina, bastinik, zapis

prihvatanje. Period od 1935. do 1941. godine proveo
~Zasto” radoznalo upita Bastijan, ,kakve su to slike?” je u nasem Poslanstvu u Berlinu i Rimu. Pocetak rata
»10 su zaboravljeni snovi iz sveta ljudi’; objasni mu Jor. zatekao ga je u glavnom gradu Italije, Rimu odakle je

~Kada se odsanja, san ne moze jednostavno da nestane. bio proteran, pa je preko Madrida i Lisabona dospeo
Ali, ako ga covek koji ga sanja ne zapamti, gde on onda u London gde ce tokom rata raditi kao atase za

nestaje? Stampu. Po zavrSetku rata ostaje u Londonu, gde radi

Ovde kod nas u Fantaziji, tamo dole u dubinama nase o . e ",
zemlje. kao spoljni salrac.llnlls,,EI Ec?.nomlst:t]. (Popoylc ?993:
Tamo se zaboravljeni snovi taloZe u tananim slojevima, 178) Tako pocinje njegov zivot emigranta, jer ¢e do
jedni preko drugih. Sto se dublje kopa, to su slojevi sve gusci. njega dolaziti glasovi da bi, kao narodni neprijatelj
Cela Fantazija stoji na temeljima od zaboravljenih snova.” i okarakterisan kao fadista, u slucaju povratka biti
LJesu litu i moji snovi” upitao je Bastijan Siroko razrogacenih uhapsen. Ove optuzbe ga prate joS od vremena
odiju. kada je osnovao casopis ,Ideje”, a njegov nekadasniji
Jor samo klimnu glavom. prijatelj nadrealista Marko Risti¢, u okviru separata iz

301. knjige Rada Jugoslavenske akademije znanosti
i umjetnosti objavljuje esej ,Tri mrtva pesnika
(Popovic¢ 2009: 157) gde ubraja i zivog Crnjanskog.
.Crnjanski, Rastko Petrovi¢, Elijar. Dva istinska
mrtvaca i jedan koga je Marko Risti¢ zivog zakopao,
sentimentalan nad surovos$c¢u nad kojom je spremio
grob za bivseg druga... Tako je nesahranjen izdahnuo

,Viznate da ja imam ludu teoriju sumatraizma: da Zivot nije
vidljiv, i da zavisi od oblaka, rumenih skoljaka, i zelenih trava
¢ak na drugom kraju sveta...”

ko pod pojmom bastina podrazumevamo
forme i sadrzaje koji su nastali u nekom proslom
vremenu, koji su pretrajali do danas i smatraju se
vrednim trajanja pa se stoga cuvaju za buduca
vremena, odnosno ako pod ovim pojmom
podrazumevamo ,proslost koja traje, proslost u
vremenu sadasnjem’, (Popadi¢ 2014: 13) postavlja
se pitanje kako i koji sadrzaji se smatraju vrednim
za Cuvanje, nanovo isCitavanje i prezentovanje u
nasem drustvu. 2013. godine smo imali godisnjice
Milo$a Crnjanskog, Petra Petrovi¢a Njegosa, Stefana
Nemanje, kao i godisnjicu proglasenja Milanskog
Edikta. Od rodenja Milosa Crnjanskog, jednog od
najznacajnijih  srpskih pisaca dvadesetog veka
proteklo je 120. godina. Sam njegov Zivot bio je
paradigmati¢an, mene koje su pratile njegov Zivot
odrazavale su seina njegovo stvaralastvo i na njihovo
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Crnjanski..” zabeleZi¢e Petar Dzadzi¢ u NIN-u (Isto). U
ovom periodu Crnjanski ¢e pisati svoju drugu knjigu
.Seoba!” Sredinom 3Sezdesetih godina proslog veka,
zadobivsi uveravanja o svojoj bezbednosti, vraca se
u domovinu. Tada ¢e u Beogradu recitovati stihove
svog ,Lamenta nad Beogradom” koji je, kako je sam
rekao, njegova labudova pesma.’ Najpre je boravio
u hotelu Ekscelzior, da bi potom od drzave dobio
trosoban stan, iznad kafane ,VItave” u ulici Marsala
Tolbuhina, danasnjoj Makenzijevoj. Po njegovoj
smrti, 1977. godine stan je preuzela opstina i prodala
ga, za razliku od stana pisca Ive Andrica ( 1892- 1975
), koji je po njegovoj smrti drZzava pretvorila u muzej
koji finansira. Tek 2013. godine ,Zaduzbina Milosa
Crnjanskog” je posle brojnih seoba dobila svoju
kona¢nu adresu u De¢anskoj ulici, u koju se preselilaiz
sobice u Drustvu knjizevnika Srbije. Po smrti njegove
supruge Vide Crnjanski, njenom testamentarnom
voljom osnovana je ,Zaduzbina” i ,Legat Milo3a
Crnjanskog” pohranjeni u Narodnoj biblioteci Srbije.
Ostale su zabelezene reci naSeg nobelovca, lve
Andri¢a, od cCije smrti se ove 2015. godine navrsava
Cetrdeset godina: ,od svih nas Crnjanski je jedini
rodeni pisac”’(Novosti.rs) Ova dva velikana srpske
reCi bili su u dobrim odnosima. Sam Crnjanski, koji
.je bolje od svih osetio ko je Andri¢” (Amamosuh
1982: 396), objavice u zagrebackom ,Knjizevnom
jugu”kritiku ,,Andric¢ est arrive”, radosno pozdravljajudi
Andri¢evu prvu knjigu ,Ex ponto!” (Isto) Posta Srbije
je u okviru obelezavanja znacajnih jubileja, dogadaja
i datuma iz istorije, kulture i nauke, 2010. godine
objavila seriju maraka Velikani srpske knjizevnosti, u
kojoj su se nasle marke sa likom oba ova knjizevnika
(Posta.rs). Mozemo zakljuciti da je drustvo u jednom
trenutku prepoznalo vrednost i korisnost prisustva
jednog knjizevnika kakav je bio Crnjanski u svojoj
sredini. To je period koji je prethodio sukobu SFRJ sa
Sovjetskim Savezom, odnosno vremenu Informbiroa
kada c¢e Titova Jugoslavija teziti da sebe predstavi kao
drugaciju od SSSR-a i kao drzavu koja je demokratski
i prozapadno orijentisana. Kako to navodi Prof. Dr
Milo Lompar, predsednik ,Zaduzbine”, danas vise
niko ne dovodi vrednost dela Milosa Crnjanskog
u pitanje. U tom kontekstu moZemo sagledati i
Cinjenicu da je 2013. godine ZaduZbina dobila
svoje prostorije. Medjutim i pored zastupljenosti na
kulturnoj sceni naseg drustva , ne mozemo se oteti
utisku, da je Crnjanski nekom ¢udnom ,magijom”
nevidljive prisutnosti postao neka vrsta unutrasnjeg
emigranta. Sli¢cnu tendenciju opazamo i na primeru
drugih znacajnih licnosti nase istorije, Cije jubileje
smo imali priliku da dostojno obelezimo iste godine.

Te 2013. godine navrsilo se i 200. godina
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od rodenja Petra Petrovica Njegosa (1813-1851)
Cije obelezavanje je bilo sporadi¢no, mozemo redi
marginalizovano, 3to takode mozemo tumacditi

u ideoloskom klju¢u. Za razliku od ove dve
godisnjice proslava 700. godina od proglasenja
Milanskog edikta, proglasenog 313. godine u
Milanu, nekadadnjem Medialanumu, protekla je
najimpozantnije i odgovaraju¢e manifestacije
odrzavane su tokom citave godine. Zahvaljujudi
jakoj i podsticajnoj podrici drzave, $to se ogledalo
u prate¢éim izlozbama, televizijskim emisijama
i serijama, pozoriSnoj predstavi i kao kruna,
zavr$noj manifestaciji u gradu NiSu, mestu rodenja
Konstantina Velikog, ova informacija je bila ne samo
dostupna vec i poznata najve¢em broju ljudi. Godina
Milosa Crnjanskog vise je fokusirana na kraj godine,
na period oko njegovog rodendana, kada su na RTS-u
prikazane drame ekranizovane na osnovu njegovih
dela, odrzane tribine u Studentskom kulturnom
centru, objavljeni temati u ,Letopisu Matice srpske.”
Odrzane su i izlozbe, jedna u Narodnoj biblioteci
Srbije, gde su predstavljeni predmeti iz ,Legata
Crnjanskog”, (Novosti.rs) druga u Galeriji RTS-a gde
su prikazane prve i retke knjige Milosa Crnjanskog
(Rts.rs). Sama ,Zaduzbina” najavila je pocetkom
godine petnaesto kriticko izdanje sabranih dela
Milosa Crnjanskog, a jedna mlada izdavacka kuca
Catena Mundi, zasnovana na legatu Predraga
Dragi¢a Kijuka, objavila je knjigu Crnjanskog ,O
nacionalizmu i srpskom stanovistu” Vidimo da
su pojedinci u institucijama ili van njih uslovljeni
materijalnim moguénostima pa su u tom smislu, ako
nisu dotirani od drzave, prepusteni snalazenju i li¢noj
inicijativi, $to se pokazalo i tokom devedesetih kada



su sva primanja naplacena od autorskih prava bila
istopljena inflacijom, ali je ,ZaduZbina” zahvaljujuci
snalazljivosti i nalazenju sponzora uspela da prezivi
i odrzi tradiciju dodele nagrade Crnjanskog svake
druge godine (b92.net). Donacija drzave bi bila dobra
i pozeljna ukoliko bi postojala jasna programska
opredeljenja i definisana kulturna politika, kao sto se
moglo videti na primeru proslave Milanskog edikta
koji je trasiran kao jasna kulturna politika drzave.
U tom smislu ova proslava je ne samo materijalno
podrzana vec je i proklamovana kao vrednost, pa je u
tom smislu bilo pozeljno ucestvovati u istoj. Mada je,
i u ovim aktivnostima bilo propusta, u nastojanju da
se bude vedi nego sto to prilike i jos vise, mogucnosti
dozvoljavaju, kao 5to je davanje Galerijevog portreta
Italijanima za njihovu izlozbu u jeku same proslave,
mada ni sam grad Rim nije prihvatio da ustupi neke
od svojih reprezentativnih predmeta gradu Milanu
u toku obelezavanja ,Milanskog edikta”, svesni i
ekonomskog aspekta ovih izlozbi. Pri tome nas
Narodni muzej je vise od deceniju imao problema sa
obnovom, jer su, kako je to opravdavano, nedostajala
materijalna sredstva, a drzava nije imala volje ili
mogucnosti za istom. Ako kulturu u informatickom
smislu definiSemo kao ,sposobnost zajednice da
prepozna, identifikuje i produkuje simbole na
identi¢an nacin”, (bynatoBuh 2005: 9) odnosno
ako je svrha ovog procesa prisustvo i ocuvanje
pamcenja, koje se inace temelji na svedocanstvima,
i iz koga se crpi identitet i kontinuitet pojedinca i
zajednice, postavlja se pitanje o nasoj kulturi se¢anja
u trenutku kada je za ovu godinu vise jubileja, za
kulturu izdvojeno manje od 1% budzeta, Ciji iznos se
moze smatrati statistickom greSkom. ,Za drustvenu
zastitu su neophodne pretpostavke svesti da je
naslede drustvena mera vrednosti, te da je naslede
javno dobro. Svako drustvo artikulise ovu svest kroz
definicije javnog znacaja i opste vrednosti.” (Isto: 8)
Konacno, 2014. godine, radovima na fasadi otpocela
je rekonstrukcija Narodnog muzeja, Cije se otvaranje
najavljuje za 15. maja 2016. godine (Novosti.
rs). Februara meseca, ove 2015. godine ministar
kulture i informisanja Srbije Ivan Tasovac aktivirao je
satove (seecult.org) na Narodnom muzeju i Muzeju
savremene umetnosti, koji sa obe strane Us¢a Save
u Dunav, odbrojavaju vreme do njihovog ponovnog
otvaranja (Danas.rs).

Pamcenje (gr. mneme) odnosno memorija
je domen u kome skladistimo sadrzaje proslosti, a
aktualizacija tih sadrzaja predstavlja ¢in se¢anja (gr.
anamnesis). Na ovoj osnovi razvija se kultura se¢anja,
odnosno ,fenomen sistematske upotrebe proslosti u
savremenom dobu!” (Popadi¢ 2014: 36) Po jednom

stanovistu, mi moramo zaboraviti da bi oslobodili
prostor za nova saznanja, ali da bi smo nesto
zaboravili prethodno moramo nesto znati. U ove
paradokse pamcenja mozemo ukljuciti i francuskog
filozova Pola Rikera koji pam¢enje deli na sputano,
izmanipulisano i obavezujuc¢e (bynatosuh 2005: 9).
Prema Alaidi Asman (Asman 2011: 22) postoje Cetiri
forme pamcenja: pamcenje pojedinca, socijalne
grupe, nacije kao politickog kolektiva i pamdcenje
kulture. Na putu od individualnog do kolektivnog
pamcenja Asmanova polazi od individualnog se¢anja
koja ucestvuju u izgradnji identitata pojedinca. Ona
ne postojeizolovano vec se kroz komunikaciju gradei
ucvrscuju. Umrezavanjem li¢nih secanja sa se¢anjima
drugih dolazi do povezivanja i obrazovanja zajednice.
Li¢na secanja postoje u odredenoj socijalnoj sredini,
a takode i u odredenom vremenskom opsegu koji
je markiran smenom generacija. Svaka generacija
izgradjuje svoj odnos prema proslosti. Vaznu ulogu
u obrazovanju zajednice igraju slike i simboli. |
individualno i kolektivno pamcenje zasniva se na
izboru zbog cega je zaborav konstitutivni deo i
jednog i drugog pamcenja. Ernst Renan govori o
,0dnosu prema proslosti kao glavhom vezivhom
elementu nacionalne kohezije. Nacija ima zajedni¢ku
volju usmerenu na buducnost, a delotvornost te
volje zasniva se na zajednickom secanju.’ (Isto: 46-47)
Vezivnu snagu patnje i tuge stavio je iznad pobede i
uspeha. Kada je re¢ o kulturi secanja ne treba gubiti
iz vida ni osnovno znacenje tradicije kao predanja ili
prenosenja narednim generacijama.

Antropolog Meri Daglas govori o uticaju
institucija na kogniciju. U klju¢nim i kriznim
pitanjima misljenje pojedinca ¢e se smatrati za
ispravno i moralno prihvatljivo ako je u skladu sa
misljenjem institucija. U svojoj osnovi, institucije su
zapravo konvencije, koje nastaju kada sve strane
,nalaze zajednicki interes u postojanju nekog
pravila koje ¢e obezbediti koordinaciju” (Daglas
2001: 55) Konvencija postaje drustvena institucija
svojim ozakonjenjem koje se zasniva na prirodi i
razumu, odnosno na osnovu analogija iz prirode
koje potom bivaju racionalizovane, ,tad svojim
¢lanovima pruza skup analogija kojima mogu da
istrazuju svet i opravdavaju prirodnost i razumnost
ustanovljenih pravila” (Isto: 119), a sama institucija
na ovaj nacin zadrzava svoj oblik. Institucije su
dakle forme koje obezbeduju ne samo trajanje
ve¢ i ponasanje. Za ilustraciju kolika je vaznost
iS¢itavanja svoje proslosti moze nam posluziti jedna
analogija iz prirode. U mikro svetu biologije poznat je
bakteriofag (Mihajlovi¢ 1987: 46-54), virus koji nema
sposobnost samoreprodukcije, ve¢ se razmnoZzava
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koristeci resurse bakterijske ¢elije. Bakterija isCitava
zapis unetog faga kao svoj i vrsi umnozavanje tudeg
zapisa (DNK ili RNK naslednog materijala faga) sve do
trenutka kada usled prepunjenodc¢u bakteriofagima
umire. Jedan drugi zapis, stari hrast iz sela Savinac,
nasao se na ftrasi koridora 11. Za ocuvanje ove
svetinje stare oko 600 godina bore se mestani sela,
a nasi i strani radnici koji u¢estvuju u izgradnji auto-
puta odbili su da poseku drvo zapis. (vesti-online.
com) Sli¢nu uznemirenost, pokazali su i beogradani
kada je ovih dana poseceno drvece u Akademskom
parku, popularnom parku studenata. Beogradani su
bili osetljivi i kada je pre pet godina grad posekao
bulevarske platane. Njihova zalaganja da se drvored
od 420 platana sac¢uva nije urodio plodom (Blic.rs).
Drvo je, ne samo zapis, ono od najstarijih vremena
poprima odredenu simboliku pa biva shva¢eno kao
osa sveta ili zbog svoje kroSnje koja stremi nebu
i korenja usmerenog ka zemlji predstavlja ,kao i
sam covek, kopiju bi¢a dva sveta” (Biderman 2004:
78) ili pak simbolise Drvo Zivota. Za savremenog
Coveka drvo je deo ambijenta, plu¢a grada, svedok
generacija, ali se takode zadrzalo poredenje sa samim
covekom. Tako po reCima Mahatme Gandija:,Ono $to
¢inimo Sumama Sirom sveta, samo je odraz onoga
$to ¢inimo sebi i jedni drugima.” (Zvezdarskasuma.
blogspot.com)

