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Dans cette recherche nous retenons notre attention sur la signification de la présentation du Christ dans la lunette
qui est au-dessus du portail de temple byzantin. Il s‘agit ici d’'un théme théologique trés complexe qui est en changement
éternel grace au passage du croyant. En effet, les croyants deviennent les pierres vivantes des murs de I'‘église en partant
de la pierre d'angle et se dirigeant vers l'idée que le Christ représente son corps.

Mots clés : Le Christ symbolisant la Téte de Iéglise, la Porte, le Corps; la pierre angulaire, les portails, les Apétres.

n analysant le lien entre le matériel
et la signification du portail dans I'architecture
byzantine, il est possible de comprendre la
présence et limportance des métaphores
bibliques célébrant la gloire du Christ'. Elles
se trouvent sur les constructions du portail. Il
faut absolument nous rappeler que dans la
Premiere épitreaux Corinthiens 10.4 le Christ
est le rocher, et dans ce rocher Moise trouve
I'eau pour son peuple dans le désert?. Ajoutons
aussi la Premiére épitre aux Ephésiens 2 :
11-22, ou le Christ est décrit comme pierre
angulaire réunissant ainsi tous les gens en
méme Eglise.

En appliquant cette idée sur les
portails, nous allons expliquer dans ce texte
comment le portail comme la forme visuelle
est lié a l'épitre aux Ephésiens 2 :11-22 et
comment la matiére devient explicite dans
I'illustration des narratives bibliques. Le but
du créateur du portail était d'accentuer
Iimportance du passage travers le portail,
c'est a dire travers l'espace liminal. Les murs




peints contre les portails symbolisent la
visualisation des citations mentionnées.
L'usage des métaphores différentes encadrées
par I'image architectonique (lunette ou cadre
de portail) exprime l'idée sur I'église unique
édifiée sur la base des activités des Apotres.
Prenons comme exemple l'espace juste a coté
du portail menant du narthex vers le naos de
I'église de Chora a Constantinople

La métaphore sur l'unité est en effet
lapis angularis - pierre angulaire. Les versets
qui servent a l'interprétation du portail sont
suivants : « C'est pourquoi, vous autrefois
paiens dans la chair, appelés incirconcis par
ceux qu'on appelle circoncis et qui le sont en
la chair par la main de I'homme, souvenez-
vous que vous étiez en ce temps-la sans Christ,
privés du droit de cité en Israél, étrangers aux
alliances de la promesse, sans espérance et
sans Dieu dans le monde. Mais maintenant, en
Jésus Christ, vous qui étiez jadis éloignés, vous
avez été rapprochés par le sang du Christ. Car
il est notre paix, lui qui des deux n'en a fait
gu’un, et qui a renversé le mur de séparation,
(...).Ainsi donc, vous n'étes plus des étrangers,
ni des gens du dehors; mais vous étes
concitoyens des saints, gens de la maison de
Dieu. Vous avez été édifiés sur le fondement
des apotres et des prophétes, Jésus Christ lui-

méme étant la pierre angulaire. En lui tout
I'¢difice, bien coordonné, s'éléve pour étre un
temple saint dans le Seigneur. En lui vous étes
aussi édifiés pour étre une habitation de Dieu
en Esprit. »

Les Apbtres, exprimant le model
iconographique juste a c6té du portail
symbolisent la matérialisation de [I'Eglise.
Par la visualisation de différentes parties de
I'épitre aux Ephésiens, nous voyons que le
portail construit en pierre devient une partie
organique de Iéglise en indiquant ainsi son
entrée. Le Christ dans la lunette au-dessous
du portail (image n°02, 02a) reléve clairement
la signification de la métaphore articulée par
les paroles de I'Evangile selon Jean 10 :9 « Je
suis la porte. » [Ostium] « Si quelqu’un entre
par moi, il sera sauvé; il entrera et il sortira, et il
trouvera des paturages. »*

Clest ainsi que le portail relie la
matérialisation au contexte architectonique et
a l'exégése. La notion du paturage et la moelle
de I'extrait évangélique et elle est directement
lige a « n'aie pas peur mon petit troupeau.
» La notion du paturage, du berger et de la
porte présentent les symboles qui posent une
question importante. Vers quoi nous mene la

Porte Christ et comment le troupeau se sauve-
i7¢




Trois aspects de la signification
du portail sont trés intéressants pour étre
explorés : la pose du Christ dans la lunette
du portail avec les Apotres (Christ la Téte),
la pose de la Déisiset des Saints Archanges
contre les portails comme la visualisation
«véa E&Eu».” Ces modeles sont liés aux
certains extraits d’Exégése, a la relation entre
le Christ et les croyants et a I« anatomie » de
I'architecture.® Certaines citations se réferent
a I'Eglise comme le corps du Sauveur’ dont
les croyants font leurs parties ol le Christ
fait la téte de I'Eglise. La métaphore est
citée en plusieurs reprises.”® Mais, elle est
finalisée dans I'épitre aux Ephésiens 4 : 11-16
: « Et il a donné les uns comme apbtres, les
autres comme prophétes, les autres comme
évangélistes, les autres comme pasteurs
et docteurs, pour le perfectionnement des
saints en vue de l'ceuvre du ministere et de
I'édification du corps de Christ, jusqu'a ce
gue nous soyons tous parvenus a l'unité de
la foi et de la connaissance du Fils de Dieu, a
I'état d’'homme fait, a la mesure de la stature
parfaite de Christ, afin que nous ne soyons
plus des enfants, flottants et emportés a
tout vent de doctrine, par la tromperie des

hommes, par leur ruse dans les moyens de
séduction, mais que, professant la vérité dans
la charité, nous croissions a tous égards en
celui qui est le chef, Christ. C'est de lui, et grace
a tous les liens de son assistance, que tout le
corps, bien coordonné et formant un solide
assemblage, tire son accroissement selon la
force qui convient a chacune de ses parties, et
s'édifie lui-méme dans la charité. »

Par deuxiéme chapitre de la Premiére
épitre de Pierre 2 : 4-8, I'idée de I'édification
en Christ est soulignée : « approchez-vous
de lui, pierre vivante, rejetée par les hommes,
mais choisie et précieuse devant Dieu et vous-
mémes, comme des pierres vivantes, édifiez-
vous pour former une maison spirituelle,
un saint sacerdoce, afin d'offrir des victimes
spirituelles, agréables a Dieu par Jésus Christ.
Car il est dit dans I'Ecriture: Voici, je mets en
Sion une pierre angulaire, choisie, précieuse; et
celui qui croit en elle ne sera point confus (...)
La pierre qu'ont rejetée ceux qui batissaient est
devenue la principale de I'angle, et une pierre
d'achoppement et un rocher de scandale; ils
s'y heurtent pour n’avoir pas cru a la parole, et
c'est a cela qu'ils sont destinés. »'



Dans le procés de I'édification, il est
évidant que l'idée du Christ, pierre angulaire/
lapis angularis est en effet le Christ la téte de
I'angle.?Lelien entre les parties périphériques,
avec la lunette et les parties juste a c6té de la
porte contribuent a la compréhension de la
porte, menant ainsi vers |'idée de Saint Bede
sur I'édification des croyants en Eglise."

La présence des Apotres a coté
du portail est en effet réminiscence de la
possibilité du salut de chaque croyant qui
passe travers ce portail. La possibilité du salut
par le motif architectonique évoquée dans |
Pierre 2 :4-8 exprime une certaine « infusion
» du portail dans le corps de I'Eglise car les
Apbtres symbolisent la vérité et la vision des
pierres éternelles de I'Eglise unies en Christ.
Au moment de lentrée, les événements
liturgiques présentés juste a coté du portail
peuvent devenir la réalité pour le croyant.
Saint Augustin a bien évoqué, en paraphrasant
Psaume 5 « J'entrerai dans ta Maison : comme
une pierre dans l'édifice : La maison de Dieu
n'est que le temple de Dieu pour le quelle on
dit : « sile Temple divin est saint, quel temple

es-tu» et quel... (Christ) est la pierre angulaire
? »14

Lexemple de l'icbne de l'autel de la
chapelle Sancta Sanctorum de Lateran (image
n°03) est la preuve que l'idée du Christ la téte
de I'angle existait réellement dans le contexte
de la religion chrétienne. Dans ce contexte
la présentation du Christ est avec la téte qui
est accentuée ou bien une sorte de portrait. Il
s'agit d’'une icdne avec un statut spécial dans
la topographie de Rome. Selon Descriptio
lateranensis ecclesiae écrit vers 1100, le portrait
du Christ est ,peint d'une maniére étrange
sur la toile » car il était entamé de la part de
I'évangéliste Luc mais achevé de la part de
Dieu par la main d’ange.'” C'est a dire l'icbne
de Latran est une présentation du Christ
divin, une image non fait de main d’homme
dont la nature est exprimée par l'épithéte «
Acheropsita », et par la notion provenant du
grec ‘ayelponointov, c'est a dire I'image ,non
faite de main d’homme “'¢ Le pape Innocent
[l avait commandé le revétement en argent
qui reste posé sur l'icone jusqu’ a présent.
En occupant l'espace entre l'observateur et
I'icone, le revétement du Xllleme siéecle fait
une sorte de définition de I'image présentant
en méme temps un facteur intégral de la
compréhension de la présentation du Christ
: Vultus du Christ est accentué.'” Dans le focus
de cet exemple est la porte dans le registre
inferieur du revétement de licone. La porte
marquée par encadrement rectangulaire est
partagée en quatre registres ou se trouvent
les scénes avec les figures agenouillés devant
le Christ, le pape tenant la croix, les Esprits
et Agnus Dei."® En séparant l'observateur et
I'image du Christ, la porte fermée facilite la
communication de son image par quatre
registres sur la porte. La porte par laquelle
le corps du Christ se dévoile partiellement
devient locus de pouvoir. Posée a l'endroit
correspondant aux pieds du Christ, elle est en
méme temps liée aux processions liturgiques
symbolisant revelatio du Christ.”® Et enfin, il
ne faut pas oublier que Jean Chrysostome en
préchant sur I'Exégése, a mis en évidence la



fonction de la transformation dans la liturgie
baptismale.

En évoquant la notion du sang, et
par l'usage de la métaphore du Christ la Téte
et du Corps, Jean Chrysostome a souligné
dans le discours eucharistique « Ce jour-la en
Egypte, le démonvit le sang sur la porte et il
n'y osa entrer. Aujourd’hui vérifiez si le diable

voit le vin qui est le sang sur vos lévres et qui
devinent la porte du temple du Christ?. C'est
ainsi que les lévres des croyants sont devenus
I'espace prophylactique, allusion au Christ, la
porte de I'édifice, la preuve de I'adoption de la
matiere divine?' Lidée du Christ comme Téte
qui se développe en Corps de I'église dans le
temple byzantin sera exprimé dans un autre
texte prochainement.

*Jasmina S. Ciri¢ fait la recherche sur les projects « La
culture chrétienne dans les Balkans au Moyen Age
: la Byzance, les Serbes et les Bulgares du IXéme au
XVeme siecle » (177015) et «l’art médiéval en Serbie
et son contexte européen» (177036), financée par le
Ministere de la recherche scientifique et I'education de
la République de Serbie.
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The meaning of the portal and lunette above in Late Byzantine sacred architecture has never

been regarded in historiography of Byzantine art through the theory of signs. The role of the portal is to
mark one space unity as a physical object and to emphasize the importance of the crossing. Portals are
the signs of the transitional and the dialogic essence not only for the Biblical metaphor of Christ as the
One who holds the walls together, but also for the metaphor:“l am the door. Whoever enters through me
will be saved” (John 10, 9). Concealed (and thus revealed) in a lunette, the formless divinity is translated
in the womb of the Virgin, who has rendered it dissembling from its very self, engendering a form for
the formless through the folds of a garment, a veil of flesh, lapis angularis. Altogether, the conjunction
of scripture, theology, iconography, and architecture created an appropriate symbol of portal for the
translation of the Logos, who passed through the Virginal gates and entered the world of matter. Weaving
a cultic veil for the Temple, the Virgin was poised, not simply on the visible entrance but on the threshold
of Wisdom.
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Odeljenje za istoriju umetnosti

Tema ovog rada bic¢e odabrani aktovi Paje Jovanovica nastali krajem XIX i tokom prve tri decenije XX veka. Aktovi
Hermine Muni Dauber, slikarove supruge, i Berte, ljubavnice izmladalackih dana, bice posmatrani kao dva suprotstavljena
principa. Pretpostavice se, strukturalnom analizom, da pomenuti aktovi simbolisu nebesku i zemaljsku Veneru, stoga ce
biti korisceni termini novovekovne umetnosti, koji se pre svega vezuju za period renesanse, a koji se prepoznaju i u iskustvu
umetnosti XIX i XX veka, kada ovi aktovi nastaju. Pokusace da se kroz nacine na koji prezentuje svoje modele utvrdi u
kolikoj meri se moZe govoriti o nacinima slikarove sopstvene prezentacije.

Klju¢ne reci: akt, Paja Jovanovi¢, Hermina Dauber, Berta, nebeska Venera, zemaljska Venera

Erotiénost Zenskog tela je kao tema
bila prisutna u konzervativhom akademskom
slikarstvu. Ona se postizala naglasavanjem
tela, pokreta, gesta, kolorita i bojenih
kontrasta. Neki od standardnih toposa
pozude i seksualnosti u XIX veku bili su igra,
raspustena kosa, poluotkriveni delovi grudi i
naglasavanje oblina tela.! Prilagodeni prevodi
knjigaiprica, kao stoje 1001 no¢, alii knjizevne
konstrukcije  poput Floberovih romana
namenjenih zapadnom burzoaskom ¢oveku,
predstavljali su Orijent kao eskapisti¢cku oazu
slobodnog i razuzdanog Zivota.? Poznati su
nam klisei o haremima, turskim kupatilima,
obnazZenim Zenama, plesa¢ima i plesacicama,
miridljavim uljima, i drugi. Imaginarni orijent
nudio je zapadnom coveku sliku o idealnom
mestu na kom bi mogao da potrazi seksualna
iskustva koja nije mogao da iskusi u Zapadnoj
Evropi. Tako je tokom vremena, zahvaljujudi
knjizevnosti i slikarstvu, ,orijentalni predmet
Zelje” postao standardna udobnost zapadnog

Coveka, ne podrazumevajudi stvarni odlazak
na Orijent.

Eroti¢nost se najjasnije odrazavala u
orijentalistickom slikarstvu Paje Jovanovica,
ali ona predstavlja samo jedan segment
njegovog opusa koji ne treba zanemariti.
Stroga akademska doktrina uslovila je da
Jovanovic¢ stvori mehanizam kojim ¢e uspevati
da udovolji ukusu konzervativne drustvene
elite, ali i patrijarhalnog srpskog drustva. On
prevazilazi tanku nit koja erotske predstave
deli od pornografije. Suptilno iskazuje
putenost i culnost svojih Zenskih aktera,
stvarajuci najceSce ateljerske konstrukcije i
smestajuci aktere u orijentalne zanr scene,
ulazedi u sferu njihovog privatnog prostora.
Osim toga, on postize prikrivenu eroti¢nost
pretvarajudi svoje aktere u mitoloske li¢nosti.
Paja Jovanovi¢ pravi distinkciju izmedu javnog
i privatnog slikarstva, onoga $to je namenjeno
Siroj publici i onoga $to je namenjeno samo



njegovom oku. Takode, kroz alegorijske
predstave on se bavi problematikom musko-
Zenskih odnosa, ulazeci u sferu psiholoskih i
psihoanalitickih teorija XIX veka.

Usvajajuci akademska znanja slikanja
najvisih hijerarhijskih  zanrova, Jovanovi¢
je ucio i slikanje akta. Dok je muski akt u
akademskim nacelima viden kao ideal koji
otelotvorujeenergijuipatos,Zzenskotelonikada
u potpunosti ne prevazilazi bioloska nacela.?
Tako da bi se iskazao erotizam u nekom delu,
ono 5to bi se moglo shvatiti kao pornografsko
treba cenzurisati, a ideali pozude se otkrivaju
i nagovestavaju u drustveno prihatljivim
okvirima. Uprkos odbojnosti, koju navodi u
sopstvenom dnevniku, prema ¢asovima akta
i modelima prema kojima je vezbao njihovo
modelovanje, oni se mogu nadi u njegovom
opusu.* Medutim, najveci broj aktova nikada
nije izlagan za njegova zivota. Razlog tome se
moze traziti u pristupu umetnika ovom Zanru
kao intimnom i privatnom slikarstvu.

Prema kantijanskoj filozofiji estetike
i pojmanja lepog, telo se moze shvatiti kao
estetski subjekat po ¢emu bi prikaz akta bio
¢ulno otelotvorenje pojma lepog.® Medutim
videnje modela u nagosti, a ne kao akta,
posmatra¢a upucuje na eroticni sadrzaj.
Voajeristicki pristup aktu ne samo od strane
posmatraca slike, ve¢ i od strane samog
slikara, nisu nepoznanica. U osnovi ovoga lezi
Frojdova Teorija seksualnosti koja objasnjava
voajeristicke tendencije pojedinca i definise
je kao skopofilijut Jedan od Jovanovicevih
najstarijih aktova je slika ,,Gola Berta” ili , Akt
pred ogledalom”, nastala u Minhenu oko 1895.
godine i ona, kako se ¢ini, najbolje svedoti o
voajeristickom odnosu modela i umetnika. O
minhenskom periodu njegovog zZivota najvise
saznajemo na osnovu prepiske sa Milutinom
Milankoviéem u kojoj mu obrazlaZze zasto
pojedine delove njegove autobiografije treba
izbaciti tako da ne budu objavljeni.” Nacin

zivota koji je Paja Jovanovi¢ vodio u Minhenu
nije se poklapao sa kodeksom ponasanja
akademske drustvene elite ka kojoj je stremio,
a kasnije pripadao. U svojim memoarima, on
retko pominje minhenske godine, ali se ipak
u nekoliko navrata osvrée na njih. Povezuje
ih sa jednom Zenskom osobom, Bertom,
otkrivajuci svoju ¢ulnu i emocionalnu stranu.
U memoarima izmedu ostalog istice:

“Pa tek moj Berta: atletska Valkiri
devojka. Sva energija mi se utroSila u tom

Slika 1:

Paja Jovanovic,

Akt pred

ogledalom (Gola
Berta), 1895-1896.
ulje na platnu,

150 x 100 cm

sign. dole

desno: Joanowitch P
Privatno

vlasnistvo



Slika 2:

Paja Jovanovig,

Akt Muni Jovanovi¢

na crvenom ogrtacu,
1918-1920,

115211 cm,

Muzej grada Beograda




svakodnevnim[sic] hrvanju i gimnasti¢nim[sic]
nadmetanju sa njom; u kojim je ¢as ona
podlegala ¢as ja."®

Na slici Paje Jovanovi¢a koja se vezuje
za ovaj period slikarevog Zivota prikazana je
Berta kako sedi na krevetu, dok podignutim
rukama namesta svoju dugu crnu kosu na
potiljku i samozadovoljno se gleda u ogledalo.
U orijentalnom enterijeru, njenom belom,
nagom telu kontrastrira tamna pozadina
drugog plana slike, koji je zaklonjen teskom
draperijom baldahina. Akt u enterijeru
smatra se zanrom erotske nagosti i obi¢no
se prikazuje u budoaru, privatnom prostoru
zene, skrivenom od muskog pogleda, ali ipak
dostupnom  privilegovanim posetiocima.’
Umetnik nikad nije izlagao niti publikovao
ovu sliku, ali ju je do 1903. godine drzao
u privatnom vlasnistvu. Akt je posedovao
snaznu li¢nu vrednost za slikara, asociraj¢i ga
na burne godine svoje proslosti i nacina Zivota
kog se morao odredi.

U suprotnosti sa ovim aktom mogu
se posmatrati i aktovi njegove zene Hermine
Muni Dauber, koji su deo triptiha izlozenog
u legatu Paje Jovanoviéa. Jedan stojedi,
jedan sedeci akt i portret njegove Zzene Muni
¢ine ovu celinu, koja je nastala u period od
1918. do 1930. godine. ,Akt na crvenom
ogrtacu” prikazuje Muni u sede¢em, mada
neprirodnom polozaju. Njenom glatkom,
zategnutom telu savrSenog prozrac¢nog tena
kontrastrira vatreno crveni ogrtac¢. lako je
neodevena, na desnoj ruci nosi prsten, koji
moze da referira na njen brak sa slikarem. Ona
sedi u zamra¢enom enterijeru pored stola i
zamisljena pusi cigaretu na mustiklu. Stojeci
Akt pored naslonjace” je prikazuje iz profila u,
takode, zamra¢enom enterijeru zamisljenog
pogleda na dole. Hermina stoji graciozno i
uspravljeno, ¢ime se isticu njene vretenaste
noge i ¢vrste grudi. Leva ruka joj je zabacena
unazad i njom se pridrzava za stolicu niz

koju pada prozirna bela tkanina. Muni na
pomenutim aktovima, kao ni Berta, nema
kontakt sa posmatracem ¢ime se pretpostavlja
da je Paja jasno definisao cijem pogledu su
oni namenjeni. Potvrdu ovog stava mozemo
potraziti u portretu Hermine Dauber ,Dama”
u naslonjaci, koji je sastavni deo triptiha. Ona

Slika 3:

Paja Jovanovic,
Damau

naslonjaci, 1918-1920,
115x200cm,

Muzej grada
Beograda



Slika 4:

Paja Jovanovic,

Akt pred
naslonjacom-Muni,
1930,

208x110 cm,

Muzej grada beograda

je prikazana frontalno u sede¢em polozaju
odevena u belu, svilenu haljinu i ogrnuta
prozirnom crvenom tkaninom, sa bisernom
ogrlicom oko vrata, kako direktno gleda u
posmatraca.

U odnosu na Bertu, Muni je
predstavljena kao sofisticirana, negovana
Zena, $to se posebno vidi na portretu koji
pripada ovom triptihu, ali i ostalim njenim
portretima. Paja Jovanovi¢ svoju Zenu na
portetima prikazuje kao damu, drustveno
visoko kotiranu, sto je, uostalom, refleksija
njegove sopstvene reprezentacije. Vodeni
ovim stavovima mozemo pretpostaviti Zelju
slikara da napravi distinkciju izmedu Muni i

Berte kao simboli¢ne Zemaljske i Nebeske
Venere."® Zele¢i da svoju zenu prikaze kao
otelotvorenje kantijanske lepote, on istice
njenu blaziranu hladnodu i nesvesnost o tome
da je neodevena, te tako postize suptilnu
erotiku. Mehanizam koji slikar koristi pojavljuje
se u ilustrovanju biblijskog narativa Suzana i
Starci, u kom odsustvo njene samosvesti da
je posmatraju dok obavlja toaletu moze da
ukazuje na erotski sadrzaj."" Isto tako, Klark
Kenet isti¢ce da ma koliko akt bio apstraktan ne
sme da ne izaziva ni trag erotskog osecanja,
jer ¢e u suprotnom postati losa umetnost i
lazni moral.'

Cini se da je jedna od ideja ovog
segmenta njegovog slikarstva prezentacija
sebe kroz prezentaciju svoje zene. Iz toga je
proizaslo da Paja Jovanovi¢ pronade slikarski
mehanizam kojim dostojanstvo njegove
Zene, i njega samog, nece biti dovedeno u
pitanje. Stoga, cistu erotizaciju predstave
svoje zene slikar tezi da umanji. On smesta
Muni u mitoloski kontekst prikazujuci je kao
anticku boginju, naj¢es¢e Dijanu ili Afroditu.
Time pokusava da je istakne kao estetski
egzemplum u skladu sa Kantovom definicijom
estetike. Muni kao Afrodita u predstavi Parisov
sud objedinjuje ovu dualnost koju Jovanovi¢
Zelidaizbalansira. Identifikovanje sa boginjom
lepote je nedvosmislen pokusaj umetnika da
naglasi njene estetske kvalitete naspram onih
Cisto Culnih.

Osim toga, ¢ini se da umetnik
mitoloskim kompozicijama ispituje
problematiku odnosa muskarca i Zzene.
Slika ,Vilinska zemlja” ili ,Parsifalov san” iz
1906. godine zasnovana je na drugom cinu
Vagnerove opere u kojoj mladog Parsifala
iskusavaju personifikacije zenskih cari. Vagner
je svojim libretom dao kritiku Sopenhauerove
etike seksualne ljubavi, odnosno, ljubavi
zasnovane na Erosu.” Takva ljubav objasnjena
je odnosom Tristana i Izolde koji se Zrtvuju i



stradaju zbog tako shvacene ljubavi. Parsifal,
samosvesni vitez svetog Grala, odupire se
Zenskim ¢arima, te tako simbolisuci Antieros.™
Personifikacije Zenskih cari su predstavljene
puteno. One su nage, u pokretu, raspustenih
kosa, obavijene prozirnim  tkaninama
pastelnih boja. Parsifal pokretom ruke iskazuje
da, uprkos borbi ¢ula i razuma, vrline i poroka,
on vlada sobom. Alegorija borbe Venerinih
sinova namece pitanje analize specifikovanog
odnosa muskarca i zene, odnosno umetnikov
i Herminin. U prilog tome govori dopojasni
akt Hermine Dauber kao Meduze." Prikazana
je raspustene, duge, ride kose, obnazenih
grudi, zagonetno praznog lica kako direktno
gleda u posmatraca i okamenjuje pogledom.
Pokret cetkice je nemiran, a pozadina tamna
i nedefinisana. Poznata nam je fabula koja
se vezuje za smrtonosni pogled Meduze,
medutim, mozZe se pretpostaviti da je
Jovanovi¢ bio pod uticajem Frojdove teze
0 Meduzi - kastratorki fatalnoj po muski
rod.”® Paja Jovanovi¢ koristi simbolicki jezik
i elemente devetnaestovekovnog toposa

fatalne zene, poput raspletene ride kose, ne bi
li ukazao na pogubnost Muni po njega samog.

Aktovi Hermine Dauber i Berte
otkrivaju Jovanovi¢ev odnos prema Zeni
kao estetskom i erotskom subjektu. Oni ¢ine
kontrastnu celinu kojom se zadire u intimni
svet ovog slikara. Prema njima se treba
odnositi kao prema sredstvima Jovanoviceve
samoreprezentacije. Aktu ,Gola Berta pred
ogledalom” se moze pristupiti kao slici
skrivene reprezentacije, dok su aktovi Muni
odraz umetnikove javne reprezentacije. Berta,
kao zemaljska Venera, predstavlja intimni, ali
nereprezentuju¢i segment Jovanoviéevog
zivota. Materijalizovana lepota ,Akta pred
ogledalom” predstavlja objekat ¢eznje slikara i
referise na prolaznost vremena i Zivota, dok je
Muni, kao nebeska Venera, na ovim aktovima
otelotvorenje estetike i nematerijalizovane
lepote. Lik svoje Zene, kao sopstvenog
reprezentuju¢eg tela, idealizuje i odnosi
se prema njemu kao prema mitoloskom,
vanvremenskom i nestvarnom subjektu.
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2Said 2008, 157-158.

3Seferovic¢ (2010), 85.

“Timotijevic (2010), 33.

STimotijevi¢ (2010), 31-33.
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objekta seksualne stimulacije pogledom. v:Malvi (2002)
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HEAVENLY AND EARTHLY VENUS - PAJA JOVANOVICS' PAINTINGS OF
HERMINA DAUBER AND NAKED BERTA

The works of painter Paja Jovanovic, which have the presentation of women as a main theme,
can be perceived in various ways. The presentation of a nude female figure in interior is usually seen as
eroticism, due to the fact that the painter thinks of it as a genre that is intimate. Jovanovic searches for
forms where he can shape and reduce eroticism of his nude paintings. Moreover, he tries to highlight
the aesthetic qualities of his nude models and to shape them according to academic norms. A painting
of his lover from his student days, Naked Berta or Nude in front of mirror can be seen as the Earthly Venus.
After having taken this into account, we can perceive her as a reflection of pure amorous love and non-
representing part of his self-representation. On the other side, nude paintings of his wife Hermina Muni
Jovanovic, Female nude on a red cloak and Nude standing by an armchair, can be seen as the Heavenly
Venus. Therefore, she is represented as a sophisticated lady and an aesthetic example according to Kant'’s
understanding of beauty, showing her as a reflection of sacred love. The purpose of this paper is to show
that Paja Jovanovic is also representing himself through the presentations of his muses and lovers and his
relationship with them.
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KULTURNA APROPRIJAGIJA UNUTAR SAVREMENE MODNE INDUSTRUE ILI
KAKO SE ELEMENTI NASLEDA RAZLICITIH ETNICKIH GRUPA KORISTE U
SAVREMENOM ODILJEVANJU

KATARINA BOSAN

Studentkinja osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

U ovom radu razmatrace se fenomen preuzimanja elemenata (materijalnog) nasleda razlicitih etnickih grupa
da bi bili upotrebljeni u svrhe modne industrije te u sasvim novom kontekstu postali dostupni masama. Na konkretnim
primjerima a kroz prizmu odnosa ,zapadnjackog” i ,primitivnog” (indijanska perjanica, americka zastava, burka i njeno
unistavanje na reviji iz 1997) bice raspravljana pitanja opravdanosti i neopravdanosti takvih postupaka. U fokusu rada
bice ukazivanje na pozitivne strane fenomena, koje su precesto zanematrene, ili cak potpuno negirane. Postavice se
pitanje ko gubi i da li zaista gubi u procesu aproprijacije, i da li destrukcija nasleda nuzno sa sobom nosi samo negativne
posljedice.