Da su ova strujanja zaokupljala i pisca
Crnjanskog, ¢inec¢i ga aktuelnim i danas, svedoci
analiza grada u njegovoj prozi, u kojoj se govori o
preobrazavanju prestonice u Megalopolis (Vladusig,
2012). Ova tranzicija deSava se odvajanjem
grada od svoje proslosti, koji ,ulazak u ovu mrezu
velikih gradova plac¢a svojim imenom i svojom
posebnoscu... Megalopolis svoje jedinstvo gradi na
obecanju zajedni¢ke buduc¢nosti” (Isto: 228), a grad
svoje jedinstvo gradi “na uronjenosti u zajednic¢ku
proslost.”(Isto: 228) Megalopolis ukida individualnost,
njegovog stanovnika, ocrtavaju uniformnost,
nespokoj, problem nepripadnosti tj. bezdomnosti
kao posledica toga $to moderni ¢ovek ,ne moze da
nade tacku u kojoj bi mogao da stanuje, pa je tako
na svakom mestu podjednako beskucéan! (Isto: 241)
Kao nesposobnog za dublja is¢itavanja godova
za takvog coveka prihvatljivo je da autoput moze
preci preko starog hrasta ili da se stari drvored moze
zameniti novim. Isti nacin razmisljanja pokazuje se i
u odluci Republi¢kog zavoda za zastitu spomenika
kulture da odobri zatrpavanje i prelazak kolovoza
autoputa E 80 ka Bugarskoj preko ranohris¢anske
bazilike na lokalitetu Kladenciste (Blic.rs). Zbog brane
.Stubo-Rovni” planirano je potapanje manastira
Valjevske Gracanice (Istinoljublje.wordpress.com),
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a zbog ostecenja zvonika u nevremenu, umesto
njegove obnove planira se rusenje crkve u Sopicu
kraj Lazarevca (Novosti.rs). Sve to pokazuje odsustvo
strategije po pitanju kulturne politike, i svesti o
znacaju ocuvanja i negovanja kulturnog nasleda,
koje se veoma dobro moze uklopiti u savremene
tendencije promovisuci i donosedi profit drzavi.
Imajuci u vidu ovakav odnos naseg drustva
prema bastinjenju i modernizaciji kao zahtevu
vremena, mozemo zakljuciti da je drustvena svest
palimpsest po kojoj se ispisuje sadrzaj saobrazno
ideoloskoj, kulturnoj i istorijskoj volji onih koji su
kadri da je proklamuju, i da shodno tome aktualizuju
one sadrzaje koje smatraju bitnim. Dok se nas
Narodni muzej nalazi u prelaznoj fazi, od zatvaranja
ka otvaranju, pred Muzeologiju na svetskom nivou
stavljaju se brojni zadaci. Voj¢eh Guzinjski smatra
da bi Muzeologija postala nauka ,mora stvoriti
svoju sopstvenu muzeolosku teoriju koja objasnjava
muzeoloske cinjenice, mora napokon da sprovede
sistematizaciju sopstvenog znanja” (Guzinjski 2014:
243), jer takva kakva je danas, po njegovom misljenju
nije u stanju da odgovori kako na probleme koje
stvara ubrzani razvoj tako ni na potrebe savremenog
Coveka uzimajudi u obzir promene u obrazovanju
i mentalitetu danasnjeg coveka (Isto: 243). Vec
odavno se raspravlja i o kona¢nom kraju muzeja ili
pak o njihovom drugacijem vidu bitisanja kao $to je
.Imaginarni muzej” Andrea Malroa ili pak ,Virtuelni
muzej” filozofa umetnosti Bernara Delosa izdatog u
Parizu 2001. godine. U savremenom dobu glavna
paznja usmerena je sa muzejske postavke na
pojedinca, odnosno konzumenta s ciljem da se muzej
mora osavremeniti i prilagoditi bastiniku, kome treba
pristupiti koristeci jezik modernog doba i na taj
nacin ga animirati i privuci. Ovakvo stanoviste moze
biti uspesno samo ukoliko uzdignemo svest samog
bastinika, jer je on u modernom drustvu sveden na




potrosaCa, kome je, posmatrano u vecini, glavni
kulturni sadrzaj zabava i sport, koji mu se plasiraju
preko medija. Ovo tim pre ako imamo u vidu da ,re¢
,zabava” potice od starosrpske reci,zabitije” $to znaci
,zaborav”. To je ono 3$to je baceno ,iza bitija’, 5to se
ne vidi na horizontu postojanja.’(borbazaveru.info)
Tu mozemo naci deo odgovora, zasto vecina ne zna
za godisnjicu Milosa Crnjanskog ili pak, u razdoblju
izmedju pocetnog i ovog poslednjeg zatvaranja
radi rekonstrukcije, nije posecivala Narodni muzej,
smatraju¢i ga zatvorenim. Trebalo bi posegnuti
za antickim idealom, ili kako to kaze dr Angelina
Milosavljevi¢, za ,Venerinim zaveStanjem” odnosno
,reafirmisati dostojanstvo ljudskosti, kao i pojam,
ili ideal, da cilj zivota nije i ne mora biti samo puko
opstajanje u ime nekakve upotrebljivosti, vec
iskustvo lepote, zadovoljstva i kreativnog misljenja’,
(Milosavljevi¢: 1) kako bi pojedinac bio li¢nost i
kako bi u ,dijalogosnom” odnosu sa institucijom
izgradivali jedno drugo. Neophodno je, dakle
usadjivati i negovati kulturu razgovora, ¢ime se
neguje i razvija i ona Ciceronska cultura animi,
odnosno spoznaja tj. saznanje koje je omogucuje.
Pri svemu ovome ne zanemarujemo znacaj muzeja
u doslovhom znacenju same reci, odnosno samog
zdanja, jer ,duh mora imati gde da dise”, kao 5to sva
dostignuca digitalne tehnologije ne mogu zameniti
iskustvo prelistavanja knjige i miris hartije. Ovom
prilikom zgodno je osvrnuti se na kataloge koji prate
izlagacku aktivnost. Zaizlozbu posvecenu Milanskom
ediktu stampana su dva kataloga, oba interesantna
i korisna, manji namenjen deci, ali zanimljiv i
starijima pod nazivom ,Benuku manu KoHcmaHnmuH"
i drugi,KoHcma+nmun Benuku u MunaHcku eoukm 313
200uHe” uradjen u ve¢em formatu i na ve¢em broju
strana (Narodnimuzej.rs). Sa druge strane, katalog za
izlozbu posvecenu Stefanu Nemaniji, objavljen je tek

naredne 2014. godine (Narodnimuzej.rs). Problem sa
izdavanjem odgovaraju¢eg propratnog materijala
izloZbi postao je gotovo opste mesto. Cesto se desava
daiako seiznadu mogucénostiza njihovo objavljivanje
oni budu Stampani u malom broju primeraka , tako
da je nedostupan za Siru distribuciju. U tom smisli
treba navesti svetao primer Muzeja primenjenih
umetnosti koji je za izlozbu ,Osvezavanje memorije
- ornamenti srpskih srednjovekovnih fresaka’,
koja je dozivela veliki uspeh i nastavila svoj zivot u
Parizu, bila propracena luksuznim katalogom kao i
reprintom kataloga izlozbe iz 1961. godine (mpu.rs).

Zauspesnofunkcionisanjekulturnihinstitucija
jednog drustva, neophodne je, ¢ak preteznije od
materijalnih srestava, postojanje kulturne politike.
U zajednici gde postoji svest o znacaju nasleha i
njegovom prepoznavanju kao javnog dobra moguce
je artikulisati ovu,svest kroz definicije javnog znacaja
i opsSte vrednosti” (BynatoBuh 2005: 7) Na primeru
proslave ,Milanskog edikta” pokazalo se koliku
vaznost ima podrska drZzave, zanemarujuci propuste
koji su pri tome ¢Cinjeni, ali imaju¢i u vidu da bi
sadrzaji koji su bliskiji na3em poimanju nasleda kao
$to su na primer Nemanijici, Njegos ili Crnjanski naisli
na jo$ bolji prijem i brojnije uklju¢ivanje bastinika.
Ovo neiskljucuje i druge sadrzaje, ali ukazuje da bi na
poznatom terenu lakse bilo savladati pocetne korake
prepoznavanja, isCitavanja i integrisanja bastine na
nivou licnosti kao i zajednice. Takode je potrebno
poboljsati komunikaciju i dostupnost informacija,
ali uz istovremeno razvijanje pojedinca, odnosno
licnosti, a ne vulgarnog potrosaca, jer u protivnom
informacija se nece transformisati u saznanje.
Zajednica koja zeli da obezbedi trajanje radi¢e na
cuvanju i negovanju svoje bastine, tim pre $to ona
nije stati¢na, vec je proces koji svojom unutrasnjom
logikom omogucava kretanje i povezivanje od
sadasSnjeg do proslog, od bliskog do dalekog,
umrezavajuci nas u opstu zajednicu bastinika, jer sve
je u svetu u vezi, ,kakav bledi lik, $to ga izgubismo
jedno vece i neki potok, negde, $to mesto njega tece”
kao Sto bi rekao Crnjanski, jer ,u svetu se nista ne
gubi” (Ende 1979: 392) ili mozda?
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Kultura/1392198/Retke+knjige+Crnjanskog+u-+Galeriji+
RTS-a.html

Poligraf: 30. dec. 2013.
http://www.b92.net/info/emisije/poligraf.
php?yyyy=2007&mm=12&nav_id=276865Poligraf

Poceli radovi na rekonstrukciji Narodnog muzeja: 29. april
2015.
http://www.novosti.rs/vesti/kultura.71.html:525301-
Poceli-radovi-na-rekonstrukciji-Narodnog-muzeja

Rekonstrukcije: 29. april 2015.
http://www.narodnimuzej.rs/rekonstrukcije/

Otkucavanje do otvaranja MSUB i Narodnog muzeja: 29.
april 2015.
http://www.seecult.org/vest/otkucavanje-do-otvaranja-
msub-i-narodnog-muzeja

Cuk A. Tik-tak, tik-tak, tik-tak: 29. april 2015.
http://www.danas.rs/danasrs/kultura/tiktak_tiktak_
tiktak_.11.html?news_id=297097

Marjanovic¢ Z. Bitka za stari hrast izgubljena: 29. april 2015.
http://www.vesti-online.com/Vesti/Drustvo/487297/
Bitka-za-stari-hrast-izgubljena

Ekipa "Blica" Grad ne odustaje od sece platana: 29.april
2015. http://www.blic.rs/Vesti/Beograd/177232/Grad-ne-
odustaje--od-sece-platana

Zastitimo Zvezdarsku Sumu: 29. april 2015.
http://zvezdarskasuma.blogspot.com/2010_02_01_
archive.html



Blic A. Ciri¢ Ne zatrpavajmo kulturno blago zbog autoputa:
6.jul 2015.
http://www.blic.rs/Kultura/Vesti/572266/Arheolozi-
Srbije-Ne-zatrpavajte-kulturno-blago-zbog-autoputa

M. Blagojevi¢ Kladenciste: 6. jul 2015.
http://www.heritage.gov.rs/latinica/zastitna_arheoloska_
iskopavanja_koridor_10_Kladenciste_selo_Spaj.php

Pravoslavno bratstvo,Istinoljublje”: 6. jul 2015.
https://istinoljublje.wordpress.com/

Novosti M. Puzovic: 6. jul 2015
http://www.novosti.rs/vesti/srbija.73.html:549055-

transvestizacije Srbije: 30.dec2013.
http://borbazaveru.info/content/view/6400/1/

Izdanja Narodnog muzeja: 29.april 2015.
http://www.narodnimuzej.rs/izdanja/izdanja-narodnog-
muzeja/

Zaveti i poruke: Stefan Nemanja — devet vekova: 29.april
2015. http://www.narodnimuzej.rs/izdanja/izdanja-
narodnog-muzeja/zaveti-i-poruke-stefan-nemanja-
devet-vekova/

Izdavacka delatnost MPU: 29. april 2015.
http://www.mpu.rs/srpski/izdavacka_delatnost/index.

Ekolozi-protiv-rusenja-crkve-Svetog-arhangela-Gavrila php?godina=2013

Dimitrijevi¢ V. Tvoje lice zvuéi poznato: prilog kritici

Milo$ Crnjanski was one of the most significant Serbian writers. Part of his life he spentin the homeland,
and some in a foreign country as emigrant. Attitude to him and his work is the result of different political
opportunity. That attitude also tells us about the lack of long-term strategy in terms of cultural policy, or lack
of the continuity when it comes to nurturing our our cultural heritage. 2013. was also the anniversary of Petar
Petrovi¢ Njegos, Stefan Nemanja and the Edict of Milan. All of them are marked by the cultural institutions,
exhibitions and themed magazines. The Edict of Milan was singled out for being the celebration lasted
throughout the year, by the presence in the media and by government investment. Because of that about the
Edict was a better and wider awareness. Improving communication, organization and information is possible
and with less financial support, but it is certainly necessary to profile the clear and long-term cultural policy
and strategy. Community that wants to ensure the duration will be working on keeping and caring for their
heritage.

borotamilica@yahoo.com
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RAZMISLJANJA O FILMSKO) UMETNOSTI

ANDREJA VELIMIROVIC

Cilj rada je afirmacija filma kao umetnosti, kao i bavljenje problematikom moderne kinematografije. Proucavaju se razliciti aspekti
filmskog stvaralastva i kroz poredenje sa tradicionalnim umetnostima nalaze se sli¢nostii razlicitosti. Takode se bavi i ogranic¢enjima ovog
vida izrazavanja, kao i proucavanjem prirode filmske delatnosti. Rezultat rada je potvrda filma kao umetnickog stvaralastva.

Klju¢ne reci: film, umetnost, kinematografija, moderna umetnost

Film as dream, film as music. No art
passes our conscience in the way film does,
and goes directly to our feelings, deep down
into the dark rooms of our souls.

-Ingmar Bergman

Da li je film umetnost? Kao $to to obi¢no
biva u Zivotu, i u slu¢aju ovog krajnje jednostavnog
pitanja potrebno je mnogo vise truda da se na njega
odgovori nego da se postavi. Cinjenica je da se film
ubraja u“spisak” umetnosti dobar deo svog relativno
kratkog perioda postojanja. Ipak, misljenja da se
film ne treba svrstati u redove slikarstva, skulpture i
arhitekture nisu retka, a film nije Cinio sebi nikakve
usluge po tom pitanju poslednjih tridesetak godina
tokom kojih je vecinski pruzao dela potro3ne prirode.
Deluje kao da je ta njegova umetni¢ka osobenost
smestena u drugi plan i da se nalazi negde duboko u
senci masovne proizvodnje i teznjama da se udovolji
nezahtevnom kriterijumu publike. Prose¢an danasniji
gledalac ne deluje preterano Zeljan nekakvih dubljih
znacenja i smisla ve¢ mu draze deluje prosto grebanje
povrsine filmskog potencijala, a kinematografska
industrija odgovara takvim zahtevima vise nego
adekvatno, pruzajuci ljudima ono Sto Zele. Kroz
redove filmadzija poceli su da se probijaju ljudi koji
se vise uklapaju u okvir brze filmske proizvodnje radi
zarade i slave dok snimatelji koji imaju Zelju da svojim
delima izraze nesto dublje postaju ugroZena vrsta. U
meduvremenu se postavlja pitanje - da li je film u
tom procesu postepenog iskljucivanja umetnickih
aspekata izgubio svoju vrednost koju je nekada
posedovao? Mozda nikada nije ni imao umetnic¢ku
vrednost? lli je ona ostala netaknuta uprkos njenom
povlacenju u drugi plan?

Verovatno najpouzdaniji na¢in da dodemo do

odgovora na nasa pitanja je da se vratimo jedan
korak unazad i da se zapitamo sledece - Sta je
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umetnost? Ruku na srce, ovde se radi o mozda jo$
nezgodnijem pitanju od prethodnih, ali odgovor
na njega nam moze u mnogo ¢emu pomodi. lako
se na temu definisanja umetnosti mozZe polemisati
u jo$ barem tri teksta ove duzine, pokusacemo
da se ograni¢imo na nekim opSte prihvacenim,
tradicionalnijim tezama o umetnickom stvaralastvu.
Dakle, umetnost je proizvod maste i kreativnosti, ona
je potreba ljudske svesti da se izrazava i afirmise, a

Priprema scenografije
Langovog Metropolisa,
fotografija Horsta von

Harboa iz 1926;

Dostupno na: http://
flavorwire.com/272178/
illuminating-behind-the-
scenes-set-photos-from-
metropolis
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Kadar iz filma
Sindlerova lista (Stiven
Spilberg, Schindler’s
List, 1993. godina)

za svoj krajnji cilj uglavnhom ima da oplemeni duh
stvaralaca i uzivalaca umetnickih dela. Kroz njenu
istoriju bilo je puno pokusaja da se umetnicke teorije
utvrde ili ospore, bilo je mnogo razli¢itih misljenja i
raspravljanja, ali ono u ¢emu se vecina uvek slagala
je da umetnost - kako god je definisali - postoji.
Zivot bez nje je nepojmljiv, $tavise u takvoj zamisli
svet kakav znamo prestaje da postoji. Potreba za
umetnos¢u prirodna nam je koliko i vazduh koji
udisemo. Film je jedno od najmladih poglavlja ove
price. On je ultimativno izrazajno sredstvo koje, sa
minimalnim ograni¢enjima, pruza priliku stvaraocu
da nacini gotovo Sta god pozeli. Svojim Sirokim
spektrom mogucnosti i nacinom funkcionisanja
omogucava mozda i najnesputaniju, najkompletniju
komunikaciju sa gledaocima od svih umetnosti.
Pitanje je da li postoji nekakav motiv ili poruka koja
je izvodljiva za slikara ili skulptora, a da nije dostupna
filmadziji. Jos je lepse izraziti se ovako: nijedna druga
umetnost nije u stanju da prikaze nesto Sto bi bilo
nemoguce docarati filmom. Razlikuju se metodi
stvaranja, ali je proizvod uvek neko smisleno delo,
bilo slikano, oblikovano ili snimljeno. U duhovnom
smislu, ne postoji nikakva prepreka koja bi sputavala
kinematografiju u odnosu na tradicionalne
umetnosti. Isto tako ne postoji razlog da se film NE
nazove umetnos¢u. Etjan Surio je u prvom broju
.Revue internationale de filmologie” davne 1947.
godineizjavio sledece: ,Pravi ¢ovek od filma je onaj
za koga se neka datost, ¢ak i potpuno apstraktna ili
¢isto moralne ili sentimentalne prirode, neposredno
pretvara i suvereno izrazava filmoskopskim
Cinjenicama - senkama, svetlo$¢u i oblicima koji se
krecu u filmofonskom okviru.”‘Azel 1971: 18) Vec je iz

toga moguce zakljuciti da je film umetnost po nacinu
na koji se ostvaruje. Sam proces nastanka filmskog
dela je izuzetno umetni¢ke prirode i dozvoljava
veliku koli¢inu kreativne slobode, ¢ak i znatno vise
nego 5to to poseduiju slikari, skulptori ili arhitekte.