Kljucne rijeci: kulturna aproprijacija, naslede, moda, rekontekstualizacija, medukulturalna fluidnost.

Modna industrija  je odavno
upoznata sa fenomenom kulturne
aproprijacije - to je samo razlog vise da se
prestane sa ignorisanjem uticaja mode na
kulturu u najsirem znacenju. Ako prihvatimo
da aproprirati znadi ,usvojiti nes$to zarad
sopstvene primene”', u slucaju mode ¢e se
govoriti o prisvajanju materijalnih elemenata
tude kulture, koji ne moraju nuzno i sami
biti vezani za modu odijevanja.> U okviru
modne industrije ovakvi su slucajevi cesti,
ali su modni “aktivisti” postali glasniji tek
prethodnih godina, i to gotovo jednoglasni u
osudi. Veliki broj modnih kriti¢ara i sociologa
je sve glasniji u svom protivljenju noSenju
indijanskih perjanica tj. vijenaca na glavi
prilikom posjeta muzic¢kim festivalima (Sto je
jo$ od sedamdesetih godina naovamo gotovo
uobicajena praksa modnih ,trendsetera” za

takve dogadaje), smatrajudi da je to potpuno
eticki neispravno prema nasledu jedne
etnicke zajednice, tacnije prema ¢lanovima
te zajednice (u ovom sluc¢aju americkih
urodenika3). Moralni vapaj je, izmedu ostalog,
upucen i od strane modnog ,vrha“, dizajnera i
svjetski poznatih modnih blogera i potrosaca.
Ta ¢injenica je klju¢na za razumijevanje jednog
sireg fenomena kada je u pitanju odnos
prema nasledu,primitivnog” i,zapadnjackog”.
Gotovo dase moze govoritio paradigmitakvog
odnosa: 1z nekog razloga u jednom momentu
Lprimitivno” (pezorativnog znacenja) postane
,€gzoti¢no”. |z korpusa materijalnog nasleda
Lprimitivnih” se potom preuzimaju pozeljni
elementi i ,ugraduju” u kulturu Zapada, bilo
direktnim preuzimanjem i stavljanjem u novi
kontekst (rekontekstualizacija), indirektnim
nadahnjivanjem ,zapadnjacke” umijetnosti



(inspiracija), a u ponekim slucajevima,
preuzimanjem elemenata da bi ih se onda
unistilo  (dekonstrukcija i  destrukcija).
Konacno, ujednom se trenutku uvijek potegne
pitanje etike, a slucajevi navedeni u radu nisu
izuzetak.

Vec¢ina ljudi koji su se ukljucili u
raspravu oko aproprijacije perjanice ovakve
je postupke odmah osudila, smatrajué¢i da
je to samo jo$ jedan potez zapadnjacke
hegemonisticke politike usmjerene protiv
nezapadnjaka. Medu onima koji osuduju su
nerijetko bili sami zapadnjaci, ¢ak ,modno
osvijesc¢eni”, ali su se (mada rjede) oglasavali
i pripadnici nekih od plemena* Indijanaca.
Svakako je neophodno osvrnuti se na njihove
komentare; pritom, to $to su oni ti od kojih se
preuzima ne znadi da njihove sudove treba
apriori prihvatiti, jer ,ako iskreno Zelimo da
uvazimo tvrdnje manjina, njima se mora
pristupati s podjednakom dozom promatranja
na kom insistiramo kada se donose zakonske
regulative unutar okvira mejnstrim kulture”?

Perjanica je predmet koji medu
Indijancima ima posebno znacenje: orlovo
perje koje se kacilo za traku oko glave
uglavhom je bilo simbol pobjede nad
neprijateljem u ratu, a svako je pero je
bilo razli¢ito bojeno ili sje¢eno tako da bi
samo po sebi simbolizovalo nacin na koji je
neprijatelj porazen. To znadi da je onaj ko
ga nosi (muskarac) imao posebnu cast, a na

osnovu svojih zasluga, dok je perje samo po
sebi shvatano kao sveto. Medutim, namjerno
je navedeno da je perjanica uglavnom nosila
takvu simboliku. To je ucinjeno iz razloga sto
je neophodno istaci Cinjenicu da ne postoji
i nije postojalo jedno pleme Indijanaca,
kulturno uniformisano na bilo koji nacin. Oni
ne samo da su imali razli¢ite obicaje, ve¢ su
nerijetko govorili razli¢itim jezicima. Perjanica
je ponegdje mogla da se nade i na Zenskoj
glavi, kao simbol svetosti, ali oc¢igledno bez
simbolike koja je gore navedena. U pojedinim
plemenima perje se nikada nije nosilo na glavi.
Ovo je vrlo vazno uociti za dalje proucavanje
kulturne aproprijacije u radu: jedan te isti
predmet ili ¢in nosi razli¢ita znacenja ¢ak i u
okviru jedne etnicke zajednice. Podjednako je
bitno uoditi da dovodenjem takvog predmeta
u apriori vezu sa indijancima nosi sa sobom
kao posljedicu uopstavanje i karikiranje
raznolike kulture indijanskih plemena, do
njenog svodenja na jedan ili par predmeta
kojima imamo obicaj da je definiSemo. Ovaj
argument se Cesto poteze od strane onih koji
ovakav vid aproprijacije osuduju, smatrajuci
da to Indijance i elemente njihovog nasleda
dovodi u polozaj muzejskih eksponata
zarobljenih u prostoru i vremenu, i da su ,svi
ti stavovi koji su dio stereotipa nacini da nas
se dehumanizuje”® Ovdje se namece pitanje
- ako je cilj da se necija kultura shvati kao
nesto zivo i raznoliko, zasto je onda cuvanje
pod staklenim zvonom istih tih elemenata
kulture rjeSenje? Odgovor onih koji smatraju
da je ovakav vid kulturne mobilnosti na
konkretnom slucaju neprimjeren jeste taj da
je predmet o kome se govori nesto sveto, pa
samim tim oskrnavljeno kada je postavljeno
van svog prvobitnog konteksta. Medutim,
potpuno se zanemaruje Cinjenica da to sveto
nije svima sveto, da to ne treba i ne moze da
bude, postujudiista nacela o postovanju necije
kulture, a pritom i ne manje bitno - slobode
izbora. Da bi se zaista shvatio proces ovakve
aproprijacije, neophodno je pogledati sta isti
predmet znaci tamo gdje je prisvojen.



Unutar modne industrije perjanica
dobija sasvim drugo znacenje: ona vise nije
simbol pocasti, junastva, pobjede u ratu, a
jos manje je simbol svetosti; ona je simbol
modne osvije$¢enosti, pracenja trendova, ili
pripadnistva nekoj modnoj,grupi’, nosiocima
boho stila ili hipsterima.” To znaci da je,
iznosenjem perjanice iz prvobitnog konteksta
(dekontekstualizacija) i prenosenjem perjanice
u sasvim novi kulturni kontekst, doslo i do
gubljenja njenog prvobitnog znacenja, da
bi potom doslo i do uspostavljanja sasvim
novog znacenja (rekontekstualizacija). | ovdje
treba imati opreza prilikom govora o znaéenju
unutar jednog konteksta: za neke pripadnike
modne industrije perjanica nosi znacenje da
je neko ,u trendu” (s pozitivnom konotacijom,
kao nesto pozeljno), dok ¢e za neke druge
pripadnike istog kruga znaciti neukus bez
obzira na to u kojim se prilikama nosi. Pritom,
»originalna” perjanica nije doslovno preuzeta,
ona je tek model za izradu drugih perjanica
pravljenih za potrebe mode. Ona upucuje na
prvobitnu, ali je tim upucivanjem ne skrnavi
niti je velica; dva potpuno razlic¢ita konteksta u

kojima se nasla daju joj moguénost da ima sva
ta razli¢ita znacenja bez da ijedno vrijeda ono
drugo.

Moralo bi se ipak postaviti pitanje
$ta jedan o drugome misle oni koji perjanice
nose u gorenavedenim, razli¢itim kulturnim
kontekstima — uz napomenu da se ovakvo
izvodenje zaklju¢aka gotovo uvijek svodi na
generalizovanje. Za onog iz ¢ijeg je korpusa
nasleda perjanica preuzeta unaprijed se smatra
da misli da je to pogresno. Pretpostavljajudi
ovo, zapadnjaci po ve¢ navedenoj paradigmi
zapocinju proces spasavanja primitivnih od
samih sebe osmisljavanjem razlicitih zakona.
Reklo bi se da problem tog, kako ga Braun
(Brown) naziva, ,etickog apsolutizma” lezi u
¢injenici da se kultura (naslede) shvata kao
nesto fiksno, dok se pritom to nesto fiksno
bez razmatranja poistovjecuje sa nesto dobro.
Medutim, ako se kultura shvati ,slobodnije”,
kao neprekidan proces stvaranja i (re)
interpretiranja stvorenog, misao da ,dobra
moraju uvijek biti kontekstualizovana da bi
bila iskoriStena, i ne postoji garancija da ce
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namjera proizvodaca biti prepoznata, a jos
manje postovana, od strane konzumenta
iz neke druge kulturne sredine”® moze se
primjeniti i na ovo polje proizvodnje. Tu
dolazimo do srzi problema aproprijacije,
ili mozda do rjeSenja ovakve zavrzlame.
Jedna od najpoznatijih borkinja za prava
Indijanaca po pitanju kulturne aproprijacije
u uvodnom dijelu svog bloga navodi sledece:
+~Moramo da zapo¢nemo proces oslobadanja
od takvih slika o nama da bismo u ocima
zapadnjaka bili videni kao ljudska bica.”
Ukoliko je oslobadanje od ovakvih stereotipa
cilj jedne etni¢ke grupe, onda je spremnost
na prihvatanje razli¢itih tumacenja nasleda
neophodna. Pritom, perjanice tog tipa se nose
u Africi i u mnogim drugim krajevima svijeta,
one niposto nisu indijanski ekskluzivitet - ali
sve dok se posmatraju kao takve, stereotipi
¢e opstajati. Posebno treba razmotriti to Sto
navedena autorka izjavljuje da bi aproprijacija
bila korisna samo kada bi postojala saradnja
izmedu urodenika i modnih dizajnera koji
Zele da preuzmu njihove motive za svoj rad.
Cini se da ona (i mnogi drugi zapadnjacki i
nezapadnjacki aktivisti) smatra da je eticki
korektno upotrebljavanje nasleda i uzivanje
u njemu jedino medu onima kojima ono
najdirektnije pripada ili uz njihovu dozvolu;
ovakvo videnje moze odvesti prije u
nacionalizam (da ne kazemo nacizam) nego
u postovanje tude kulture, a narativ o svetosti
predmeta posluzice kao najjac¢i argument
odbrane. Trebalo bi svakako podsjetiti na ideju
da ,slobodno izraZzavanje necijeg misljenja,
¢ak i kad je uvredljivo, ima poseban status u
okviru morala“'® Govore¢i dalje u svom djelu
o uvredljivosti aproprijacije, Jang (Young)
navodi da ,nije svaka kulturna aproprijacija
koja dovodi do teske uvrede nemoralna’, jer je
stanje uvredenosti zapravo uvijek subjektivna
reakcija na neki ¢in, a ne znak da nam je neko
zaista pricinio Stetu.

Prouc¢avanjem odnosa primitivno/
zapadnjacki moze se do¢i do odgovora
na pitanje kako je do ovakvog tumacenja
aproprijacije doslo. Sa stanovista najosnovnije
logike, zar ne bi bilo prirodno da se onaj iz ¢ijeg
se nasleda preuzima smatra ,superiornijim’,
jer nesto ne bi bilo preuzeto ako se ne smatra
da je dobro, da ima vrijednost. Zar to onda
nije ¢in odavanja pocasti jednoj kulturi, gdje
se u konkretnom slu¢aju kultura ponekad
¢ak i idealizuje, a primitivno poistovjecuje s
,€gzoti¢nim” unajboljem mogucéem znacenju?
Cini se da bi, ako bi se srpska 3ajkaca nasla na
nekoj reviji i postala globalni modni trend u
nekom trenutku, srpski narod uglavnom bio
oduslevljen, smatrajuci to za cast. Ali stvari
ni izbliza nisu tako jednostavne; u slede¢em
trenutku mozemo zamisliti ¢ovjeka koji pored
Sajkace na glavi drzi americ¢ku zastavu u ruci,
i zadovoljstvo bi, iz nama ociglednih razloga,
moglo izostati. Svijest o istoriji odnosa izmedu
onog ko preuzima i onog od koga se preuzelo
je ta koja je prevagnula u ovom slucaju. Tu bi
se moglo biti na tragu rjeSenja pitanja zasto
se manjinski narodi, u ovom slucaju Indijanci,
ne osjecaju pocastvovano kada se Zapad sluzi
njihovim nasledem, bez obzira na to da li mu
se divi ili ne. Do juce je primitivho znacilo
lose i vrijedno jedino unistenja, a ve¢ danas
se njim isti ti koji su ga zeljeli unistiti sluze na
svakodnevnom nivou. Moda tu funkcionise
kao ,supermarket stila”"" Medutim, postoje
i Indijanci koji ovo ipak smatraju dobrom
prilikom da ostali narodi saznaju vise o njima
samima, bas zarad razbijanja stereotipa; i neki
Cesto narocito popustljivi prema dijeljenju
svog nasleda.

Imaliboljeg primjera za to od americke
zastave? Cesto su isti oni koji su nepopustljivi
prema ,rabljenju” nasleda manjina ti kojima
ovakvo rabljenje licnog nasleda ne predstavlja
nikakav problem.Pritom, ne postojiopravdanje



ni po pitanju svetosti predmeta; americka
zastava simbol je koji je zasti¢en i doslovno
nesto sveto jednoj zajednici, nista manje
nego perjanica jednoj drugoj. Ipak, dvostruki
standardi opstaju, zastava se i dalje preslikava
na hiljade modnih predmeta Sirom svijeta, a
sa kakvim znacenjem? U okviru prvobitnog
kulturnog konteksta, nastala godinu dana
nakon proglasenja nezavisnosti trinaest
americkih kolonija 1776. godine, zastava nosi
simboliku prosperiteta, snage i jedinstva,
slobode. Van svog kulturnog konteksta moze
se tumaciti opet u zavisnosti od konteksta t;.
pozicije posmatraca: kao simbol ,americkog
sna“, simbol slave konzumerizma, propasti
Lpravih” vrijednosti, itd.

Na pitanje postojanja  ovakvih
dvostrukih standarda kulturni homogenizam
i Zelja Zapada da kulturno potcini manjinske
narode bic¢e glavni odgovor na pitanje, a ve¢
pomenuta,osjetljivost” manjine posluzice kao
glavno orude za odbranu. Medutim, ne smije
se upasti u zamku i svaki ¢in aproprijacije
unaprijed osuditi na cisto politi¢ki — ,sam akt
pozajmljivanja je esencijalni dio ispoljavanja
kreativnostiiumjetnickog djelovanja,itimecin
koji zasluzuje da bude posmatran kao estetski
fenomen prije nego puka demonstracija
politicke mo¢i“'? Ukoliko bi kriti¢ari mode (i
kulture uopste) imali ovo na umu, izbjeglo bi
se apriori osudivanja fenomena, a mnogo bi
lakse bilo sagledati njegove brojne pozitivhe
posljedice.

Postoji joS jedno pitanje koje valja
razmotriti na kraju ovog poglavlja: kakvo ce
znacenje predmet aproprijacije imati za nekog
ko ne dolazi niti iz jednog kulturnog miljea?
Posmatra¢ moze biti zbunjen, moze biti
zaintrigiran, moze biti indiferentan. Posmatra¢
ima pravo da bude sve to, kao $to i perjanica
ima pravo da mu znaci sve gorenavedeno -
uz oprez da ne previdi da i drugi posmatraci
i stvaraoci imaju nista manje pravo na licna
tumacenja.

Kao da slucaj kulturne aproprijacije
u modi nije dovoljno komplikovan sam po
sebi, u ovom dijelu ¢emo ga na specificnom
primjeru udruziti sa slucajem destrukcije
nasleda nakon aproprijacije. Ve¢ nakon
prve recenice stvari se ¢ine nejasnim: ako je
kulturna aproprijacija preuzimanje, a njen cilj
usvajanje elemenata tude kulture do granice
da preuzeto vise nije strano (ve¢ prihvaceno
u novom kontekstu i uz novo znacenje) sto
se na engleskom govornom podrucju naziva
creolization,” kako se onda u cijelu tu pri¢u
uklapa destrukcija elemenata tudeg nasleda?
Jednostavnije re¢eno, zasto uopste preuzimati
nesto da bi se odmah potom unistilo? Rijec je
o vrlo delikatnom pitanju; za jednog Indijanca,
protivnika noSenja perjanice izvan njegove
kulturne sfere, i sam ¢in nosenja perjanice od
strane neindijanaca je u semantickom vidu
destrukcija, kako smo ve¢ pokazali. Medutim,
perjanica je kao predmet manje-vise ostala
nepromijenjena. Njena funkcija je bila da
se nosi na glavi, a posto je funkcionalnost
uslovljena simbolikom nosenja trebalo je da
sadrzi samo vijenac i perje okaceno za njega,
bez da ima ikakvu realnu ulogu zastite. Sve
perjanice koje su stvorene i noSene unutar
modne industrije pratile su isti oblik, nesto
modifikovan po volji kreatora ili samog
potrosaca. Slucaj koji ¢e se ovdje razmatrati
nesto je drugaciji.

Rije¢ je 0 modnoj kolekciji osmisljenoj
za proljece-ljeto 1998. godine, prikazanoj na
reviji u Londonu krajem 1997. godine. Dizajner
Husein Calajan (Hussein Chalayan, roden na
Kritu, a koji je studirao u Londonu i aktivho
poceoda stvarasredinom devedesetih godina)
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nazvao je kolekciju ,lzmedu” (,Between”),
a centralni dio prikazanog bile su razlicite
varijacije na temu muslimanskih burki.'* To je
znacilo sledece: crne i bijele burke bile su na
djevojkama skrac¢ivane do razli¢itih duzina,
te ako je prva manekenka bila obucena u
klasi¢nu burku, od glave do stopala pokrivena
(sem ociju), sledeca je nosila jednu skra¢enu
do koljena; potom su jedna za drugom izlazile
one koje su ih nosile sve krac¢u i kracu, da bi
na poslednjoj ostao samo skraceni ,veo” na
licu, dok je tijelo bilo u potpunosti nago. Nije
potrebno naglasiti da su reakcije bile burne,
bilo da su ljudi bili odusevljeni ili zgrozeni.

Kolekcija ,Between” najdirektniji je
primjer preuzimanja elemenata tudeg nasleda
umodi,dabiseistipotomunistio.Analiziracemo
ovaj primjer ba$ poput primjera perjanice.
Njena glavna karakteristika jeste da doseze do
poda, prekrivajudi u potpunosti tijelo i glavu,
da bi se vidjele samo oci. Huseinove kreacije
su unistile ovo nacelo skrac¢ivanjem burki ¢ime
je na kraju doveo do potpunog ,osakacenja”
odjece a time i njene funkcionalne vrijednosti.
Znacenjska vrijednost jeste promijenjena
ve¢ samim postavljanjem burke u potpuno
drugi kontekst — ali se ¢ini da u ovom slucaju
ona nije upotrebljena da bi dobila drugacije

znacenje u okviru modne industrije (kao $to je
to bio slucaj sa perjanicom), ve¢ da bi ponistila/
isprovocirala prvobitno. Prvi argument koji
govori u prilog tome tice se samog ostecivanja
odjece - burka ovim ¢inom postaje potpuno
nenosiva za bilo koga ¢ak i unutar modne
industrije. Odbacivanje nosenja takve burke
od strane muslimanki sasvim ocigledno ne
treba ni dovoditi u pitanje, a zbog njenog
znacenja koje ¢e kasnije u druge svrhe biti
objasnjeno. Drugi argument koji govori
u prilog namjernom unistenju burke kao
unistenju necijeg kulturnog nasleda, ili bolje
receno elementa kulturno-vjerskog identiteta
jestetodaje, uprkos skrac¢ivanju duzine haljine,
kratki veo ostao sac¢uvan ¢ak i na poslednjoj,
sasvim nagoj djevojci. To nije bezazlen
¢in - zahvaljujuéi njemu odsustvo burke, tj.
njeno osakaceno prisustvo biva naglaseno.
Ako je sama revija postepen (od djevojke
do djevojke) prikaz procesa unistavanja
elementa kolektivnog identiteta, ocekivalo bi
se da je poslednja djevojka potpuno lisena tog
identiteta — ona to medutim nije. Kolektivni
identitet ovdje je prikazan kao breme, a
individua je u (bezuspjesnom) bijegu od
njega. Time ga u sebi sadrzi vise nego ijedna
druga; ona ga sadrZi u njegovom negiranju.

Kada ovako postavimo stvari, mozemo
dodi do zakljucka da je revija bila nista drugo
do obi¢ni napad na neciju kulturu, identitet,
na necije naslede. | mnogi su zaista dosli do
ovog zakljuc¢ka, ¢ak bez ijednog argumenta. U
intervjuima nakon revije dizajner je izjavio da
mu namjera nije bila da uvrijedi bilo koga, ve¢
da ukaze na to kako pojedinac lako izgubi svoj
identitet unutar kolektivnog identiteta, i da
ponudi nekakvu kreativnu alternativu tome.™
Dizajnerov odgovor je bio sasvim ocekivan,
ali bez obzira na to treba uzeti u obzir modnu
dekonstruktivisticku klimu u kojoj je stvarao.
Govoreciodekonstruktivizmuumodi,moZzemo
govoriti o tri razli¢ita tipa: dekonstruktivizmu
vazele estetike, dekonstruktivizmu koji se



ocCitava kroz upotrebu materijala (tehnicki
dekonstruktivizam) i  dekonstruktivizmu
znacenja i koncepta.'® Husein je pripadao (i
pripada i dalje) krugu koji destruktivizam u
modi primjenjuje na tre¢i nacin (to je njegov
vid umjetnickog izrazavanja). Imajuci to na
umu, unistavanje burke na pomenuti nacin
umjetnicki je ¢in koliko i politicki, ako ne i vise.
Da se iz ovog ne bi pogresno zakljucilo da se
smatra opravdanim samo unistavanje koje je
L~umjetnickog karaktera”, mora se naglasiti
sledec¢e: to je prije svega din iskazivanja
licnog stava, te c¢e svaka zabrana i optuzba
biti istovremeno i zabrana i optuzba na racun
slobode izrazavanja, i kao takva neprihvatljiva
u uslovima u kojima se dogadaj odvio."”

Na Zapadu se smatra da je burka
simbol Zenske potla¢enosti u muslimanskom
kulturnom krugu, dok je primarna simbolika
zapravo drugacija: burka i slicni ,velovi”
omogucavaju pokrivanje tijela i lica koje
muslimankama  omoguéava  poSstovanje
nacela ,ljepote prikrivenog”, i dalje, pojma
sharam.®® Ovaj pojam ima jako Siroko
znacenje, ukljucuju¢i stid, cistotu, cast,
uzdrzanost, nevinost i tako dalje. U takvom
kulturnom okruzenju, burka nije shvatana
kao simbol opresije, ve¢ ocuvanja vrline,
Casti, postovanja, pravih vrijednosti. Tako se
Zzene - muslimanke Sirom svijeta, Zele¢i da
ispostuju ova nacela, najces¢e odlucuju za
Lbezbolniju” verziju burke, na veo koji pokriva
samo kosu. Ovdje noSenje takve odjece
dobija jos jedno znacdenje: znacenje kulturnog
identiteta. Upravo zbog toga ce ljudi koji iako
ne pripadaju istom kulturnom podrucju burku
odmah pepoznati kao muslimansku, S$to
uglavnom i jeste cilj onih koje ih nose. To 5to
e interpretacija ovakvog ¢ina uglavnom biti
sasvim drugacija — s jedne strane ona ¢e biti
simbol potcinjenosti, a sa druge strane simbol
Casti, potpuno je druga stvar. Pokrivanje
samo kose, a ne cijelog tijela, omogucava
muslimankama da ostatak odje¢e odaberu

po svom licnom izboru, ali i vise od toga -
ono nam ponovo otkriva stalnu potrebu da
se bude i u okviru kolektivhog identiteta, i
da se iznad njega izdigne. Ve¢ spomenuta
naga manekenka sa velom na glavi sa revije
je najbolji simbol toga: pod jedan, ona je
uklopljena u zapadnjacko drustvo samim tim
$to je javno otkrila svoje tijelo, onako kako se
to u muslimanskoj kulturnoj sferi nikada ne
bi moglo uciniti, i time postala dio globalno
prihvacenog ,identiteta” gdje nagost nije
strana. Medutim to $to joj je glava prikrivena
a tijelo nago potpuno se kosi sa zapadnjackim
videnjem nagog, gdje je glava uvijek
otkrivena.'” Time se dolazi do uvidanja da je
ova nagost ipak dio kulture drugog, ocigledno
muslimanskog identiteta. Ali, samim tim $to
je burka ,osakacena’, i to nac¢inom na koji je
osakacena, jasno je da je u pitanju bijeg i od
takvog identiteta.

Sumirajuci zaklju¢ke iz prethodnih
poglavlja, pokusa¢emo napraviti nekakvu
pojednostavljenu podjelu onoga 3to se
smatra problemati¢nim prilikom preuzimanja
elemenata nasleda (u modi).

Prvi problemati¢an trenutak:
problem je u tome sta je preuzeto. Ovdje se
uglavnom misli na svete predmete ali ako i
nije direktno vezan za religiju, on se dozivljava
tako jer je osnovno obiljezje identiteta jedne
grupe. Lovental (Lowenthal) u svojoj knjizi
Fabricating heritage poredi srednjevijekovni
kult relikvija sa danasnjim kultom nasleda,
kom dajemo gotovo religijski zna¢aj.** Svako
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Ethiopian hipster style

Zapis (screenshot)
sa portala Bi-Bi-Si,
prikazuje djecaka
Etiopljanina koga
je fotografisao
Aleks Franko (Alex
Franco)

iznosenje ,kulta” van kultnog mjesta bice
dakle ogresenje o svetinju, pa samim tim i
zabranjeno. Tako ¢e i ¢in pozajmice perjanice,
bila ili ne ona ,osakacena’, odmah biti osuden.

Drugi problem se manje odnosi
na sam predmet preuzimanja, a vise na to
ko je preuzeo. Predmet koji je preuzet nije
shvatan za sveto po sebi, niti je najocigledniji
element identiteta neke grupe, ali bi njegova
eksploatacija mogla da se shvati za negativan
politi¢ki ¢in zbog odnosa koji postoji izmedu
strane koja pozajmljuje i strane od koje se
pozajmljuje. Taj sukob moze biti i na nivou
lokalno-lokalno i lokalno-globalno, a dobar
primjer je ve¢ navedeni primjer Amerikanca
koji nosi srpsku $ajkacu na glavi.

Trece, problem cesto ne lezi u tome
da li je predmet aproprijacije svetinja ili ko
ga je preuzeo, vec je bitno to sta ¢e se sa
preuzetim potom dogoditi. Kolekcija burki
sama po sebi nece biti osudena ukoliko one
nisu oskrnavljene,?' ali u suprotnom svakako
da hoce. Ovdje se elementi nasleda bas kao
i ,relikvije” u srednjem vijeku dozvoljeno
Lprenose” sve dok nema bojazni od njihovog
ostecenja.

Cesto se se ¢ini da je problem sa
aproprijacijom vise u njenom prepoznavanju-
neprepoznavanju i u priznavanju-
nepriznavanju aproprijacije nego u samom
¢inu. Neophodno je uzeti u obzir ¢injenicu da
nije ni svaka aproprijacija svjesna, a kamoli
svjesno uvredljiva; ni svjesno uvredljive
aproprijacije nisu nuzno lose. Potom, svako
diktiranje toga S$ta moze da se preuzme
ponovo je nista drugo nego selekcija iz
nasleda, i nista manje ne vodi u stereotip nego
spomenuto selektivno preuzimanje koje se
osuduje. Sljedece, ne treba gubiti iz vida da
je fenomen aproprijacije prije svega dijalog -
onaj od kog se preuzima ¢esto je istovremeno i
onaj koji preuzima. Dobar primjer za to, nakon
price o zapadnjacima koji se koriste nasledem
primitivnih, jesu Etiopljani nastanjeni u dolini
rijeke Omo koji nose zapadnjacku odjecu
uklopljenu na nacin na koji ih zapadnjaci
nikada ne bi nosili; zanimljivo je da su ih u
prilogu nazvali ,hipsterima“??