Kada govorimo o filmu i umetnosti,
najprirodnija i naj¢eS¢a asocijacija je uglavhom
estetika.To nazivam prirodnom asocijacijomjerjefilm
u svojoj srzi niz kadrova tj. slika i najefikasniji nacin
da se postigne umetni¢ka vrednosta je koris¢enje
estetskog potencijala njegovih vizuelnih sredstava.
Poznato je da film ima sposobnost da estetski
ocara gledaoce i da Cesto ostavi bez daha - dobri
primeri su Panov lavirint Bilerma del Tora, Grifitova
Netrpeljivost, Lars von Trijerov Antihrist ili bilo koje od
dela Andreja Tarkovskog. Filmska lepota je izuzetno
znacajan umetnicki element kinematografije jer
se sluzi najosnovnijim sredstvom koje film ima na
raspolaganjuatosuupravovizuelniprikazi.Predstaviti
nesto lepo i prijatno za oko treba biti i jeste jedan od
osnovnih zadataka svakog filmdzije. Ulagati trud u
estetiku filma je osnovni i neizbezni deo snimanja
kvalitetnog filma. Kao i u ostalim umetnostima,
estetika tj. lepota ostaje u o¢ima posmatraca, tako
da je nemoguce naciniti estetski stoprocentno
lep film. Ovo je nesto Sto sve umetnosti, pa i film,
imaju zajednicko. Stvaraocev instinkt ovde stupa
na delo i tu se ispoljava razlika izmedu prosecnih i
genijalnih reditelja. Francuski filmski teoreti¢ar Anri
AnZzi je svoju knjigu Estetika filma ( prvo izdanje izaslo
1957. godine) napisao sa namerom da se pozabavi,
kako svojim, tako i tudim razmisljanjima o estetici
ekrana. lako je bilo dosta uobicajenih neslaganja
izmedu teoreticara, generalno prihvaéeno stanoviste
ostalo je da se filmskoj estetici mora pripisati dobar
deo umetnicke vrednosti snimljenog materijala. U
svojoj knjizi Anri Anzi takode postavlja tri pitanja
vezana za film (Azel 1971: 17): da li smo u dodiru sa
pravom umetnoscu ili samo nacinom izraZavanja
koji se dodiruje sa umetnickim mogucnostima;
ukoliko film jeste umetnost, da li ga moZemo smatrati
samostalnom umetnos¢u; i da li je film naprosto
tacka do koje je stigao razvoj ostalih Sest umetnosti?
Za AnZzija je ovo poslednje najblize istini. On film
smatra umetnickim vidom izrazavanja i najpreciznije
mu deluje shvatanje da se film moze posmatrati
kao ,totalna umetnost’, ona ka kojoj su sve ostale
teZile kroz istoriju ¢ovecanstva. Stavise, smatra ga
najsuperiornijim nacinom izrazavanja i posvecuje
dobar deo svoje knjige borbi za nezavisnost filma od
ostalih umetnickih delatnosti.

Ipak, najsnazniji umetnicki element filma nije
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estetika. lako neosporivo moc¢na i vazna, ekranska
estetika ne moze da se nosi sa silovitos¢u filmskog
duha. Ta sposobnost filma da nadahne, da inspirise,
da tera na razmisljanja, da se poigrava sa emocijama,
to je ono sto film ¢ini onim 3to jeste. Taj duh je toliko
snazan i neodoljiv da se ne moze porediti ni sa jednim
drugim aspektom filma i upravo se tu nalazi najveca
umetni¢ka vrednost kinematografije. Mo¢ BoZijeg
grada, Apokalipse danas, Sindlerove listeVelikog
Diktatora, Donija Darka, Carstva Sunca, Gandija, Bena
Hura (Schneider 2008: 365, 652, 686, 825, 910) itd. ne
nalazi se u vizuelnom aspektu ovih filmova - iako
se mora priznati da se ovde radi o zaista prelepim
delima-vecunjihovim zapletima, likovima i narativu.
Ovo su filmovi koji ostaju duboko u nasoj podsvesti
dugo nakon njihovog kraja, a vrlo Cesto ih nikada i
ne zaboravimo. Njihove pri¢e ne ostavljaju nikoga
ravnodusnim i imaju sposobnost da masovno utic¢u
na nasa razmisljanja, stavove i principe. Logi¢no, ovo
ne vazi za sve filmove, ali sa sigurnos¢u mozemo
kazati da scenariji Langovih i Leonovih, ili dela brace
Koen, ili Hickokovi i Kjubrikovi radovi mogu ponosno
da stoje rame uz rame sa najboljim i najuticajnijim
pricama ikada napisanim. Ova sposobnost uticanja
na ljudsku psihu je zasigurno najvredniji aspekt filma
jer je upravo to ispunjenje cilja svake umetnosti -
da uti¢e na duh i usmerava nasu svest. DeSavanja
predstavljena na platnu mogu biti toliko snazna da
su u stanju bukvalno promeniti zivote gledalaca. To
je apsolutni vrhunac filmske umetnosti.

Filmmozemogledatiikaoproduktprimenjene
umetnosti tj. kao delo umetni¢ckog zanata. Od
scenografija Melijesovog Puta na Mesec, preko
sjajnih maski uradenih za potrebe Osmog putnika, pa
sve do neogranicenosti specijalnih efekata filmova
novijih generacija, neosporivo je da su mnogiizrazito
talentovani stvaraoci radili u ovom kreativnom
svetu. Vrlo nadarene zanatlije su zaradivale za zZivot
pravljenjem elemenata koji bi postajali stvarni tek
na ekranu u trenutku kada bi oziveli. Ipak, deluje
kao da je vreme delimi¢no savladalo ovaj deo
kinematografije. Sa razvojom tehnologije potreba
za prakticnim specijalnim efektima prestaje da
bude toliko neophodna. Kompjuterski stru¢njaci
su u stanju da za znatno manje novca i vremena od
zanatlija naprave one delove filma koji ne postoje
u stvarnosti. Ovo nije dobra stvar. lako ne pori¢em
sposobnost da se kompjuterska animacjia itekako
moze iskoristiti u filmskoj proizvodnji, deluje mi kao
da je neophodna nekakva umerenost, potrebno je
uravnoteziti odnos izmedu animiranog i nacinjenog,
kako film ne bi izgubio deo ljudskosti koji ga prati od
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samog pocetka. Ovaj odnos prakti¢nog i animiranog
mora naci nekakav balans kako igrani film ne bi
izgubio neprocenjiv deo svog identiteta. Izuzetak,
naravno, predstavljaju kompletno animirani i crtani
filmovi koji su Zanr i umetnost za sebe — jasni primeri
su Diznijevi filmovi, kao i nekoliko isto¢nih animiranih
radova kao $to je Mijazakijev Zacarani grad, ili Cuveni
francuski Les Triplettes de Belleville.

Kao $to arhitektura ima malter, slikarstvo boje
a skulptura mermer, i film ima svoje karakteristi¢ne
forme. Montaza, zvuk, kadrovi, scenografije, glumci
itd. — to su sve izrazajne forme kojima se film po
potrebi sluzi. JoS od vremena EjzensStajna (Azel
1971: 89), montaza se smatra umetnickim srcem
filma. Kada bi pokusali da izbacimo montazu iz ove
jednacine, rezultat bi bio krajnje uzasavajuc. Film
bez montaze je nekompletan i nezamisljiv. Ovaj
element, sem $to se smatra umetni¢ckom sustinom
filma, sluzi i kao neophodan spoj vizuelnih i zvu¢nih
segmenata. Montaza ¢ini jedinstvo filmske slike, ona
je osnovno izrazajno sredstvo za preobrazavanje
stvarnosti. Bez nje nema kinematografske estetike,
a bez montaznog smisla gubi se duh dela o kome
smo malopre govorili. lzuzetno interesantan
element filma je zvuk. Pored muzike koja se na
njega u potpunosti oslanja, zvuk je bio koris¢en
i za potrebe drugih umetnosti, ukombinovan sa
slikarskim izlozbama ili arhitektonskim ambijentom.
Ipak, zvuk je najprirodnije povezan sa filmom kao
izrazajnim sredstvom. Dodavanjem sinhronizovanog
zvuka slici nije delovalo kao da je kinematografija
nadogradena vec je viSe ostavljen utisak da je to
bio samo deo slagalice koji je nedostajao. Zvuk i

Kadar iz filma Moderna
vremena (Carli Caplin,
Modern Times, 1936.
godina)




film idu ruku pod ruku i predstavljaju neraskidivu
vezu u kinematografiji. Glumci su jo$ jedan gotovo
ekskluzivan element filmske forme (sa izuzetkom
pozorista). Nijedna druga umetnost ne poseduje ziva
bi¢a u svom kona¢nom proizvodu i ovo svakako daje
dodatnu ljudskost filmu.

Odsustvo fizickog postojanja filma je velika
prednost u odnosu na ostale umetnosti. On nije
materijalan, nije opipljiv. Citav set pravila koje ostale
umetnosti ne mogu da zaobidu su nerelevantna za
film — gravitacija, istrajnost, uslovi ¢uvanja, ostecenja,
dostupnost itd. Film je mnogo blizi formi nekakve
ideje, duhovnosti. Sa druge strane, on ipak ima svoj
pocetak i kraj, smislen redosled izlaganja u svojoj
ogranicenosti trajanja koji se mora ispostovati.
Slikarstvo i skulptura to nemaju, ne poseduju nikakvo
hronolosko diktiranje. Odsustvo fizickih svojstava
takode karakterise i muziku koja je po tom pitanju
najsli¢nija filmu od svih ostalih umetnosti.

Pojedini filmski mislioci (Ri¢oto Kanudo (Isto:
19), Eli For) voleli su da film porede sa arhitekturom.
Sli¢nosti su logicne mada mozda ne i ocite na
prvi pogled - izuzetan broj elemenata mora biti
u savrsenom medusobnom skladu kako bi celina
funkcionisala, veliki broj ljudi mora raditi na delima
arhitektureifilma, obe umetnosti zahtevaju ogromnu
koli¢inu priprema i planiranja, pojedinacno delovi
nemaju ni izbliza smisla kao kada su sastavljeni,
improvizacija je vrlo retko pozitivna stvar itd.
Posmatranje filma kroz prizmu arhitekture je svakako
interesantno glediste, a sedma umetnost je zbog
toga neretko kroz filmologiju nazivana arhitekturom
u pokretu. Ova lepa analogija, iako na prvi mah deluje
pomalo naivno, zapravo odlicno opisuje prirodu
filma i njegov nacin funkcionisanja. Principi filma i
arhitekture imajuiznenadujuce vise toga zajednic¢kog
nego 5to to film ima sa slikarstvom, umetnoscu koja
je tradicionalno najprisnija kinematografiji.

Kada smo vec povlacili parlele izmedu filma i
klasicnih umetnosti, interesantno bi bilo da
uporedimo i filmadzije sa slikarima i skulptorima.
| jedni i drugi stvaraju dela koja utiCu na svest
posmatraca. Ipak, stvaraoci filma imaju izrazeniju
Zelju da uti¢u na Sire mase svojim delima. Mnogi
slikari i skulptori nisu planirali da svoje radove
izlazu velikom broju ljudi, dok je kod reditelja to
znatno drugacije. Zapravo, sam koncept bioskopa je
izuzetno manipulativan - zamisao mracne prostorije
u kojoj je ulozen maksimalan trud da apsolutno nista
ne skrece paznju sa filma koji se prikazuje je sama po

sebi dovoljan ukazatelj prirode kinematografije. Film
dobija smisao tek kada biva gledan od strane ljudi
koji nisu ucestvovali u procesu njegovog nastanka.
Slikariiskulptori mogu svoja deladaogranic¢e nali¢nu
satisfakciju dok stvaraoci filma nemaju taj luksuz.
Oduzeti filmu publiku je ravno unistenju istoga.

Popularno misljenje je da se film moze
posmatrati kao kombinacija ostalih umetnosti, poput
vec¢ spomenute Anzijeve “totalne umetnosti”. Ovo je
donekle tacno, barem po mom misljenju. Redi da je
film skupina drugih umetnosti je relativno ispravno,
ali prihvatanjem te definicije automatskiisklju¢ujemo
mogucnost da je film umetnost za sebe. On po toj
logici prestaje da bude film kakav znamo i postaje
niSta vise od nekakvog skupa drugih delatnosti,
poput lepka koji samo drzi druge umetnosti na
okupu.Mnogo preciznije objasnjenje bilo bi da se film
sluzi ostalim umetnostima po potrebi - slikarstvom,
skulpturom, pozoristem, plesom, muzikom - i onda
kroz svoje licne forme i elemente pravi konac¢no
delo kinematografije. Druge umetnosti jesu prisutne
ali su potcinjene filmskim elementima ( montazi,
kadriranju, scenariju itd) koji stoje u prvom planu i
¢ine sasvim nezavisno filmsko delo. Ovakvo shvatanje
deliojeicuveni Akira Kurosava. Japanskireditelj bio je
strastveni obozavatelj pozorista, knjizevnosti, muzike
i slikarstva, i vrlo rado je u svoja ostvarenja ubacivao
elemente iz tih oblasti. Ipak, uvek je insistirao da je
film ne samo slobodna vec i znatno nezavisnija od
svih tih umetnosti.

Danasnja kinematografija deluje pomalo
osiromaseno iz umetnickog ugla posmatranja. Kao
$to je vec receno, industrijska (Aristarko 1974: 285)
strana filma insistira na S$to efikasnijem sistemu
proizvodnje i ne boji se da zrtvuje ni umetnicki
ni kvalitatativni deo svojih proizvoda. Ipak, iako
procentualno mali broj, i danas iz mora nepotrebnih
i nepotpunih filmova ume da ispliva po neki zaista
dobar, pojavljujuc¢i se taman dovoljno ucestalo da
nas podseti da i dalje postoje kvalitetni, duboki
filmovi. Prisustvo takvih dela odaje utisak da mozda
stvari nisu bas$ toliko tamne i da mozda industrija
nema sposobnost da se otarasi prave prirode filma.

Slobodno mozemo reci da je film jedan od
najve¢ih fenomena moderne istorije. Sa svojim
skromnim pocecima kao vaSarska atrakcija do
multimilionskog biznisa pre$ao je neverovatan put
i evoluirao u nesto zaista posebno. Interesantno je
razmisljatikoliko je napredovala Majbridzovazamisao
da viSestrukim fotoaparatima uslika trkackog konja u
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pokretu i da je za relativno kratko vreme od te ideje
napraviljeno jedno mo¢no umetni¢ko sredstvo,
rasprostranjeno gotovo svuda na planeti. Kao i
svaka druga umetnost, i film je izuzetno povezan
sa ljudima, istovremeno bivajuci predstava doba u
kom je nastala — prava kreativnha moderna delatnost.
Luj Delik je voleo da filmopisuje kao ,izvanrednu
umetnosti mozda jedinu pravu savremenu umetnost
jer je dete i masine i ljudskog ideala” (Azel 1971: 21).

Kjarini je jednom prilikom izjavio da film
ima potrebu da shvati sebe, da postane svestan
svojih sredstava i svoje vrednosti. Mislim da je time
Zeleo da ukaZze nakompleksnost filmskog bica ali

i na uzaludnost nasih pokusaja da u potpunosti
razumemo pravu prirodu kinematografije. Ljudi su
imali poteskoca da odrede bilo kakve granice filma
tokom prve polovine dvadesetog veka, u vreme
kada je on i dalje bio relativho nerazvijen i mlad.
Danas, na pocetku sledeceg veka, tako nesto deluje
joS neizvodljivije. Odsustvo bilo kakvih prepreka
ucinilo je film jednakim masti, a samim tim je on
postao jos tesnije povezan sa nama samima. Dokle
god mi budemo napredovali, dokle god se budemo
razvijali - film ¢e nas pratiti u stopu. Ako nastavimo
da razmisliamo tom logikom, film ¢emo uspeti
da shvatimo onog dana kada budemo uspeli da
razumemo sami sebe, a taj dan sumnjam da ce

uskoro dodi. Do tada, priroda filma ostace misterija, a to je verovatno najmagicniji deo sedme umetnosti.
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A'VIEW ON MOVIE ART

This article is about the artistic side of movies and it tries to understand the nature of the art of film.
It aims to define goals of film makers and to see at which point film becomes art. Through comparisons
with other arts (such as painting, sculpture, architecture, theater etc.) this article establishes advantages and
disadvantages of movies when put up against some of these more traditional arts. It also determines the
limitations of film. Some big names of movie history are mentioned here and some of their thoughts and
theories are used as help in achieving the goals of this article. A lot of effort is invested in the search for
the true artistic soul of cinematography. This article also tries to see which elements film has at its disposal.
Overall, the conclusion is that film can definitely be counted among the arts and even be called the “the most-
encompassing art”. It also aims to see if it's possible to somehow solve the stagnation of modern film and its

artistic decadence.
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,Beograd Jovana Bijelica” autorska je izlozba profesorke istorije moderne umetnosti Simone Cupi¢. U intervjuu koji je dala za
studentski casopis ,Artum’; ona istice znacaj Bijelicevih beogradskih motiva, govori o ideji koja prati izlozbu, o bosanskim pejzazima koje
je umetnik naslikao u svom slikarskom ateljeu u Beogradu, o portretima beogradske burZoazije prve polovine XX veka.

Klju¢ne reci: Jovan Bijeli¢, Beograd, Galerija SANU, Galerija Matice srpske.

ovodom 50 godina od smrti slikara i akademika
Jovana Bijelica, Galerija Srpske akademije nauka i
umetnosti i Galerija Matice sprske, organizovale su
izlozbu njegovih radova. Izlozba ,Beograd Jovana
Bijelica” sveano je otvorena u decembru 2014.
godine u Beogradu, odakle je u martu 2015. preneta
u Novi Sad. Od juna 2015. izlozba ¢e biti otvorena
i u Banja Luci u Muzeju savremene umjetnosti
Republike Srpske. Samo u Beogradu, izloZzbu je
videlo preko 45.000 posetilaca, a tokom trajanja
izloZzbe organizovana su i mnoga stru¢na predavanja
i nau¢ni skup o umetniku.

Jovan Bijeli¢ ( 1886-1964) poreklom je iz Revenika
u Bosni, a slikarstvo je studirao na akademijama u
Krakovu kod profesora Aksentovi¢a, Vucilkovskog
i Pankijevi¢a, u Parizu kod profesora de Kirika i u
Pragu u klasi profesora Vlaha Bukovca. Nakon Prvog
svetskog rata doselio se u Beograd gde se bavio
slikarstvom, scenografijom u Narodnom pozoristu i
pedagoskim radom u svojoj slikarskoj Skoli. lako je
najveci deo zivota proveo upravo u Beogradu gde je
izlagao,igdeje 1963.godine proglasen za akademika,
publici je oduvek bio poznat kao ,bosanski slikar”.
Autorka izlozbe, prof. dr Simona Cupi¢, Zelela je da
publici pokaze jednog drugog Bijelica — Bijeli¢a kao
,beogradskog slikara”.

Profesorka Simona Cupié: Delo Jovana Bijelica je
javnosti odlicno poznato. U srpskoj i jugoslovenskoj
istoriji umetnosti pedantno je obradeno. Kada
analizirate jedno takvo delo brojne su prednosti ali i
teskoce, treba otvoritinekanova pitanja. Ipak, onostoje
bilo zajednicki imenitelj svih dosadasnjih interpretacija
je ideja o Bijeli¢u kao ,slikaru bosanskog krajolika” Ova
izlozba i katalog koji je prati predstavljaju, medutim,
publici Bijelica i kao ,beogradskog slikara” Slikara
liudi, grada, drustva, trenutka — naravno, i bosanske
nostalgije istovremeno. To je prica koju je oblikovalo
pola veka Zivota u jednom (drugom) gradu. Jer ne
zaboravite — nostalgija je moguéa samo kada ste
izmesteni...

Punizivosti, toplineivedrog kolorita, bosanski predeli
Jovana Bijeli¢a nastali su u njegovom slikarskom
ateljeu u Beogradu. Vi ste u katalogu istakli, da je i
sam Bijeli¢ izjavio da je ,naSao sebe zahvaljujudi
sec¢anjima na predele Bosne’, a u svojoj biografijion je
i napisao da je ,kao dete, dok jos$ nije drzao olovku u
svojim rukama, osetio boje svoga kraja“ i da njegove
slike nose utisak tih prvih dozivljaja. Objasnite nam
odnos Bijeli¢a prema pejzazu i se¢anju na Bosnu koje
ga je pratilo kroz ceo Zivot.
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Slike Bosne idealizovane su predstave mladalackih
dana koje, u zrelosti i izmeStenosti, evocira idilicnim
predelima. Ovaj tipski prizor, predmet intenzivnog
procesa ponavljanja i variranja konstituiSe u
Bijelicevom opusu mit o odredenom krajoliku proZet
licnim dozivijajem i nostalgi¢nim se¢anjem. Cini se i da
ovaj motiv do kraja oslobada Bijeliceve modernisticke
radoznalosti. | premda je to, naravno, vidljivo u formi
koju istoriografija prepoznaje kao ,ekspresionisticku’,
ne treba prevideti ni ,ekspresionisticki” potencijal
narativa. Drugim re¢ima, kada Bijeli¢ insistira na decijim
sec¢anjimagovorecio Bosni,onduplira,ekspresionizam”
slike naslanjajuc¢i se na onaj njegov segment koji
prepoznaje ,izvorno” kao utociste i poslednji bastion
neiskvarenog, iskonskog, moralnih i duhovnih
vrednosti, Cistote delije percepcije i netaknute prirode.
Ali taj potencijal mogao je da se iskaze, da postane
vidljiv, tek u drugoj sredini. ,Bijeliceve Bosne” su zato
mogle da nastanu samo izvan Bosne. U Beogradu.

Koliko su sli¢ni, a koliko drugaciji Bijelicevi pejzazi
Beograda i Bosne?

Mozda prizori beogradske periferije, koja u to vreme
i jeste svojevrsni seoski krajolik, jesu na prvi pogled
slicni bosanskim. Ipak, ovi radovi nemaju taj ,utocisni”
potencijal. Istovremeno, slike Savamale ili Skadarlije
nimalo se ne preklapaju sa bosanskim. Pogledajte te
skromne kuce sa zajednickim dvoriStem, ves koji se susi,
makadam... To je zapravo nali¢je modernizacije, jer ne
zaboravite Bijeli¢ je mogao da slika i nove, sredene ulice,
automobile, razne druge simbole moderne metropole.
Sam izbor tih skromnih gradskih prostora zapravo je
jedan oblik de-idealizacije. Kao takav on je potpuna
suprotnost procesu kojem smo svedoci kada je re¢ o
Bosni. Te dve krajnosti su na izlozbi i u katalogu zato i
naslovljene: ,Beogradska realnost i imaginarna Bosna’.

Veliki deo izlozbe predstavljaju i portreti Jovana
Bijeli¢a, od kojih su neki u privatnom vlasnistvu, pa je
sada publika mogla da ih vidi po prvi put. U katalogu
kazete da je Bijeli¢ ,portretista, a istovremeno i
hroni¢ar meduratnog drustva“”. Objasnite nam to
videnje njegovih portreta.

Tokom prethodnih decenija brojni Bijeli¢evi portreti
pali su u zaborav, ocenjeni kao ostvarenja nedovoljno
visokog dometa. Nema sumnje da je ovome
umnogome doprineo i sam slikar koji se nekih radova
svesno odricao napominjuci kako ih ne ceni, te kako
nije imao slobodu da stvara vec je ispunjavao Zelje
narucioca. Istovremeno sa Bijelicevim ,odricanjem’
pojedine portrete, shodno sopstvenom interesovanju
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i kriterijumu, ,zanemarila” je i formalisti¢ki nastrojena
kritika. Ipak, (makar) neki od ovih radova otvaraju
nam se i kroz jednu drugaciju perspektivu. Pre svega
kao prica o narastajucem gradanstvu, odnosno
~njihovom” slikarstvu, prilagodavanju i istovremenom
uzdizanju modernog, ukusu, kriterijumima, dometima,
interesovanjima. Bijeli¢ je, u tom smislu, portretista ali
istovremeno i hronicar meduratne burZoazije. Brojni
portreti, i jos vise na njima slikani detalji, dragocena su i
zanimljiva mapa za sumiranje utisaka o ukusu srpskog
drustva. Kao deo filigranske mreZe referentnih simbola,
naslikani predmeti, postaju posredna studija licnosti,
statusni element burZoaske stvarnosti, preobrazZaja
drustva, nacina na koji se Zeli biti viden...

Privatan zivot Jovana Bijeli¢ naizgled je tipi¢an Zivot
slikara s pocetka XX veka.Boem, kafanskicovek, voleo
jedadiskutuje o umetnostiipolitici,daide u pozoriste,
Citao je Dostojevskog, slusao muziku Betovena. Ipak,
doziveo je jednu veliku tragediju, streljanje cerke
Dubravke u banjickom logoru, u bombardovanju mu
je srusen atelje, doziveo je i gubitak licnog arhiva i
slika. Koliko je po Vama privatni Zivot Jovana Bijeli¢a
uticao na njegovo slikarstvo?

Bijeli¢ je bio srdacan covek, kozer, smeo, duhovit,
raskoSnog karaktera. Njegova energija, istinska
zainteresovanost za umetnost, drustvo u kome Zivi,
sveukupniaktivizamienergijauslovilisuprisustvousvim
sferama gradskog Zivota. Ta izuzetna, eruptivna snaga
vidljiva je i na slikama. Istovremeno, svaka podrobnija
analiza Bijelicevih slika seZe i u razmatranja njegovih

Jovan Bijeli¢, ,1zvor
Bune kod Mostara”,
ulje na platnu 1932.



zamrsenih drustvenih uloga. Naime, ocekivalo bi se
da kao (jedan od omiljenih) slikara gradanske elite i
scenografa Narodnog pozorista, pripada gradanskoj
eliti — pa ipak njegov nacin Zivota, prostori kretanja
i sistem vrednosti ne neguju gradansku komociju.
Zato je na slikama izvan ,porudzbina’; ocigledno
odsustvo svake vrste konformizma, pitoresknih detalja
i ,kreiranja atmosfere” Rec je o onim slikama izmedu
Zanra i portreta, kafanskim scenama, koje nastaju vise
kao uli¢ni prizori, manje kao portreti, vise trenutna
impresija, manje analiza ¢oveka.

Koje slike Jovana Bijeli¢a su Vam najdraze?

,U kafani’ ,Devojéica u kolicima® ,Violinista’ ,Zena u
crvenom’... Interesantno je da iako se o tim slikama
uvek govorilo kao o, 0dlicnim” slikama one nikada nisu
videne kao Bijelicevo ,unutrasnje bice”— to znaclenjeje,

kao po pravilu, u¢itavano u njegove bosanske pejzaZe.
Mozda zato Sto su ovi prizori prepoznati iskljucivo kao
»~moderni temati” izvan potencijala ,zaustavljanja
vremena’, kako Tenesi Viliiams oznacava zaokruzeno
umetnicko delo, smatrajuci pod time onaj potencijal
koji drama nudi moguénos¢u da posmatramo stvari
,U posebnom stanju sveta bez vremena” kada likovi
i deSavanja nisu zbog toga vise besmisleni i trivijalni
kao sli¢ni susreti i dogadaji u Zivotu. Predlazem da
na taj nacin gledamo ovu seriju slika Jovana Bijelica.
Drugim re¢ima, da posmatrajuci Bijeliceve beogradske
epizode prevazidemo pricu o inicijalnom desavanju, da
ih vidimo kao momente, koji kompletiraju sliku, istoriju,
epohu, koji otvaraju prostor za bogatija razumevanja,
pokazujuc¢i sve Cari brojnih ,intimnih istorija” koje
zapravo Cine pricu jednog vremena.

Izlozba ,Beograd Jovana Bijeli¢a” je nakon Galerije
SANU u Beogradu predstavljena i u Galeriji Matice
srpske, $to je ujednoi prvo samostalno predstavljanje
Jovana Bijelica u Novom Sadu. Da li su se i po ¢emu
ove dve izlozbe razlikovale?

Manja odstupanja, uslovljena prostorom, uvek postoje.
Ali sustinski to je i dalje ista izlozba. Nakon Novog
Sada ,Beograd Jovana Bijeli¢ca” putuje u Banja Luku, u
Muzej savremene umjetnosti Republike Srpske. Izlozbu
je u Beogradu videlo 45.000 ljudi, interesovanje je bilo
veliko i u Novom Sadu. Tokom trajanja u Beogradu
publika je mogla da slusa o Bijelicu od njegove
ucenice Nege Jevti¢ kakav je bio, emu je poducavao
svoje mlade kolege, kao i da razmislja o celokupnom
umetnikovom opusu uz emisiju Lazara Trifunovi¢a
koja je svakodnevno emitovana. Ono Sto je u Galeriji
Matice srpske bilo posebno, svakako je naucni skup o
umetniku koji je organizovan u sklopu izlozbe. To je bila
prilika da se o Bijelicu govori na jos kompletniji nacin,
interpretacijama istoricara umetnosti, muzeologa,
oftamologa... Irina Suboti¢, Jasmina Cubrilo, Ana
Bogdanovi¢, Ratomir Kuli¢, Dijana Metli¢, Aleksandar
Ignjatovi¢, Jelena Mezinski Milovanovi¢, Jasna
Jovanovy, Ljubisa Nikoli¢ i Sarita Vujkovi¢ razmatrali
su razlicite teme s namerom da Bijelicevo delo, ali i
kontekst u kome ono nastaje, predstave iz pozicija koje
bi pomerile dosadasnje istrazivacke domete. Kada se
na jesen izlozba zatvori iza nas ce ostati citava jedna
godina tokom koje se na razli¢itim mestima, iz razlicitih
perspektiva intenzivno razmisljalo o Jovanu Bijelicu.
Smatram to najve¢im doprinosom izlozbe ,Beograd
Jovana Bijeli¢a”.
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ABOUT THE EXIBITION “JOVAN BIJELIC’S BELGRADE”
DIALOG WITH PROFESSOR PHD SIMONA CUPIC

On the occasion of the 50th anniversary of the death
of the painter and academic Jovan Bijelic, Gallery of
Serbian Academy of Sciences and Arts and the Gallery
of Matica Srpska organized an exhibition of his works.
Exhibition “Jovan Bijeli¢’s Belgrade” is the concept
of Professor of Art History at Faculty of Philosophy
in Belgrade Simona Cupi¢. In an interview given to
the magazine “Artum,” Professor Cupi¢ spoke about
the idea and the concept that accompanies the
exhibition itself, about the importance of Belgrade’s
motives, the differences and similarities of Belgrade
and the Bosnian landscapes. Professor Cupi¢ spoke
about the portraits of Belgrade bourgeoisie during
the first half of the 20th century, and also on the
impact of the private life of the painter in his art.

marysotirov@yahoo.com

Jovan Bijeli¢, ,Kupaci-
ca’, ulje na platnu,
1929.

Slike preuzete iz
kataloga“Beograd
Jovana Bijeli¢a”
autorke Simone Cupi¢,
Galerija SANU
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KAD ZEMLJISTE | GRAD POSTANU TRZISNI RESURS

RAZGOVOR SA ARHITEKTROM BOJANOM KOVACEVICEM

NATALIJA STOKANOVIC

ANA KNEZEVIC

Arhitekta Bojan
Kovacevi¢, fotografija
Sanje Opsenice

Svakodnevno susretanje sa temom projekta
Beograd na vodi u medijima i prostoru samog grada,
ali pre svegaizmene u arhitekturiiurbanizmu do kojih
bi dovelo potencijalno ostvarenje projekta, povod
je za razgovor sa arhitektom Bojanom Kovacevi¢em
23. marta 2015. godine i njegovo objavljivanje u
strucnom casopisu studenata istorije umetnosti.
Gospodin Kovacevi¢ diplomirao je i magistrirao na
Arhitektonskom fakultetu u Beogradu kod profesora
Milana Lojanice. Od 2002. do 2009. godine bio je
direktor Muzeja grada Beograda, u kome je kao
urednik objavio 36 knjiga. Pisac je monografije
“Arhitektura zgrade Generalstaba” Dobitnik je
Godisnjih nagrada za 2001. i 2013. Sekcije za teoriju,
kritiku i istoriju umetnosti. Zajedno sa arhitektom
Adolfom Stilerom, koautor je izlozbi u Be¢u Beograd
- momenti arhitekture (2011), Arhitektura Crne
Gore (2013) i Srbija-grad kao regionalni kontekst za
arhitekturu (2015). Trenutni je kandidat za funkciju
predsednika Akademije arhitekture Srbije.

Urbanisticki  planovi, a posebno Generalni
urbanisticki plan, kako razumemo, resava generalnu
strategiju razvoja grada kao gradeviskog podrudja,
plan razvoja sistema saobacaja, energetike,

vodoprivredne infrastrukture. Na ¢emu se zasnivaju

izmene Generalnog urbanistickog plana? Ako su
definisani privredni i razvojni potenicjali, da li je re¢
arhitekata poslednja?

Rec arhitekata i urbanista nije poslednja,
zapravo skoro nikad nije poslednja, pogotovo u
okolnostima kada smo se vratili iz vremena tzv.
socijalistickog ili direktivnog, direkcionog planiranja
u neku vrstu trziSne ekonomije gde su i prostor i
zemljiSte trzisni resurs. Naravno, sa ograni¢enjimai sa
nekim artikulacijama, a ne divlje. A 5to se ti¢e izmena
GUP-a, ovih koje su nedavno bile, one su, zapravo, po
mom dubokom uvereniju, izraz ekonomskog ocaja u
ovoj zemlji i da bi se kako god privukli investitori da
nesto zidaju ili da plate zemljiste, ili da zaposle ljude.
Tada se vrsi ono 3to se zove deregulacija, odnosno
smanjenje propisa, zakonskih odredbi, $to u nekim
slucajevima ima smisla, ali plasim se da sad ovo ba$
i nema previse smisla. Dodao bih jo$ da postoje i
delovi Beograda koji nisu gradevinsko podrucje,
a koji ucestvuju u ukupnom planiranju, naravno
i osmisljavanju strategije, jer znate da su npr. i
Lazarevac i Mladenovac beogradske opstine, nisu
centralne, ali jesu.

Beograd se ubrzano razvija i menja se vizura grada.
Kakva je trenutna strategija izgradnje?

Strategije izgradnje nema zato 3to je prostor
grada i gradsko gradevinsko zemljiste zapravo
dovedeno u situaciju da se njim raspolaze iskljucivo
kao resursom za investiranje, ne bi li se gradska kasa
ne¢im punila. A svedoci smo izjave gradonacelnika
Sinise Malog, od pre nekoliko dana, da Beograd, eto,
samo $to nije bankrotirao, ali se bori, $to je vrlo jasan
pokazatelj o ¢emu se tu radi.

Da li biste nam, kao studentima istorije umetnosti,
ukratko predstavili ideju Varosi na vodi, njenu genezu
i razvoj do trenutnog projekta Beograd na vodi?