Obzirom na <(Cinjenicu da nisu
upoznati sa zapadnjackom kulturom i njenim
znacenjima, Etiopljani odjecu sa Zapada nose
sa sasvim drugaciji nacin. Prije svega, Cini se
da ne poznaju nama sasvim uobicajene polne
kodove u oblagenju, te im nije strano da djecak
nosi na glavi Snale, i to,zenskih boja“. Nosi ih,
kao i ostali pripadnici plemena, na nacin koji
nama nije ni estetski ni funkcionalno blizak:
funkcija uklanjanja kose sa lica ne da nije
ispunjena, nego su i Snale sada te koje smetaju
na celu. Isti djec¢ak nosi majicu sa natpisom
Obama, i ostaje nam samo da zamisljamo 5tali
on misli da to znaci, i kakvu mu poruku to nosi.
Kod koji je nama ¢itljiv na prvi pogled, njemu
mozda nikada nece biti, ilibarem nenanacinna
koji zapadnjacima hoce. Kada bismo se vodili
politikom stroge osude aproprijacije u kulturi,
mnogi bi ovdje mogli $tosta da kazu. Hipsteri
da se pobune protiv oponasanja njihovog stila
(iako nesvjesnog), ili mozda protiv onih koji su
etiopljane nazvali hipsterima, zahtijevajuci



apsolutno pravo na taj naziv. Ljudi unutar
modne industrije mogli bi lako optuziti nove
hipstere za nosenje elemenata zapadnjacke
modne tradicije na pogresan nacin, sto time
dovodi do njenog skrnavljanja. Nosenje $nala
na gorepomenuti nacin moze se protumacditi
kao namjerno izrugivanje zapadnjackoj
potrebi za pripisivanjem prakti¢ne funkcije
svemu (pa i malom komadu plastike) i potrebi
za strogim razgrani¢enjem muskog i zenskog,
te bi se i neki van modnog kruga mogli
pobuniti, a mozda bi neko mogao obavijestiti
i Obamu. | kona¢no, sasvim izvjesno bismo
mogli ocekivati i pitanje obojeno teorijom
zavjere: otkud da svi pripadnici plemena nose
bas odjec¢u sa ameri¢kim simbolima? Cin bi se,
da zaista postoje zakoni o aproprijaciji, i to je
jos bitnije, da postoji veca svijest zapadnjaka
o vrijednosti sopstvene pop-kulture, odmah
mogao osuditi kao politi¢ki/etnicki/eticki
nekorektan.

Pravi problem neutemeljenog napada
na svaki vid kulturne aproprijacije pocinje
od shvatanja da je fiksno (u nasledu, tradiciji,
identitetu, kulturi) nuzno i dobro. Potreba
da se ocuva staro u svom nepromijenjenom
vidu je imperativ, a aproprijacija i destrukcija
shvaceni su kao najveci protivnici ocuvanja
nasleda i kulture. Aproprijacija naslede dovodi
u stanje izlozenosti pa samim tim i lomljivosti
(ovo se narocito odnosi na materijalne
elemente kulture, iznekograzloga smomnogo
manje osjetljivi na ,lomljivost” usmenog
predanja; ¢ak mu se radujemo smatrajudi da
je tu lomljivost dio kretivnog procesa), dok
mu je destrukcija na potpuno drugoj strani,

po principu antiteze. Cini se kao da pojedinac
ne smije ni zamisljati Sta je poslije destrukcije
nasleda. Medutim, tome bi se moglo pridi i iz
drugog ugla.

Strogo fiksiranje nasleda dovodi do
toga da ono vremenom postaje manje Citljivo,
ili barem manje blisko. Ponekad jedini osjecaji
koji mogu proizadi iz interakcije s takvim
,dalekim” nasledem (daleko jer je ostalo
,zarobljeno” u proslom vremenu, netaknuto
novim) jesu nostalgija i divljenje (iz daljine,
divljenje ne¢emu starom, proslom). Uzivalac
reaguje na elemente nasleda, ali se direktan
znacaj za njega nerijetko gubi. Stoga bi sve
invencije na nasledu - bilo tudem ili svom,
mogle biti shvacene ne samo kao kreativan
proces, ve¢ i kao ponovno ulitavanje
vrijednosti u njega, onih koje bi se neposredno
obracale onima koji su svjedoci tog ucitavanja.
Niposto ne treba zaboraviti da su ljudi ti koji
naslede ¢ine znacajnim, a ne obrnuto.

Sto se tie destrukcije nasleda, ni
ona nije nuzno Stetna po zajednicu. Obi¢no
se smatra da, posto je naslede ve¢ unisteno,
sa njim nestaje i mogucnost da se sa njime
iSta vise ,radi’, a narocito ne nesto kreativno,
produktivno. Ako, kako smo zakljucili,
aproprijacija direktno kreira na ili kreira od
nasleda nakon preuzimanja (ili ve¢ samim
preuzimanjem, iznosenjem iz konteksta), onda
se kreativnost u odnosu destrukcija - naslede
postize indirektno. Kreativan je proces vec i
samo prisjecanje, jer uvijek dovodido stvaranja
po sjecanju — uz invencije na prvobitno
(nenamjerne ilinamjerne). Medutim, stvaranje
novog nakon $to je unisteno staro otvara
posebno polje kreativnosti. To nije stvaranje
ni iz ¢ega, kako bi se to moglo pomisliti; ono
$to je nauceno iz starog ne moze se zaobici,
te ni destrukcija nasleda nije unistenje bez
tragova, dokle god postoji sje¢anje na njega
(svjesno ili nesvjesno), bez obzira na to sto
nesto objektivno ne postoji. U slu¢aju mode,



aproprijacija i destrukcija su doslovno orude
kreativnosti, ali nose i vrlo bitnu mogucnost
medukulturalnog upoznavanja, bez koje
nema ni medukulturalne tolerancije.
Aproprijacija je stoga oCuvanje, jer u
naslede utiskuje novo znacenje, te mu daje
novi, direktno (itljiv znacaj; aproprijacijom
naslede doslovno postaje kontraspomenik,?

spreman da nastavi Zivot u novom prostornom
i vremenskom okruzenju. Ukoliko bastini
i prvobitno znacenje, njegov je znacaj jos
vedi, jer je vise ljudi kojima neSto mozZe da
pruzi. Ukoliko i ne bastini, omogucava da
se osjeti nepravedno zapostavljena ljepota
zaboravljanja.

'Nelson 2004: 210.

*Znacenje koje ce imati termin moda bice suzeno na
modu odijevanja sa svim promjenama koje prate njen
razvoj, odnoseci se pritom prvenstveno na savremenu
modu. Sa druge strane, termin modna industrija bi
ovdje imao Sire znacenje od puke proizvodnje odjece,
tako da pod njega, po I. Jestratijevi¢ (2011) spada i
»,moda odevanja ljudskog tela, njene cikli¢ne i linearne
promene, proizvodnja odevnih (materijalnih) predmeta,
njihova medijska promocija i potrosnja...

3U tekstu ce se uglavnom koristiti izraz indijanci, a ne
ameri¢ki urodenici, iako se taj izraz u savremenom
americkom drustvu smatra uvredom. Razlog tome je taj
$to autorka smatra da je termin indijanac nezaobilazan
upravo kao sloj nasleda te etnicke grupe, ali i onih koji
ga upotrebljavaju.

4,Pleme” ovdje treba uslovno shvatiti; Indijanci danas
uglavhom zive nerazdvojno tj. u istim mjestima sa
ostalim amerikanaca.

*Brown 1998: 193-222

Lynskey: 2014.

’Bohemian, boho stil - stilski pravac koji je nastavak
mode koja se razvijala s kraja Sezdesetih godina proslog
vijeka (hippie), ali je u savremenoj modi poprimila i neke
romanti¢nije elemente, gotovo viktorijanske.

Hipsteri — nosioci stila koji se poceo razvijati prije 5-10
godina, a ¢cija je osnovna karakteristika uklapanje
mode razli¢itih perioda i stilova (npr. noSenje Sirokih
,bapskih” stvari ukombinovanih sa modernim odijevnim
komadima) i retro odjece uopste.

8Howes 2004: 15-16.

°Blog autorke Adrienne Keene:

http://nativeappropriations.com/

%Young 2005: 140.

Jestratijevi¢ 2011: 219.

12| atrell 2000: 47.

“Hovs (Howes) u knjizi Cross-cultural consumption na
str 15. daje objasnjenje ovog pojma poistovjecujuci ga s
hibridizacijom nasleda usled susreta sa tudim, dok Braun
udjelu Can culture be copyrighted daje svoje objasnjenje
istog na str. 196, nazivajudi kreolizaciju” invencijom na
nasledu, gdje se tude naslede uspjesno inkorporiralo u
naslede onog ko preuzima ili kome je nametnuto.
“Modeli koje je predstavio nesto su izmedu burke (jer
ona ima mrezicu i preko otvora za oci) i ¢adora (koji
slobodnije pada kao na slici, ali ima sasvim otkriveno
lice do kose). Za potrebe rada je prihvacen naziv burka,
kako je to prevelail. Jestratijevi¢ u svom ve¢ navedenom
djelu.

White: 1998.

'*Kipoz, Guner 2011: 332.

7Koliko god da je osjetljivo govoriti o subjektivnom
i objektivnom u odnosu prema S3teti, ¢ini se da u
ovom slu¢aju ona nije objektivno postojeca; stanje
uvrijedenosti je nesto drugo.

8Alvi 2013: 3.

?Ovo vrlo zanimljivo zapazanje dala je modna kriticarka
Caroline Evans, u Stoykov: 2008.

2L owenthal, 1998: 6.

2Tokom pisanja rada objavljena je nova kolekcija za
Dolce&Gabbana-u, a radi se o kolekciji burki.
2http://www.bbc.com/culture/story/20150506-
ethiopian-hipster-style

3Young 2004: 300.
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Talking about appropriation in terms of fashion almost always has negative connotations. One of
the main reasons for that is the tendency to give a value of relics to the heritage, so there is a strong will for
saving it in its original manner no matter what occurs. Fashion tends to break these rules; using a feather
headdresses by non-indians at music festivals, which is a traditional headwear for many Native Americans
(feathers are believed to have magical/ritual conotation), was widely confronted by the society. Knowing
that the object bears completely different meaning in two distinct contexts (the sense of sacredness
and being a honourable warrior for Indians, and the other one, of being fashionable within western
community), and what’s more, different sense in one and the same context (some Native American
women wear it too, without the symbolic of war/holiness, whereas in fashion world wearing headdresses
often means a lack of taste) is at the same time the main part of the problem, and yet, solution to it too;
thus those headdresses don't rule out each other in any way. The problem with appropriation in fashion
complicates when there is no more (constructive) explanation for such a practice: when the user wants
to devastate the chosen element of someone’s heritage. Hussein Chalayan was one of those when, in his
1997 show, he presented different variations on a traditional islamic womenswear, burka. Being a part
of the deconstuctivism movement in the ninetees fashion, he shortened his burkas at different levels
and, at the end, some of the models were (nearly) naked. Collection was labeled as offensive, and the
designer was “hiding” behind the name of the art - but it is good opportunity to talk about positive sides
of appropriation, too often forgotten because of the holiness made out of haritage.

kettydjo@yahoo.com



Imperativ konkretizacije muzeoloSkog diskursa odgovore mora da traZi na neuobitajenim mestima. Ipak,
potrebe savremenog drustva jos uvek su previse konzervativne za potpuno napustanje ustaljenih postulata — nova radna
jedinica muzeologije mora biti uskladena sa okvirima danasnjeg muzeja, ili mu bar biti problizna u meri dovoljnoj da
se iskustvo koris¢enja oba moZe nazvati slicnim. U skladu sa novim teZnjama u nauci, mogu li se pitanja o buducnosti
muzeja pokrenuti vec sad, u cilju nekog buduceg svodenja na ,najmanjeg zajednic¢kog sadrzaoca”? Postoji li Sansa da se
kao svojevrsan muzej reinpretira i jedna video-igra?

Kljucne rec¢i: Muzej, video-igra, Assassin’s Creed 2, proslost, virtuelnost, popularna kultura, renesansa

ez mnogo pompe, moguce je
rec¢i da je muzeologija u krizi. Problemi koji
je pogadaju, tacnije njihov vidljivi spektar,
obi¢no se nalaze u okvirima muzeografije,
odnosno nedovoljno preciznih  postulata
na kojima ona pociva. Ovome svakako ne
pomaze ni sveopsta nezainteresovanost Sire
javnosti za ovu pojavy, istinski vaznu za svako
civilizovano drustvo.

Medutim, koliko god se ovi problemi
¢inili teskim, gotovo neresivim, efemernost
njihovog znacaja izlazi na videlo ¢ak i kada se
povrsina samo ovlas zagrebe. Svi oni poreklo
vuku iz jedne dublje, daleko perfidnije
krize. To mozda nije vidljivo golim okom, ali
sadasnje stanje stvari nagovestava potpunu

konfuziju, koja je svoje korenje protegla toliko
duboko da savremena muzeologija, u poziciji
u kojoj se nalazi, nije u stanju da definise cak
ni sopstveni status, kao ni to ¢ime se zapravo
bavi.

Brojne pretpostavke, koje sugerisu
poreklo ove problematike i pokusavaju da je
na neki nacin razrese, do sada nisu uspele da
formulisu jedinstvenu teoriju muzeologije.
Nauka ¢ija se teorija nikada nije do krajaizlegla
osudena je na krizu identiteta.

Ova vrsta problema muzeoloske
misli manifestuje se ¢ak i kroz nemogucénost
odredivanja svojstava jedne od njenih
osnovnih radnih jedinica, muzeja’. Na neki



nacin, moguce je re¢i da se neodredenost
koja prati muzeologiju prostom prirodom
stvari prenela i na muzej. Nesto dublja analiza,
s druge strane, dovodi do dijametralno
suprotnog zaklju¢ka - muzeologija nikada
nije ni mogla da bude egzaktna, jer je muzej
pojava koja nikada nije do kraja shvacena.

Muzej je aparat koji artikuliSe novi
ansambl suprotnosti unutar novog rezima
istine. Suprotnosti se ocitavaju kao privatno/
javno, zatvoreno/otvoreno, tiranija/sloboda
(...) Zbirke, konfiskacije tirana i trofeji rata,
akumulirane zajedno unutar jednog prostora,
prethodno u vlasnistvu kralja a sada otvorene
svima, materijalno demonstriraju istorijsku
promenu snage“?, Maroevic¢ citira Elen Huper
Grinhil (Eilean Hooper-Greenhill) i njeno
videnje osnovne ideje muzeja XIX veka.
Moderni muzej naspram ovog izgleda previse
siroko i nefokusirano, bez prave ideoloske
potke, a time i funkcije. Nesto dalje kroz
istoriju, u doba renesanse i baroka, situacija
je dramati¢nije drugacija. lako se sam termin
~muzej” prvi put pojavio bas u ovom periodu,?
sem kolekcionarskog aspekta, malo toga deli
sa,ustanovama javnog pamcenja” danasnjice.
U to vreme, Cak je i izloZbena strana muzeja
bila u zacecima, pa se tako o pravom muzeju
zapravo i ne moze govoriti.

S druge strane, posmatrajuc¢i sve
ove prete¢e muzeja i njegove varijante koje
su se javljale kroz istoriju, perpetualna kriza
o kojoj je re¢, iako i dalje neresiva, postaje
bar nesto jasnija. Ovako postavljena, citava
situacija, umesto istorije muzeja, zapravo
nadrasta status proslosti institucija, te se moze
identifikovati kao ,istorija svih onih procesa u
ljudskom drustvu koji su dovodili sakupljanja,
vrednovanja i ¢uvanja predmeta, i prenosenja
ideja pohranjenih u predmetima.” Izdvojene

od institucije, sve gorepomenute delatnosti
dobijaju na znacaju, revitalizuju se i ponovo
uspostavljaju svoje istinske vrednosti.

To bi, bar u teoriji, moglo da oznaci
pocetak jednog od najznacajnijih dogadaja u
muzeologiji — nestanka muzeja.®

Nazire se da klju¢ za razumevanje svih
nevolja u kojima se muzeologija nasla pociva
upravo ovde. Ovako razlozene, sakupljacka,
izlagacka i sve ostale muzejske delatnosti
postaju jasan deo kolektivhog identiteta, u
nekom vidu prisutan svuda®, nespojiv sa bilo
kom institucijom, a opet neodvojiv od ¢oveka.

Ipak, otelotvorenje ovih ideja Cini
se nesto tezim od zamisljenog. Muzej se jos
uvek pokazuje zilavijim nego 5to je to Kler
mogao da predvidi. Voden intuicijom (ili
zdravim razumom), on se donekle ograduje
od apokalipti¢nih pretpostavki - ,krajem
20. veka” (..) njegov muzej ne nestaje u
potpunosti, ve¢ samo ,u obliku u kome je
danas poznat”. Holisti¢ka struja u muzeologiji,
zasnovana upravo na ovim idejama morace da
se strpi bar jos neko vreme.,Sloboda je saznata
nuznost"’, tradicionalni muzej jo$ uvek preti,
insistiranje na destrukturalizaciji optuzujuci
kao neadekvatno, ¢ak i izrazito vulgarno.
Jasno je zakljuciti da danasnji svet jos uvek
nije spreman da se zamisli bez muzeja.

Ali, sloboda nam u ovom slucaju nije
uskracena.,U savremenom svetu (...) prakti¢cno
bilo sta se moze oznaciti kao muzej”® i u
skladu s tim, potrebno je pronadi nesto Sto
se svojom pojavom priblizava muzeju kakvim
ga poznajemo danas, zadatak se svodi na
identifikovanje sledece karike u lancu. Shodno
tome, muzejem mozemo smatrati i zgradu, i
knjigu, i film. Zasto ne i video-igru?



lako se radi o prilicno konkretnoj
pojavi, koja (na neki nacin) ima svoje veoma
specifitcno materijalno odredenje, definicije
video-igara su i dalje dosta Sture i neprecizne,
neretko i oprec¢ne. Ona koju nudi Smuts je,
iako mozda i sama nedorecena, dovoljna za
potrebe ovog teksta: ,video-igra ukljucuje
vizuelno prikazivanje, dozvoljava korisniku da
promeni aspekte vizuelnog prikazivanja, odaje
utisak kretanja za progresivnu unutradnju
svrhovitu akciju kako bi se reSila neka
poteskoca koja postoji nezavisno od ikakvih
konvencionalnih  (spoljasnjih)  utvrdenih
cilieva”? Premda nesavriena, prethodna
re¢enica nudi sasvim dovoljne osnove za
razmatranje isprepletenosti odnosa video-
igara i Sireg kulturnog okvira, a samim tim i
muzeologije (odnosno heritologije).

Video-igre mogu se nazvati
prvenstveno  tehnoloskim  dostignuc¢ima,
ali se takode moze red¢i i da je moderna
kultura podbacila pri njihovom adekvatnom
vrednovanju — iako su i same kolaborativno
delo veceg broja umetnika (neretko
profesionalnih muzicara ili glumaca)'®, objava
da se radi o zasebnoj umetnosti tek je u
skorijem periodu pocela da se shvata ozbiljno,
mada i dalje ne u meri dovoljnoj za bilo
kakva ozbiljnija istraZivanja u ovom pogledu.
Epistemoloskim, socioloskim, ekonomskim
i istorijskim studijama koje su kao poligone
za ispitivanje svojih teorija koristile upravo
bespuca virtuelnog prostora, u potrazi za
naslednikom tradicionalnog muzeja, prikljucuje
se i muzeologija.

Pronalazenje adekvatnog primera
za pokusaj dokazivanja jedne ovakve teorije
vrlo je neugodan posao. Dobar deo modernih
komercijalnih igara na ovaj ili na onaj
nacin koketira sa proslos¢u — slicno drugim

medijima, erotika proslosti pokazala se
veoma privlaénom.Umesto pasivnog iskustva,
konzumentu je ponudeno uzivljavanje u
istoriju i poigravanje sa prosloscu, $to video-
igrama daje snagu bez premca.

Proslost je eluzivna a erotika, pak,
nedovoljna. ,lIstori¢nost” bilo kog sadrZaja
postaje beznacajna ako se isti, kao Sto je
slu¢aj sa vec¢inom video-igara smestenih u
proslo vreme, bez gubitka sadrzine moze
transponovati u neki drugi vremenski okuvir.
Muzeologija tj. pitanje ove osetljivosti, zahteva
potpuno drugadiju igru, sadrzaj koji se na
saznanja iz proslosti ne oslanja, ve¢ se njima
aktivno sluzi, na taj nacin ¢uvajudi i prenoseci
ih. Jedini pravi kandidat koji pada na pamet
jeste serijal Assassin’s Creed, radi kompaktnosti
ovog teksta ogranicen na svoju drugu iteraciju
— Assassin’s Creed 2 i njene dodatke.

Pomenuti naslov, Assassin’s Creed 2
(u nastavku teksta: AC2), akciona je avantura
izdata 2009. godine. Narativni tok igre prati
rat tajnih organizacija u igri nazvanih Asasini
i Templari, te igratu omogucéava da kao
profesionalni ubica na strani Asasina osveti
¢lanove svoje porodice, ubijene na pocetku
igre. Mada inovativna sa mehanicke strane
(donosi savremenu mesavinu borbene igre i
simulacije parkour-a, tj. vestine brzog kretanja
po urbanim celinama) ono 3to, bar kada se
posmatra kroz muzeolosku prizmu, privlaci
mnogo vecu paznju ti¢e se njenog okruzenja,
odnosno virtuelne realnosti koju nastoji da
oZivi.

Smestena u ltaliji u periodu izmedu
1476. i 1499. efektivno se moze nazvati
svojevrsnim simulatorom renesansei njen se
znacaj kao takve pocinje nazirati sve jasnije.



Dizajneri igre kreirali su virtuelne verzije
nekoliko italijanskih gradova (konkretno
Firence i Venecije, uz jos nekoliko manje

znacajnih celina poput Forlija) na nacgin na
koji to do sada nije bilo uradeno ni u jednoj
video-igri, a s obzirom na predstavljacku
Sirinu koju sam medij nosi, ne bi bilo
pogresno re¢i ni da se radi o najdetaljnijoj
predstavi bilo kog istorijskog okruzenja (i
sa njim povezanog perioda). Od Duzdeve
palate i Crkve Svetog Marka u Veneciji,
preko gradskog brodogradiliSsta-Arsenala, te
firentinskih gradevina kao $to su Santa Marija
del Fjore (Santa Maria del Fiore) ili Ponte
Vekio (Ponte Vecchio), pa sve do pedantno
rekonstruisanih gradskih cetvrti, AC2 nudi
do sada neprevazidenu koli¢inu detalja u
jednoj prezentaciji ovakvog tipa. Igra¢ ima
mogucénost da ova mesta poseti i upozna,
sve sa neverovatnom slobodom, dobijajuci
iskustvo koje nijedan drugi medij ne moze da
ponudi. Kada se na to dodaju i drugi elementi
¢ija je svrha prevashodno ,suspenzija
neverice” — poput interaktivnho ozivljenih
dela renesansnih slikara, te citave plejade
istorijskih licnosti koje figuriraju kroz prostor
virtuelnog kraja XV veka - dolazi se do tvrdnje
da se radi o prvoj igri koja bi se ,istorijskom”
mogla nazvati u pravom smislu te reci.
Uostalom, da li je ikakav sadrzaj napravljen
do sada omogucavao razgovor sa Leonardom
da Vincijem, pride nadopunjen neposrednim
iskustvom koris¢enja njegove fantasticne
lete¢e masine?

Svakako, radi se o komercijalnom
proizvodu, namenjenom pre svega ,Sirokim
narodnim masama‘, ali njegova primena lezi
mozda bas tu. Preterivanje je, mozda, redi
da se radi o jednom od stubova popularne
kulture prve decenije XXl veka, ali se uzdizanje
jedne video-igre do statusa kulturnog
proizvoda prve klase, ¢ija se re¢ daleko Cuje a
poruke oberucke prihvataju, ne moze dovesti
u pitanje. Upravo ovde javlja se i heritologija,

za ruku voded¢i muzeologiju. Zbunjeno i
rastreseno, gleda ka igri, njen status ,lake
zabave” zanemarujudi u korist njenog gotovo
sholastickog karaktera. Mogu li se odgovori na
teska pitanja, indukovana ocajem, pronaci na
ovako neocekivanim mestima?

Razlaganje pojma muzeja, s druge
strane, ¢ini se kao daleko tezi zadatak.
Cak i u osnovnim crtama, kompleksnost
situacije moze se uciniti obeshrabruju¢om -
posmatraju¢i muzej sa izuzetnim fokusom,
isklju¢&ivo u kontekstu savremenog drustva
i kulture, pritom ograni¢avajuéi se samo
na njegove glavne funkcije, on opet ostaje
nepoznat i nedokuciv, enigma koja bolno 5tr¢i
ispred nosa.

Ovakvo stanje najbolje se, sasvim
ironi¢no, ocitava u jednoj definiciji, koja
svojom prostom snagom zasluZuje da bude
predstavljena u celini: Bolnica je bolnica.
Biblioteka je biblioteka. RuZa je ruza. Ali muzej
je i Kolonijalni Vilijamsburg, i Muzej figuralnih
flasa gospode Vilkerson, i Muzej moderne
umetnosti, i Pe¢ine morskih lavova, i Americki
prirodnjacki muzej, i Klaustri i Noelova Barka
i farma Simpanzi i cirkus gorila. lako prosecan
¢italac nije ¢uo za vecinu (mahom lokalnih)
pojmova koji se pojavljuju u ovoj definiciji,
njena otreznjuju¢a jednostavnost direktno
dovodi do srzi problema. Ni moderna
muzeologija, koliko god se trudila, nije uspela
da odgovori na ovo u sustini prosto pitanje.
Pod njenim se patronatom, da stvari budu
jos gore, pomenuta jednostavnost jednog
,Sta je to muzej?” pretvorila u niz nagadanja
objedinjenih pod mantrom ,5ta bi to sve
moglo da bude muzej?”



Ipak, zadrzati jadikovku u granicama
pristojnosti apsolutni je imperativ, pa se tako,
joS jednom, mora posegnuti za poznatim
znanjem i standardizovanim odredenjima,
koliko god se takvi kompromisi (inili
neadekvatnim. Definicija ICOM-a"" stoga bi
mogla da posluzi kao jedan od retkih validnih
postulata prema kome bi se trebalo upravljati.

»,Muzej je neprofitna, trajna institucija
u sluzbi drustva i njegovoj razvoja, otvorena
za javnost, koja prikuplja, cuva, istrazuje,
komunicira i izlaZze materijalno i nematerijalno
naslede covecanstva i njegove okoline, za
potrebe edukacije, izu¢avanja i uzivanja“ Kao
takvoj', ovoj recenici bi se mogle pripisati
brojne mane, pre svega njena znacenjska
Sirina, koja joj ne dozvoljava preciznije
odredenje bilo koje pojedina¢ne komponente,
ali i neuskladenost sa praksom koja iz te
Sirine proizilazi. Ali, kako ona jedina ima
institucionalno utemeljenje ovog kalibra, a pri
realnom odsustvu drugih ovako kompaktnih
i konciznih odredenja, ova definicija ¢ini se
jedinim moguc¢im izborom za ispitivanje
naslovne hipoteze.

Prosto uporedivanje, ¢ak svedeno
na taksativno ispitivanje mesta moguce
konfluencije dva pojma koriste¢i se
gorepomenutom definicijom, vrlo brzo nailazi
na probleme pri pokusajima da izvede bilo
kakav smislen zakljucak.

Po misljenju najvisih institucija, muzej
je pojava koja je prvenstveno ,neprofitna”.
Kako je video-igra o kojoj je re¢ definitivho
komercijalni proizvod, ova teza svakako pada
u vodu. Medutim, kontraargument postoji

- Gaudijeve bravure u Barseloni, poput
Sagrade Familije ili ku¢e Batljo, naplacuju ulaz
u svoje odaje™. Savremeno drustvo odbija
slepo povinovanje bilo kakvim ideoloskim
postulatima, pa se tako i etika ,neprofitnih”
muzeja u ovim primerima efektivho
zaobilazi. | jedna i druga pojava u zamenu
za odredeno iskustvo traze i odredenu svotu
novca. Koketiranje s profitabilno3¢u stoga
je neizbezno, a znacaj ove komponente kao
krucijalne tacke lomljenja veze dva pojma
pocinje da bledi.

Ostali  aspekti  definicije  ostaju
ambivalentni na slican nacin. AC2 svakako nije
Jtrajna institucija” dok se o ,sluzbi drustva i
njegovom razvoju” u kontekstu jedne video-
igre Cesto govori samo o njenom negativhom
uticaju — i pored ve¢ dokazanih pozitivnih
efekatau raznim oblastima, poput razvoja
tehnologije te svojevrsnog katalizatora u
kulturnim zajednicama, neretko se i dalje
insistira na pogubnom dejstvu koje vreme
provedeno u virtuelnoj realnosti ima na
konzumenta.

Ipak, muzeologija na sve ovo moze
da gleda sa nes$to vedim razumevanjem:
sakupljacko-konzervatorski  element na
videlo izbija vrlo rano, moglo bi se reci jos
u pretprodukciji, ali ono sto AC2 izdvaja iz
gomile sli¢tnog sadrzaja jeste svesna namera
- moderna muzeologija kao sustinske
potrebe covecanstva a osnovne obaveze
¢itave nauke nalazi i mogu¢nosti ,istrazivanja,
komuniciranja i izlaganja“, a to je ono gde ova
igra briljira. IstraZivacka komponenta je na neki
nacin ve¢ zadovoljena, ali se resursi koje nudi u
ovu svrhu mogu koristiti i dalje; predstavljacki
aspekt je, iako svestan svojih ogranicenja,
nenadmasan pri poredenju sa bilo kakvim
proizvodom sli¢cne namene, ¢ak i sa nekakvim
muzejem, a komunikacijski biva ostvaren kroz
do sada neuporedivo vecu neposrednost
iskustva proslosti. Specificne potrebe koje



jedan muzej treba da zadovolji kako na Sirem,
drustvenom planu, tako i u pogledu li¢nog
dozivljaja, proistekle iz ovih osnovnih funkcija,
teren su na kojem se naslovna hipoteza moze
posmatrati sa ve¢im optimizmom. Anegdote o
britanskim ucenicima koji zahvaljujudi igranju
jedne video-igre svoje profesore iznenaduju
izvanrednim poznavanjem renesanse
dovoljno govore o edukativnoj vrednosti
koju ovakav sadrzaj nesumnjivo poseduje,
epistemoloska valorizacija je neupitna,
prikazana ¢akiu ovako ograni¢enom prostoru,
a o ,uzivanju” koje je kamen temeljac svake
igre nema potrebe trositi ni reci.

Ipak, ako krutost definicija (pa i
gorenavedene) ocigledno ne daje rezultate
primenjive u praksi, potpuni zaokret javlja se
kao jedini moguci pristup. Oslanjajuci se tu
na teoriju, odnosno na njenu novu iteraciju
blizu Solinoj mnemozofiji, sveobuhvatni,
holisticki pristup zasnovan na $iroj perspektivi
posmatranja pomaze na meta nivou (svejedno
da li njegov proizvod nazivali heritologijom,
novom muzeologijom ili nekim tre¢im
imenom), a svoju primenu moze naci i u
pronalazenju odgovora na ovo esencijalno
muzeografsko pitanje.

Shodno tome, sli¢nostiirazlike izmedu
muzeja i video-igre bi umesto pretresanja
utvrdenih struktura ¢iju je ta¢nost nemoguce
potvrditi bilo upitno traziti na drugim mestima
—vodeno zdravim razumom, prosto razlaganje
¢injenica, tj. nalazenje nekoliko klju¢nih ta¢aka
kojima oba pojma operiSu moze posluziti kao
dobra osnova za nalazenje nacina da se isti
povezu.

Od  evolucije  muzejske  (pre
svega heritoloske) misli, te obogadivanja
kolekcionarstva izlagackim, odnosno
predstavljackim komponentama, kao jedan
od osnovnih (Citave delatnosti navodi se
jedno ozivljavanje proslosti. Svrha muzeja
postaje komunikacija nasleda. Zadrzavajudi
se na konkretnom primeru, javljaju se i jasne
paralele. Sli¢nije nego $to se na prvi pogled
¢ini, i jedna i druga pojava sluze kao prozor u
proslost. Renesansa shvadena u muzeju ista
je renesansa koja se moze doziveti u AC2.
Kontraargument koji bi se mogao navesti
istakao bi neistinitost sadrzaja koji se nudi u
igri — virtuelna celina jednog grada namenski
konstruisana da zabavi ne moze posluziti kao
objektivna istina. Zasigurno ne, ali bi takvo
razmisljanje brzo bilo baceno u vodu: moze
li se onda Idealni grad™ nazvati istinitom
predstavom neke urbane celine?ljednaidruga
pojava izrazito su subjektivne. Proslost koju
prikazuju za cilj nema da prenese apsolutnu
istinu, ve¢ samo predstavu istine. | u muzeju i u
igri iskustvo se svodi na predstave, lazne slike.
Nezavisno od stepena sazivljavanja, korisnik
pristaje na virtuelnost, koliko god vrhunska
ona bila. Pristaje na Bodrijarove simulakrume,
one koji su istovremeno postali i simulacije.

Disekcija zajednickih osobina mogla
bi se pokazati primenjivom i u praksi, Ciji
su zahtevi ipak nesto drugaciji. U skladu sa
prirodnijim pristupom novih tendencija u
nauci, eksperiment koji se moze sprovesti i
u ovom tekstu mozda bi mogao da ponudi
reSenje za probleme primene ustanovljenih
sli¢nosti.

Naime, Tomas DaKosta Kaufman
u svom tekstu Remarks on the Collections
of Rudolf II: the Kunstkammer as a Form of
Representatio nudi interesanta opazanja ali,
isto tako, i interesantnu osnovu za ovaj misaoni
eksperiment. Vodedi se postupcima koju su u
datom tekstu prikazani pri proucavanju carske



kolekcije Rudolfa Il, na isti na¢in se mogu
ispitati i muzeoloska pitanja u vezi sa AC2.

Kaufman reinterpretaciju pocinje, pre
svega, preispitivanjem namene date prostorne
celine — do skoro skup ciju je organizaciju
razumeo samo oslabljeni um cara', tekst
shvata kao bitan element vladarskog
predstavljanja. Na prvi pogled, nema dodirnih
tacaka. Originalna funkcija Kunstkammera je,
Kaufman navodi, reprezentacija, a Assassin’s
Creed 2 je proizvod namenjen prvenstevno
zabavi. Ali, nacin na koji je pomenuta kolekcija
u nauc¢nim krugovima dozivljavana do sada
moze posluziti kao uzor za posmatranje
problema kojim se bavi ovaj tekst.

Postavivsi se u ulogu nekih bududih
muzeologa, AC2 moze odavati utisak istovetan
onom koji je Kunstkammer odavao tokom
istorije proucavanja. Posmatrane ovako, ni
jedna ni druga pojava nemaju potrebne
elemente, ali iskustvo koje nude moze nositi
odredenu moguénost muzejskog dozivljaja.
Ako se Rudolfova kolekcija danas moze
smatrati nekom vrstom muzeja, i video-igra
mozda ima tu Sansu.

U nastavku teksta, Kaufman razmatra
problem takode usko povezan sa prirodom
objekta koji proucava. Nastoje¢i da odbrani
odluke prilikom uredenja ove zbirke, pazljivo
razmatra raspored predmeta, dubljim
proucavanjem nalaze¢i brigu o kvalitetu
izradenog, pa i arhitektonskom okviru kao
primarne namere iza delovanja cara, fj.
unajmljivanja najkvalitetnijih stru¢njaka na
datim poljima. Sve, pa i raspored, podredeno
je iskustvu modi i vladarske snage koje
bi potencijalni strani izaslanik trebalo da
ima. Igra, naravno, nema iste aspiracije,
konstruisanje iskustva u njenom slucaju
podredeno je iskljucivo zabavi korisnika, ali
su ideje koje se naziru ispod nacelno sli¢ne.

Sistematicna organizacija u korist dozivljaja
iznedrila je pragmati¢no uredenje’® u oba
slucaja, sto, u sprezi sa prethodnim pasusom
koji se bavi osnovnim namenama, cini jo$
jedan argument u korist naslovne teze.

Pored fundamentalno sli¢nih ideja
po pitanju funkcije i organizacije, nastavak
jednacenija trebalo bi potrazitii posmatranjem
celokupne koncepcije oba pojma, nazovimo
je ovom prilikom idejnom potkom. Brojgleove
slike, satovi, magi¢no kamenje, pa i rogovi
mitskih jednoroga kao deo jedne kolekcije,
pored nesumnjivog interesovanja koje je
car nastojao da probudi u posetiocu, takode
su sluzili kao ispunjenje nekih drugih zelja
koje je vladar mogao da ima. Opet u funkciji
velicanja njegove licnosti, Rudolf Il nastojao je
da se predstavi gospodarem, a nadohvat ruke
izlozen svet u malom posluzio je kao odli¢an
objekat takvim aspiracijama. Odredena
apstrakcija prisutna u ovako organizovanoj
postavci u slucaju jedne video-igre skoro da
ne postoji, a poligon postavljen pred igraca
postao je nesto sli¢cno, svojevrsni imago
mundi. Kaufman u ovom delu teksta razmatra
mogucnost da je carska kolekcija nadilazila
ovakvu klasifikaciju — predstavljacka funkcija
obogacena narativnim elementima postaje
Kvisebergov ,teatar sveta”. Sa sobom je nosila
i odredenu simboliku, na $ta jedna igra, van
svojih okvira, ni ne pretenduje, ali ima li boljeg
teatra od onog koji se kroz ucesce, performans
bez ogranicenja, aktivno prevazilazi?

Savremenost sa sobom nosi odredenu
tezinu. ,Novo” ima auru naprednijeg, boljeg,
onog koje pobija zaostalo. Od starog se okrece
glava, a novo se slavi sve dok se ne pojavi



novije. Nazovimo je tekovinom civilizacije,
ova tvrdnja pokazala se istinitom kroz istoriju,
u mnogim slucajevima. Istina se dozivljava
kona¢nom, cak i pored shvatanja ovakve
prirode saznanja, koja se opire pozitivistickom
apsolutnom. Ni nauka nije imuna na ovakvo
delovanje - podsmeh koji izaziva jedno
»zemlja je ravna” bice istovetan onom koji ¢e
se javiti pri pomenu Higsovog bozona kada ga
na tronu istine nasledi nesto drugo.

Muzeologija, pak, na njoj specifican
nacin, izlazi i iz ovog, nauc¢nog okvira.
Baslarova Regionalna filozofija i u ovom slucaju
stoji po strani: savremenost u muzeologiji ne
znaci skoro nista.Prirodno je da mogucnosti
da se problemi adekvatno rese u ovakvoj klimi
nema, a prepoznavanje istih kao jedini oblik
otpora ovom stanju ¢ini se slabom utehom.

Bilo bi pogresno pomisliti da je
situacija nesto drugacija i sa problemom koji
je u fokusu ovog teksta. Resenja, jasno, ostaju
u domenu spekulacija, pretpostavki, hipoteza
iz hipoteze. U tom kontekstu, postavlja se
i krajnje pitanje — gde lezi smisao Citave ove
rasprave, ima li poente uopste traziti ga?

Ne budimo, ipak, previse ostri.
Odsustvo konkretizacije ne mora nuzno
znaciti i prestanak razmisljanja, posebno kada
problem koji se nameée nema samoubilacke
intencije. U ograni¢enom obliku, rezultati su
vidljivi i u okvirima ovog teksta, ¢ak i ako se
isti svede na formu misaonog eksperimenta.
Vrednost teorijskih struktura koje se iz
istog mogu izvesti pruza osnovu za dalja
razmisljanja, ¢ak iako su iste neupotrebljive
u praksi. Priroda muzeologije, dakle, nije
glavna nevolja. Problem lezi u tome $to je
ona okovana,danasnjim” koje joj se (jos) uvek
prisiva. Nove naucne zamisli nisu produkt
dekadencije ili hira, ve¢ nastaju iz istinskih
potreba za unapredenjem. Re¢ju, muzeologija

nije  namenjena modernom drustvu -
izmestena, ona je nauka prikladnija nekom
njegovom nasledniku.

Muzej se tokom vremena menjao.
Korenito, kada se pogleda stanje na pocetku i
kraju vremenske skale, alii 3to je saistrazivacke
pozicije najbitnije, sporo. U tom pogledu,
ni ono sto se danas podrazumeva pod tim
terminom nije niSta drugacije. ProSirenja
namene, funkcija, ali i najtezeg, shvatanja,
prosto zahtevaju vreme. Simpati¢no, misti¢no,
ali u svakom slucaju nedelotvorno - Studiolo
Franceska | danas se moze posmatrati samo sa
vising, ¢isto fenomenoloski, naisti nacin na koji
¢e i neki buduc¢i muzeolozi od pre par pasusa
muzej danasnjice dozivljavati arhai¢nim.

Elitizam proslosti, makar u tragovima,
jos uvek postoji: institucija koja opstaje kroz
vekove nefleksibilnos¢u pokazuje da nema
ambicija za priblizavanje ¢oveku, a time otvara
vrata koja su u njenom slu¢aju oduvek bila
odskrinuta: ,U idealistickoj koncepciji sveta
strast za proizvodnjom simboli¢ke strukture
odrzive stvarnosti zahteva Zrtvu. Smrt je
zajednicki cinilac oba oblika viska. U tom
smisluistara¢kidom imuzejskastajacaizlozba,
zaturaju stvarnu prirodu viska!"” - muzej
gubi formu koju nikada nije u potpunosti ni
posedovao. Muzejska proslost ostaje do kraja
nepotpuna jer danasnji muzej nema zelju da
je priblizi ¢oveku. Tu se mozda krije glavni, a
na neki nacin i jedini pravi problem muzeja.

Savrseno je tacno, kao sto filozofi kazu,
da se Zivot mora razumeti unatrag'® - Kjerkegor
(Seren  Kierkegaard) sazima covekovu
konstantu, onu koja je od Zzelje postala
potreba.

Postaje jasno - muzej ne moze da
zadovolji zed za prosloscu. Stanje stvari je
jednostavno tako: ono $to je vazno nece imati



potrebu da se nade u muzeju. On postaje
groblje, a proslost u njemu sa¢uvana samo
dodatak stvarnosti. Ali mora li da bude tako?

Muzej coveka prati u stopu.
Antimuzejske ideje s pocetka XX veka nisu
Sokantno destruktivne same po sebi, ve¢ nista
drugo do vapaji za preformulacijom; u tom
smislu nisu ¢ak ni potpuno nove. Unistiti muzej
je nemoguce, ne samo usled nekorisnosti
takvog delovanja, ve¢ i zbog jednostavne
¢injenice da je proslost esencijalna kategorija.
Ogranicen na Cetiri zida, kao institucija ili kao
prosta posledica selektivnosti memorije, koje
god ime mu nadenuli, srzZ muzeja, Marloovo
imaginarno, nastavice da postoji.

Drugost muzeja zahteva, pak, i
druge metode. Identifikovanje esencijalnih
potreba Cesto se ¢ini problemati¢nim, ali se
i muzej tokom istorije prilagodavao. Kako je
odgovaranje na savremene zahteve oduvek
bilo imperativ, transfiguracija se kao nacin
prezivljavanja i u ovom slu¢aju pokazala
izuzetno praktichom. Potraga za novim
muzejem s pocetka teksta stoga bi trebalo da
odgovori na specifitne zahteve muzejskog
diskursa koji se javlja kao okosnica svih
novih muzeoloskih razmisljanja. Inkarnacija
mnemozofije  kroz ovaplocenje njenih

'Kao $to je slucaj sa, primera radi, eko-muzejima. Preuzeto
iz: Sola 1984: 67-69.

2Hooper-Greenhill 1992: 190.

3Maroevi¢ 1993: I. Maroevi¢, Uvod u muzeologiju, Zagreb:
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Zavod za
informacijske studije Odsjeka za informacijske znanosti.
“Isto.

*Kler 1978: 29-43.

®Preciozi 2004.

’Bulatovi¢ 2009: 21-36.

8Preciozi 2004.

°Smuts 2005: 97-113.

®Maravic¢ 2011.

"Eng. - (The) International Council of Museums

postulata postavlja se kao osnovna teleoloska
funkcija, a briga o proslosti, umesto dodatka,
u ovom kontekstu preuzima integralnu
ulogu. Radna jedinica postaje apstraktnija,
a heritoloski muzej koji nadgraduje danasnji
ustanova jedne ontologije, gde se granica
izmedu proslosti i sadasnjosti brise.

PreZivljavanje kulture i memorije drust-
va' mora se svesti na najmanjeg moguceg
sadrzioca - ideja je koja je u osnovi svih novih
razmidljanja. Kako god da se posmatra, u
njenoj srzi kao glavni ¢inilac ostaje Covek, koji
se muzeju nepobitno priblizava, a mozda cak
i preplice. Na Marloa bi se valjalo pozvati jos
jednom: ,Odbacimo, najpre, samu re¢ muzej.
Ona se doima kao kolekcija, luksuz, nekropola.
Deluje pomalo burzoaski. | reakcionarno?“®.

Zelja za validizacijom sopstvenog
misljenja sigurno nije bila razlog da se Kler
pozove na ovaj govor sa otvaranja izlozbe
u fondaciji Mag. Makar samo u ovakvim
razmisljanjima, Zelja za promenom neumitno
postoji. To $to su rezultati jo$ uvek neprimetni
ne bi trebalo da predstavlja prepreku da se za
njima traga. Zameci novog muzeja definitivho
postoje, a jedan od njih mozda lezi upravo u
video-igri.

2Definisanoj ICOM-ovim statutom, prim. aut.

BVuci¢ 2016: Dejana Vuci¢, Objekti bastine kao masine
za proizvodnju novca: Gaudijeve gradevine u Barseloni,
Seminarski rad, Beograd: Filozofski fakultet, Odeljenje za
istoriju umetnosti.

“Pripisuje se Fra Carnevaleu, prim. aut.

*DaCosta Kaufmann 1978: 22-28.

1¢|sto.

7Bulatovi¢ 2009: 21-36.

'®Kjerkegor 2003.

19Ciri¢ 2010: 55-64.

2Pozdravni govor Andre Marloa u Mougins-u, 13. jula 1973.
god.



Bulatovi¢ 2009: D. Bulatovi¢, ,Muzej kao ekonomija
zelje" u: Zbornik Seminara za studije moderne umetnosti,
Beograd: Filozofski fakultet, 21-36.

DaCosta Kaufmann (1978): T. DaCosta Kaufmann,
,Remarks on the Collections of Rudolf Il: The
Kunstkammer as a Form of Representatio’, Art Journal
(1978) 38/1, 22-28.

Kler (1978): Z. Kler, ,Herostrat ili muzej pod znakom
pitanja” u: Kultura (1978) 41, 29-43.

Maravic (2011): M. Maravi¢, ,Relacije umetnosti i video
igara”, Art+Media (2011) 1.

Maroevic 1993: |. Maroevi¢, Uvod u muzeologiju, Zagreb:
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Zavod za
informacijske studije Odsjeka za informacijske znanosti.

Preciozi 2004: D. Preciozi,,Zbirke/muzeji” u: R. Nelson, R.
Sif, Kriticki termini istorije umetnosti, preveli sa engleskog
Lj. Petrovi¢ i P. Saponja, Novi Sad: Svetovi.

Smuts (2005): A Smuts, Jesu li igre umetnost, preveo V.
Noci¢, Philosophy and Literature (2005) 29, 97-113.

Ciri¢ (2010): 1. Ciri¢, Bastina u,,Microsoft” muzeju: kako je
internet preuzeo ulogu muzeja, Etnolosko-antropoloske
sveske (2010) 4, 55-64.

Sola (1984): T. Sola, Prilog mogucoj definiciji
muzeologije, Informatica Museologica (1984) 1, 67-69.

Being an over-theoreticized field, museology craves practicality. The imperative to concretize the
museological discourse, therefore, often finds itself looking for answers in unusal places. As new solutions,
born out of the theoretical murk, have failed to prove their validity, reinterpretation of already existing
phenomena might turn out to be a bit more viable. In this spirit, the tenets of deconstruction could be
the door leading to better substitions, yet modern society still deems itself too conservative in a number
of ways, way too precious to completely abandon the established postulates — the work unit of a New
museum must be in compliance with the framework of the museum of today, or, at least, share enough
resemblance so that the experience of both could be called similar. In accordance with the new scientific
tendencies, and with the goal of streamlining the problem to the “lowest common denominator” in mind,
is it even plausible nowadays to raise these questions? What could possibly be considered a museum in
the future? Is there a chance to reinterpret something as ordinary as a video game into the given context?

dragansukurma@gmail.com



PRUSTOV FENOMEN —
KAKO CULNI OSETI AKTIVIRAJU PROCESE PAMCENJA

NATASA TAPIC

studentkinja osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Uradu se obraduju culni oseti koji deluju kao stimulans na korteks i evociraju se¢anja iz davne proslosti. ,Prustova
madlena” i individualno pamdenje se posmatraju kao vazan bastinski mehanizam za ouvanje nematerijalnog nasleda
kako pojedinca, tako i jedne zajednice. Postavlja se teza o gradenju kulturnog identiteta putem pamcenja baziranog na
Culnim osetima.

Kljucne reci: bastina, ula, oseti, pamcenje, nematerijalno naslede, kulturni identitet, Prust

UVoD

Pravo putovanje sa ciljem otkrivanja
sastoji se, ne od traZzenja novih obzora, nego
od sticanja novih ociju.

Marsel Prust

U knjizi Marsela Prusta U traganju
za izgubljenim vremenom (A la recherche du
temps perdu) glavni junak potapa kolaci¢
madlenu u ¢&aj i njen miris i ukus ga vracaju
u detinjstvo. Dakle, ¢ulni oset je posluzio
kao okida¢ za lavinu secanja koja su duboko
pohranjena u nasem umu. Gotovo da
nema coveka koji nije iskusio nesto sli¢no.
Istrazivanja iz oblasti psihologije pamdenja
ukazuju na to da ljudski um zapravo pamti sve,
da ne gubimo zapamdéeno ve¢ pristup istom.
Ako imamo odredeni potreban stimulans,
mozemo prizvati se¢anje. Stimulansi mogu
biti sve sto deluje na korteks, jer secanje lezi
u delu korteksa u kom je informacija prvi
put primljena i obradena. Drugim recima,

to su: miris, ukus, zvuk, verbalni i vizuelni
sadrzaji. Kada oni deluju, korteks aktivira
secanje kao radnu memoriju. Senzorni centri
su rasporedeni po celom korteksu, ali svima
zapravo rukovodi hipokampus.

Pamdéenja i se¢anja su po sebi Cinilac
koji u najvecoj meri oblikuje danasnju kulturu,
odnosno  sadrzaje istorijsko-umetnickih,
arheoloskih i muzeoloskih  disciplina.
Pretrajava i opstaje u vremenu samo ono
sto prepoznamo kao vredno secanja i vrlo
namerno i sistematski sprovodimo mere da
ostane na pravi nacin zabelezeno i o¢uvano.
Mirisi, ukusi, zvuci i vizuelna kultura postaju
neodvojivi deo necije licne i nacionalne
istorije i licnog i nacionalnog identiteta — ti
¢ulni mehanizmi pamcenja uti¢cu kako na
individualno, tako i na kolektivno materijalno i
nematerijalno naslede.



RELACIJA MIRIS-UKUS |
SECANJE

Miris i ukus su neodvojivi, jer ta dva
Cula u saradnji obraduju hemijske supstance
iz hrane i vazduha. Dok konzumiramo jacu
hranu, vec¢ina onoga $to ose¢amo su zapravo
mirisi. Jednostavan test — ukoliko se zapusi
nos tokom konzumiranja hrane, gotovo da se
nece osetiti bilo kakav jasno definisan ukus.

Memorija i miris su tesno vezani.
Mirisnu draz obraduje bulbus olfactorius
(njusno zadebljanje) u velikom mozgu,
koji ima direktne veze sa hipokampusom
i amigdalom, delovima zaduzenim za
emocije i memoriju. Kroz memoriju ucimo
kako da pamtimo mirise, a poremecaji koji
uzrokuju gubitak pamdcenja takode uzrokuju
i nemogucnost razlikovanja mirisa." Kao ¢ulo
sa posebnom povezanos¢u sa memorijom,
ne ¢udi da je miris najuspesniji medu culima
kada je izazivanje secanja u pitanju. Miris je,
za razliku od ostalih ¢ula, potpuno otporan
na retroaktivnu interferenciju? (tendencija
kasnijeg u¢enja da ometa prethodno nauceni
materijal®). Vezu mirisa i paméenja potvrduje i
novootkrivena povezanost izmedu anozmije i
Alchajmerove i Parkinsonove bolesti — gubitak
mirisa se javlja kao jedan od prvih simptoma
ovih bolesti. U ljudskom telu ima daleko vise
vrsta receptora za miris nego za ostala Cula.
Ima ih bar 1000, sto je drasticho mnogo u
odnosu na receptore za vid i dodir kojih ima
oko Cetiri vrste.*

Trag koji ostavlja miris je jasan, trajan
i neometan. Nije sasvim dokazano zasto je
to tako, ali pretpostavlja se da je zbog toga
$to miris na svom putu do talamusa prode
kroz dodatne obrade od strane ostalih
delova mozga ili zbog jedne od primarnih

funkcija mirisa - da nas Sstiti od opasnosti.
Brojne studije su pokazale da jednom kada
osetimo miris od kog nam postane zlo ili se
od omirisane supstance razbolimo, zauvek
gajimo odbojnost prema tom mirisu. Vrlo
je vazno za mozak da bas iz prvih nekoliko
puta poveze opasnost ili neprijatnost sa
mirisom problemati¢ne supstance i na taj
nacin nas zastiti, pomazudi nam da $to brze
odreagujemo. Ucenje putem mirisa i ukusa
pocinje jos pre rodenja (kada kroz amnioticku
tecnost fetus dobija ,ukuse” iz spoljnog sveta
i tako razvija sklonosti ka odredenoj hrani,
alkoholu, cigaretama...), nastavlja se u ranom
detinjstvu, kada je alat za istraZivanje sveta
nos i stavljanje predmeta u usta, i traje skoro
c¢itavog zivota.

Kada je Prustov fenomen® u pitanju,
Vajcman institut (Weitzmann) je doSao do
podatka da se najjace secanje formira oko
prvoq oseta odredenog mirisa (ne nuzno u
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Slika 2 - Litvanski
nacionalni
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detinjstvu), ¢akiako se isti karakteristi¢an miris
iskusivise puta u zivotu.® U svojoj studiji, Marija
Larson (Maria Larsson) dosla je do zakljucka da
stariji odrasli ljudi putem mirisnih drazi mogu
da prizovu secanje ¢ak iz pete godine svog
Zivota. Kada su u pitanju vizuelne i verbalne
drazi, secanja su nadolazila tek iz tinejdzerskih
dana i ranih dvadesetih godina, kao $to je i
bilo ocekivano.” Medutim, ljudi nemaju takvu
reakciju na sve mirise. Svakodnevni mirisi kao
sto je kafa ne izazivaju nikakvo preterano
rano secanje ili ¢ak uopste. Jedino mirisi koji
nisu toliko zastupljeni svakodnevno mogu
da stvore tu posebnu vezu, pritom tacno
odredeni, karakteristi¢ni mirisi (ili vezani za
odredeno godisnje doba) daju narocito dobar
rezultat u prizivanju secanja.

Sva secanja ocuvana putem mirisa
obiluju emocijama. Uzrok tome treba traziti
u cinjenici da je isti deo mozga zaduzen i
za obradu ¢ula i za c¢uvanje emocionalnih
secanja. U tom smislu, miris nije ,okidac¢” za
puko vracanje filma zivota unazad, ve¢ za
ponovno isplivavanje odredene emocije, a
uz pomo¢ emocija i maste autobiografsko
pamdenje gradi svoju narativnu strukturu.?®
Autobiografsko pamcenje (svest o vlastitoj

proslosti), ima veliku ulogu u izgradnji
licnosti pojedinca i njegovom prihvatanju
sebe i sopstvene istorije, a bazira se upravo
na emocijama kakve izazvaju ,mirisna”
secanja. Ona uzrokuju nostalgi¢nost, neku
romanticarsku ceznju, idealizaciju proslosti.
Kako kaze Svetlana Bojm u svojoj knjizi
Buducnost nostalgije: ,Nostalgic¢ar zeli da
ponisti istoriju i da je pretvori u privatnu ili
kolektivnu mitologiju”?

Osim na licnom, i na kolektivnom
nivou culo mirisa zauzima vazno mesto.
Svaka teritorija na ovom svetu ima specificne
mirise i ukuse koji je cine jedinstvenom.
Vremenom, oni postaju ¢ak i nacionalna
obeleZja ili asocijacije na odredeni narod.
Kuhinja, pica, retke biljke, zacini spadaju u
reprezente odredene kulture, a ponekad i
sinonime za istu. To su univerzalni mirisi-ukusi,
u smislu da su prepoznatljivi i vazni svakom
¢lanu odredene zajednice. Postoje savremeni
primeri namernog stavljanja mirisa u kontekst
kulturnog reprezenta - Litvanija je predstavila
svoj nacionalni parfem.’® Osmisljen je miris
u kom bi se Litvanci prepoznali, spakovan u
bocicu, i sada je nacionalno obelezje Litvanije
koje stoji rame uz rame sa grbom, zastavom i
himnom. Mirisi stvaraju veoma ,zive” slike u
mozgu, te je vrlo verovatno da ¢e konzumenti
parfema neposredno doziveti deli¢ Litvanije.