Da damo jednu napomenu, pre svega. Imena
ovih projekata su, generalno, vrlo 3uplja prica.
Hocu da kazem da se tu vrti nekoliko reci. Grad na
vodi, to je ono 5to je Beko radio. Ovo je Beograd na
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vodi. Imate i Varos na vodi.
Dosta je to, kako bih rekao,
neinventivho u krstavanju
i pokazuje samo da iza te

jezicke neinventivnosti
postoji neka druga
problematika. Taj prostor

nikad nije bio istorijski deo
grada u smislu gradskog
tkiva. Desi se ¢ak i mojim
kolegama, arhitektama
iz Akademije arhitekture
Srbije, da im se omakne, pa
kazu: ,To je istorijski deo
grada.” Nije to istorijski deo
grada jer je to bila Bara
Venecija, a onda je nasuta
posle Berlinskog kongresa
da bi bila napravljena pruga
i Zeleznicka stanica, a onda
jeto, kad je nasuto, bio jedan
veliki zelezni¢kiluk, Sto se vidina gravirama Beograda,
gde Zeleznicka pruga, vremenom, odlazi ispod
Beogradske tvrdave (ono $to ljudi zovu Kalemegdan
- ja sam jedan od najdosadnijih koji insistira na tome
da se ona naziva Beogradskom tvrdavom, jer je
Kalemegdan gradsko polje ispred Tvrdave). A posle
toga se pojavljuje tzv.ranzirnastanica, aonaje sustina
cele ove price. Ne moze se formirati kompozicija voza
savagonima ako nemavelikog manevarskog prostora
i velikog broja paralelnih koloseka gde, recimo, da
bi ubacili dva vagona u jednu kompoziciju, morate
celu kompoziciju da odvezete negde u stranu, pa da
prikljucite dva vagona, pa da to vratite... To je pojelo
prostor Beograda na vodi. Kada pogledate starije
planove, jer su sada dosta toga digli, ali na slikama
od pre 3 ili 33 godine videcete da je jedan veliki deo
iSpartan tim kolosecima, i to je zapravo ranzirna
stanica. Npr. na Google Maps-u kada pogledate,
imate u Makisu takode ranzirnu stanicu, kao i u
Zemun Polju. Tako da, ova je, da kazem, ve¢ postala
istorijski visak sa svojim kolosecima. Onda je 1973.
godine prvi put uraden jedan projekat, radio ga je
Milo$ Perovi¢ u Urbanistickom zavodu, po narudzbi
za nekakav centar pokreta Nesvrstanih. To je bila
jedna politicka narudzba i ideja, 5to ne znadi da je
projekat lo$ ili neinteresantan, daleko od toga. Od
toga se, naravno, odustalo politicki, jer, Nesvrstani su
imali jednu jedinu zemlju u Evropi, bilo bi mnogo da
to bude i neki trajni centar. Elem, od toga se odustalo.
U svakom slucaju, postojao je taj projekat iz 1973.
godine. Onda je posle 10 godina krenula inicijativa za
rekonstrukciju Savskog amfiteatra, Novog Beograda
i za pravljenje Sredista kulture Tre¢i milenijum. Ja sam
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Cak bio na nekim sastancima 1980-ih godina u SANU,
i mogu reci da je jako vazno sada Sto su kritike ovog
danasnjeg projekta upravo oslonjene na tu pricu, jer
je taj prostor viden kao Sansa da Beograd nadoknadi
nedostatak ozbiljnih zgrada za svoje vazne institucije
i institucije Republike Srbije, koje su ¢esto smestene
po nekim neadekvatnim zgradama, skoro bezveznim,
po centru grada, ili su rastrkane na mnogo strana, itd.

A prostor onoga 5to kolokvijalno zovemo
Beograd na vodi, $to je jedna vrsta - skoro da bih
rekao - lupetanja, je istorija Beograda pretvorila u
centar grada. Jer, dok nije postojao Novi Beograd,
taj prostor nije bio niSta posebno, jer je to bila neka
nasuta bara. U meduvremenu, posle Drugog svetskog
rata, pogotovu 1960-ih i 1970-ih, razvio se strahovito
banovobrdski pravac, prostor pored Sajma, Zarkovo,
Zeleznik, s tim $to su Banovo Brdo i PoZeska ulica
nominovani u GUP-u iz 1972. godine kao jedan od,
ako se precizno se¢am, Cetiri sekundarna gradska
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Varos na vodi
Dragomira
Manojlovica i tima
iz1991. godine

(detalj Sire situacije),
presnimak ozalid
kopije arhitekte Bojana
Kovacevica (snimljeno
kod autora u stanu)

Prostor Beograda
navodi u planu
Milosa Perovica sa
saradnicima iz 1985.
godine, presnimak
arhitekte Bojana
Kovacevica iz knjige
JIskustva proslosti”
Milosa Perovica
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centra. Tako da se, odjednom, prostor Beograda
na vodi, opkoljen ozbiljnim velikim povrSinama i
brojevima stanovnika, i pojavio se u geometrijskom
centru Beograda. Znaci, on nije istorijski centar -
nikada tamo nisu postojale kuce, ve¢ je geometrijski
stigao u srediSte. Posle izlozbe Srediste kulture Treci
milenijum, koja je bila 1980-ih u Galeriji SANU, gde
su pozvani najinteresantniji beogradski arhitekti da
urade po neku gradevinu, a Milos Perovic je pre toga
radio projekat rekonstrukcije Novog Beograda, koji
je zapravo sadrzao i prelazak na desnu obalu Save i
susret novobeogradske strukture grada sa ovom na
desnoj obali Save.

Onda je jedan broj arhitekata radio
pojedinacne projekte nekih kulturnih institucija itd.
Nakon toga je Milan Lojanica, koji je sada ¢lan SANU,
preuzeo vodstvo nad projektom Treceg milenijuma,
koji se zapravo posmatra u perspektivi, jer se sve
deSavalo krajem XX veka. Onda je angazovano
desetak timova koji su dobili razli¢ite zadatke da u
okviru tog prostora nesto istrazuju i projektuju, npr.
punktove komunikacije, moguénosti stanovanja,
i drugo, jer je nerealno ocekivati da tolika povrsina
bude uopste bez stambenih objekata, to niko

Beograd na vodi
objavljen u dnevnom
listu Novosti
02.08.2013. godine

Maketa izloZzena u
Beogradskoj zadruzi
2014. godine,
fotografija arhitekte
Bojana Kovacevica

normalan ne bi uradio. | zapravo, Perovi¢eva ideja,
koja je do danas veoma bitna u celoj toj prici, je
$to se, za razliku od ovog sad Beograda na vodi,
obavezno tretira i leva i desna obala Save, kao celina,
a ne samo jedna obala, jer to je besmislica. A posto
Beograd nema nijedan klasi¢an trg u klasichom
smislu definicije trga, ideja je bila da se na levoj i
desnoj obali napravi po jedan trg koji naspramno
gledaju jedan na drugog, na istoj su liniji, sa nekom
od dominantnih gradevina, kao 5to je u klasi¢cnom
urbanizmu, npr. nekom institucijom kulture i sl. | sa
obaveznim postovanjem nekih vizura i pravaca koje
su u tradicionalnom urbanizmu Beograda i topologiji
Beograda jako vazne. Recimo, Terazijska terasa, njen
pad na obalu Save, o kojoj se uopste ne razmislja
sada u ovom arapskom projektu. U sklopu projekta
i posle istrazivanja koje je radio Lojanica, tim koji je
predvodio Dragomir Manojlovi¢ je radio projekat
Varosina vodi, koji je posle tog dobio Geneks da bude
developer, ali je to vrlo kratko trajalo. Developer je
institucija ili pojedinac koji svojim novcem razvija
odredeno podrucje grada, a tu se raCunaju i razni
interesi gradske zajednice, stanovnika, itd, ali to se
u kapitalizmu radi kao najnormalnija stvar. Ranije, u
socijalizmu kod nas, drzava je bila developer. Tako da
je Varos na vodi zapravo bio jedan projekat veoma
ozbiljno raden, za konkretan teren, sa svim mogudim
konsultacijama svih mogucih stru¢njaka.

Znaci, ne po sistemu kako je sada napravljena
negde ta maketa, i onda ona biva korigovana, a
moraju da je koriguju jer nisu radili za stvarni teren
sa stvarnim ljudima. | taj projekat Varosi na vodi je
bio veoma zanimljiv ali, kao i sve $to se desavalo kod
nas, uletelo je u 1990-¢, u ratove, i sa tim se stalo.
Onda je u drugoj polovini 1990-ih bio u pripremi
projekat Europolisa, odnosno, veliki medunarodni
konkurs koji je pripremao arhitekta Nebojsa Minjevi¢
i koji je prezentovan u Barseloni 1996. na Svetskom
kongresu UIA, Medunarodne unije arhitekata.
godine. Medutim, i to je stalo. Trebalo je da bude
veliki medunarodni konkurs, koji se sad spominje
kao veliki nedostatak ove arapske price. Ali nije samo
problem u nedostatku konkursa. Problem je, pre
svega, $to vi na konkursu treba da date program, 3ta
hocete od neko prostora, kapacitete, koju namenu
i sa koliko kvadrata. | posle te pri¢e sa Europolisom,
koje je zastala, iako su bili pregovori, bilo je u planu
da neki od svetski najpoznatijih arhitekata budu
u ziriju tog konkursa, da bi se to podiglo na jedan
visoki nivo. Medutim, opet politicka deSavanja
1998-99, kao i 5. oktobar 2000, i onda ono 5to je
kod nas u Srbiji najsmesnije - ako je neko kao moj
politicki protivnik gurao neki projekat, ja nikako ne
mogu da ga preuzmem, ja to moram da ispljujem i
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izblatim, tako da su taj Europolis, brze-bolje posle 5.
oktobra, sklonili kao temu, mada sam negde 2008-
09. pronasao na sajtu Blica, da je ¢ak i Demokratska
stranka malo bila pogurala tu pri¢u. E sad, 3ta je
osnovni problem na tom prostoru? Osnovni problem
je to su potrebne ogromne pare da bi se pripremio
teren za gradnju. Vi morate da pripremite teren za
kompletnu gradnju, a nije vam jasno koliko ¢e ko i
da li ¢e uopste da gradi. Drugim re¢ima, ne mozete
da dovodite infrastrukturu, vodu, kanalizaciju,
elektroenergiju za pojedina¢nu kucu, morate za
Citavu zonu po projektovanim kapacitetima. Treba
da bude npr. 1.800.000 kvadrata, ne znam koliko
tacno ljudi tu da stanuje, Zivi i radi, morate sve za njih
da pripremite. To su ogromne pare. Srbija ocito nije
imala ni pare ni ideju da to sama priprema po nekom
planu, pa da onda pusta pojedinacne investitore
da to grade. To je, ukratko, istorijat tog prostora i
problema.

Dorde Kovaljevski je radio pocetkom 1920-
ih jedan plan, ali je to plan koji je viSe urbanisticka
estetska kompozicija nego 3to je urbanisticki
plan u onom smislu kakvi su danas. Jer, danas
se urbanisticki planovi rade sa neuporedivo vise
tehnike, infrastrukture, saobracaja itd. Naves¢u vam
jedan istovremeno banalan i genijalan primer. Covek
koji je jedan od autora Bloka 21, Ivan Petrovi¢, pricao
je preda mnom, na postdiplomskim studijama,
kako je u vreme kad je pravljen taj blok koeficijent
motorizacije (ono $to vam je potrebno za prorac¢un
broja parking mesta) bio tako mali da je u celom
bloku trebalo obezbediti samo 17 parking mesta.
Danas se taj blok nije prosirio, ali se do ludila
prosirio broj vozila koje ljudi koriste. Tako da, to sto
je Kovaljevski nekad radio, to moze da bude, i jeste
vrlo interesantno u nekim domenima, recimo nekih
dominantnih punktova, nekih vizura, odnosa prema
terenu, ali u smislu danasnjeg urbanizma, to vise lici
na dizajn nekog vrta.

Kada se prvi put pojavio u javnosti i Stampi, projekat
Beograd na vodi nije izgledao kao 3to izgleda danas.
Promenjen je izgled kule, jer je, kako u Beogradskoj
zadruzi kazu “adekvatniji” Sta Vi mislite o toj
promeni, zasto bas kula, da li je sadadnja kula zaista
adekvatnija i $ta njena promena moze da govori o
samom projektu i njegovoj ozbiljnosti obzirom na
to da se od kule o¢ekuje da bude "nov zastitni znak
Beograda i Evrope?”

Sto se ti¢e adekvatnijeg izgleda kule, pri¢a o
Beogradu na vodi i ovakvim projektima generalno je
prepuna praznih re¢i. Sta znaci da li je ovaj ili onaj
izgled kule adekvatniji? Voleo bih da mi to neko
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prevede sa srpskog na srpski. To se vrlo ¢esto koristi
za manevre u kontaktima sa javnoscu, kad zZelite da
prodate odredenu pri¢u gradanima. Tako da, ova
pri¢a da je kula zamenjena adekvatno ne znaci ama
ba$ nista, govorim iz ovog jezi¢ckog ugla. Ono $to
je za mene jedan od glavnih problema, na nivou
katastrofe, to je ,,nov zastitni znak Beograda i Evrope.”
Svugde se provlaci, a ja sam to u svojim nastupima
podvlacio kao strasno, a to je - ko je narucio novi
identitet Beograda? Ko je to trazio? Besmisleno! To
moze da traZi samo neko ko nije pravi predstavnik
ni Beograda ni Beogradana, pa sad hoc¢e da putem
nekog novog identiteta sebe postavi na neko bitno
mesto. Novi identitet Beograda bi trebalo da ponisti
stari identitet. Ja samo ne znam ko je to trazio i ko je
trazio kulu od 220m. Mislim da sam vec¢ negde rekao,
u intrevjuu u Vremenu ili za radio Slobodna Evropa,
da je problem 3to su nasi rekli Arapima: ,lzvolite,
radite Sta hocete.” Ne verujem da je neko od nasih
trazio odredene stvari. Sto se ti¢e samih izgleda
kula, i onih nizih od glavne, to su sve konfekcijski
dizajni, koji se rade serijski u velikim biroima, pa kad
vam naide neki klijent, vi, onako, kao $to izvadite sa
police, pa kazete: ,Da li vam se dopada ova ili ova?”
Tako da je to potpuno jedna neautenti¢na stvar. Vi
sad kad biste usli u diskurs o izgledu kula, shvatili
biste da u cCitavoj svetskoj arhitekturi ima samo
nekoliko kula koje su totalno prepoznatljive u prvoj
sekundi. To su Krajzler bilding u Njujorku iz 1920-ih,
DZon Henkok bilding u Cikagu - ona blago zarubljena
piramida sa ogromnim dijagonalama po fasadi, Pan-
Am kula, delo Valtera Gropijusa u Njuorku, koja je kao
spljostena Beogradanka, osmougaonik, ali sa Sirokim
prednjim delom i dva zako3ena, kako s jedne strane
tako i sadruge, i u San Francisku Trans-Amerika, jedna
bukvalno piramida koja vrhom ide u tacku i koja na
jednom mestu po sredini visine ima oveci ispust. Tako
da je broj kula koje su upecatljive i prepoznatljive,
pamtljive, jako mali. Ogromna vecina njih se lako
pobrka sa bilo ¢im. U arhitekturi danas vlada jedan
fenomen koji se zove oneobicajavanje. Dakle vi sad
pravite ku¢u koju niko zdravog mozga nije pravio, da
biste bili neobi¢ni i da biste privukli paznju. Prema
tome obe ove kule Beograda na vodi su jedna onako
potpuno standardna stvar. Prva izgleda kao vibrator
ili morski krastavac, kako ga je ve¢ ko doziveo, a sto
bi rekao Goran Bregovi¢: ,,Bolje da stvar li¢i na nesto
negodanelicininasta” Adrugakulamene neodoljivo
podseca na sladoled. Ova koja je prostrta u jednom
pravcu pa je posle prostrta u drugom pravcu. Njena
dimenzija u odnosu na Beograd je skaredna! Sta je
to Sto je vrlo bitno? To oneobicajavanje arhitekture i
izgled kule. U jednoj prici je kada imate niz kula, kao
u Dubaiju, pa sad svako hoce da bude poseban. A



druga stvar je kada imate jednu dominantnu kulu,
koja je u stvari zastrasujuca. Meni bi manje smetalo
da je najobicnija pravougaona, da je kvadar, zato
$to je jedna jedina. Tako da promene dizajna kule su
nesto $to je na nivou decije igre u obdanistu, nekog
brljanja i mrljanja. Juce je u Politici na Cetiri strane
izaSao ¢lanak o Beogradu na vodi. Na naslovnoj strani
je pisalo: ,Veliki rat oko Beograda na vodi." Ja sam
se odmah osetio kao prvoborac. Sad su odjednom
smanijili kulu u povrsini po spratovima. Ne u visini,
nego su je suzili, kazu. Na ta ¢e to da li¢i - nemam
pojma, ali to Sto je ocito je da se stalno neSto menja,
na vise, na manje i tako dalje.

Master plan Grada na vodi na dunavskoj obali,
projekta Luke Beograd iz 2009/10. godine, imao je
veliku slicnost sa Beogradom na vodi, kulu koja bi
bila novi simbol Beograda. Njena visina stremila bi
¢ak do 250m! Medutim, sre¢nije reSenje je isticanje
uloge mnostva kulturnih sadrzaja klju¢nih za
razvoj Beograda, dobra saobracajna prohodnost i
povezanost sa celim gradom, javne povrsine koje
izlaze na reku, ucescée razli¢itih arhitekata iz celog
sveta, suprotnosti projekta Beograd na vodi. Mozete
li arhitektonski da nam uporedite ova dva projekta?
Kakva je bila ocena stru¢ne javnosti Grada na vodi?

Da, da, svi su novi simboli Beograda. Prva i osnovna
stvar, svako bi rado imao kancelariju ili apartman na
50. spratu na obali Dunava ili Save - sa pogledom
na pola Srbije. Za to ne treba biti genije da se shvati
taj motiv. Jedini problem je u tome 3Sto kada izdate
jednom dozvolu da podigne kulu u Zemunu, na
primer, kraj Hotela Jugoslavija, u Luci Beograd ili
na obali Save, kad se pojavi drugi investitor koji sto
metara dalje hoce da napravi isto svoju kulu od 250
metara, sa kojim pravom biste mu rekli da ne moze?
Sistem vertikale i vertikalnih akcenata na Novom
Beogradu,iuopste Beogradu, plodjeizonogvremena
socijalizma, vrlo ozbiljnih urbanisti¢kih studija. |
ako bi neko sada - upotrebicu glagol koji struka ne
koristi ali bolju re¢ nemamo - natakario Beogradanku
ovde, to ne znaci da ¢e neko sutra modi i smeti da
u susednom bloku zida jo$ jednu toliku zgradu.
To je razlika izmedu tretiranja prostora kao robe i
urbanizma kao sistemskog planiranja u kojem se za
odredene stvari tacno zna zasto su tamo postavljene,
a ne zato $to je neko imao pare i nesto hteo. Sto se
tice urbanisti¢kog resenja za podrucje Luke Beograd,
misljenje ogromne profesionalne vecine je da je
to kudikamo ozbiljnije napravljeno nego Beograd
na vodi. Ali izmedu ostalog, zasto? Pa zato Sto su
radili arhitekti sa evropskim background-om. Jan
Gehl i Daniel Libeskind radili su na urbanistickom

reSenju. Bez obzira na to 5to je ta kula jos i veca od
ove kule. Kada vi u pesku Dubaija pravite grad, ta
nova postrojenja gradite tamo gde nema nikakvog
koda, tamo nisu u prethodnoj istoriji bila naselja niti
ima ikakvih gradskih matrica. U Evropi ima. Tako da
mislim da je Luka Beograd bila bolja prica, ali je Luka
Beograd obaska opterecena teSkom problematikom,
nevezano sa gospodinom Bekom, Miskovi¢em, ili
bilo kim drugim. Kako gospoda koja su 5. oktobra
2000. navijala za privatizaciju svega i svaega, sve
sa urbanistima koji su pripremali izradu novog
generalnog plana tada, kako nisu unapred shvatili da
¢e ljudi kupovati preduzeca zbog zemljsta a ne zbog
delatnosti? Pa niko nije kupio Luku Beograd da bi se
bavio luckim poslovima, nego zato $to je to zapravo
prvi komsiluk centra grada, da iskoristi kao zemljiste
za izgradnju.

Po Vasem misljenju, da li je restauracija zgrade
Beogradske zadruge odgovaraju¢a i, sudeci po
projektu, kakva restauracija ocekuje stara zdanja
koja opstaju u projektu Beograd na vodi - Zelezni¢ku
stanicu, Postu, LoZionicu, Bristol?

Sticajem okolnosti bio sam u Beogradskoj zadruzi,
odnosno Geozavodu, kako ga vedina ljudi zove,
na Oktobarskom salonu 2012. godine i obi$ao sam
zgradu detaljno. | $ta danas covek moze da vidi, a to
je pod brojem jedan: da onih finih 3altera tamo vise
nema. Ja sad privatno znam da su oni izmesteni na
sigurno, ali se postavlja pitanje Sta nam znaci to Sto
su oni negde na sigurnom, ako vise nisu ni u toj zgradi
niti su izlozeni javnosti? Tako da kod nas u restauraciji
i rekonstrukciji postoji jedna smesna i naivna logika,
a to je da ako je nesto Cisto i sveze - onda je dobro.
A to Sto je nesto Cisto i sveze, ne znaci da je to dobra
rekonstrukcija. Medutim, nase sluzbe zastite imaju
jednosmerne telefone, tako ih zovem, a to znaci da
samo slusaju, nista ne govore, niti nekome mogu da
kazu: ,Ne moze, ne moze zato $to su nasi stru¢njaci
rekli da je to tako i zato ne moze” Ne - uvek sve
moze, sa pritiscima, sa telefoniranjima, sa ovim, sa
onim, tako da ono $to je sramno jeste da na maketi
Beograda na vodi gore u Geozavodu, kada pritisnete
dugme kultura, upali se zgrada Geozavoda u kojoj su
kancelarije preduzeca Eagle Hills. To $to vi moZete da
obidete zgradu, spomenik kulture gde je vanredni
enterijer onako restaurisan, to ne znaci da je namena
za kulturu, jer onda bi i Narodna banka u Kralja Petra,
Konstantina Jovanovica, bila objekat kulture po tom
principu, ili Narodna skupstina ili bilo $ta drugo. Tako
da ¢emo o ovim rekonstrukcijama, zazirem, tek imati
$ta da pricamo. O Posti na Zelezni¢koj stanici bolje je
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ne razgovarati zato 5to je tu situacija tako zapetljana
i teorijski i prakti¢no da je to strasno. Sa jedne strane
imate Korunovicevo originalno zdanje, s druge strane
imate prezrenu Kratovu posleratnu rekonstrukciju.
Ali ne lezi vraze, moj prijatelj Milan Milovanovi¢ mi je
rekao da je nasao dokumenta gde je Pavle Krat, koji
je radio rekonstrukciju Poste posle rata zapravo bio
glavni saradnik i koautor s Braovanom na Stampariji.
Znaci ne mozete ¢oveka da proglasite za neznalicu.
Posta na stanici je slucaj za posebno istrazivanje.

U medijima se ¢esto pominje da ovaj projekat donosi
novi identitet glavhom gradu Srbije, dok Eagle Hills
tvrdi da gradi ,prestizne gradske komplekse koji
podsti¢u duh nacija”. Sta se tu ta¢no podrazumeva
izrazom ’‘nacionalno; koji bi to identitet bio i na
koji bi nacin uticao na vec¢ postojeci duh grada koji
Beograd ima, koliko bi i kako izmenio lice Beograda
(u vizuelnom i estetskom smislu)?

Ja bih prvo molio da mi neko objasni 3ta je
duh nacije? To je sada opet jedna gomila reci koja
ne znaci nista. Vas profesor Aleksandar Kadijevi¢ se
ozbiljno i temeljito bavio, nasiroko i tolerantno, jer
je vrlo bitno u temi nacionalnog uticaja, nacionalnih
elemenata, Siroko i tolerantno tu temu istrazivati. To
su teme koje se strasno lako svedu na jedan kruti i
glupi pristup s kojim je teSko posle komunicirati. Ali i
sa nacionalnim i nenacionalnim, viimate problem sto
taj Beograd izgleda lose. Juce su u Politici objavili dve
fotografije sa ubacenim Beogradom na vodi u siluetu
sa novobeogradske strane. Dakle sliku sadasnju i sa
tim novim gradevinama. Ja ne bih prepoznao da je
to Beograd. S tim $to mislim da je ovo prikazano i
dalje nesto nize nego $to je realno. Ima jedna velika,
uzasno primitivna i priglupa zamena teza u svemu
tome, i Akademija arhitekture se oko toga izjasnila, i
sam sam se u vezi toga izjasnio u intervjuu za ¢asopis
Vreme, ato je da se mizalazemo da tu ostanu stracare.
To pokazuje samo koliko su bez morala ljudi koji nam
uvaljuju to, misle da su gradani glupi pa sad treba da
zakljuce da se tamo neki arhitekti zalazu za kr$ i lom.
Ali to ne znaci da kr$ i lom treba da bude zamenjen
bas onim Sto oni nude. Pre svega Beograd je stekao
jedan novi identitet Novim Beogradom, u odnosu
na stanje pre 1941-44. Ja sam osam godina bio
¢lan Saveta za urbanizam predsednika opstine Novi
Beograd, u smislu odbrane tog novobeogradskog
urbanizma kao nasleda moderne, i ko god dode iz
Evrope odusevi se, izmedu ostalog zbog toga $to
je Novi Beograd, u evropskim razmerama, jedan
od retkih primera gde je novi deo grada zapravo
fizicki spojen sa starim. Kada sam bio u Kijevu 1997.
godine, i8li smo nekim prigradskim vozom nekoliko
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kilometara do novog Kijeva.

Kako mozete da protumacdite izjavu Dzordza
Efstatijua, glavnog projektanta kule Beograd, da
,Nikada nije bio u Beogradu, ali da svaki put kada
nesto projektuje prvo se bavi generalnom slikom, au
sledecoj fazi razmislja o kulturnim elementima grada
u kome gradi”?

Izjavu iz Kana gospodina Efstatijua najradije
ne bih uopste komentarisao jer je ona ispod svakog
nivoa davanja komentara za iole ozbiljnog arhitektu,
ali nazalost publikovanje te izjave na drzavnoj
televiziji kod nas zapravo govori koliko ljudi koji to
promovisu apsolutno nemaju ni sluha, ni mozga,
da ne kazem ni postenja, u tome Sto rade. Jer da je
ovaj gospodin ovo izjavio, a ocito je da tako i misli,
pa svako normalan bi to sakrio ili izbrisao da ne ide
u beogradsku javnost. Ovo deluje kao otvorena
provokacija, kao da ga Akademija arhitekture potice
da ovo kaze. Bukvalno. Besmisleno. Na izlozbi
arhitekture Srbije u Becu, koja upravo ovih dana
tamo traje, nema kuce koju arhitekta Stiler i ja, kao
autori, nismo obisli u Srbiji. Seli smo u kola i obilazili.
Zato 3$to je va$ kredibilitet umanjen kad niste videli
kucu uzivo nego samo sa fotografije. Vi ste odmah na
putu da vas tretiraju kao diletanta.

Posetivsi zvanicni sajt Eagle Hills-a, koji daje prilicno
malo informacija, primetili smo da ta firma radi na jos
dva projekta u svetu, u Nigeriji i Bahreinu. Da li biste
mogli da uporedite te projekte sa projektom Beograd
na vodi (koje su njihove sli¢nosti i razlike, kako ti
projekti napreduju, da li su vec izgradeni)?

Ja moram priznati da nisam ni ulazio na sajt
Eagle Hillsa zato $to me zvani¢na strana Citave price
uopste ne uzbuduje. Kad vidim silnu koli¢inu besmisla
i nepoStenja u nekim stvarima poslednje $to me
interesuje jeste kako je neko to zvani¢no upakovao.
Vidim da i bez tog zvani¢nog i nezvani¢nog nesto
debelo nije u redu i nije prihvatljivo. Pre neki dan
se u medijima pojavila informacija da je na nekoj
bezveznojadresiuBeogradu prijavljena ta kompanija
i sa osnivackim kapitalom od 100 dinara. Pozitivha
strana ozbiljnog poslovanja i kredibiliteta nekih ljudi
i institucija ima svetlu stranu apriornog poverenja, ne
morate da imate sto papira. A ovo je sve kontra. Ovo
je sve nekako u magli. Tako da nisam uopste ulazio
na sajt Eagle Hillsa, ne mogu time da se bavim. A to
se tice Bahreina, Nigerije i ostalih primera, ¢ini mi
se da su to sve lokacije i adrese gde nema nikakvog
kulturnog koda od ranije. Jer kad vi kazete da je
gospodin Alabar napravio Burdz Kalifu, najvisu kulu



Novi izgled stambenih
kula koje bi prvo
trebalo da budu
izgradene, objavljene
u dnevnom listu Blic
11.3.2015. godine

na svetu, $ta je to ¢emu mi treba da se divimo? Sto je
ona najvisa? Pa to je gradevinski poduhvat, to nema
nikakve veze s Beogradom, Beogradanima, istorijom
Beograda i tako dalje. Nama recimo Beogradanka
znadi jer je ona jedan reper u gradu, a ona je po
visini apsolutno prosecna, posebno spram mnogih
gradova Evrope, a kamoli Amerike.

Na sajtu Eagle Hills-a, kao i u Beogradskoj zadruzi
gde je predstavljen projekat Beograd na vodi, lako je
primetiti da je, uz prezentaciju arhitekture, akcenat
stavljen na fotografije nasmejanih lica, sre¢nih
ljudi i idilicnog Zivota koji Eagle Hills obecava ovim
projektom. Da li je u svetu opSteprihvacena praksa
da sam arhitektonski projekat bude predstavljen
gotovo samo maketom i sa tako malo projektnih
detalja, dok se vise istice promena ljudskih Zivota?
Na koji nacin ova primena utice na projekat?

Ima na nasem jeziku vrlo fin termin, a koji ja
rado upotrebljavam - praznoslovlje. Kad neko prica
ni o ¢emu. Sta smo rekli, da ¢e kula biti adekvatnija?
E, te iste prazne price oko toga da ¢e biti adekvatnija
jedna kula od druge, i ova nasmejana lica, ogromne
forografije, zapravo su iz istog filma koji sluzi da
pomalo naivni, prosti svet misli da je to nesto happy.
Uzgred budi receno, mislim da nije lo3e recida je Citav
problem sa Beogradom na vodi to $to je zamisljen
pre svega kao ekonomski projekat. Neko ulaze pare,
zaposljavaju se nasi ljudi, gradevinske firme, koje ne
mogu danas kako treba lako da naprave ku¢u od
sedam spratova, jer su izasli iz $tosa, nema majstora
kao ranije, a ne da prave kulu od 220 metara.
Zaposlice se hiljade i hiljade ljudi - posto je danas
tolika nezaposlenost da svi na to igraju, i u Evropi, ne
samo kod nas. A urbanistic¢ki deo price otisao je na
rep dogadanja.

A Sto se ti¢e predstavljanja maketom, ona se obi¢no
pravi kada se ozbiljno formira urbanisticko resenje
ili urbanisticko-arhitektonsko reSenje. Postoje dve
vrste - makete i modeli, koje se koriste u urbanizmu,
ali mnogo vise se koriste u arhitekturi. Postoje
radni modeli na kojima se proverava vasa ideja
kao arhitekte, da li to treba da izgleda ba$ tako,
da li treba da se menja, i postoje one druge vrste
modela, odnosno makete, takozvane investitorske
makete, gde vi nekom neznalici ili poluinformisanom
naruciocu, napravite da to izgleda sto privlacnije.
,Secerna vodica’, kao $to je dole u Geozavodu. Tako
da makete od pamtiveka ljude privla¢e na jedan
opsesivan nacin. Na izlozbu srpske arhitekture u
BeCu odvezli smo maketu BraSovanove Komande
vazduhoplovstva u Zemunu koja je 85x75 cm, $to je
povelika dimenzija. Ona je zapravo glavni eksponat
u Becu, pored svih tabli s fotografijama. Tvrde nam
u Muzeju vazduhoplovstva da je to originalna
maketa iz 1934. godine. | onda ljudi blenu u to kao
opcinjeni. Sli¢na je pri¢a i ovde. Jedini je problem $to
niko nikada nije video ni jedan projekat za Beograd
na vodi nego je po maketi napravljen prostorni plan
podrucja posebne namene koji glumata urbanisticki
plan. Ima jo$ jedna stvar. Makete su danas u mnogim
elementima zamenili 3D modeli ali i sa njima ima
problema. U subotnjoj Politici koja je izasla pocetkom
februara, spomenuo sam slucaj kada klijent jednog
arhitekte, mog prijatelja, i dalje ostaje vise odusevljen
3D modelom iako mu je kuca izgradena potpuno po
projektu koji je on dogovorio sa arhitektom. Ho¢u da
kaZzem da se ljudi zablentave i za makete i za modele,
ne shvatajudi da je realna arhitektura, u 1:1, zapravo
najvrednija stvar.

Na maketi Beograda na vodi pokusale smo da
pronademo dve stambene kule koje ¢e, po
- najnovijim saznanjima,
. biti prve izgradene. U
==& Beogradskoj zadruzi su
nam pokazali dve potpuno
drugacije gradevine od
- onih koje se prikazuju u
medijima, objasnivsi nam da
je to samo master plan koji
. je podlozan promenama i
da ne mora svaka gradevina
da izgleda bas onako kako
je tu predstavljena, kao i
to da ce pocetkom aprila
‘'osveziti’ maketu tim novim,
drugacijim  gradevinama.
Da li je to uobicajena praksa
kada je master plan u pitanju
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i kako biste Vi uporedili arhitekturu ’starih’ i 'novih’
stambenih kula?

Sto se ti¢e ove dve nove kuce, da vas utesim,
bivsi gradski arhiteta Dorde Bobi¢, moj prijatelj, pitao
me sms porukom: ,Je I'ti mozes da identifikuje$ gde
su one dve kule?” Mislim, kad on, ¢ovek sa velikim
iskustvom, nije uspeo odmah da ustanovi gde su,
mozete misliti... Ali to je sve ta pri¢a i dogovor sa
Alabarom da oni stalno menjaju, da im niko ne kaze -
ima li kraja? U starijim verzijama, a koje su mislim bile
vec iz saradnje s Emiratima, Soping-mol uopste nije
bio na onom mestu pored Gazele, nego je bio blize
kuli, u sredini.

Master plan je neko ukupno videnje tog
prostora, kao neko generalno resenje. Iz dosadasnje
prakse mi vidimo da se taj master plan menja stalno.
To sto su se sada promenile okolnosti u odnosu
na to Sta je ko rekao, ima i neke dobre strane. U
starom sistemu planiranja kad drzava stane iza neke
odluke, ¢esto nema ni jednog investitora koji bi bio
zainteresovan za ono 5to je planirano. Mene je pre
petnaestak godina nazvao prijatelj i zamolio me
da zajedno odemo u Direkciju za zemljiSte. Trebalo
je da za Societe Generale banku pronadje lokaciju
za poslovnu zgradu od oko 2.500 m2. Na izre¢enu
temu ponudeno nam je u Blokovima 61-64 lokacija
za gradnju 12.000 m2. Sta ho¢u da kazem? Kada je
taj stari socijalisticki sistem planiranja bio, onda se
zakucaju kapaciteti i nema mnogo mrdanja zavisno
od toga $ta nekome stvarno treba. Ako meni zgrada
od osam spratova zavrSava posao, a neko mi nudi
lokaciju za Sesnaestospratnicu, $ta ja da radim? Hoc¢u
da kazem da i tu vrstu pomeranja u urbanizmu treba
razumeti. Sa druge strane, kad vi imate kulu kao ovu
za Beograd na vodi, to vec¢ ne li¢i ni na $ta. Ja mislim
da su Beogradani ve¢ shvatili da u Beogradu na vodi,
kako to sad ide, nista nije definitivno. | ni za Sta ocito
ne mozete da se uhvatite.Juce je objavljen podatakda
¢e Soping-mol umesto 250.000 m2 imati 150.000m2.
| niko ne objasnjava tu promenu. Odakle sad to? Ko
je to odlucio? Da li je neko sagledao neki problem pa
rekao: ,,Ovo je mnogo veliko, ovde ne mozemo da
obezbedimo pristup saobracajnicama, dajte manje”.
[li je to recimo kupovina vremena posto su videli da
se nasiroko digla javnost protiv Beograda na vodi?
Tako da je master plan nesto gde je sagledana celina
pri¢e i da sada svaka pojedinacna parcela ili blok, u
skladu sa glavnim odredenjima iz master plana, ide u
dalju proceduru, da se izdaju dozvole, da se zida, itd.