Karakteristicni mirisi mogu da budu
reprezenti odredene kulture, a mirisi su
i generalno vazan deo odredene kulture
ili rituala. Na primer, za pleme Andz sa
Andamanskih ostrva mirisi su ono prema
¢emu se definise sve. Kalendar prave prema
mirisima procvetalih vrsta cveda, godisnja
doba su nazvana prema imenima pojedinih
mirisa, miris im definise li¢ni identitet... Stari
je jevrejski obicaj posipanja mirisa na grob. U
Indiji je mirisanje necije glave pozdrav jednak
nasem zagrljaju ili poljupcu, a pleme Temiar



smatra da svaka osoba ima duSu-miris koja
se nalazi u donjem delu leda.”" Miris se danas
posmatra i kao psiholoski, ali i kao kulturni,
socioloski i istorijski fenomen.

Muzej umetnosti i dizajna u Njujorku
je kroz izlozbu The Art of the Scent (1889-
2012) miris posmatrao kao umetnicki medij.
Posetioci su prolazili kroz praznu galeriju,
jedinaumetnostteizlozbebioje miris.Kreirano
je 12 mirisa, svaki je bio aktuelan u prostoriji
dovoljno velikoj za jednog posetioca. Nekoliko
sekundi, miris bi lebdeo u vazduhu, a potom
nestao. Zidovi su bili osvetljeni tekstom koji
objasnjava svaki miris, ali i on bi povremeno
potpuno nestao. U slobodnoj interpretaciji,
moze se reci da je izlozba funkcionisala po
principu Prustovog fenomena, ostavljajuci
prostora svakom posetiocu da licno dozivi
svaki miris i ono $to on sa sobom nosi."

Zbog svih svojih svojstava, mirisi

su veoma industrijalizovani. Postoji citava
imperija parfema, a mirisima sve obogacuje
sve — od osvezivaca vazduha, omeksivaca za
rublje, kozmetike, dekorativhe kozmetike,
sveda, deterdZzenata.. Kompanije u svoj
rad ukljucuju ,mirisni marketing”, odnosno
koriste mirise u svojim prostorijama ciljano,
da bi ostavili poseban utisak na klijente.”
Takode postavljaju i same mirise za nosioce
marketinga pojedinih proizvoda, cesto nas
ubeduju¢i da kupimo ,Cuvenu kremu sa
mirisom cokolade” ili naparfemisani papir.
Aromaterapija, iako nema naucnih dokaza za
njenu efikasnost, ima veliki broj pristalica.

Na osnovu predolenog, miris je
pomalo nepravedno zapostavljeno culo.
Nedovoljno je prouceno i naizgled inferiorno
u odnosu na, na primer, vid. Ali, u realnoj
stvarnosti nije tako. Negativne posledice
anozmije su bezbrojne, a sam miris pocinje
vise da intrigira kako istrazivace pozitivnih
nauka, tako i one drustvenih i humanistickih
nauka.

Slika 3 - Izlozba
The Art of the
Scent

fotograf:
Brad Farwell

preuzeto sa:
http://
madperfumista.
com/2013/01/04/
the-art-of-scent-
1889-2012-
exhibition-
review/



ZAKLJUCAK

Ukoliko se heritologija kao disciplina
shvati kao integralna nauka o bastini, onda
je ona disciplina koja pociva na svojoj teoriji
pamcenja.” U tom smislu, i materijalna i
nematerijalna nasleda u potpunosti zavise od
Jpravilne” kulture sec¢anja. Identitet pojedinca
grade,prosejana” pamcenjaisecanja,izabrana
da budu utkana i u licnost i u fasadu koja se
prezentuje drugima. Isto vazi i za nacionalni

identitet, koji u samim procesima bastinjenja
bira ono najreprezentativnije za pokazivanje
drugima. Prustov fenomen u svim tim
procesima stvaranja kulture, nematerijalne
bastine i identiteta ima svoje mesto. On stvara
stabilno naslede koje je prakti¢no neunistivo
- moze da se privremeno izgubi put do istog,
ali ono zauvek lezi pohranjeno u nekom kutku
necijeg mozga, spremno da uz mali podsticaj
zablista punim sjajem.

"Fields 2012.

2Fields 2012.

30xford dictionaries, ,Retroactive interference”.
“Mercola 2015.

Psychology dictionary, “Proust phenomenon”.
*Nauert 2009.

’Fields 2012.

8Kulji¢ 2006: 42.

9Bojm 2005: 19.

19Vecernje Novosti 2011.

""Classen, Howes, Sydnott 1994: 7-10.
12Stamp 2013.

3Smiley 2014.

“Bulatovi¢ 2014: 1.
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THE PROUST PHENOMENON — HOW SENSATIONS ACTIVATE MEMORY
PROCESSES

The Proust phenomenon is a psychological mechanism, named after Marcel Proust who was the
first one to describe it. One scene in his book In Search of Lost Time defines it perfectly. The main character
soaks a madeleine in tea and its taste and smell take him back into his childhood, when he used to have it
on Sunday mornings. The memories activated by sensations are highly emotional and personal. They are
precious, as one’s personality is consisted mainly of them. It is intangible heritage of an individual and the
Proust phenomenon is a way to access it. Above researching the impact of the Proust phenomenon on
individuals, this paper also tended to find out if sensations such as smells tend to have similar function on
a group of people, those of the same nationality in particular. It turned out that senses are very important
carriers of intangible cultural heritage and also take great part in creating national identity.

Although the brain remembers literally everything, after some time links to the memories fade

away and consciousness fails to take them out. “Proustian” kind of sensation is a “tickle” that wakes up
even distant, emotional memories. And those are the kind of memories that equal heritage.
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Odeljenje za istoriju umetnosti

U ovom radu bice posmatrana sinestezija najpre kao vid metaforickog izraza u umetnosti. Potom se fenomen
sagledava iz razlicitih aspekata uz pokusaj da ga prikaZzemo kao vid nasleda kroz koji se iznosi odredena poruka drustva.
Na kraju, sinestezija e se dovesti u vezu sa heritologijom i kroz problematizaciju poloZaja muzeja kao institucije koja
neguje kulturna dobra, ¢uva i uspostavlja kulturni identitet drustva.

Klju¢ne reci: sinestezija, metaforicki izraz, naslede, heritologija, muzej, institucija, kulturni indentitet.

UvoD

Reé sinestezija je starogrckog
porekla i znadi ujedinjenje oseta. U psihologiji,
termin sinestezija se koristi kada se , dozZivljaj
koji je svojstven jednom culnom modalitetu
intenzivno doZivljava kada je realno stimulisan
neki drugi ¢ulni sistem. Ako slusajuci muziku
dozivljavate boje ili razlicite oblike koji
promicu vasim vidnim poljem najverovatnije
ste sinesteticar"' Kroz psiholoski aspekat
posmatra¢emo koliko je ovaj fenomen bio
od znacaja za estetiku, psihologiju umetnosti
i posebno za knjizevno stvaranje. Pristup
ovoj temi bice umnogome suprotstavljen
pozitivizmu, s obzirom da bi svako negiranje

metafizike ujedno i znadilo negirati u
umetnosti ono $to ona jeste /5to u njoj jeste.

S obzirom na slozenost pojma
sinestezija, na samom pocetku iznete su
metode koje ce se koristiti pri analizi predmeta
istrazivanja. Svakako, pri posmatranju ovog
fenomena moramo prvo obratiti paznju
na samu rec sinestezija i njeno znacenje.
Semanticki pristup ¢e nam dozvoliti da lakse
shvatimo cilj ovoga rada, a to je dokazivanje
sinestezije kao nematerijalne vrednosti
imanentne svakom coveku, samim tim i
umetnosti.



ISTORIJA" SINESTEZIJE

(,ISTORIJA BASTINJENJA STARIJA JE 0D SV0G
POJMA I PRISUTNA JE U ISTORIJI COVEKA 0D KADA
ON IMA SVEST...“2)

Postavlja se pitanje: da i
nematerijalnom nasledu u svojstvu c¢ulnog
utiska mozZzemo ta¢no definisati pocetak, a
kamoli kraj?

Mozemo zaklju¢iti da je fenomen
sinestezije transdisciplinarnog karaktera. S
obzirom na to da omogucava komunikaciju
izmedu nauke i drustva, time je i njegovo
datiranje relativno. Ako posmatramo sa
humanistickog aspekta (misljenja  koje
coveka i njegove potrebe stavlja u prvi plan),
shvaticemo da je ujedinjenje oseta staro
koliko i covekova svest. Zanemarivsi trenutno
¢injenicu po kojoj se covek svakodnevno
susre¢e  sa  istovremenim  drazenjem
razli¢itih  ¢ulnih modaliteta, uzecemo =za
primer nastanak antickog grckog pozorista
zarad pokretanja jednog estetskog pitanja.
Prvobitno, to su bili verski obredi u ¢ast boga
Dionisa gde su se Grci prepustali raznim
bahanalijama (pijanstvo, orgije) kako bi se
sjedinili sa boZanstvom. Dionisov kult je
klasi¢na Grc¢ka osudivala, s obzirom na to da je
u velikoj meri poStovan kult boga Apolona, $to
se da primetiti na osnovu filozofije koja je bila
u osnovi stvaranja grc¢kih umetnickih dela i
njihovog svakodnevnog zivota. Svaka telesna
i ¢ulna razuzdanost bila je potiskivana zarad
dusevnog spokojstva, estetskih osecanja
i intelektualne  kontemplacije. Ovakva
paradigma je znatno uticala i na teoriju
umetnosti u antickoj Gr¢koj, gde su ,culne”
umetnosti (one koje nastaju u trenucima
zanosa, opijenosti, i time raslabljuju ¢oveka)
bile u senci onih koje oplemenjuju coveka,
zasnovanih na principu reda i harmonije.

SYNES
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,Podela na ovakve ekspresivhe umetnosti
(poezija, muzika i igra) i na konteplativne
(skulptura, slikarstvo, arhitektura) otkriva da
su stari Grci znali Sta razdvaja ove dve vrste
umetnosti, ali nisu znali $ta ih ujedinjuje..”.
Pitanje estetike je nesto ¢ime su se bavile
generacije filozofa, ¢ak i Nice (Friedrich
Wilhelm Nietzsche) u svom delu ,Rodenje
tragedije” (Die Geburt der Tragodie aus dem
Geist der Musik) deli umetnosti na dionizijske
i apolonske u cilju dokazivanja da jedne
bez drugih ne mogu kao sto je Apolon brat
Dionisov i Dionis brat Apolonov, a proizvod
tog ujedinjenja jeste delo anticke tragedije.

| tu se pred nasim pogledima otkriva
uzviseno i slavljeno umetni¢ko delo anticke
tragedije i dramskog ditiramba, kao zajednicki
cilj oba nagona, cija se tajanstvena bracna
zajednica, posle duge ‘prethodne borbe,
proslavila takvim porodom - Antigonom i
Kasandrom u isti mah.*

U prilog ovakvom razmatranju ide i
Plutarhova misao®:“Slikarstvo je nema poezija,
a poezija slika koja govori”® Plutarh, ne samo
sto se koristi metaforickim zamenjivanjem
pojmova u Cijoj osnovi je sinestezija kao stilska
figura’, ve¢ time i kvalitativno izjednacuje ove
dve umetnosti, ukazuju¢i nam da je jedinstvo
sustina svih stvari. Principom analogije,
mozemo li zaklju¢iti onda da je sustina
umetnosti bez obzira na nacin izrazavanja
ista, a to je da se kroz sadejstvo Cula koje budi
umetnicko delo oplemenimo? Jednom re¢ju,
sinestezija.

SIA

Slika 1 - Grafem -
boja sinestezija

Preuzeto sa:
https://upload.
wikimedia.org/
wikipedia/com-

mons/thumb/6/60/

Synesthesia.

svg/580px-Synes-
thesia.svg.png



Slika 2 - Vasilij
Kandinski,
Improvizacija br.

30 (Ratoborna
tema), 1913, ulje na
platnu, Umetnicki
institut, Cikago,
SAD;

Preuzeto sa:
http://
lineassobrearte.
com/2015/07/06/
kandinsky-y-la-
sinfonia-de-los-
colores/

SINESTEZIJA U PRAKSI

Godine 1812, sinestezija prvi put

postaje predmet naucnog istrazivanja
u domenu psihopatologije®. Isprva, ovo
anomalno  iskustvo  videnja  obojenih

predstava u trenutku odredenih zvucnih
senzacija, smatralo se psihickim poremecajem.
Zahvaljujudi savremenim ispitivanjima
utvrdeno je da sinestetska iskustva zaista
postoje i to u razli¢itim oblicima.

Na primer, naj¢es¢a je tzv. grafem-
boja sinestezija (Slika 1) gde sinesteticar
dozivljava stvarna pepceptivna iskustva u
vidu razli¢itih boja kada vidi odredeno slovoili
znak.Otkrivanje ovog psiholoskog fenomena
uticalo je na stvaranje novih izrazajnih
sredstava i pravaca u umetnosti XX veka.

1. SINESTEZIJA U POEZLJI

U svakodnevnom govoru ¢esto ¢emo
zapazitifraze kao $tosu,,topaoglas’,,,mekiton’,
,topleili hladne boje". Metaforicka Zivopisnost
takvog izrazavanja jedna je od podloga za
stvaranje poezije kod tzv. fin-de-siecle grupe
pesnika. Najznacajniji predstavnici ove grupe
bili su francuski modernisti: Sarl Bodler
(Charles Pierre Baudelaire), Artur Rembo
(Arthur Rimbaud), Pol Verlen (Paul Verlaine)
i Stefan Malarme (Stéphane Mallarmé). Da
bismo stekli uvid u sustinu njihove poezije
i noviteta koje sa sobom donose, moramo
skrenuti paznju na neke od elemenata
kapitalistickog drustva na pocetku XX veka.
U tom periodu kapitalizam ulazi u novu fazu
svog razvitka - imperijalizam. Usled jacanja
naprednih privrednih snaga predvodenih
organizovanom radnickom klasom, kulturni
i knjizevni predstavnici burzoazije nisu mogli
da uoce perspektivu ni u sebi ni u drustvu
kome su pripadali. Pisci i kulturni radnici poceli
su da isti¢u teme kao $to su: ¢ovekova li¢nost,
njegove krize, snovi. Oslonjeni na sopstvenu
imaginaciju i kreativne potencijale, veliku
paznju posvecivali su formalnim elementima
(jeziku, stilu, izrazu), dok je sadrzaj cesto
bio zapostavljan. S obzirom na otudenost
ljudskih vrednosti u modernom drustvu, gde
prevlast imaju industrija i tehnolosdki izumi,
potrebno je bilo stvoriti novi nacin pesnic¢kog
izraZzavanja. Jezik koji ¢e u sebi sadrzati sve
mirise, zvukove i boje, kojim ¢e jedan ljudski
duh modi da komunicira sa drugim - to je
jezik sustinske harmonije - univerzalni jezik.
Najznacajniji tvorci ovakvoga misljenja jesu
Sarl Bodler i Artur Rembo. Oni su u velikoj
meri zasnivali svoju poeziju na ovakvim
sinestetskim predstvama. Rembo ¢ak u svom
sonetu ,Samoglasnici” pocinje strofu sa: , A
- crno, E - belo, | - crveno, O - plavo, U -
zeleno™. Ovakvim odredenjem on ¢oveka zeli



da vrati u prirodu, u pravi zivot, gde boje i znaci
podsticu jedni druge. Uz pomoc sinestezije
kao stilske figure on odreduje ritam svojih
stihova i strofa, uvodec¢i muziku kao jedan od
bitnih elemenata ovog sadejstva Cula. Poezija
postaje privilegija za one koji i dalje osecaju i
shvataju da ovakvo iskustvo lezi u svima nama.

Bodler, sa druge strane, u svojoj
pesmi ,Veze” bavi se teorijom univerzalne
analogije koju preuzima od $vedskog filozofa
Svedenborga (Emanuel Swedenborg): ,Sve
stvari koje postoje u prirodi, od najmanje do
najvece jesu saglasja, zbog toga Sto prirodni
svet sa svim onim $to ga ¢ini, postoji i nastavlja
da Zivi prema duhovnom svetu. | jedan i drugi
(prirodni i duhovni) se stapaju u bozanski
svet”.

Mpupogaa je xpam rae myTHe peun cnehy
Ca cTy60Ba XMBKX NOHEKaS, a gone
KO KpO3 LWyMy e YOBeK Kpo3 crumborne
LITO ra NyTeM NPUCHMM norneguma cpehy.

Ko ogjeun gyru WwWTo gasbem ce cBofe
y jedNHCTBO MPaYyHo 1 fy6oKo WTo je
OrpoMHo Ko Hoh u ceeTnocrT, 60je,
MUPUCK 1 3BYLIM pe3roBope BoJe.

Hekun mupumcu Ko nyT geyja ceexu,
3eN1eHn Ko nosbe, 6narv Ko 06oje,
- OYT UCKBapPEHU, MOBeHUYKN, TEXN,

WwTo y 6eCKpaj Wipe NpocTMpare CBoje
Kao ambpa, MOLLYC, TamjaH, PacKoLL Hyxa
KOju MeBa 3aHOC Yyna Ham 1 gyxa.

Upotrebom sinestezije i analogije, Bodler
zahteva od ¢itaoca da otkriva dubinske
veze izmedu Sume simbola sa kojima se

svakodnevno susre¢emo i putem kojih se

najbolje izrazava sustina ljudi i stvari.’

2. SINESTEZIJA U MUZICI |
SLIKARSTVU

Pesnici francuske moderne znatno
su uticali na umetnicka ostvarenja krajem
XIX, pocetkom XX veka. Formirana je grupa
tzv. sinestetskih umetnika koja je najvise
imala odraza u domenu slikarstva apstraktne
umetnosti. Isticu¢i pre svega muziku kao
princip na kojem se zasniva harmonija svih
Cula nastao je estetski pokret okupiran ,,bojom
muzike”. Sve ono $to odreduje muzicku
kompoziciju (ton, ritam, dinamika) bilo je
moguce prikazati razli¢itim linijama, formama,
bojenim celinama i u slikarstvu.

Ovakav estetski pokret najpre se
razvijao u Evropi i Americi, i to u dva smera.
Sa jedne strane, odredenoj grupi umetnika je
ovakav podrazaj odredene kombinacije ¢ula

Slika 3 - Artur
Douv, Rapsodija

u plavom - DZordz
Gersvin, Deo |, 1927,
Nafta i metalik boja
na aluminijumu

sa satom proleca,
Kolekcija Andrej
Krispo;

Preuzeto sa: http://
www.artnet.com/
Magazine/news/
robinson/Images/
robinson12-4-5.jpg



Slika 4 - Skrjabinov
sistem boja na
klavijaturi

Preuzeto sa:
https://upload.
wikimedia.org/
wikipedia/com-
mons/thumb/7/77/
Scriabin_keyboard.
svg/414px-Scri-
abin_keyboard.svg.
png

bio rezultat pristupa fenomenu sinestezije kao
transcendentalnom jeziku, gde je uzajamnost
Cula bila dokaz misticke veze sa viSom
realno$¢u. Muzika se smatrala bekstvom
od bilo kakve naracije i direkthom vezom
sa ljudskim emocijama i osetima koji nas
okruzuju. Najpoznatiji predstavnik ovakvog
misljenja je Vasilij Kandinski (Bacunun
BacunbeBnu  KaHguHckuin). U slikarstvu
Kandinskog boja je glavno izrazajno sredstvo
odredenih emocija i instrument psihi¢ckog
delovanja na posmatraca (Slika 2).

Sa druge strane, postojala je grupa
umetnika koja se bavila sinestezijom na
nau¢nom nivou kao fenomenom ljudske
percepcije. Jedan od znacajnijih umetnika
ovakvog shvatanja, jeste Artur Douv (Arthur
Garfield Dove). Pokusavajuci da razvije linearni
notni sistem kojim bi preneo muziku na platno
(Slika 3), Douv je slusao odredenu muziku
dok je slikao. Najc¢esce su to bile kompozicije
DZordza Gersvina (George Gershwin) kada je
upotrebljavao liniju i boju kako bi evocirao
melodiju i tempo dzeza."

U sinestetske umetnike nisu spadali
samo slikari koji su spajali audio-vizuelne
nadrazaje, ve¢ i poznati kompozitori toga
doba. Godine 1910, ruski kompozitor i
pijanista, Aleksandar Skrjabin (AnekcaHgp
Hukonaesunu CKpsabuH) zamislio je
simfoniju zvuka propracdenu simfonijom
svetla (Slika 4). Skrjabin je dodavao

4

dimenzije boja performansima svoga dela
,Prometej”(MpomeTein), poznatog i kao
,Pesma od vatre”(NMoama orHA). Za ovakav
spektakl bio je zasluzan tzv. clavier a lumiére'?,
klavijatura koja je konstruisana tako da se
pritiskom na dirku ne projektuje zvuk vec
boja na ekranu. Ono $to je pomoglo samom
Skrjabinu za odredenje ovakvog sistema boja
jeste njegovo licno iskustvo kao sinestete.

3. SINESTEZIJA U FILMU
(FILM KAQ ,,SIMFONLJA ZA OCI™)

Kraj XIX i poCetak XX veka je vreme
otkrivanja razli¢itih tehnickih dostignuca
kao Sto su: gramofon, pisa¢a masina, film.
Mnogi istrazivaci smatraju da je ovakav uspon
tehnologije odvojio i podelio nasa senzorna
iskustva, dok sa druge strane postoje
tumacenjakojatvrde daje nastanak elektri¢nih
medija upravo omogucio kombinaciju i
uzajamno dejstvo ¢ula. MoZzemo reci da je film
kao sedma umetnost, upravo, suma sumarum
predasnjih iskustava umetnosti u jednom
sasvim novom umetnickom izrazu. Taj zbir
svih meduzbirova predstavlja remek-delo
sinestezije.

U ovom slucaju, sinestezija ¢e nam
pomodi u razumevanju interakcije dva
najvaznija ¢ula na filmu: audio i vizuelnog.
Kada gledamo filmove uglavnhom sti¢emo
utisak da zvuk sluzi slici u pogledu stvaranja
odredenog motiva, emocije, teme, dok je
sa druge strane sama slika lako dostupna
nasim culima. Medutim, postoje slucajevi
kada muzika inspiriSe prirodu date slike i
tada se moramo sloZiti da je muzika ta koja
diktira tempo i ritam radnje, nase emocije,
samim tim i razumevanje odredenog kadra ili
scene. Uzmimo za primer kompoziciju Johana



Strausa Mladeg (Strauss Johann) -, Na lepom
plavom Dunavu” (An der schonen blauen
Donau) i scenu iz filma ,2001: svemirska
odiseja” (2001: A Space Odyssey) Stenlija
Kjubrika (Stanley Kubrick), gde Strausova
kompozicija inspirise elegantni valcer izmedu
svemirskog broda i broda u koji ovaj treba
da pristane. Takode, u svom ¢uvenom filmu
»Paklena pomorandza” (A Clockwork Orange)
Kjubrik prepusta muzici slobodu da diktira
tempo i ritam radnje skoro tokom celog filma.
Jos jedna od uloga sinestezije na filmu jeste
stvaranje tzv. misti¢nih participacija'?, gde kroz
proces gledanja i slusanja filma mi ne samo
da dozivljavamo iskustvo ujedinjenja slike
i zvuka, vec i asociramo specificne zvuke ili
delove muzike sa njihovim slikama koje smo
osetili na filmu. Tako dolazi do pojave da slika
iz filma u velikoj meri bude asocirana zvukom
i u svakidasnjoj popularnoj kulturi. Na primer,
kada ¢ujemo kompoziciju Riharda Vagnera
(Wilhelm Richard Wagner) ,Kas valkira” (Die
Walkiire) desice se da ¢e odredeni broj ljudi koji
su gledali film ,, Apokalipsa danas” (Apocalypse
Now) povezati ovu muziku sa scenom gde
helikopteri bacaju bombe na vijetnamske
civile (Slika 5). U ovom primeru, vidimo kako
kombinacija audio-vizuelnog na filmu ima
veliku ulogu i to ne samo u razumevanju
odredenog dela kinematografije, ve¢ i u
pamcenju istog. Sinestezija na filmu je time
postala mnemotehnika gde covek tumacedi
odredeni sadrzaj, svesno ili nesvesno, prema
sopstvenim ikustvima stvara odredeno sec¢anje
i time ¢uva delo od zaborava.

U prethodna tri odeljka (o poeziji,
slikarstvu, muzici i filmu), videli smo kako
je poimanje sinestezije kao perceptivnog
iskustva i nematerijalne vrednosti jednoga
doba, uticalo na stvaranje pak odredenih
materijalnih vrednosti. Ovakvim materijalnim
nasledem, drustvo sa kraja XIX i pocetka XX
veka, daje jasnu poruku o poimaniju i isticanju
odredenih standardaiujedno time uspostavlja
sliku svoga identiteta.