Da li na osnovu master plana moze da se napravi

infrastrukturno resenje? Jer ukoliko je kula u pocetku
zalazila u vodu, sada kada su je pomerili na kopno,
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moralo je da se promeni infrastrukturno resenje koje
su pre toga osmislili?

Pa naravno da je tako. Ali je problem u tome
$to javno nikoga nije sramota $to su u situaciji da
to moraju da promene. Uzgred budi receno, u celoj
problematici, postoji jos jedna losa stvar. A to je Sto se
engleski pojmovi, odnosno pojmovi iz nekog drugog
stru¢nog jezika, ubacuju u nasu javnost potpuno bez
ideje da neko nekome objasni o ¢emu se tu radi. Vi
onda imate gradonacelnika Sinisu Malog koji kaZe na
TV, u snimku iz Kana: ,,Mi ¢ekamo dizajn hotela s pet
zvezdica!” To u Srbiji ne znaci nista. A na engleskom
moze da znadi i idejno reSenje hotela, moze da znaci
izvodacki projekat, moze da znaci obli¢je hotela,
moze da znaci izgled hotela itd. Ho¢u da kazem da
jedna od stvari koja proizvodi tu glupavu atmosferu
u kojoj se nalazimo jeste upravo koris¢enje termina
kao Sto je master plan. Jer sad svi dobro znamo
engleski da imamo ideju $ta bi trebalo da znadi, ali,
s druge strane, problem je u tome $to je izraden
prostorni plan prostora posebne namene gde se
direktno izdaju gradevinske dozvole, $to je na nivou
Rodnija i Dela iz ¢uvene serije, takva vrsta pravne
i drzavne (ne)ozbiljnosti. A koliko je master plan
master plan kazacu vam vrlo jednostavno. A recimo
OovO umanjenje ovog Soping mola je kao ceo jedan
od dva najveca postojeca trzna centra u Beogradu.
Onda zakljucite koliko je to menjanje stvari od danas
do sutra. Niste bili tu za vikend, u ponedeljak zaticete
neke nove podatke. Potpuno neozbiljno.

Nedavno je u medijima objavljeno da arhitekti
smatraju da bi bolje bilo napraviti park umesto
Beograda na vodi. Sta Vi mislite o tome i kako bi taj
park izgledao?

Kako bi park izgledao, to je sada pitanje. Problem
je u tome Sto se ne vidi uopsSte na maketi, niti u
reSenju kakav jeste karakter javnog prostora obale.
Da litamo sme da se prode, da se pride, bilo $ta da se
uradi, ili je to rezervisano za vlasnike zgrada na obali,
apartmana, hotel? Kada smo imali sastanke na kojima
je i park iznet kao predlog, moram da kazem da sam
bio suzdrzan da se to plasira u javnost bez detaljnog
reSenja, jer je sve ovo pravljeno kao ekonomski
projekat, a park ne donosi nikakve pare. | 5to se mene
tice, nek bude park, alionda mora silna dodatna prica
da se plasira u vezi s idejom da se izgradi park, a ne
da sad o¢ekujemo da ¢e neko reci: ,,Jao jeste, pa bas
nam treba park.” Previse je naivno. Da ne govorim o
tome da je i park investicija, i uredenje parka kosta.
Tu postoji meduvarijanta koja je pametna i za koju
sam se ja zalagao, koja je videna u svetu, a to je da



Stara LoZionica kraj
Gazele namenjena za
koncertnu dvoranu,
fotografija autora
intervjua

vi napravite park kao malo dugotrajnije priviemeno
reSenje. Dakle, ostavite to kao negradeno zemljiste,
pa mozda za 20, 25 godina dode neko i kaze: ,,Nema
smisla da tamo stoji zelenilo, evo stekli su se uslovi
za.." U svakom slucaju, treba se vratiti na temu
programa i namene tog prostora.

Planirano je da 1-2% projekta bude posvecen
kulturi. Jedan od objekata vezanih za kulturu, po
sadasnjem master planu, bila bi Stara loZionica, gde
bi bila smestena koncertna dvorana. Kada se pogleda
master plan, ispred buduce koncertne dvorane nalazi
se mali trg sa fontanom u centru, a odmah pored je
most Gazela, sa veoma buénim saobracajem. Sta Vi
mislite o tako malo prostora predvidenog za kulturu
i da li je dobra pozicija koncertne dvorane kraj auto-
puta?

Bilo je 1%, sad se pri¢a o 2%. Mnogo je vaznije 2%
od 1%, mozete misliti!? Ja sam to pri¢ao i javno i
potpuno sam ubeden da se nema ideja kako bi bila
iskoristena Lozionica pa su je dali za kulturu. Ne
vidim nikakav drugi rezon. A ona je proglasena za
spomenik tehnicke kulture.

Jedan od ciljeva Akademije arhitekture Srbije, Ciji
ste ¢lan, jeste da odogvorne institucije i licnosti
upozori na opasnosti u pravljenju arhitektonskih i
urbanisti¢kih gresaka i spreci ih. Kakvi su odgovori
na primerima apela sprec¢avanja nadzidivanja Doma
Stampe, ocuvanja kompleksa GeneralStaba, protiv
izgradnje Mosta na Adi, regulacije Trga Slavija i
olakSavanja saobracaja metroom? Kakvu ocenu
moze dobiti saradnja sa releventnim gradskim

strukturama?

Mislim da sam
delimi¢no odgovorio na
ovo pitanje kada sam
spomenuo jednosmerne
telefone. Zastita kuturne
bastine naravno da treba
da ima jednu toleranciju
i da ne mozete da imate
grube, zakucane stavove.
Medutim, gde nastaje
problem? Proglasenje za
spomenik kulture ne znaci
niSta bez mera tehnicke
zastite. Ne sme da se uradi
ovo, dakle moze da se
uradi ono, neophodno je
sacuvati kvake na vratima,
boja mora da bude ta i ta,
itd, itd... | onda kada se
nesto proglasi spomenikom kulture i te mere zastite
se donesu, one bi prvo trebalo da budu javne. Aneda
vi odete u Zavod i da vam onda oni kazu: ,,Sad ¢emo
mi da vidimo u fasciklama Sta pise, ako vi platite
nesto, mozda i ne mora da bude tako’, karikiram.
Sta ho¢u da kazem? Onda bi investitor koji hoce da
kupi neku kucu rekao sebi: ,,Vidi, ja sad moram ovo
da ovde zadrzim, ovo se rusi, ovo mi se ne isplati”.
Medutim - ne! Sta oni urade? Kriju te mere zastite,
neko kupi ku¢u i onda tek krene pregovaranje i Cesto,
da ne budemo naivni, reketiranje.

Slu¢aj Doma Stampe znam dobro. Gradski zavod je
pripremio proglasenje Doma Stampe za kulturno
dobro, dostavio Republickom zavodu kome to
inace ide po proceduri, a Republickom zavodu je u
meduvremenu stigla Zalba potencijalnog investitora
za nadogradnju na krovu, na reSenje Gradskog
zavoda kojim se odbija ta mogucnost. Pa je onda
Republicki zavod datumski prihvatio argumente
kojim je Gradski zavod odbio Zzalbu. Nadredena
ustanova je donela bespogovorno resenje kojim se
dozvoljava gradnja na vrhu Bogojeviceve zgrade,
derogirala stru¢ni stav Gradskog zavoda a elaborat za
proglasenje se, izgleda, negde zaturio. Sad, znadi, to
ne ide u proglasenje spomenika kulture, a dozvoljava
se gradnja. Ho¢u da kazem da je to trka s vi.emenom
koja zapravo proceduralno ne bi smela uopste da
bude uigri. Sto se tice General3taba, ja sam poslednja
osoba u Beogradu koja bi to komentarisala jer je
to sramota, sramota, sramota. Ima jedna stvar koja
moze kao suma da se kaze a to je da je beogradski
urbanizam zapusten. Na svim stranama je neki
problem, neka drama. Ja sam bio ¢lan Zirija jednog od
konkursa na Slaviji, a ne znam vise koliko konkursa za
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Slaviju je raspisano, stalno nesto ponovo, pa ponovo.
Sad je ovaj konkurs za Trg Republike, Terazije, ja vise
stvarno ne znam ¢emu to vise sluzi. Cak bih rekao da
je taj konkurs raspisan da se time malo zamazu oci
Beogradanima oko Beograda na vodi i nisam ja jedini
koji na to pomislja, ima puno ljudi s istom procenom.

Koja je pozicija institucija kulture i stru¢nih institucija
u Srbiji? Kakvi su njihov uticaj i mogucnosti? Koje su
prepreke sa kojim se ove institucije suocavaju i kako
planirate da ih resite vodedi ih?

Tvrdim da u naSim institucijama kulture
rade mnogi ljudi koji primaju plate, ali licno nemaju
nikakve veze s kulturom. Kao pojedinci. Azaposlenisu
i treba da vode racuna o Beogradu. Institucije kulture
kod nas, i moram da naglasim - posebno institucije
zastite kulturnog nasleda, su, po mom dubokom
uverenju, a imao sam prilike neposredno da se sa tim
rvem, u teskoj dubiozi i krizi. Pretvorile su se u jedan
okostali sistem koji stalno ima neka opravdanja zasto
nesto nije uradeno. Moram da priznam da u mnogim
situacijama nekada ranije nije bilo dovoljno para,
ali isto tako znam da je za sedam godina koliko sam
vodio Muzej grada Beograda, u dve ilimozda tri Muzej
,uspeo” da realizuje 100% svog budzeta. Mi nismo
uspeli da potrosimo namenjene nam pare jer su nam
tempo i ritam rada, ideja i efikasnosti daleko od bilo
Cega Sto sa savremenom Evropom ima veze. Moram
dakazem josjednu stvar koja se odnosinaBeograd na
vodi negde izokola, odnosno u povratnoj verziji. Vrlo
Cesto mi svoju kulturu i istoriju tretiramo anegdotski.
Kad pitate za neki precizan izvor odjednom ga nema!
Pa rekao je neko, ispri¢ao je ovaj, kazala baba. Druga
moment je da kada gledamo sopstvenu istoriju
i istoriju uopste, stalno nesto iskrsava ganutljivo,
srceparajuce. Kada dodete u situaciju da kazete da je
Beograd u poslednjih 185 godina eminentno srpski
grad, odjednom vas svi gledaju kao protivnika. Zato
$to im ne pada na pamet da se pitaju da li je to tako
ili nije tako.

Osim aktuelnog pitanja Beograda na vodi, koje su
jos trenutne Vase strucne aktivnosti i aktivnosti
Akademije arhitekture Srbije?

U Becu je do 2. aprila otvorena izlozba
arhitekture Srbije. Izlozbu smo radili arhitekta Adolf
Stiler i ja kao kustosi. Ta izlozba bi trebalo da dode
i u Novi Sad, Nis, UZice i Beograd, mozda jo$ negde,
najverovatnije u toku ove jeseni.

A 3to se tice Akademije arhitekture Srbije, ona je kroz
delatnost svojih ¢lanova zapravo i otpocela celu pric¢u
0 Beogradu na vodi u javnosti. Treceg maja prosle

84

godine izasao je moj tekst u subotnjem dodatku
Politike, a u subotu pre toga, 26. aprila, je objavljen
tekst Slobodana Gise Bogunovica na istu temu, onda
je dva dana posle mog teksta izasao veliki intervju
Branka Bojovic¢a pod, u tom trenutku neverovatnim
naslovom, Grad nije prostitutka da nudi svoje usluge,
$to je delovalo Sokantno na mnoge ljude. Moram da
kazem svaka Cast za Politiku koja je objavila sve te
tesktove, jer u drugim medijima, pa ni danas, skoro
pa da nema nista o Beogradu na vodi, osim nekih
promotivnih pri¢a, kako smo to vec¢ rekli da je nova
kula adekvatnija, i tih brojnih praznih stvari.

U meduvremenu smo kao Akademija arhitekture
Srbije seli pa smo pripemili Deklaraciju koja je
izasla 5. marta ove godine i koja je izazvala mnogo,
mnogo vece pozitivne reakcije nego $to smo uopste
ocekivali. Ispostavilo se da je taj dokument zapravo
glavno stru¢no suprotstavljanje tome kako ta stvar
ide. Ne bih se uopste ¢udio da su i neke promene u
kapacitetima, konkretno ovo iz ju¢eradnje Politike, da
je to ustvari umirivanje javnosti zbog buke, galame
koja se podigla, jer ovajnaslov,, Velikirat oko Beograda
navodi” juCerasnje Politike zapravo jeste neverovatan
i neocekivan. Ja sam siguran da je 90% gradana
Beograda protiv toga, ali potpuno. Akademija ovih
dana treba da ima skupstinu na kojoj bi bio izabran
novi predsednik Akademije, jer Mihajlo Mitrovi¢ u 93.
godini zaista ne moze i ne zeli vise da to sve vuce.
On je, bez obzira na svoju starost, bio najaktivniji od
svih nas. Trebalo bi posle toga na jednoj skupstini da
budu primljeni novi ¢lanovi, jer Akademija mora da
se podmladi, pa i moje prisustvo tamo je ocito u vezi
sa tim, jer umesto $to poneko to razume kao pocast,
zapravo mnogo vise treba delovati u drustvu svojim
uticajem, da se u arhitekturi i urbanizmu desavaju
prave stvari, a ne ove o kojima danas razgovaramo.

Kako javnost i gradani mogu vise da se ukljuce u
odlucivanje oblikovanja njihovog grada?

Ovo je pravo pitanje, ali ima i jedan dobar
odgovor. Ovo 5to radi ova grupa mladih ljudi koja
se zove Ne da(viimo Beograd je, najblaze receno,
za svako poSstovanje. Zato $to su oni, iako nisu svi
arhitekti nego mesana struktura, svojom upornoscu
i istrajnoScu postigli mnogo na osnovu toga 5to su,
putem odredbi Zakona o dostupnosti informacija,
uspeli da neke, ina¢e sporne, dokumente drzave
Srbije iznesu na videlo, na svetlost dana. Tako da
jedan, maniji ali vazan, broj stvari koje sam u vise
navrata pricao je zapravo plod informacija koje sam
dobio od njih.



WHEN LAND AND CITY BECOME A MARKET RESOURCE - INTERVIEW WITH ARCHITECT BOJAN KOVACEVIC

Project Belgrade Waterfront is planned to be constructed on area former known as Bar Venecija that
has been graveled after Congress of Berlin in order for railway to be laid out. Since then, the mentioned
area has been a point of interest of many architects. In 1920s architect Dorde Kovaljevski is mentioning this
part of the town, although his urban plan is more a form of urban composition then urban plan we know
today. After World War Il, especially during the 60s and the 70s when direction towards Banovo Brdo has been
developing along with neighborhoods such as Zarkovo, Sajam and Zeleznik, the Bar Venecija has found itself
in the heart of the city which led to different projects for adaptation of the area. In 1973 Milo$ Perovi¢ creates
a project in the Urban Planning Institute of Belgrade which is in correlation with the Non-aligned Movement.
Ten years later an initiative for reconstruction of the Sava amphitheater is started, along with construction of
New Belgrade and Third Millennia Culture Core, which is followed by project Varos on Water (Town on Water)
and during the middle of the 90s the project Europolis was in works, which is mentioned again in 2008 and
2009. All these projects have never seen the light of day. Nowadays we have current project called Belgrade
Waterfront that already has its first built and reconstructed objects in the vicinity of the area. Old building of
Belgrade Collective now serves as office for Eagle Hills company where Belgrade Waterfront project model is
representatively shown. This project is subjected to change almost every day, even though this is a huge area
which is affected by this project. Next to changes and updates regarding the Belgrade Tower that is supposed
to be a new symbol of city’s identity, two other residential towers that are planned and other changes that
are planned depending on the time of construction, architect Bojan Kovacevi¢ has pointed out the basic lack
of understanding of the people responsible for this project. Firstly, because infrastructure plans are created
based on investment model, instead of deducting a serious study for every aspect, which is vanguard for
every serious urban planning project. Also suspension of study about tall buildings in order to legalize the
possibility of Belgrade Tower construction (220m) and other tall objects (60, 80, 90, 100m) as well as updating
of General Urban Plan for 2021, point out to tendencies that are governing the Serbian urbanization. Kovacevi¢
thoroughly provides his opinion of historical and contemporary situation this area and Belgrade Waterfront
project are currently in by pointing out Academy of Architecture of Serbia and organization Ne da(vimo
Beograd (Let us not drown Belgrade) as one of the few that are trying to bring forth their opinions to the public
in different ways.

Natalija Stokanovi¢ caravaggio221@hotmail.com
Ana KneZevi¢  knezevic.ana93@gmail.com

85



KSIU PONOVO RADI

Klub studenata istorije umetnosti ponovo
je pokrenut tokom zimskog semestra 2014.
godine. Od tada, KSIU organizovao je i ucestovao
u razli¢itim aktivnostima koje su vezane za istoriju
umetnosti, kulturu i obrazovanje. Krajem marta, KSIU
je poceo sa projekcijama filmova, koje se obi¢no
dedavaju petkom od 19h u ucionici 408. Pocev od
Cetiri televizijske emisije DZzona Bergera Ways of
seeing, Clanovi kluba, studenti istorije umetnosti,
kolege sa drugih odeljenja i fakulteta, odgledali
su i Trijumf volje i Plavu svetlost Leni Rifenstal, kao i
Bestije Zivka Nikoli¢a, koji je produkcija nedavno
prodane firme Avala film i cijom se projekcijom
KSIU pridruzuje protestu i neodobravanju tog cina.
Takode, odgledani su i Amarkord Federika Felinija,
Velika lepota Paola Sorentina, Nostalgija Andreja
Tarkovskog i Grand Budapest hotel Vesa Andersona.
Odabrani filmovi uvek su na odredeni nacin
povezani sa istorijom umetnosti, kao dokumentarci
koji doprinose poznavanju nacina na koji ljudi
gledaju i posmatraju umetnicka dela i elemente
vizuelne kulture u doba kada je reprodukcija slika
veoma rasprostranjena, ili pak kao igrani filmovi koji
upotpunjavaju nasa saznanja iz istorije i umetnic¢kog
filma. KSIU ¢e nastaviti sa projekcijama razlicitih
filmova, posle kojih se obi¢no diskutuje o utiscima,
misljenjima, dozZivljajima samog filma. U planu su i
gostujudi predavaci koji bi na iscrpniji i stru¢niji nacin
predstavili odredeni film.

KSIU takode ima svoju novu Facebook stranicu
i logo, ali se radi na ostvarivanju posebnog sajta koji
bi bio vezan samo za klub. Zahvaljuju¢i Facebook-u
i popularnosti drustvenih mreza, KSIU redovno prati
stru¢na vodenja kroz izlozbe i putem drustvenih
mreza o tome obavestava veci broj kolega i Siru
publiku. Clanovi kluba su posetili i stru¢na vodenja
prof. dr Aleksandra Kadijevi¢a i arhitekte Bojana
Kovacevi¢a kroz 37. Salon arhitekture, vodenje dr
Vladane Putnik kroz izlozbu Nikolaj Krasnov — ruski
neimar Srbije, izloZzbu o arhitekti Miladinu Prljevicu i
izlozbu Podizuci zavesu u Muzeju istorije Jugoslavije.
Takode, KSIU je posetio vodenje kroz izlozbu
Tracks and Traces i razgovor sa umetnikom Sasom
Tkacenkom. Na Facebook stranici KSIU se takode
mogu pronaci razlicite vesti, obavestenja, najave,
konkursi koji su usko vezani za istoriju umetnosti u
Srbiji i svetu.
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U okviru projekta koji je vezan za proucavanje
vanevropskih umetnosti, koje tokom studija nije u
velikoj meri zastupljeno, KSIU je organizovao posetu
Muzeju africke umetnosti i ciklus predavanja tokom
Citavog meseca aprila koji je zbog toga proglasen
Mesecom africke umetnosti. Zahvaljujuci uspesnoj
saradnji sa MAU, veliki broj ljudi posetio je stalnu
postavku i trenutnu izlozbu uz stru¢no vodenje
kustosa. Takode, na Filozofskom fakultetu, ¢etvrtkom
od 19h odrzana su predavanja Uticaj africke umetnosti
na modernu umetnost: vizuelne i kontekstualne
inspiracije i tumacenja, Simboli vere — krstovi Etiopije,
Africke umetnosti: konteksti i reprezentacije. KSIU
je zahvalan Muzeju africke umetnosti zbog sjajne
saradnje, a kako u planu stoji da ciklusi predavanja
o razli¢itim vanevropskim umetnostima postanu
jedan veliki projekat, radice se na tome da se i druge
umetnosti na slican nacin predstave studentima u
saradnji sa drugim institucijama.Takode, tokom maja
bilo je razli¢itih predavanja i gostujucih predavaca
kao Sto su Dusan Proti¢, diplomirani istoricar, koji je
odrzao predavanje pod nazivom Stereotipi o Balkanu
u filmovima o Drakuli — metamorfoza istorijske licnosti
na primeru Vlada Ill Cepesa, kao i dr Oliver Tomi¢,
profesor istorije umetnosti na Fakultetu za umetnost
i dizajn, koji je odrzao predavanje Simboli u umetnosti
—osvrtiperspektive koje je bilo veoma poseceno. KSIU
je ostvario i kontakt sa Salonom Muzeja savremene

ANA KNEZEVIC

&
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Stru¢no vodenje
kroz stalnu postavku
Muzeja africke
umetnosti




Gore: Tokom
predavanja Uticaj
africke umetnosti na
modernu umetnost:
vizuelne i kontekstualne
inspiracije i tumacenja

Dole: Tokom
predavanja dr Olivera
Tomica

Simboli u umetnosti -
osvrt i perspektive

umetnosti, i nada se dobroj saradniji.

Pored projekcija filmova i predavanja o
vanevropskim umetnostima, KSIU organizuje i
stru¢ne ekskurzije, od kojih je prva bila pocetkom
maja. U pitanju je jednodnevni izlet na Frusku goru
i poseta fruskogorskim manastirima. Za vodice
koji predstavljaju arhitekturu i slikarstvo svakog
od manastira pozvani su sami studenti koji su se
dobrovoljno prijavili i izu€ili odredeni deo manastira.
Poseceni su manastiri Vrdnik, Grgeteg, Novo Hopovo,
Velika Remeta i Krusedol. U saradnji sa profesorom
Nenadom Makuljevicem i Vukom Dautovicem
KSIU je organizovao i stru¢nu ekskurziju na relaciji
Sarajevo - Cajni¢e - Visegrad od 8. do 10. maja, gde
su iz istorijskoumetnicke i kulturoloske perspektive
posecene i predstavljene znamenite lokacije ovih
mesta. KSIU u saradnji sa KSA (Klubom studenata
arheologa) vec radi na realizaciji zajednicke stru¢ne
ekskurzije na relaciji Ohrid - Heraclea Lyncestis (Bitolj)
- Stobi. Prijave za ekskurziju su u toku i sve detaljnije
informacije mogu se naci na zvani¢noj Facebook
stranici KSIU.

KSIU ima u planu i izradu bloga na kome
bi studenti mogli da objavljuju i piSu razlicite
tekstove vezane za istoriju umetnosti i aktuelne
teme i deSavanja. U planu je takode saradnja sa
drugim studentskim klubovima i interdisciplinarno
povezivanje, kao i organizovanje studentske
konferencije u saradnji sa UdruZenjem studenata opste
knjizevnosti i teorije knjizevnosti Klub 128. KSIU ovom
prilikom poziva sve zainteresovane studente da nam
se pridruze sa novim idejama ili entuzijazmom za
ostvarivanje ve¢ postojecih. Mozete nam se javiti na
Facebook stranici Klub studenata istorije umetnosti, ili
pak na mejl ksiu.beograd@gmail.com.

knezevic.ana93@gmail.com
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Kristina Radulovi¢, tema diplomskog rada: Noc¢na straza

Ivana Marinkovi¢, tema diplomskog rada: Predstava Strasnog suda u priprati crkve Uspenja Bogorodice u
manastiru Gracanica kod Pristine

Lukrecija Zindovi¢, tema diplomskog rada: Skulpturalna dekoracija Lazarice

Sanja Marovi¢, tema zavrdnog rada: Stambeni objekti Dragise Brasovana u Beogradu
Katarina Dukanac, tema zavrsnog rada: Kolekcija koja se krece: ocuvanje kulturnog pamcenja kroz medij filma

Ivana Lemer, tema zavrsnog rada: lkona svetog Nikole u Bariju

Cedomila Marinkovi¢, tema doktorske disertacije: Konstruisanje okvira naracije: predstave arhitekture u
Sarajevskoj hagadi i iluminiranim sefardskim hagadama 14. veka

Vidnja Kisi¢, tema doktorske disertacije: Strategijsko upravnjanje bastinom kao model za generisanje drustvenih
vrednosti

Tadija Stefanovi¢, tema doktorske disertacije: Tokovi u srpskoj arhitekturi (1935-1941)
Valentina Brdar, tema doktorske disertacije: Razvoj moderne arhitekture u Vojvodini
Milja Stijovi¢, tema doktorske disertacije: Muzej Tome Rosandi¢a u Beogradu

Marina Odak, tema doktorske disertacije: lkonografija i simbolika predstava na srpskom srednjevekovnom
novcu

Dragana Kovaci¢, tema doktorske disertacije: CrteZ kao sredstvo vizuelnog istraZivanja u zapadnoevropskoj
umetnosti od 1871. do 1900
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Redakcija odeljenskog casopisa istoricara umetnosti
odlucila je da kvalitetom doprinese potpunijem ukljucivanju
u tokove razmene naucnih informacija primenom Akta o
uredivanju naucnih Ccasopisa' kojim se posebno odreduje
opremanje Casopisa. Stoga, stru¢no-naucne, teorijske i kriticke
radove je neophodno predati Redakciji u skladu sa propisanim
standardima. Svaki tekst bi trebalo da sadrzi:

1. Duzina rukopisa: na osnivackom sastanku Redakcije
dogovoreno je da nece biti ograni¢enja broja strana buduci da
e casopis biti u elektronskom formatu (pdf dostupan na sajtu
Filozofskog fakulteta u Beogradu)

2. Format: font: Times New Roman, veli¢ina fonta: 12,
razmak izmedu redova: Before 0, After: 0, Line spacing: 1.5,
Alignement: Justified.

3. Paragrafi: format: Normal, prvired: uvucen automatski
(Col 1), ostatak teksta: Justified

4. Ime autora: Navode se ime(na) autora i prezime(na)
autora.

5. Naslov rada: font: Times New Roman, 12, bold, center,
velikim slovima.

6. Naziv ustanove autora (afilijacija): Nakon imena
i prezimena navodi se naziv ustanove u kojoj je autor student
(ili je zaposlen). Navodi se ukupna institucionalna hijerahija, kao
npr:

Dorde JOVANOVIC
student doktorskih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet
Odeljenje za istoriju umetnosti

1. Kontakt podaci: Elektronsku adresu autor stavlja u
napomenu pri dnu prve stranice teksta, koja je zvezdicom vezana
za prezime autora. Ako je autora vise, daju se adrese svih autora.
Ukoliko je autor istrativac¢ pri projektima Ministarstva prosvete,
nauke i tehnoloskog razvoja RS, u posebnoj napomeni koja je
dvema zvezdicama vezana za naslov rada navode se naziv i ifra
projekta.

UPUTSTVO ZA IZRADU RADOVA

8. Jezik rada i pismo: Jezik rada moze biti srpski ili
preveden na neki svetski jezik. Radovi se pisu latinicom.

9. Apstrakt: Apstraktsadrticiljistrativanja, metodologiju,
ostvarene rezultate i zaklju¢ak. Apstrakt sadrti do 100 reci, stoji
izmedu zaglavlja (naslov, imena autora | dr.) i klju¢nih reci, nakon
kojih sledi tekst rada. Apstrakt je na srpskom tj. na jeziku na
kome je napisan rad. Apstrakt se piSe ispod naslova rada, bez
oznake apstrakt. Format: Normal, prvi red automatski uvucen
automatski (Col 1), font: New Roman, 11.

10. Kljucne reci: Broj kljuc¢nih reci ne moze biti veci do
7; pisu se na jeziku na kojem je rad napisan, sa oznakom Kljuc¢ne
reci. Format: Normal, prvi red: uvucen automatski (Col 1) Font:
Times New Roman, 11.

11. Citiranje: Nacin citiranja je konsekventan od pocetka
do kraja teksta, a koristi se Harvard referentni sistem:

Boskovi¢ 1978:47-51.

Kod dva autora stavlja se zapeta izmedju prezimena, a ne crtica,
npr. Kora¢, Suput, a ne Kora¢-Suput

Kod sloZenih prezimena koristi se kratka crtica, a ne minus
Miljkovi¢-Pepek, Tati¢-Buric.

12. v napomenama se upotrebljavaju opste
skracenice: v. (vidi), up. (uporedi); isto; nav. mesto (navedeno
mesto); nav. delo (navedeno delo); isti/ista; ur. (urednik), prir.
(priredivac), prev. (prevodilac), Anon. (Anonim).

Nakon broja strane (ispred kojeg se ne koristi skracenica str./pp.)
navode se skracenice: nap. (hapomena), kat. br. (broj kataloske
jedinice); sl. (slika), T. (tabla).

*Ukoliko je osnovni tekst pisan na stranom jeziku, koristiti
latinske skracenice:

v-v.; up. — cf,; isto — ibid.; nav.mesto - loc. cit.; nav.delo - op. cit.;
isti/ista — idem/eadem; i dr. — et al,; ur./prir. - ed. (eds); prev. —
trans.; anon. — Anon.; nap. — not.; kat.br.. - cat. n,; sl. - sq.; npr.
-eg.,tj.—ieitd.—etc.

13 Lista referenci: Citirana literature obuhvata
bibliografske izvore (¢lanke, monografske publikacije i sl.).
Literatura se navodi na kraju rada, pre rezimea sa oznakom:
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LITERATURA

Reference se navode abecednim redosledom. Ukoliko se vise
bibliografskih jedinica odnose na istog autora, one se navode
hronoloski. Reference se ne prevode na jezik rada.

Font: Times New Roman, 12.

a) knjiga:

Puri¢ 1975: V. J. Buri¢, Vizantijske freske u Jugoslaviji, Beograd:
Jugoslavija.

Dagron 2001:T. Dagron, Car i prvosvestenik, Beograd: CLIO.

b) za ¢lanak:
DPuri¢ (1960): V. J. Buri¢, Solunsko poreklo resavskog Zivopisa,
Zbornik radova Vizantolo$kog institute 6 (1960) 119-124.

Broj ili tom ¢asopisa se uvek pise arapskim a ne rimskim brojem,
bez obzira na original. Pri tome se nikada ne pise re¢T., Bd, Vol,
Tom i sl, nego se samo navodi broj toma. Isto vati i za knjige koje
imaju vise tomova.

Kod Casopisa se godina i mesto izdanja uvek stavljaju u zagradu,
s tim $to se mesto izdanja navodi samo za lokalne, slabo poznate
Casopise, ukoliko se mesto izdanja ne vidi iz samog naziva
Casopisa:

npr. Zograf 37 (2013)
Nasa proslost 11 (Kraljevo 2012), ali Novopazarski zbornik 3
(1969), a ne Novopazarski zbornik 3 (Novi Pazar 1969)

Kod citiranja ¢asopisa ne stavlja se zapeta posle godine izdanja
Zograf 37 (2013) 15, a ne Zograf 37 (2013), 15.

Zagrada se kod mesta i godine izdanja knjiga i zbornika nikada
ne stavlja.

B) za prilog u zborniku:

Duri¢ (1972): V. J. Puri¢, La peinture murale de Resava. Les
origines et sa place dans la peinture byzantine, Actes du congres
I'Ecole de la Morava et son temps, Symposium de Resava, 1968,
Belgrade, 277-291.

e) Citiranje dokumenata preuzetih sa internet - publikacija
dostupa on-line:

Prezime, ime autora. Naslov knjige /Naslov teksta/ Naslov
Casopisa. Ime baze podataka. Datum preuzimaja.

14. Rezime: Rezime rada nije podudaran sa apstraktom.
Rezime je prosireni apstrakt, obima od 150 do 250 reci. Rezime
se pise na drugom jeziku u odnosu na rad. Ako je jezik rada
srpski, onda je rezime na jednom od svetskih jezika. Ako je
rad na nekom stranom jeziku, rezime je obavezno na srpskom
Naslov rezime: velikim slovima. Rezime se pise na kraju teksta,
nakon odeljka LITERATURA.

Font: Times New Roman, 10.
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15. Kod navodjenja citiranih stranica uvek izmedju
cifara ide duga crta, tj. minus - (jednostavno se kuca time $to
se desno drti pritisnut Alt, a levo se istovremeno na broj¢anoj
tastaturi ukuca 0150, s tim da Num lock mora da bude uklju¢en
kako bi broj¢ana tastaruta bila aktivna), a nikada ne kratka crta
za rastavljanje reci. Minus, a ne kratka crta, koristi se i u slu¢aju
ako je knjiga izdata u dva grada Paris—London, ili ako se govori o
nekom periodu koji traje izmedju vise vekova, npr. X-XI vek

Vek se uvek navodi na srpskom jeziku rimskim brojevima a ne
arapskim, a u tekstovima na engleskom slovima a ne ciframa,
npr. eleventh a ne 11th itd.

16. U tekstovima na engleskom i francuskom sve
nelatinicne reference se transliteriSu i to prema pravilima
Kongresne biblioteke u Vasingtonu http://www.loc.gov/catdir/
cpso/roman.html.

Ukoliko se navodi publikacija na grckom jeziku: naslov teksta
ostaje na grckom, a sve ostalo, ime i prezime autora, mesto
izdanja itd, se transliterise. Naslovi se pri tome ni u kom slucaju
ne prevode na jezik teksta ¢lanka, engleski, francuski, nemacki,
italijanski, niti se navode u zagradi pored originalnog naslova.
Kod citiranja engleskih naslova koristi se tzv. Sentence case
capitalization, u skladu s novim pravilima Kongresne biblioteke,
$to znaci da se velikim slovima piSe samo ono 5to se tako pise u
obic¢noj reCenici, bez obzira na to kako je naslov napisan u samoj
knjizi koja se citira.

17. Neophodno je kontrolisanje tacnosti svake citirane
reference. Pri tome za knjige koristiti katalog Harvardske
biblioteke:

http://Ims01.harvard.edu/F/K4AAGRTTU2HONND6IDMEQAC
8UMHT898Q88P7Y1U9881BLF79XP4-58950?func=find-b-
0&amp;local_base=pub

Ukoliko nekim slu¢ajem knjige nema u toj biblioteci, koristiti
katalog Nacionalne biblioteke Srbije u kojoj je citirana knjiga ili
Casopis objavljenja.

Za srpske knjige i ¢lanke koristiti cobiss; isto i za makedonske
i bugarske, ali njihov cobiss: http://www.vbs.rs/scripts/
cobiss?ukaz=getid&lani=sc

S postovanjem,
Osnivaci-saradnici odeljenskog ¢asopisa istoriCara umetnosti

' Akt o uredivanju ¢asopisa: http://www.mpn.gov.rs/nauka/razvoj-naucnih-
kadrova/53-kategorizacija-casopisa/715-akt-o-uredjivanju-naucnih-casopisa
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