SINESTEZIJA KAO KORAK KA
TOTALNOM MUZEJU

U ovom odeljku zaklju¢icemo
predmet naseg istrazivanja tumacedi njegovu
ulogu kroz jedan od aktuelnih problema
muzeologije i heritologije, a to je definisanje
muzeja u savremenom dobu. Ovaj problem
smo ostavili za kraj s obzirom na to da je
institucija muzeja ta koja bi trebalo da ¢uva i
neguje kulturna dobra, uspostavljajuci time
kulturni identitet jednoga drustva. Pouceni
iskustvima kroz istoriju nastanka muzeja
kao institucije, vidimo da je muzej bio medij
i sredstvo manipulacije kojim se iznosila
odredena poruka ili utisak drustva u datom
trenutku. Muzejska politika, koja je bila pod
velikim uticajem vlasti, uglavnom je nametala
odredeno videnje sveta koje svakako nije
iSlo u korist Covelanstva. Muzej, umesto
da sluzi ¢oveku i razvoju njegovih potreba,
zarobio je naslede koje definise covekovo
postojanje kao svesno zivo bi¢e." Danas, u
velikoj meri ovakva slika 0 muzeju nije mnogo
promenjena. Ako uzmemo u obzir da se
trenutno nalazimo u razdoblju konstantnih
promena (iji je zacetak podstakla Industrijska
revolucija, shvati¢emo na osnovu ovakve
stati¢nosti u razvoju muzeja da smo u velikom
problemu. Jasno nam je da je kriza muzeja

Slika 5 - Scena iz
filma , Apokalipsa
danas”
https://Ih5.goo-
gleusercontent.
com/-TdA_nuNgijA/
UtUc2xETW7I/
AAAAAAAAAHE/
n9-1Rbmsf6Q_7TX-
akxjW2x6Xr-
D9iFMh7wCLOB/
w500-h260-no/
apocnow1.jpg



ujedno i kriza ¢itavog ¢ovecanstva. Covek
usled borbe sa sopstvenim identitetom, sebe
kao razumskog bi¢a odgovornog za svoje
postupke, doveo je svoje postojanje do ivice
zaborava. Nazalost ili na srecu, upravo je muzej
sredstvo kojim covek treba da resi predoceni
identitetski problem. Time ¢e jedna promena
uzrokovati mnoge i mozda se tada napokon
priblizimo zasada utopijskoj ideji idealnog
muzeja. Ono $to podrazumeva ovakva ideja
jeste ,cjelokupno iskustvo covecanstva,
idealni stepen razvoja muzeja, totalni muzej
koji predstavlja potpunu memoriju i potpunu
svijest. Zbog toga se svi zadaci, cjelokupno
poslanstvo muzeja, moraju podesiti tom
idealistickom konceptu”'> U ovom odeljku
sloZzicemo sa sa profesorom Tomislavom
Solom' izmedu ostalog i po pitanju uloge
digitalne tehnologije u saviemenom drustvu i
mogucnosti upotrebe iste u konceptu novog,
imaginarnog muzeja". lako postoje velika
neslaganja oko inkoroporiranja savremene
tehnologije u svakodevnicu muzeja, moramo
priznati da bi ovakvo sredstvo informisanja,
zahvaljujuci svojoj prirodi i mogucnostima,
pokrenulorazvijanje muzejakao neceg mnogo
veceg od same institucije. Medutim, toga se
verovatno pripadnici tradicionalnog muzeja
i plase, da im niko ne otme pravo na njihov
fetiSizam za skupljanjem stvari i izlaganjem
onih za koje smatraju da su primerene za
odredenu situaciju ili drustvo. No, sta ¢emo
sa onim $to se nalazi u podrumima i izvan
samih tradicionalnih muzeja? Zar je muzej
postao jedino merilo vredosti i prestiza?
Kako uciniti da muzej sluzi publici, a ne samo
nacinu na koji ¢e biti izloZzena odredena dela i
ostaviti utisak sredenog? Pred nama je jedno
razmatranje koje podupire sam predmet
naseg istrazivanja: da li bi sinestezija kao
ujedinjenje oseta ili kombinacija odredenih
¢ula mogla biti u osnovi funkcionisanja novog,
savremenog muzeja? S obzirom na gore
pomenuto ucesc¢e digitalne tehnologije u
ostvarenju ovog koncepta, ovakva ideja nam

moze zvucati kontradiktorno. Medutim, na
odredenim primerima smo videli kako razvoj
tehnologije ne znaci nuzno i zamiranje nasih
Cula, ve¢ naprotiv stvara jednu mogucénost
razmenjivanja heterogenih vrednosti.
Podrazavaju¢i odredena cula, razlicita
digitalna dostignuca bi nam svakako pomogla
u eksploataciji odredenih vrednosti, a samo
jedinstvo i jac¢ina Culnih utisaka je po sebi
dovoljna da se ureze oset ili emocija u coveka
i time odredeno naslede bude zapamceno.
Ovakvim postupkom daje se velika sloboda
muzeju u nacinu komuniciranja sa publikom,
gde:

muzejska poruka mora biti
restitutivnog karktera, karaktera koji ¢e biti
u stanju da stvori osjecaj i atmosferu, vise
no znanje cinjenica. Takva interpretacija je
stvaralackog karaktera i moze predstavljati
oblik umjetnickog izraza. Pravi, savrsen muzej
je art medij, a definicija njegove istinske
prirode je upravo toliko nedohvatljiva kao
i definicija umetnosti. Kao $to je i sam jezik
u osnovi metaforican tako je i muzej, kao
interpretativni  mehanizam,  metafori¢ne
prirode jer se odnosi na neki bivsi kontekst
vremena i prostora kojeg treba prenijeti u
sadasnjost. U docaravanju apstraktnog i
nepoznatog, muzej mora da posegne i za
takvom slobodom metafori¢kog izraza koja je
uporediva sa umjetni¢kim izrazom. '®

Pored kooperacije tehnologije i
prirode, da bi se stvorio jedan ,umetnicki
izraz” od muzeja, mora da postoji i ucesce
razli¢itih nauka koje ¢e ovakvom ujedinjenju
snaga postaviti smer pravilne interpretacije
odredenih vrednosti koje ¢e tumaciti publika.
Ovakva interdisciplinarnost ¢ée omoguciti
da se muzej prilagodi pravom c¢ovekovom
identitetu, a ne laznoj slici drustva koja je
do sada uspostavljana. Izmedu ostalog,
valorizacija nasleda iz uglova razlicitih
nauka ucinice da se prisustvo specijalnih



muzeja u velikoj meri transformise u muzeje
jedinstvenog sinkretizma. Ono 3$to je u
stvari najbitnije jeste da nam ovakav metod
pomogne da inkorporiramo proslost u svoju
svakodnevnicu, izvlacedi iz nje najveci moguci
potencijal za dalji uspesan razvoj civilizacije.
Dakle, iz prilozenog vidimo da bi sinestezija
mogla biti u osnovi tumacenja odredenih
odnosai problema u nauci mnemozofije, nauci
kojanas ¢uva odzaborava.Takode, mogla bi biti
idealan podsticaj za mastu, koja u velikoj meri
utice na covekovo shvatanje stvarnosti, beg
iz stvarnosti na druga mesta ili heterotopije'®,
a na kraju i na samo pamcenje. U tom svetlu,
Sola isti¢e: ,Uspije li muzej da nam ponovo
ulije ‘osec¢aj magije i straha pred slozeno3¢u i

liepotom svijeta prirode i pred genijalno3cu i
vestinom c¢ovjeka”, u¢injeno je mnogo. Uspije
li stvoriti osjecaj ljudima da su ‘gradani svijeta;
upravo afirmisuci i obznanjujudi pojedinacne
identitete, primaknu¢emo se miru. Ako
nas ucini sposobnima da gledamo i logicki
zaklju¢ujemo na osnovu videnog, ucinio je
vise no sto to cine $kole. Gotovo niko ne udi
radoznalosti i licnom istrazivanju, a muzeji to
zaista mogu”?'

Na kraju, kada smo pokrenuli pitanje
sinestezije u mozda najznacajnijem kontekstu
za drustvo, mozemo |li onda definisati
sinesteziju kao nesto $to budi proslost, zivi
sadasnjost i 3alje nas u blisku buduénost?

»Kuponaha 2012: 74.

2 |storija bastinjenja je povest ¢uvanja i prenosenja
svedocanstava proslosti i njihove upotrebe u
sadasnjosti.

Popadic¢ 2014: 42.

3 Miliji¢ 1978: 9.

4Nice 2012: 31.

5 |deju slikarstva kao,,neme poezije” trasirao je
Horacije svojim kredom Utpicturapoesis, na kojem
se zasniva ova Plutarhova misao.

®Miliji¢ 1978: 16.

7 Oseti jednoga c¢ula se kvalifikuju rec¢ima koje
oznacavaju osobine oseta nekog drugog cula;
njena osnovna stilska vrednost sastoji se u
slikovitom izrazavanju nekog kvaliteta ili nijanse
¢ulne percepcije.

8 Psihopatologija je naucna disciplina koja
sistematski istrazuje simptome, prirodu i ¢inioce
(nasledne, organske isocijalne) patoloskih stanja i
procesa u mentalnom zivotu.

° Rembo 2004: 86.

19 bognep 1969: 30.

" Zilizer 1987: 111-113.

12 Klavijatura svetlosti.

13Termin preuzet od francuskog filozofa Levi-
Brila(Lucien Lévy-Bruhl) (1857-1939).Podrazumeva
narocitu vrstu psiholoske povezanosti s objektom
il ivrstu identifikacije s jednom stvari ili idejom iste.
4 Crimp 1993.

15Sola 2011: 66.

16 Tomislav Sola (1948) je hrvatski professor veoma
znacajan kada je u pitanju praksa heritologije i
njena teorija. On je skovao termin heritologija,
kasnije mnemozofija.

7Koncept Andrea Marloa (André Malraux).

18S0la 2011: 64.

1% Termin francuskog filozofa Misela Fukoa (Michel
Foucault) (1926-1984). Oznacava mesta koja imaju
neobi¢no svojstvo da budu povezana sa svim
ostalim rasporedivanjima, ali na takav nacin da
ukidaju, obesnazuju | preokrec¢u skup odnosa koje
sami oblikuju i koji se u njima ocituju, oznaceni,
odrazeni i odrazavajuci. Ovi prostori koji su na
neki nacin, povezani sa svima ostalima, a ipak
protivre¢ni sa ostalim rasporedivanim.

2 Fuko 1984: 29-36.

2 Harrison 1960: 81-92.

280la 2011: 67.
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SYNESTHESIA IN ART AS A FORM OF HERITAGE

Synesthesia is a term which has several meanings. The original meaning of the word synesthesia

is unification of sensations, but this term has its application also in psychology, arts and literature in
different connotations. In psychology synesthesia is used for a certain condition of human mind, where
simulation of one sensory leads to automatic, unconscious experiences in a second sensory. On the other
hand, in literature synesthesia means stylistic figure, while the neurological phenomenon served to art
as an inspiration for so-called synesthetic artists. The beginning of the twentieth century was the most
prolific period when it comes to creating the material heritage stimulated by synesthesia. So, separating
the concept of synesthesia in several super structures: history of synesthesia, synesthesia in practice and
as a step towards total museum, we analyzed the impact of smaller groups (infrastructure) in this whole
issue of proving synesthesia as intangible heritage in the form of a metaphorical expression in the arts.

milica.m.tomic@gmail.com



Uzimajuci u obzir znacaj umetnosti u Trecem rajhu, te praksu kontrole umetnosti u ovom totalitarnom rezimu i
Cinjenicu da su svi aspekti kulture morali da budu u sluzbi nacionalne regeneracije, cilj ovog rada je sagledavanje kako
pojmova,izopacene”umetnostii muzike, tako i delatnosti kompozitora Stefana Volpea neposredno pred njegov odlazak iz
nacisticke Nemacke. Osim toga sto je poreklom bio Jevrejin, Volpe je aktivno zagovarao levi¢arsku, komunisticku politiku,
a kao muzicar i kompozitor delao u politicki angaZovanim grupama i u modernistickim strujama na tragu nepoZeljne i
odbacene Druge becke skole.

Klju¢ne reci: Stefan Volpe, ,izopacena” umetnost/muzika, Tre¢i rajh, kulturna politika, biopolitika, kontrola umetnosti

vaznoj ulozi umetnosti u istoriji
Tre¢eg rajha raspravljano je u Sirokom

Ve¢ je sveCana ceremonija inauguracije
Treceg rajha (21.3.1933), kao i proslava ovog

spektru literature. Jo§ od 19. veka, ideja
o savrsenoj nemackoj umetnosti cCesto je
poistovedivana sa idejom o novoj Nemackoj
u budu¢nosti, koju e stvoriti voda umetnik
(,Artist-FUhrer”"). Tako, Tomas Man (Thomas
Mann) pise o nemackoj umetnosti koja je
Lbila i uvek ¢e biti savrSeni Tredi rajh, o kom
su mnogi humanisticki duhovi sanjali, a cije
se ime (...) tako pogresno koristi“%, sa osudom
referiraju¢i na cinjenicu da se Hitler (Adolf
Hitler) predstavljao ne samo kao covek iz
naroda i vojnik, nego i ¢ovek cije umetnicko
iskustvo i razumevanje najsnaznije garantuju
za njegovu sposobnost da stvori savrSeni Treci
rajh.® Upravo iz tog razloga, Hitler se okruzio
velikim brojem umetnika koji su delili njegovo
ubedenje o potrebi umetnicke i kulturne
revolucije, i unapred se pripremili na aktivnu
borbu za ocuvanjem nemacke umetnosti.

¢ina Sirom zemlje, pokazala znacaj muzicke
umetnosti za novu totalitarnu vlast. Muzicki
establiSment bio je jedan od aparata koji je
pomogao legitimizaciju nove vlasti, kako
zbog ideoloskih (tradicionalisti¢kih) ubedenja
i stavova, tako i zbog potrebe muzic¢ara za
priznanjem i finansijskom sigurno$¢u.* Vlast
je ubrzo po osnivanju pokazala netrpeljivost
premasvemustosenije poklapalosazacrtanim
umetnickim programom Treceg rajha, te je
poceo progon umetnika i muzi¢ara koji nisu
odgovarali pretpostavljenim kriterijumima, o
kojima ¢e biti viSe reci u daljem tekstu.

Iztog razloga, brojni umetnici odlaze iz
Nemacke tokom tridesetih godina, migrirajudi
pre svega u Sjedinjene Americ¢ke Drzave.’ O
mnogima (najznacajnijim) od njih, kao Sto su
npr. bili Arnold Senberg (Arnold Schoenberg)



i Kurt Vajl (Kurt Weill), pisali su brojni autori.
Medutim, poslednjih decenija primecuje se
tendencija osvetljavanja zivota i rada nesto
manje poznatih i priznatih kompozitora koji
su delili sli¢nu sudbinu. Jedan od takvih, ¢ije
ime se pronalazi naj¢es¢e na marginama i u
fusnotama tekstova o drugim umetnicima,
bio je Stefan Volpe (Stefan Wolpe, 1902-1972),
nemacki kompozitor jevrejskog porekla,
»autsajder koji nije pripadao nijednoj od tada
modernih 3kola (kurziv B.R.)"® Bio je ucenik
Srekera (Franz Schreker) i Buzonija (Ferruccio
Busoni) na berlinskom Konzervatorijumu
i Visokoj 3koli za muziku (1920-1921), a
tokom dvadesetih godina 20. veka studirao
je i na Bauhausu i saradivao sa avangardnim
umetnicima i dadaistima. Napustio je
Nemacku 1933. godine najpre se zaputivsi
u Palestinu, gde je i ostao sve do 1938, kada
se konacno preselio u Sjedinjene Americke
Drzave. Za razliku od savremenika i politickih
istomisljenika medu kojima su Ajsler (Hanns
Eisler), Krenek (Ernst Krenek), Vladimir Fogel i
KurtVajl, Volpeova muzika nije dobila zvani¢no
priznanje pre nego sto je napustio Nemacku.
Posebno je intrigantna cinjenica koja ga je,
isto tako, izdvajala od ostalih emigranata
i kompozitora njegove generacije. Naime,
Volpe je na jedinstven nacin zblizio ideologije
socijalizma i komunizma sa modernisti¢kim
usmerenjem u muzici. Njegovi biografi isticu
da je prve ideje o mogu¢nosti ove ,,simbioze”
dobio skolujudi se u Bauhausu u Vajmaru, gde
je od Itena (Johannes Itten), Klea (Paul Klee),
Gropijusa (Walter Gropius), Kandinskog (Vasily
Kandinsky), Mondrijana (Piet Mondrian) i
drugih, naucio kako da rigorozne principe
dizajna u umetnosti priblizi estetskom
razumevanju obi¢nog ¢oveka.”

Cili ovog rada jeste da se osvetli
Volpeov rad u Nemackoj pre migracije 1933.
godine, a da se istovremeno sagleda stanje
u kulturnoj politici Tre¢eg rajha, kao i onoj
neprosredno pre zvani¢nog ustanovljenja

Hitlerove vlade. Na taj nacin, osvetljavajudi
kontekst poslednjih godina Volpeovog
boravka u Nemackoj, dobijamo Siri uvid u
kompozitorovo okruzenje koje nedvosmisleno
utice na njegova umetnicka stremljenja, i
obrnuto.

Svi oblici drustvenosti u nacizmu bili
su svedeni na ,biopolitiku” - ,politiku koja
je regulisala sam Zivot na osnovu bioloskih
kriterijuma rasne pripadnosti i bioloskog
zdravlja”® To je posledi¢no uticalo na
predstavljanje modi isklju¢ivo kao biomoci,
a identitet nacije i rase bio je izveden kao
bioidentitet. Agamben (Giorgio Agamben)
pise o tome kakvu je poziciju Hitler imao
kao zastupnik biomoci; on je posmatran kao
Jjedinstvoijednakost vrste nemackog naroda”,
a njegov autoritet ,nije [bioJautoritet despota
ili diktatora, nego u toj meri neogranic¢ena
moc¢ da se identifikuje sa samim biopoliti¢kim
Zivotom nemackog naroda”. ®

Centralno pravilo totalitarnog rezima
u nacisti¢ckoj Nemackoj bilo je kontrolisanje
umetnosti.’® Svi aspekti kulture morali su da
budu u sluzbi nacionalne regeneracije - sam
Hitler je eksplicitno identifikovao trenutak
ponovnog politickog i religijskog rodenja
nemackog naroda sa trenutkom ponovnog
rodenja umetnosti.'' Dakle, nacisti svoju
revoluciju nisu shvatali samo kao politi¢ki akt,
ve¢ kao ukupnu kulturnu transformaciju koja
bi konac¢no ujedinila Nemce i donela potrebnu
ekspanzijui,posledi¢no,dominaciju.Umetnost
nije shvatana kao rezultat stvaralackog cina
individue iliodredenog stila, ve¢ kao kolektivni



izraz rase i nacionalnog jedinstva. Tako,
umetnost koja nije bila shvacena od strane
obi¢nog coveka smatrana je bezvrednom
(I'art pour l'art izazivao je gnusanje).'?

Mnogi umetnici i muziari su se
identifikovali sa kulturnom politikom novog
rezima i obe¢anom regeneracijom. Smatrali
su da se moderna umetnost krece i razvija
suprotno od prirodnih zakona, te da na taj
nacin dolazi do alijenacije od tradicije i same
publike. Tradicionalisti su, dakle, odbijali
modernu i kriticku umetnost njihovih
savremenika — zajedljive i satiricne tekstove
Brehta (Berthold Brecht), ,dekadentne i
izopacene” zvuke muzike Kurta Vajla, visoko
umetnicku, modernisti¢ku atonalnost
Senberga, kao i ,primitivni dzez’"® U prvi
plan istaknuta je umetnost koja je uzdizala
i hvalila nemacku prirodu, tradiciju i sluzila
u sociopoliticke svrhe, dok su progresivne,
modernisticke i popularne muzicke i
umetnicke prakse smatrane nepozeljnim.

Kao $to je bio slucaj i sa svim drugim
aspektima kulture, nacisti su degeneraciju,
odnosno, izopacenost u umetosti povezivali
sa necistotom krvi, Zele¢i da ociste nemacki
kulturni Zivot od jevrejskih uticaja." Navodna
preokupacija jevrejskih umetnika boles¢u i
deformitetima i inspiracija koju su pronalazili
u takvoj tematici bile su odgovorne za
nihilizam i defekciju (neispravnost) u

modernoj umetnosti. Tendencija povezivanja
modernizma u umetnosti sa bioloskim
nazadovanjem i boles¢u nije postojala samo
u nacistickom diskursu, ali su oni naglasili
rasisticku komponentu i optuzili Jevreje za
bioloske agente degeneracije.” Jo$ dvadesetih
godina kriticari desnog krila su skovali termin
kulturni boljsevizam kako bi opisali inovativne
umetnicke pokrete kao Sto su kubizam,
ekspresionizam, nadrealizam.'® Takode, posle
Prvog svetskog rata, ovaj termin se koristio
kao referenca na ,crvene” nosioce kulturne
dekadencije."” Nacisti su oziveli ovaj diskurs
kao deo njihove politicke kampanje protiv
medunarodnog komunizma. Promovisali su
,zdravu’, pozitivnu, patriotsku umetnost.

U sferi muzitke umetnosti kao
najznacajniji i najaktivnija  pristalica
tradicionalisticke struje dvadesetih godina
istakao se Hanc Pficner (Hanz Pfitzner,
1869-1949), (Cije su ideje anticipirale
nacionalsocijalisticka  stremljenja  kakva
¢e biti zvani¢no odobrena vec¢ pocetkom
tre¢e decenije.’”® Naime, Pficner se protivio
dezintegraciji  tonaliteta,  disonancama,
dvanaesttonskoj  muzici, dzez  muzici,
smatrajuciih,,muzickim haosom®, i kao takvim,
simbolom medunarodne anti-germanske
zavere, te opasnosti za (nemacku) civilizaciju.
Njegove postavke o tradicionalno nemackim
vrednostima u muzici (harmonija, melodija,
inspiracija) i isticanje potrebe za‘napadom’ na
subverzivnitonaliteti dzez (koji su predstavljali
boljSevizam, amerikanizaciju i jevrejske struje
u muzici), postale su osnova za nacisticku
kulturnu  politiku.” Kao ,samoprozvani
zastitnik nemstva®“, Pficner je radio na o¢uvanju
nemackog u muzici, iako nikada nije dobio
priznanje velikog i znacajnog nemackog
kompozitora.®®



Nakon ustanovljenja Treceg rajha 21.
marta 1933. godine, u septembru iste godine
Jozef Gebels (Josef Goebels) osnovao je
Kulturnu komoru Rajha (Reichskulturkammer)
putem koje je praktikovana nacisti¢ka kontrola
umetnosti. Komora je bila podeljena na sedam
delova, prema umetnostima i medijima -
Komore za vizuelne umetnosti, knjizevnost,
muziku, teatar, film, radio i Stampu. Samo
¢lanovi Komore imali su dozvolu da javno
praktikuju umetnost, kritikuju i da o njoj
pisu. Takode, nisu bile dozvoljene nezavisne
kulturne asocijacije.’ Arhitektura, koja je
pripadala Komori za vizuelne umetnosti,
posebno je bila bitna za naciste.? Zajedno
sa muzikom, Hitler je smatrao ahitekturu
kraljicom umetnosti.®

Komora za muziku (Reichsmusikkam-
mer), na ¢ijem je ¢elu najpre bio Rihard Straus
(Richard Strauss)** (1933-1935), bila je duzna
da suzbije ,degenerisanu, izopacenu” muziku
kao $to je atonalna muzika, dzez i muzika je-
vrejskih kompozitora. Promovisana je ,dobra
nemacka muzika” - Ludvig van Betoven (Lud-
wig van Beethoven), Rihard Vagner (Richard
Wagner), Johan Sebastian Bah (Johann Sebas-
tian Bach), Johanes Brams (Johannes Brahms),
Anton Brukner (Anton Bruckner), Jozef Hajdn
(Joseph Haydn), Voflgang Amadeus Mocart
(Wolfgang Amadeus Mozart). Oslanjajudi
se, dakle, prevashodno na opuse (iskljucivo)
nemackih kompozitora 18. i 19. veka, stvore-
na je slika o pravoj, tradicionalnoj nemackoj
muzici.®® Muzika,Jevreja po rodenju’, Gustava
Malera (Gustav Mahler), Arnolda Senberga, Fe-

liksa Mendelsona (Felix Mendelssohn) i osta-
lih, bila je ukinuta, kao i muzika Kloda Debisija
(Claude Debussy), koji se ozenio Jevrejkom, te
dela Igora Stravinskog (Igor Stravinsky) i Paula
Hindemita (Paul Hindemith) zbog predstava
divljastva i seksualnosti u njihovoj muzici.
Muzika politickog disidenda Albana Berga (Al-
ban Berg), takode je bila ukinuta.

Ipak, postavlja se pitanje na koji nacin
su ove restrikcije bile sprovedene. Muzikolog
Pamela Poter smatra da je, kada se govori
o Kgermanizaciji' muzike u Tre¢em rajhu,
moguce uociti dva zadatka postavljena pred
nacisticku vlast: (1) germanizovanje muzi¢kog
kadra (kompozitora, pedagoga, izvodaca...)
na svim nivoima, odnosno, ¢is¢enje’ kadra od
svih nenemackih Cinilaca, i (2) germanizovanje
same muzike.?® Prvi od ovih zadataka, smatra
ona, izvréen je u jeku velikog zanosai, nazalost,
veoma uspesno. Medutim, lociranje (isto
nemacke muzike na osnovu samog zapisa,
izvodenija ili slusnog utiska bilo je utoliko teze
ako nam je jasno da za ovakvu sistematizaciju
materijala nije postojalo nikakvo stru¢no
nadlezno telo, niti je sprovedena bilo
kakva akcija koja bi podrazumevala
analizu muzi¢kih dela.?” Uprkos glasnom
protivljenju ,boljsevizmima”; ,judaizmima”
i ,amerikanizmima” u muzici, nacisticki
sistem za vreme svoje vladavine nije uspeo
da ustanovi precizne estetske kriterijume za
procenjivanje ovih pojava u muzici.?® Stoga,
ostaje pretpostavka da su kompozitori
i muzicari bili ,procenjivani” na osnovu
svoje rasne pripadnosti, kao i pripadnosti
odredenim muzickim, umetnickim i politickim
krugovima koji su takode bili nepozeljni.

Sistematski i formalni progon Jevreja
i neistomisljenika poceo je 7. aprila 1933.
godine, kada je donet Zakon o rekonstrukciji
profesionalne drzavne sluzbe (Gesetz zur
Wiederherstellung des Berufsbeamtentus), kojim
se zabranjuje zaposljavanje ,nearijevcima’,



komunistima i drugima koji nisu u stanju
bezrezervno da brane nacionalne interese.”
Sve do sredine 30-ih, naci-elita imala je
naklonosti za neke moderniste (Emil Nolde,
Ludwig Mies van der Rohe...), medutim, tada
je prevladala konzervativna strana. Odbijanje
moderne umetnosti dramati¢no i zvani¢no
je prikazano na [zloZbi izopacene umetnosti
1937. godine. Ironi¢no, ova izlozba je imala
mnogo vise posetilaca nego kolekcije koje su
zvani¢no bile odobrene i prikazane naredne
godine.

IzloZba nezeljene muzike
odrzana je u okviru centralnog muzickog
dogadaja u Trecem rajhu, Muzickih dana
Rajha (Reichmusiktage, 22-29.5.1938).
Organizacijom i realizacijom ovog festivala
Gebels je zeleo da pokaze svoju hegemoniju
u odnosu na nemacku muziku, uspostavljajuci
vezu uzmedu ,nemackog muzickog izraza
i organizacije  nacionalsocijalizma’, te
pronalazedi ravnotezu izmedu odabranih dela
proslosti sa dostignu¢ima novog poretka.® U
poredenju sa izlozbom odrzanom jula 1937.
godine u Minhenu, na kojoj su predstavljena
i eksplicitno izlozena ,nepodobna“ dela
likovne umetnosti, ,izopacena” muzika bila
je predstavljena implicitno, posredstvom
pisanog i govornog diskursa o aktuelnim
estetickim, rasnim i filozofskim postavkama.®!
Gotovo trideset govornika, muzikologa,
muzickih  kriticara, direktora  muzickih
institucija, dirigenata, izvodaca, pedagoga,
ali i politicara, govorilo je o (ne)ispravnosti
odredenih tipova muzike na osnovu rasnog
kriterijuma.??

Na izlozbi ,izopacene muzike”
predstavljenajeznacajnakoli¢inasekundarnog
izlozbenog materijala. Predstavljeni su notni
iseCci (fragmenti partitura), delovi novinskih
i nauc¢nih publikacija o muzici, potom,
portreti i karikature umetnika, naslovne
strane LP izdanja ili slike sa izvedbi scenskih

dela.** Osnovni zadatak izlozbe koncipirane
na ovaj nacin bilo je predocavanje Sirokog
spektra pojava u muzici (i oko nje) koje
su bile neprimerene, neispravne i kojih se
treba kloniti** lzbegavaju¢i podrzavanje
szopacenih” kompozicija u vidu izvodenja
u okviru izlozbe, u delo je sprovedena ideja
pustanja odlomaka muzike preko gramofona
sa slusalicama u odvojenim prostorijama.
Tako je bilo moguce ¢uti muziku Kurta Vajla,
Hansa Ajslera, Ernsta Kreneka, Arnolda
Senberga, Igora Stravinskog i drugih autora.
Kada je re¢ o zanrovima, kao nenemacki su
oznaceni i, kao takvi, cenzurisane jevrejske
operete, Slageri, atonalne kompozicije i dzez.*
Takode, pored ovih kriterijuma i kategorija,
kao centralni deo izlozbe postavljene su
licnosti petorice kompozitora koji su smatrani
paradigmati¢nim primerima ,izopacenog”
usmerenja u muzici (Senberg, Vajl, Krenek,
Hindemit, Stravinski). Pored problema rasne
netrpeljivosti i zabrane modernistickih
umetnickih ostvarenja, na proglasavanje dela
ili kompozitora ,izopacenim” (tj. nosiocima
Jkulturnog boljsevizma”“) u velikoj meri
uticalo je i levicarsko politicko opredeljenje
pojedinih kompozitora.*® Tako, u kategoriju
.nepozeljnih’, (prema Cigleru) ,manjih od
velikih  kulturnih  boljSevika” dospevaju i
Hans Ajsler, Alban Berg, Darijus Mijo (Darius
Milhaud), Sreker, Ernst Toh (Ernst Toch), Anton
Vebern (Anton Webern)*” i drugi.

lako zbog konstantne borbe protiv
vodec¢ih struja u politici i umetnosti za
vreme boravka i rada u Nemackoj Volpe nije
dobio status znacajnog umetnika, moze se
pretpostaviti da bi, prema kriterijumima koji su
¢vrsto ustanovljenii pre, a jasno proklamovani
na samoj Izlozbi izopaCene muzike,
njegovo stvaralastvo bilo okarakterisano
kao nepozeljno/degenerisano/izopaceno.
Osim toga 35to je poreklom bio Jevrejin,
Volpe je, kao $to je vec receno, aktivno
zagovarao levi¢arsku, komunisti¢cku politiku,



a kao muzicar i kompozitor delao kako u
politicki angazZovanim grupama, tako i u
modernisti¢ckim strujama na tragu nepoZeljne
i odbacene Druge becke Skole.

Tokom dvadesetih godina 20. veka
Volpe se kretao u avangardnim umetnickim
krugovima, stvorivsi znacajna poznanstva
sa stvaraocima iz kruga Bauhausa, zatim
umetnicima  okupljenim  oko  Grosa
(George Grosz) i Hartfilda (John Hartfield),
ruskim i nemackim avangardnim filmskim
stvaraocima, kao i sa grupama agitprop teatra
na koje je uticao Berthold Breht.*® Na Volpeovo
potonje stvaralastvo snazno je uticala ideja
koju su na Bauhausu negovali Gropijus i
njegovi saradnici - bilo je potrebno u svakom
trenutku i svakim delom stremiti brisanju
linije izmedu umetnosti i svakodnevnog
Zivota. Rad na novim umetnickim formama
sa tim ciljem stvorio je bazu za ,sveukupni
kulturni preporod, osloboden od ustaljenih
konvencija“*® Godine provedene u Vajmaru
ujedinile su umetni¢ke i ideoloske struje
koje ¢e biti kontitutivhe za Volpeovo dalje
bavljenje muzikom. Tamo je oblikovao svoja
modernisti¢cka, avangardisticka, a svakako
i politicka ubedenja, zbog kojih predstavlja
jednu od vrlo interesantnih figura nemacke
umetnosti.

Njegova fascinacija dadom i njihovim
programom koji je burzoasku umetnost i
kulturu izvrgavao podsmehu, podstaknuta

takode i poznanstvom sa dadaistom i
zvuénim pesnikom Kurtom Svitersom (Kurt
Schwitters), rezultirala je omuzikaljenjem
Svitersove pesme Anna Blume (1929). Svarcer
(Annette Schwartzer) smatra da je ovo
delo prva kulminacija njegove umetnicke
delatnosti, koja sublimira estetske uticaje iz
perioda kada je bio ¢lan grupe Novembar,
kada se kao muzicar i filmski kompozitor
razvijao na Bauhausu, kao i one ideje koje
je dobio i ‘nasledio’ uce¢i kod Buzonija i
Senberga.®® U periodu izmedu 1928. i 1932,
godine, kompozitor se preselio u Umetnicku
koloniju u Berlinu, gde je Ziveo u susedstvu
sa znacajnim misliocima i umetnicima levog
krila poput filozofa Ernsta Bloha (Ernst Bloch),
glumca Ersta Busa (Ernst Busch), glumice Stefi
Spira (Steffi Spira), itd. Upijajuci nove uticaje,
odrzavao je kontakte i sa bivsim profesorima
Kleom i Johanesom Itenom i kolegama iz
kruga Bauhausa.

Nova poznanstva su u znacajnoj meri
opredelila usmerenja njegovih umetnickih
poduhvata sa prelaza trece u ¢etvrtu deceniju.
Tako, npr. upoznaje ekspresionistickog
reditelja i pesnika Bertholda Firtela (Berthold
Viertel), abududida je za Zivot zaradivao radedi
u cirkusima, kabareima i bioskopima, Volpe je
tokom ovih godina provodio dosta vremena
sa avangardnim glumcima i rediteljima, ¢iji se
uticaj ocitovao u Volpeovom radu sa politic¢ki
angazovanim teatrima.*’ U ovom periodu
Volpe je ,otkrio kako da govori muzicki jezik
stanovnika Berlina“, posvetivsi se u potpunosti
antifasistickoj umetnickoj struji.** U veoma
kratkom roku svojim stvaralastvom daje
poslednje doprinose avangardnoj umetnosti
dvadesetih godina kojoj je bio izuzetno
naklonjen, da bi se ubrzo intenziviralo
njegovo interesovanje za politicke tekstove.
Istovremeno je Volpe pisao ,jednostavnu’,
radni¢ku muziku za potrebe agitpropa i radio
na nesto sloZenijim zahvatima, komponujuci
muziku za pozoriste.*® Napisao je veliki broj



pesama za agitprop trupe, radnicke sindikate
i unije, komunisticke teatre i plesne trupe.
Njegove pesme uzivale su u tom periodu
veliku populanost, poredeci se i sa Ajslerovim
radom u ovom polju.

Tokom 1931. godine, Volpe je postao
muzi¢ki direktor agitprop grupe Truppe 1931,
pozorisSne grupe koja je nastala kao plod
saradnje komunisti¢ki usmerenih stvaraoca
iz Umetni¢ke kolonije. Trupu je osnovao i
vodio Gustav fon Vangenhajm (Gustav von
Wangenheim), a u njenom radu su, pored
Volpea, ucestvovali pomenuta Stefi Spira,
zatim, Kurt Trepte (Curt Trepte), Teodor Pop
(Theodor Popp), Ingeborg Franke (Ingeborg
Franke), Artur Kestler (Arthur Koestler),
Teodor Balk (Theodor Balk) i drugi. Volpe
je istovremeno pisao muziku za tri veoma
uspesna pozorisna komada Trupe i ucestvovao
kao ¢lan na govoto svim nastupima. Posle
samo 32 postavke, pozoriste na Sifbauerdamu
raskida ugovor sa Trupom, koja nastavlja sa
radom na novom mestu postavljajudi lutkarski
komad za decu ,Ko je najgluplji?” (Wer ist
der Diimmste?) koji govori o problemima i
kontradiktornostima sa kojima se suocavaju
moderna pozorista u kapitalistickom drustvu,
kao i o problemima kolonizacije.* lako je zbog
nedostatka sredstava komad bio izveden u
redukovanom sastavu, doziveo je veliki uspeh
u liberalnim krugovima i pobrao dobre kritike
u medijima slicnog politickog usmerenja.
U martu 1933. godine predstava ,Ko je
najgluplji?” je otkazana i ubrzo su otpocela
hap3enja Jevreja, komunista i kompozitora
Jzopacene” muzike.

Volpe je uspeo da pobegne iz
Nemacke pre nego sto su do njega dosle SS
trupe. Na svom putu do Palestinu, obisao je
Evropu (Cehoslova¢ka, Austrija, Rumunija,
Rusija) i susreo se sa politickim i muzic¢kim
istomisljenicima. Nakon duzeg boravka u
Rusiji, proveo je nekoliko meseci u Becu, ucedi
kod Antona Veberna, da bi se potom, 1934.
godine, kona¢no zaputio u Jerusalim.* Tokom
boravka u Palestini 1934-1938. godine,
Volpe je pronasao novu inspiraciju u radu
na jednostavnim horskim kompozicijama
na hebrejskom jeziku, a muzi¢ka zajednica
ga je ubrzo po dolasku svesrdno prihvatila
kao inovatora jevrejske nacionalne pesme.*
Zahvaljujué¢i svom socijalistickom pogledu
na politiku, Volpe je dosao u kontakt sa
rastu¢im kibuc pokretom, stvarajuéi kontakte
za poducavanje muzike i osnivanje horova.”
Sa horovima je radio tzv. borbenu muziku
(Kampfmusik) i na taj nac¢in pruzao podrsku
i davao doprinos socijalisti¢ckoj borbi. Pored
toga, Volpe je intenzivho promovisao
dostignuéa savremene muzike, zastupajuci
stav da je neophodno S3kolovati svestrane
muzic¢are koji bi mogli da komponuju,
izvode i poducavaju muziku razlicitih
stilskih usmerenija, kao i da je potrebno, radi
promocije i popularizacije muzike, Stampati
i distribuirati notne materijale, uociti znacaj
radija za muzicki Zivot, i osnivati vise horova.®®
lako je u ovom periodu bio zaposlen i na
Konzervatorijumu u Jerusalimu, ugovor mu
nije obnovljen 1938. godine zbog izrazitih
politickih i modernisti¢kih stavova. U svom
,Otvorenom pismu kolegama” (12.9.1938),
Volpe je naveo:



Kao umetnik, ja sam profesionalni
maksimalista. Odnosim se prema idejama,
stilu i patosu svojih dela kao prema logi¢no
konzistentnom izrazu koji je odgovarajudi
naslednik tokova 20. veka. Kao osoba,
zivim maksimalizam na apsolutno moralan
nacin; nacin koji je kriticki, analiticki, iskren,
agresivan i koji puca od energije — energije
koja ne poznaje nijednu drugu katerogiju
osim moralne i profesionalne.*

Ogoréen,ovo pismo nikada nije zavrsio
i poslao. Nakon toga se zaputio u Sjedinjene
Americke Drzave gde je i ostao do smrti.
Shodno svojim afinitetima i stremljenjima u
Njujorku pronalazi svoje mesto u umetnickom
miljeu apstraktnih ekspresionista. Promena
sredine dala je Volpeu jo$ jednu priliku da
stvara i deluje u skladu sa svojom poetikom iz
prethodnog perioda.

Govore¢i o svom Kvartetu za trubu,
tenor saksofon, perkusije i klavir (1950), Volpe
je istakao da je to ,njegovo najbolje delo
borbene muzike. To su populizam i moj li¢ni
ljudski radikalizam, koji pevaju otvorenih
ruku“>® Dakle, misao o potrebi za borbom nije
ga napustala ni nakon Drugog svetskog rata.
Takode, on je sklopio znacajna poznanstva
i profesionalne uspehe u krugu umetnika
sa Black Mountain College-a (gde je bio i
muzi¢ki direktor u periodu od 1952. do 1956.

! Michaud 2004: 28.

2 Michaud 2004: 29.

* Michaud: 29.

*Meyer 1991: 171.

* Piter Gej (Peter Gay) piSe o procenama da je oko 1500
muzicara u periodu od 1933. do 1944. godine pronaslo
novi dom u SAD. Gay 1999: 21.

¢ Fogel (Vladimir Vogel) prema: Stefan Wolpe: The
Populist-Modernist, Biography, http://www.wolpe.org/
pagel/pagel.html

7 Fogel (Vladimir Vogel) prema: Stefan Wolpe: The
Populist-Modernist, Biography, http://www.wolpe.org/
pagel/pagel.html

8 Citirano prema: Suvakovi¢ 2012: 184.

godine), nastavljaju¢i da se krece medu
(neo)avangardnim stvaraocima i politickim
aktivistima, upravo onako kako je to ¢inio i
dvadesetih godina na Bauhausu. lako je u
prvom periodu njegova muzika bila mahom
ignorisana od strane muzi¢ke javnosti, on
nije prestao da traZi odgovaraju¢i muzicki
izraz za svoj stil, komponujuc¢i tehnikama
integralnog serijalizma, istrazujudi razlicite
lestvicne nizove karakteristicne za muziku
Bliskog i Dalekog Istoka, stvarajuc¢i dela
razli¢itih stilskih usmerenja i zanrova. Nesto
kasnije, stekavsi reputaciju u muzickim
krugovima kao kompozitor i pedagog, bio je
otvoren za nove mogucnosti i muzicke ideje
otelotvorene u dzez i filmskoj muzici, kao i u
savremenim neoavangardistickim muzi¢kim
praksama posle 1950. godine. Uprkos tome,
njegova muzika uvek je sa sobom nosila
i dozu ,otvorenosti, spontane vitalnosti i
fizickog prisustva’, koja odaje njegove ideale
klasne borbe i zelje da se umetnost i muzika
priblize svakodnevnom Zivotu ,,0bi¢nih” ljudi.
Pripadajuci onoj generaciji i struji kompozitora
koji su verovali da savremena umetnost i
muzika, stvorene kako za amatere, tako i za
galerije i koncertne dvorane, moze da utice na
individuu i drustvo, Stefan Volpe je, nezavisno
od okruzenja u kom se nasao, svesrdno radio
na promociji i sprovodenju svojih ideoloskih
uverenja.
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2 Pozicija i znacaj arhitekture u Tre¢em rajhu razmatrana
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Politika i umetnost: savremena estetika, filozofija, ,degeneracije muzike” Od pesimizma fin-de-
teorija umetnosti u vremenu globalne tranzicije  sieclea do vladavine nacionalsocijalizma, Filozofija
(2012), 181-193. I drustvo, XXIll (3), 237-252.

The idea of perfect German art began to occur in the 19th century, with the rise of nationalistic
tendencies throughout Europe. In Germany, this idea was closely linked with the idea of the new Germany,
led by an Artist-Fiihrer. Bearing in mind the significance of art in Third Reich, as well as the practice of
controlling all forms of art through its totalitarian regime, and the fact that every aspect of the culture had
to be in the service of national regeneration, this paper deals with overview and understanding of the
concepts of “degenerate” art and music, together with examining the important characteristics of Stefan
Wolpe's life and art immediately before his migration from Nazi Germany. Besides the fact that he was of
Jewish origin, Wolpe was actively advocating the politics of the leftists and communists, he was working
in the politically engaged groups, and followed the trace of unwelcome and rejected Second Viennese
School.
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Slika 1 (levo) -
Naslovna strana
brosure

Slika 2 (sredina) -

. . . . . .. Jerodakon Prokopij
Kao jedan od pratecih programa 23.  tokom iste godine u Atini, Moskvi i Solunu, u oo ;a?er}skriosmfa”ﬁ

Medunarodnog kongresa vizantijskih studija, organizaciji Meduparlamentarne skupstine  fotograf (1845-1932),

odrzanog u Beogradu od 22. do 27. avgusta  pravoslavnih iz Atine. Beogradsku izlozbu su fotografski
. o e . . . . . autoportret

2016. godine, u Konaku kneginje Ljubice organizovali Svetogorska fototeka manastira

odrzana je izlozba grafika i fotografija Svete  Simonopetre, Muzej grada Beograda, kao i Slika 3 (desno)-
. LTy . T . . . .. Ruski velikoshimnici

gore. U pitanju je Cetvrta u nizu izloZbi sa  Srpski komitet za vizantologiju.

ovom temom. Prethodne su organizovane

(pocetak XX veka)

FATOCT

CBETA TOPA

POTOTPADPUJE M TPAPUKE
MY3E] FPAJIA BEOTPALIA
Konag Knerume byGune

1% anrycr - 1. comvesfiap 2016,



Slika 4 (levo) -
Protoepistat Svete
Gore, monah Kirijak
Dionisijatski i
sejmeni (1915)

Slika 5 (sredina)
- Poseta velikog
kneza Alekseja
Aleksandrovica
manastiru Svetog
Pantelejmona, 16.
jun 1867.
Fotografija: Atelje
manastira Svetog
Pantelejmona

Slika 7 (desno)

- Bogorodica
Portaitisa Ivironska,
1814,

autor monah
Teodosije Rus

Prostrani, presvodeni  podrumski
prostor Konaka, podeljen zidanim stupcima
na traveje, bio je gotovo idealan da primi
tematski izdiferenciranu izlozbu. Dve glavne
tematske celine su stara svetogorska grafika i
fotografija, podeljene na manje celine, koje su
ugrubo odgovarale pomenutim pojedina¢nim
travejima. Arhitektonsko redenje izlozbe je
diskretno i funkcionalno. Grafike i fotografije
su uokvirene belim paspartuima ispred kojih
su postavljene lako dostupneii ¢itljive legende
na srpskom i engleskom jeziku. U njima su
date najosnovnije informacije o eksponatima.
Usmereno osvetljenje eksponate efektno
istice pred posetiocima, nasuprot laganom
polumraku u kome je ostavljen ostatak sale
(sl. 9-14).

Izlozbu prati Cetvorolisna broSura na
preklapanje (liflet), u odvojenim primercima
na srpskom i engleskom jeziku: ATOS. SVETA
GORA. Fotografije i grafike, Muzej grada
Beograda. Konak kneginje Ljubice, 19. avgust
- 11. septembar 2016. - ATHOS. THE HOLY
MOUNTAIN. Photographs and Engravings.
Belgrade City Museum, Princess Ljubica’s
Residence, 19th August / 11th September
2016. (sl. 1). Graficko resenje brosure je
nenametljivo, jednostavno i duhovito. U

njemu je reprodukovan manji broj prikazanih
bakroreza i fotografija, uz uvecane zanimljivije

detalje sa nekih od grafika. Naglasak je
stavljen na kratke pratece tekstove koji Sire
pojasnjavaju izlozbu. Gojko Suboti¢ potpisuje
tekst Riznica na papiru (ovaj tekst je kao
uvecan pano bio deo same izlozbe), Evangelos
Hekimoglu Atos. Sveta Gora, sa pododeljcima
Svetogorska fotografija. Sveta lica i istorijska
svedocanstva te Svetogorski bakrorezi: mesto,
spomenici, ikone, a Antonije-Emilije N. Tahiaos
Sveta Gora i Srbija. U impresumu na zadnjoj
strani navedeni su autori i organizatoriizlozbe,
od kojih ovde navodimo autora koncepta
izlozbe Kostasa Migdalisa, i njene umetnicke
urednike Kostasa Antonijadisa i Markosa
Kambanisa.

Kad je u pitanju deo posvecen grafici,
tacnije bakrorezu (u pratecoj brosurinaslovljen
Papirne ikone Svete Gore. Grafike iz Svetogorske
umetnicke zbirke), vazno je pre svega naglasiti
da su u pitanju novi graficki otisci sa starih
sacuvanih bakroreznih plo¢a. Na svakom
otisku je vidljiv njegov redni broj, godina
otiskivanja, kao i pe¢at manastira u kome je
novo otiskivanje obavljeno. Otisci datiraju
iz perioda od 1989. do 2008, a otiskivani su
uglavhom u manastiru Simonopetri, gde
postoji istrazivacki centar za prikupljanje
starih svetogorskih grafika i njihovih ploca.
Sami bakrorezi obuhvataju period 1770-1880,
duzi od jednog veka, i ukupno ih je prikazano




28. Ugrubo su podeljeni na vise manjih
tematskih podcelina. Za najvazniju svakako
mozemo smatrati onu sa topografskim
predstavama Atosa i pojedinacnih manastira.
Tako su izloZzene panorame Svete gore (1770 i
1880 - najstariji i najkasniji bakrorez na izlozbi,
sl. 6), Hilandara (1757), Simonopetre (1870),
Zografa (1836), lvirona (1838), te manastira
Svetog Pantelejmona (1836). Posebno vredi
istaci nesvetogorske teme, bakrorez Meteora
(1782), manastira Sv. Nedelje kod Sera (1859)
i gotovo kao kuriozitet bakrorez Kuvuklije
Hristovog groba u Jerusalimu (1870). Ovakve
grafike, Ciji izraz se krece izmedu stilizacije i
realizma, pune su razlicitih slikovitih detalja
— verske procesije sa posebno postovanim
ikonama, dolazak poklonika u manastire,
arhitektonski objekti i elementi kojih danas
vise nema, korpe kojima su podizani monasi i
hodocasnici na Meteorima, itd.

Sledecée podceline su one vezane za
predstave Bogorodice (sl. 13) kao i razlicitih
svetitelja. Tako su izloZzena dva bakroreza sa
izobraZenjima ¢udotvorne ikone Bogorodice
Portaitise Ivironske (1814, sl. 7, i 1838),
ali i jedan vecih dimenzija, na kome je
Bogorodica sa Hristom predstavljena na tronu
i u vladarskoj odeci, okruzena sa prorocima u
Jesejevom stablu i sa 24 scene Akatista (1862).
Preostale graficke predstave uglavhom se
odnose na razlicite svetitelje, pojedinacno ili u
grupi. Posebno vredi istac¢i grafike Sv. Marine
(1858), novomucenika Sv. Borda Janjinskog
(druga pol. XIX veka), Vaznesenja proroka
llije, i Sv. Cirila i Metodija (1867). Zasebna
grupa predstava su sveti ratnici, medu kojima
se posebno istice grafika sa zajednickom
predstavom cetvorice ovih svetitelja, Sv.
Dorda, Teodora, Jevstatija i Dimitrija (1835),
kao i grafika Sv. Mine. U odredenom smislu
usamljene primere predstavljaju velike grafike
sa predstavom Cveti - Hristovog ulaska
u Jerusalim (1870, sl. 8) i Drugog dolaska

Hristovog (1841). Predstavljene grafike u
pravilu obilujurazjasnimiktitorskim natpisima.
Natpisi su grcki, slovenski, ili kombinovano
greki i slovenski; u jednom slucaju je uz oba
ova jezika prisutan i rumunski. Cesti su potpisi
autora bakroreza, koji su u pravilu monasi.
Medu prikazanim grafikama pojavljuju se
imena monaha Averkija, Teofila, Partenija iz
Elasona, Kirila, Haralampija, Teodosija Rusa,
Stefana Svetogorca, Dionisija, jeromonaha
Danila, Antima sa Peloponeza, jerodakona
Eftimija, te Joanisa i Konstantina Kaldisa.

Slika 6 (gore) -
Sveta Gora, opsti
pogled, oko 1770,
autor nepoznat

Slika 8 (dole) -
Cveti, 1870, autor
monah Averkije



Slika 9, 10, 11 - razliciti
segmenti izlozbe

Istrazivatima je ve¢ duze vreme
poznata uloga svetogorske grafike u XVIII i
XIX veku (Dinko Davidov, Dori Papastratu)
i njena disperzija po Balkanu i Isto¢nom
Mediteranu u celini. Pojavivsi se u vecoj meri
u pravoslavhom svetu u drugoj polovini XVII
veka, graficki otisci su bili pogodan i povoljan
nacin da vernici slabijeg imovnog stanja sebi
priskrbe blagoslov razli¢itih svetih mesta.
Tako je bilo i sa Atosom, gde grafike postaju
jako rasirene krajem XVIII veka, a bakrorezom
se bave pojedini monasi, kao $to smo videli
potpisani na grafikama. Bilo da su kupljene u
Kareji, bilo da su dobijene prilikom hodocas¢a
ili od monaha “u pisaniji’, koji su skupljali
milostinju za svoj manastir, ove grafike su
prenosile izgled i deo svetosti ovog prostora
sirom pravoslavnog sveta. Ipak, na izmaku XIX
veka ovaj umetnicki rod na Atosu dozivljava
opadanije. Uzrok je bilo Sirenje novog medija -
fotografije, ¢emu je posvecen drugi segment
izlozbe.Sasvimje ociglednodasunaAtosu, kao
idrugde, morale biti snimljene prve fotografije,
¢im je taj novi medij postao Sire dostupan
tokom pedesetih i Sezdesetih godina XIX veka.
Ipak, bar prema nasem znanju, kolekcija stare
svetogorske fotografije predstavljena na ovoj
izlozbi potpuno je nova. Kako navode autori
pratec¢ih tekstova u brosuri, G. Suboti¢ i E.
Hekimoglu, ova grada nije bila Sire poznata,
niti je bila istrazivana do skorijeg vremena. Tek
od pre nekih 30 godina obracdena je paznja na
stare Stampane fotografije nalazene prakti¢no
svuda po svetogorskim manastirima. Sem
ovih fotografija pronadeno je i mnogo starih
staklenih ploca, $to je bio jedan od prvobitnih
nacina snimanja fotografskih negativa, koje
su omogucile izradu sasvim novih fotografija.
Skupljanjem ovih fotografija i njihovom
nau¢nom obradom bavi se Fototeka manastira
Simonopetre.

U delu posve¢enom fotografiji (u
brosuri naslovljen: Likovi i dogadaji sa Svete



Gore. Fotografije iz zbirke svetogorske Fototeke)
takode su izlozene savremene kopije starih
fotografija. Obuhvataju period od trece
Cetvrtine XIX do druge polovine XX veka, i
ukupno ih je prikazano 33. Ima dve manje
podceline: jednu u kojoj su predstavljeni
individualni portreti monaha i arhijereja (sl.
9), i drugu, posvecenu posvetama uglednih
licnosti i vaznim dogadajima (sl. 10). U prvoj
grupi predstavljeno je nekoliko arhimandrita
i isposnika, medu kojima su pojedini kasnije
postali svetitelji (Porfirije Kavskokalivijski,
Pajsije Svetogorac, i drugi), zatim dva
vaseljenska patrijarha u posveti Svetoj Gori
(Joakim lll, Atinagora), kao i dva neimenovana
ruska velikoshimnika (sl. 3). Druga podgrupa
vezana za fotografiju odnosi se na grupne
portrete, posete drzavnika i verske skupove.
Najstarija fotografija na ovojizlozbi predstavlja
posetu ruskog velikog kneza Alekseja
Aleksandrovi¢a 1867. godine (sl. 5). Posebno
su zanimljive skupne fotografije Uprave
Svete Gore sa sejmenima u tradicionalnoj
kitnjastoj oded¢i (sl. 4). Predstavljene su i
fotografije poseta srpskih kraljeva Aleksandra
| Obrenovi¢a 1896. i Petra | Karadordevica
1910, kao i gr¢ckog premijera Venizelosa 1930.
i kralja Borda Il 1937. Odreden broj fotografija
pokazuje li¢nosti i dogadaje iz druge polovine
XX veka. Od posebnog interesa za istori¢ara
umetnosti je, medutim, bez obzira na
predstavljene li¢nosti i dogadaje, Cinjenica
da su u legendama velikim delom kao autori
fotografija navedeni svetogorski monasi. Tako
su pomenuti fotografski ateljei manastira
Zografa i Sv. Pantelejmona, zatim monasi
Prokopije Karejski, Gavrilo Filotejski, Makarije iz
Novog Skita, te jeromonah Stefan Karejski. Kao
$to su se ranije bavili bakrorezom, u novijem
periodu svetogorski monasi, kao $to vidimo,
bave se i fotografijom. Vredi pomenuti da
osobitu paznju privlaci fotografski autoportret
gore pomenutog Prokopija Karejskog (1845-
1932), slikara i fotografa (sl. 2). Naravno, i
gradanska lica snimaju fotografije na Atosu

(Teodor Vafijadis, D. Boben iz Soluna, Daglas
Litl, i drugi).

Izlozba odrzana u Konaku kneginje
Ljubice gledana u celini na izvestan nacin
negira permanentno prisutnu predrasudu
o Svetoj Gori kao prostoru zatvorenom za
ma kakav prodor novog. Nove i pogodne
tehnike su tokom vremena nasle svoje
mesto u likovnoj bastini i vizuelnoj kulturi
ovog svetog prostora. Time su Sveta Gora i
Svetogorci pokazali izrazitu prilagodljivost na
nove okolnosti. Ova izlozba, istaknimo to, je
dala presek i uvid u uglavnom slabije poznatu
gradu. Ona nije mnogo cenjena od strane
Sire publike, ali ¢esto ni od stru¢njaka. Jedan
deo ove grade, grafika, tacnije bakrorezi, je
relativno dobro poznat. Beogradska izlozba
bila je lepa prilika da ovaj specifican vid
vizuelne kulture iz svetogorske proslosti bolje
upoznaiSira publika, a da ga stru¢njaci, kojima
je dobro poznat, jos jednom sagledaju u
celini. Drugi deo prikazane grade - fotografija
- tek se nalazi na pocetku istraZivanja i
inventarizacije. U nadi smo da ¢e ona u neko
skorije skorije vreme dobiti monografiju
ili katalog. Prikazuju¢i medije bakroreza i
fotografije ova izlozba je svojim posetiocima

Slika 12 - razliciti
segmenti izloZbe



priblizila ne samo Svetu Goru kao takvu, negoi
pojedine aspekte Zivota na njoj, zatim razlicite
vidove njene samoreprezentacije i interakcije
sa spoljnim svetom, ali i nau¢ne studije ovog
svetog poluostrva, nepresusnog vrela za
istrazivace. U toj polivalentnosti, sa nase tacke
gledista, leZi njena osnovna vrednost.

aspazije@gmail.com

Slika 13,14 -
razliciti segmenti
izlozbe



INTERDISCIPLINARNI DOPRINOS RAZUMEVANJU FENOMENA DRUGOG:
DRUGI KARLOVACKI DANI SLOBODNE MISLI

Kako vidimo  Drugog kada
posegnemo za svojim kulturnim binoklom?
- Na koji nac¢in se manifestuje drugost kao
kriterijum po kome neko postaje Drugi? Ko
je zapravo Drugi? - Stavie, ko smo Mi i kako
Drugi obja3njava Nas? -Sta o Drugom porucuju
Hajdeger, Huserl, Sic... Crnjanski? — Kakve nam
po(r)uke 3alju heterotopije ili druga mesta?
Kako se nositi sa onom ultimativhom drugoscu
(smrcu)? — samo su neka od pitanja koja su
postavili i argumentovano razmatrali ucesnici
drugog medunarodnog interdisciplinarnog
studentskog skupa Karlovacki dani slobodne
misli, odrzanog od 3. do 5. juna 2016. godine
u Sremskim Karlovcima, u organizaciji
Centra za afirmaciju slobodne misli, a pod
pokroviteljstvom Opstine Sremski Karlovci i
Zavoda za kulturu Vojvodine.

Ovogodisnji skup sacinjavali su
studentska konferencija na temu Percepcije
Drugog kao drugacijeg i prigodni pratedi
sadrzaji (projekcija dokumentarog filma,
pozvano predavanje, izlozba fotografija)
o kojima ce kasnije biti izneto vise detalja.
Svoje referate predstavilo je ukupno dvadeset
devet ucesnika svih nivoa akademskih studija
razli¢itih usmerenja, koji ¢e za potrebe ovog

ma DEJAN VUKELIC

Student doktorskih studija

Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

prikaza biti razvrstani ne prema redosledu
izlaganja, ve¢ prema zajedni¢im sadrzaocima
uvidu predmeta istrazivanja i/ili metodoloskih
opredeljenja. U sredistu znacajnog broja
tema bilo je promisljanje nacina na koji drugi
markirani kao drugadiji bivaju skrajnuti na

ZASM Y

CENTARZAAFIRVACLIUSLOBODNE MISLI |

Plakat Drugih
karlovackih dana
slobodne misli
Idejno reSenjei
vizuelni identitet:
Miomir Mili¢



drustvene margine, te kojim se mehanizmima
i na nivou kojih kategorija (jezik, rasa, religija,
rod, etnija, nacija) njihova drugost proizvodi,

stigmatizuje i naposletku  potencijalno
dekonstruise unutar (i izvan) sistema
dominantnih zajednica.

Ulogom jezika kao sredstva u

afirmaciji koncepcije o drugima i kao oruzja u
borbi protiv rasne segregacije bavila se Maja
Biserci¢, konkretizujudi svoju temu na primeru
¢uvenog govora Martina Lutera Kinga / have a
dream. Upravo socijalni koncept rase skrece
pozornost na, ,merlopontijevski” kazano,
najocigledniji ,korporalni amblem drugosti”’
— lice Drugog, koje iako se otkriva vizuelnom
percepcijom, sustinski se prepoznaje kroz
kulturni vizir posmatraca. ,Rasa je nesto
nalik ramu’, kaze teoreticar vizuelne kulture
V. Dz. T. Micel (W. J. T. Mitchell), ,nesto kroz
Sta, a ne u sta gledamo, ona je medij kroz
koji su aspekti ljudske drugosti najizrazitije
posredovani? Mozda bas zato na mnogim
svetskim meridijanima prevazilazenje
razlika prema boji koze ostaje cilj sa tankim
izgledima za ostvarenje. Sta se krije iza kulisa
nacelno proklamovanog, ali u praksi cesto
nefunkcionalnog imidza rasne egalitarnosti
rasvetlila je ,egzoti¢na” tema Tamare Daki¢
Od sambe ka bosa novi: paradoks rasizma u
Brazilu, kojom je autorka na primeru politicke
upotrebe muzike i plesa dekonstruisala mit o
rasnoj demokratiji u zemlji sambe, karnevala i
fudbala.

Slika drugog izgradena na stereo-
tipima i predrasudama, a implementirana
posredstvom masovnih medija, bila je pred-
met izlaganja Milene Nesi¢ Pavkovi¢ i Tijane
Pesi¢ - prva ucesnica je doslednom primen-
om imagoloskog pristupa govorila o stereoti-
pnom prikazivanju Jevreja u nemackim pro-
pagandnim filmovima, dok je druga iz ugla
rodnih studija napravila osvrt na reprezentaci-
ju Zena sa hidzabom u dnevnim novinama u

Srbiji. Problemski bliska bila je i tema Samire
Ulejle (Samira Oulaillah), posvecena ucescu
medija i desnicarskog politickog diskursa u
oblikovanju negativnih stavova o bliskois-
to¢nim izbeglicama, za koje se moze reci da u
danasnjoj globalnoj ,raspodeli” drugosti drze
nimalo laskavu vodecu poziciju. Iskra Vuksa-
novic se pak opredelila da mapira elemente
identiteta marginalizovane romske pesnikin-
je Gine Ranjici¢, a izbor teme Marije Terzi¢
pao je na konstruktivnu ulogu umetnika koji
su stvaralacke resurse stavili u funkciju bor-
be protiv svetonazora gradenih na ratnohu-
Skackim pokli¢ima, uzimajuci za indikativan
primer muzicko-pesnic¢ku zaostavstinu Dzima
Morisona i Milana Mladenovica. Najzad, izlag-
anje Emilije Gagr¢in, praceno efektnim mini-
malistickim likovnim prilozima, imalo je za cilj
da, u svetlu srpskih evrointegracija i medijsk-
og izvestavanja o Evropskoj uniji u drustve-
no-politickom nedeljniku NIN-u, pokaze kako
jezik metafore ilustruje hijerarhiju odnosa
modi u politici, preciznije na relaciji Srbija - EU.

Niz ucesnika - gotovo trecina od
ukupnog broja, istrazivali su fenomen Drugog
kroz slojevitu analizu pojedinih literarnih
ostvarenja ili pak odgovarajudi na pitanje kako
koreliraju entiteti Mi i Drugi iz vizure piscevih
autobiografskih iskustava. Dok medijumom
pisane reci izobrazava druge, pisac u isti mah
upodobljava koloraturu sopstvenog kulturno-
identitetskog portreta. Pisu¢i o Drugom, on se
neminovno dotice svog sustastva (,sopstva“),
$to je, izmedu ostalog, apostrofirala Dusica
Filipovi¢, prezentuju¢i rad Melanholija
drugosti u eseju ,Tajna Albrehta Direra” Milo3a
Crnjanskog. O preobrazavaju¢em susretu
sa razlicitim kulturama, susretu koji nam,
kao i tvorcu sumatraizma, omogucava da
Jspruzenom rukom, ako je blaga, pomilujemo
Ural’, ne manje nadahnuto govorila je i Isidora
Beli¢, usredsredivsi se na Crnjanskovo videnje
Italije u putopisu Ljubav u Toskani. Stvaralastvo
Crnjanskog naslo se i u istrazivackom fokusu



Aleksandre Obradovi¢, koja je podvukla
suvisle paralele izmedu procesa kreiranja i
manifestovanja drugosti njegovih i knjizevnih
likova jos jednog titana srpske i jugoslovenske
knjizevnosti, Ive Andrica.

Na drugoj strani, paznju Jelene
Mili¢  zaokupljala je trauma glavne
protagonistkinje romana Beli hotel Donalda
Majkla Tomasa, proistekla iz nemoci da se
utice na trajektoriju istorijskih zbivanja koja
su donela Holokaust i strah od neprihvatanja
identitetske razli¢itosti. Drugost ili stranost
kao rezultat marginalizacije etnicke grupe
potanko je analizirao Nemanja Jovanovi¢,
isprativsi kako je dati aspekt tematizovan u
romanu Lovac na zmajeve Haleda Hoseinija,
dok je Zeljka Dokoza, kroz prizmu bajke
kao ogledala realnosti, preispitivala po kojim
kriterijjumima se odreduje ko su,lepotice”a ko
»zveri” danasnjeg drustva. Za knjizevni primer
u kome razli¢itost nije kamen spoticanja, ve¢
pozitivni impuls u regulisanju odnosa izmedu
ljudi, odnosno literarnih junaka, odlucila se
Marija Sljuki¢, podsetivii na prijateljstvo
Ibis-age i Stavrije iz Sremceve pripovetke
Ibis-aga. Ovaj, uslovno receno, knjizevni
,blok” tema zatvorilo je, krajnje prigodno,
izlaganje Hrabrena Dobrotica koji je na bazi
Deridinih opservacija propitivao samu sustinu
umetnosti reci — Sta knjizevnost zapravo cini
knjizevnoscu.

U sledecem korpusu tema, konceptu
Drugog pristupljeno je mahom iz ugla
filozofskih disciplina. Miran Pogacar je
tragao za Hajdegerovim ¢itanjima Drugog
u uticajnom Bitku i vremenu; Mirjanu Dilas
zanimao je status coveka i meduljudskih
odnosa u eri masovne proizvodnje i potrosnje,
apaznjuakademskog auditorijuma narocito su
privukla ostroumna promisljanja Aleksandra
Risteskog i Mihaila Stojanovica: Risteski
je odredivao polozaj Drugog u Huserlovoj
i Sicovoj fenomenologiji, a Stojanoviceva
Jnspekcija” modernih tumacenja filozofije
ranog srednjovekovlja razotkrila je nedostatke
pristupa koji, kako je istakao, ,ne uzima u
obzir duh vremena, ve¢ samo slovo” Pomno
isprac¢eno bilo je i izlaganje Andree Ratkovi¢
kojim je autorka kriti¢cki ukazala na Siroko
rasprostranjeni problem zloupotrebe kulture

Ucesnici [l KDSM,
levo: Milena Nesi¢
Pavkovi¢, desno:
Jelena Mili¢ i
Nemanja Jovanovic
Fotografije: Miomir
Mili¢

Ucesnici Il KDSM
Mina Luki¢ i Stefan
Todorovi¢

lzvor: https://www.
youtube.com/
watch?v=rCypGv-
cyhk4




Ucesnici Il KDSM
Fotografija: Miomir
Mili¢

secanja u cilju iznalaZzenja opravdanja za
marginalizovanje drugog kao drugacijeg,
da bi potom produktivni (samo)zaborav
notirala kao adekvatan odgovor u suzbijanju
te negativne pojave. Na skupu je bilo reci i o
odnosu prema smrti kao konacnoj drugosti,
¢ime se konkretno bavila Andelija Mili¢ u
produbljenom izlaganju naslovljenom Motiv
smrti kao drugosti nuZne za transformaciju:
slu¢aj Odbrane Sokratove i ,Gubilista” DZingiza
Ahmatova.

Svoj doprinos razumevanju Drugog
takode su dali kulturolozi, antropolozi, lingvis-
ti, istori¢ari umetnosti i teoreticari bastine.
Miroslav Kevezdi je prisutne blize uputio u
znacaj kroskulturalnih susreta u nauci o me-
nadzmentu, dok je Jadranka Bozi¢ podseti-
la na sam predmet istrazivanja antropologije
kao nauke upravljene ka proucavanju Dru-
gog, a time i ,sopstva u okruzenju Drugog".
Lingviste su dostojno zastupali Valentina
Rapaji¢ i Stefan Todorovi¢: Valentinina
tema ticala se rodnih i etnickih stereotipa u
udzbenicima engleskog jezika namenjenih
vojnom osoblju, a u Stefanovom kritickom
vidokrugu bio je uticaj stranih jezickih struk-
tura na srpski jezik, prevashodno u adminis-
traciji i medijskom diskursu. Miomir Mili¢ se
predstavio temom u kojoj je na konkretnim

primerima temeljno ispitano kako moderna
(socijalisticka) arhitektura, u svojstvu svoje-
vrsnog prostornog Drugog, jukstapozicionira
sa devetnaestovekovnim zdanjima po koji-
ma je najvise prepoznatljivo suboticko cen-
tralno urbano jezgro. Veoma zapazeno bilo
je i sigurno i polemicki intonirano izlaganje
Mine Luki¢, u Cijem je tezistu bilo proSireno
odredenje Fukoovog koncepta heterotopija
ili drugih mesta, objasnjeno na primeru pozi-
cioniranja fiktivnog Tolkinovog sveta Srednje
zemlje u realne, geografski odredive lokacije
(na Novom Zelandu), koje je Luki¢eva markira-
la sintagmom ,novih drugih mesta” Svoj frtalj
raspolozivog vremena naposletku je iskoristio
i Dejan Vukeli¢, uzevsi za temu konstruisanje
drugosti svrgnutog vladara upotrebom (da-
nas pseudonauke) fiziognomike u domenu
engleskih i srpskih dinastickih smena, gde je
stvarni ili proizvoljno iskonstruisani fiziog-
nomski marker trebalo da pruzi krunski fizi¢ki
»dokaz” o zastraneloj moralnoj prirodi monar-
ha koji se destruiraju — Ri¢arda lll Plantageneta
i Aleksandra Obrenovica.

Uvidom u sva predocena saopstenja,
stice se utisak da je tematski okvir ovogodisnjih
Drugih karlovackih dana slobodne misli
pruzio ucesnicima dovoljno manevarskog
prostora da iskazu svoje analiticke i kreativne
potencijale, te da demonstriraju, ujedno
testiraju, znanje iz svojih oblasti ekspertize,
sve u cilju sto celovitijeg razumevanja Drugog
kao drugadijeg. Primenjuju¢i metodski
aparat mati¢nih disciplina, ali i teorijske
postavke drugih (ne)srodnih nau¢nih oblasti
koje je odredeni problem sam nametao, svi
oni su ponudili Sirok spektar originalnih i
svezih odgovora na jednu vremesnu, i dalje
aktuelnu, a iznad svega preko potrebnu temu.
Nezaobilaznu kariku u njenom rasvetljavanju
Cinile su konstruktivne diskusije, spontano
pokretane, i u pojedinim slucajevima
remecene samo neumoljivom i obavezuju¢om
satnicom.



U okviru prostorija Ekoloskog centra
»Radulovacki”u Sremskim Karlovcima uspesno
su organizovani i, na pocetku prikaza pome-
nuti, pratedi sadrzaji trodnevnog nau¢nog sk-
upa. Prvi dan obeleZila je projekcija dokumen-
tarnog serijala Religije, nacionalizam i kultura
secanja, autora dr Nikole Knezevica, a u pro-
dukciji Centra za istrazivanje religije, politike i
drustva. Serijal prati kako je na prostoru bivse
SFRJ ,opasnost” od Drugog, od bivseg komsi-
je koji se iznebuha zatekao na prvim linijama
fronta, bila podstrekivana razlozima konfesio-
nalne prirode, sem onih etnickih i politickih,
koji se podrazumevaju. Istorijska praksa je,
uostalom, pokazala da je razlike po religijskoj
osnovi ¢esto najteze premostiti (Velika Sizma,
Rekonkista, krstaski ratovi, protestantska refor-
macija, Vartolomejska no¢, Tridesetogodidnji
rat, progoni Jevreja, sukobi Siita i sunita itd).
Poodavno ima i od kako je Semjuel Hanting-
ton (Samuel P. Huntington) izneo tezu o suko-
bu civilizacija, upozorivsi da ¢e se ,okidac” za
konflikte u posthladnoratovskoj eri ponajvise
traziti u kulturnim i religijskim podvojenosti-
ma izmedu civilizacija.? Rat u bivsoj Jugoslaviji,
narocito na prostoru Bosne i Hercegovine, bio
je utom smislu jedan od,probnih balona”, gde
je, po re¢ima dr Davora Dzalta, jednog od in-
tervjuisanih teologa u Knezevi¢evom serijalu,
Lsmrtonosna kombinacija” religijskih instituci-
ja i nacionalisti¢kih ideologija u velikom broju

- wa

slu¢ajeva bila uzrok dobro znanih tragi¢nih
posledica. Stavise, i kako to uglavhom biva
kod verski motivisanog nasilja, iskonstruisana
opasnost od Drugog posluzila je kao svoje-
vrsna indulgencija za grehe pocinjene prema
Drugom.

Dokumentarni film je takode istakao
veliki potencijal dominantnih religija na tlu
SFRJ za pomirenje i savladavanje trauma
proslosti, na koncu, za razumevanje same
biti religija koje u bogoljublju, a time i
¢ovekoljublju, nalaze svoju svrsishodnost. Kao
$to stvari nisulose same po sebi, vec¢ih takvima
pravi nacin njihove (zlo)upotrebe, tako se ne
sme gubiti iz vida da za konfliktni potencijal
religija svu odgovornost snose upravo oni koji
ih instrumentalizuju, nikada religije same po
sebi. Bas kao sto, referirajuci na hris¢anstvo,
Nikolaj Berdajev (Hukonain AnekcaHgpoBuy
bepases) podseca u svojoj Filozofiji slobodnog
duha: ,Hris¢anstvo nije krivo Sto ga Covek
izopacuje” i sto ,simbolizacija gubi vezu sa
onim $to simbolizuje”*

U tematski okvir skupa uklopilo se i
pozvano predavanje dr Aleksandre Buri¢
Bosni¢, O dekonstrukciji ksenofobije, odrzano
drugog dana skupa. U svom izlaganju, goscéa
se osvrnula na ideoloske matrice kojima je na
Zapadnom Balkanu podsticana bojazan od




nepozeljnog, stranog i nedokucivog Drugog,
istakavsi tom prilikom znacaj interkulturalne
komunikacije kao preduslova ucinkovite
suprotstavljenosti  etnickim i  kulturnim
stereotipima. Pitanja publike koja su potom
usledila rezultirala su veoma plodotvornom
debatom koja je inicirala da se fenomen
kasenofobije razmotri ne jedino u kontekstu
identitetskih specifi¢cnosti Balkana, vec i kao
jedno od zala koje uti¢e na sve zamrsenija i
kompleksnija globalna desavanja.

Drugi dan skupa bio je takode u znaku
izlozbe fotografija Samire Ulejle, pod nazivom
Razotkrivanje kulturnog bogatstva, koju je
autorka posvetila fotografu Maliku Sidibeu
(Malick Sidibe) iz Malija. Putem angazovane
fotografije, medija koji ima svoju objektivnu
vrednost i koji je pre pojave interneta znacajno
reducirao jaz i barijere planetarne geografije,
$armantna Francuskinja marokanskog porekla
predstavila se serijom od dvadesetak vizuelnih
zapisa o specificnostima zivota manje poznatih
ljudskih zajednica iz raznih krajeva sveta
koje je posetila. U¢esnici Drugih karlovackih
dana imali su tako priliku da se ,susretnu” sa
svakodnevnicom mlade aboridzinske ili pak
filipinske majke, da poglede ukrste sa pomalo
podozrivim raskosno odevenim mongolskim
ratnikom, ili da recimo iscitaju radoznalost
na licima malijske dece okupljene ispred
Samirinog objektiva. IzloZzba je na najlepsi
nacin afirmisala Drugog kao drugadijeg i

medukulturalne veze koje su, Sapce negde
iz prikrajka Crnjanski, ,u stvari, jedno
jednostavno i ve¢no jedinstvo zemalja, brda,
umetnosti”

Formalni deo skupa zatvorio je
okrugli sto na temu Visoko obrazovanje:
izazovi, mogucnosti i iskustva u praksi, na kome
su ucesnici razmenili stavove i iskustva o
aktuelnoj poziciji visokog obrazovanja u Srbiji
i Sire, a prostora je bilo i da se obidu znamenita
barokna i neorenesansna zdanja Sremskih
Karlovaca, te da se u toploj i lezernijoj
atmosferi degustiraju vina od poznatih sorti
fruskogorskog vinogorja.

Uzimaju¢i u obzir sve realizovane
sadrzaje, u prvom planu studentsku
konferenciju, moze se, sasvim nepretenciozno,

konstatovati da je Drugi medunarodni
interdisciplinarni  skup  Karlovacki  dani
slobodne misli u potpunosti ispunio

ocCekivanja kako ucesnika tako i samih
organizatora. Naucni rezultati skupa bic¢e u
punoj meri vidljivi Siroj akademskoj javnosti
najpre u formi elektronskog izdanja zbornika
svih predstavljenih radova, a ocekuje se
da pozitivno recenzirani referati budu
publikovani i u Stampanoj verziji zbornika,
koja bi iz prese trebalo da izade do kraja 2016.
godine, na polzu nauci, a napose istraziva¢ima
zainteresovanim za studije o Drugom.

deovuk@gmail.com

'Waldenfels 2002: 63.
2Mitchell 2012: s.p.
*Huntington 1996.
“Berdajev 2007: 74, 194.
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SPISAK DIPLOMIRANIH STUDENATA SVIH NIVOA
0D JUNA DO DECEMBRA 2016.

OSNOVNE STUDIJE- ZAVRSNI RADOVI:

Miroslava Radojici¢, Aesthetic Movement : vizuelizacija i percepcija Zenske lepote u
engleskoj umetnosti druge polovine 19. veka

Katarina Gazdi¢, Benediktinski manastir na Ratcu : istorija i arhitektura

Srdan Vujatovi¢, Italo-kritske ikone u Dalmaciji

Jovana Furunovi¢, Zene ktitorke u srednjovekovnoj Srbiji

Julijana Gavrilovi¢, Predstave svetoga Save Srpskog u umetnosti doba Nemanjica

Suncica Kikovi¢, Savladarski portreti Stefana Urosa lll De¢anskog i Stefana Dusana u srpskoj
srednjovekovnoj umetnosti

Verica lli¢, Portreti Teodora lli¢a Cesljara
Ksenija Plecas, Vladicanski dvor u Novom Sadu : delo arhitekte Vladimira Nikoli¢a

Vasilije Savi¢, Kult Svetog Dorda u doba Nemanijica kroz prizmu odnosa Stefana Nemanje
prema svetitelju

Marija Ratkovi¢, Ideologija nacionalsocijalizma: upotreba umetnosti kao propagande
JelenaNedeljkovi¢, Crkva Svetog Jovana Krstitelja u Velikoj Hoci

Jelena Ljubomirovi¢, Spomen-park “Kragujevacki oktobar”

Dea Cvetkovi¢, Reprezentacija americkog drustva Sezdesetih u umetnosti Marisol Eskobar
Kruna Novovi¢, Predstava bozanske viasti. Napoleon kao Mars mirotvorac Antonija Kanove

Katarina Todorovi¢, Arhitekta Jovan llki¢ (1857-1917) — beogradski i valjevski opus



Tamara VujoSevi¢, Pravni aspekti zastite kulturnog nasleda: protivpravni izvoz i krada
kulturnog dobra

Katarina Petrovi¢, Vizuelizacija uZasa i slika “No¢na mora” Johana Hajnrih Fislija

Sanja Petrovic, Predstave u nizim zonama naosa i priprate Markovog manastira
Milena Malesevi¢, Ktitorska delatnost kralja Dragutina

Katarina Kostandinovi¢, Modernisticka skulptura Olge Jancic¢ i Ane Beslic¢

Sofija Merenik, Vladarski portreti u zidnom slikarstvu srpske vlastele u doba Nemanji¢a

Emilija Vukovi¢, Autorski portreti jevandelista u “Kumanickom Cetvorojevandelju” (Arhiv
SANU br. 69)

Katarina Stradner, Samoreprezentacija Elizabet Vize Lebren

Tina Nad, “Vencanje Neba i Pakla” Vilijama Blejka

Ivana Filipovi¢, Manastir Dobrun

Dusica Nikoli¢, Beogradske interpolacije arhitekte Konstantina Jovanovica

Svetlana Milinkovi¢, Istorija i arhitektura Trga republike u Beogradu

Irena Stankovi¢, Ciklus Dela apostolskih u Bogorodicinoj crkvi u Mateicu

Jelena Simovi¢, Pregled delatnosti Hermana Bolea na prostoru Srbije

Kristina Pesic¢, Ciklus Akatista u srpskom slikarstvu epohe Nemanjica

Marija lvanovi¢, Kult i ikonografija svetog Trifuna u srpskoj srednjovekovnoj umetnosti

Dragan Nikoli¢, Poetska revokacija proslosti i slika engleske zemlje : “Solzberi katedrala”
DZona Konstejbla

Dunija Krsti¢, Berninijeva kapela Blazene Ludovike Albertoni

Leposava Strugarevi¢, Od fotografije do muzealije : znacaj fotografije u konstruisanju
identiteta Vrnjacke Banje u XX veku

Milica Gruji¢, Beogradski opus arhitekte Milice Krsti¢ (1887-1964)



Sofija Milenkovi¢, Poetika umetnosti Marka Celebonovica u tridesetim godinama XX veka
Ana Stevanovi¢, Politi¢ki potencijal fotomontaZe : “Rez dada kuhinjskim nozem kroz
poslednju vajmarsku kulturnu epohu pivskih stomaka u Nemackoj” Hane Heh kao perverzno
ogledalo Vajmarske republike

Teodora Slavinski, Uloga Gijoma Apolinera u razvoju istorije moderne umetnosti

Bojan Kreca, Arhitektura Aleksandra Spajica

Marija Stankovi¢, Nastavni proces istorije umetnosti kao proces nastajanja znanja :
umetnicki principi kao model za konstruisanje nastavnog procesa

Jovana Staji¢, Ciklus Hristovih ¢uda i delatnosti u manastiru Lesnovu

Nikoleta Markovic¢, Koncepti i principi Bauhausa kao nosioci kulturoloske pozicije dizajna
namestaja : Marsel Brojer, stolica, model B32

Jelena Marinkovi¢, Hanuka lampe u zbirci Jevrejskog istorijskog muzeja u Beogradu

Tamara Stankov, Realizacija konstruktivistickih nacela u tekstilnom, dizajnu odece i
modnom dizajnu Ljubov Popove i Varvare Stepanove : 1921-1925

Natasa Popovi¢, Principi i upotreba muzejske dokumentacije na primeru izrade web
platforme Artheist

Danica Spasojevi¢, Spomenicka vrednost muzejskog prostora

Lenka Pavlovi¢, Tamni romantizam i vizuelizacija Sekspirovog “Sna letnje no¢i” u delu
Henrija Fislija

Milana Sasi¢, Modeli muzejske komunikacije u digitalnim medijima

Marijana Gaji¢, Patron i slikar: veze mitropolita Stefana Stratimirovica i Arsenija Todorovi¢a
krajem 18. veka



OSNOVNE STUDIJE- DIPLOMSKI RADOVI:

Bosko Stojanovi¢, Mauzolej u Halikarnasu

Ana Askrabi¢, Crkva Svetog Klimenta u Mostacima kod Trebinja

Marijana Surducki, Zivopis crkve Sv. Porda u Starom Rasu

Jasmina Sreckovi¢, Crkva Pokrova presvete Bogorodice u Bari¢u

Jasmina Vuki¢, Zidno slikarstvo crkve Svetog Nikole u Ramaci

Milica Jovanovi¢, Mikelandelo u Rimu : 1496-1501

Jelena Markovi¢, Crkveni umetnicki vez : plastanice srpskih dinastija u XIV i prvoj polovini XV veka
Marija Aleksandra Jovancevi¢, Motiv krilatog diska i ikonografija vladarske umetnosti Ahemenida
Natasa Kascak, Ikonostas Vaznesenske crkve u Beogradu

Marija Mati¢, IzloZba kao oblik muzejske komunikacije : studija slucaja izlozbe “Heroj klinickih
ispitivanja”

Ana Avramovi¢, Metafizi¢ko slikarstvo Dorda de Kirika u Ferari

Milivoj Randi¢, Crkveno-politicke ideje i kontinuitet u slikarskom programu od Zi¢ke arhiepiskopije do
Pecke patrijarsije

Ana Milojevi¢, Predstave Hrista u Miroslavljevom jevandelju
Jelena Knezevi¢, Zivot i delo arhitekte Misela de Klerka : 1884-1923

Violeta Oreskovi¢ Cur¢i¢, Slikarstvo Arsenija Teodoroviéa u crkvi Rodenja presvete Bogorodice u
Zemunu

Darko Grkini¢, Zafir zograf : njegov slikarski rad u juznoj Srbiji (danasnja teritorija Vranjske eparhije) u
periodu sedme i osme decenije 19. veka

Sanela Pincoli¢ Nikoli¢, Starozavetne heroine u slikarstvu Artemizije Dentileski
Ana Zorni¢, Crkva Svetog Arhandela Mihaila u Borcu
Marina Milojevi¢, Marginalizacija autorske umetnosti u 21. veku

Katarina Cirkovi¢, Mapiranje rodne razlike u kritici institucija umetnosti : rani performansi Rase
Todosijevi¢a i Marine Abramovi¢



Ivana Sabo, lkonostas Nikolajevske crkve u Irigu

Aleksandar lliji¢, Uticaj neoplatonizma u Mikelandelovom stvaralastvu u Kapeli Medici
Lana Pokrajac, Smisao i znacenje portreta u umetnosti Endija Vorhola

Jelena Bala¢, Uticaj fotografije na razvoj modernog slikarstva

Barbara Arsin, Oto Diks : razglednice s fronta

Ivana Nesi¢, Muzealizacija kao pisani diskurs

Ana Drazilovi¢ Vojinovi¢, Skulptoralna i mozaicka dekoracija carske palate Feliks Romulijane
Ana Radulovi¢, Ikonografija Sedam kapija u Ostiji

Zeljko Jovi¢, Pravoslavna crkva Svetog llije u Zadru

Jelena - Ela Simonovi¢, Graficka dela Dorda Andrejevi¢a Kuna

Milanka Balaban, Uticaj fotografije na slikarstvo prizora Mice Popovica

Marko Petkovi¢, Predstave svetih ratnika u moravskom zidnom slikarstvu

Julijana Stanojevi¢, Savremeni strip u Srbiji- koncept prosirenog polja stripa

Radomir Tomi¢, Luvr Abu Dabi, pesak, nafta, “lepe umetnosti“- oaza kulture za 21. vek?
Neda Kurjacki, Umetnost kao politicka propaganda: fotomontaze DZona Hartfilda

Milivoj Randi¢, Crkveno- politicke ideje i kontinuitet u slikarskom programu od Zi¢ke arhiepiskopije
do Pecke patrijarsije

Marko Mileti¢, Modeli angaZovanja politickog delovanja u srpskoj meduratnoj umetnosti

Ivana Lepojev, Ara Pacis Augustae i njeno mesto u propagadno-dinasti¢ckom programu Oktavijana
Avgusta

Dragana Milenkovi¢, Zanatski centar Gradic Pejton kao nenamerni spomenik



ZAVRSNI MASTER RADOVI:

Nenad Stojilkovi¢, Predstave Hajduk-Veljka Petrovica u srpskoj vizuelnoj kulturi XIX veka
Ognjen Vlahovi¢, Vermer Van Delft : proces stvaranja slike

Bojana Bozi¢, Zan Ogist Dominik Engr i estetizacija francuskog slikarstva 19. veka

Sara Kruni¢, Memorijal NadeZde Petrovic : od spomenika do umetnicke galerije

Nikola Piperski, Vizuelna kultura srednjovekovnog Baca

Olja Kréevinac, Poetizovana istorija i Nibelunski prsten Hansa Makarta

Milica Rozman, Vizuelna kultura i privatni identitet Sefarda u Beogradu u 19. veku : porodica Buli
llijana Radulovi¢, Arhitektura i urbanizam profesorske kolonije

Ljiliana Radojevi¢, Crkva Svetog Nikole u Gradcu

Natalija Topli¢anin, Vizuelizacija se¢anja i uobli¢avanje kulta tragetkinje Sarlote Volter
Isidora Savi, Slika fatalne Zene u delu Franca fon Stuka

Ana Knezevi¢, Istorija umetnosti kao disciplina u doba sajber kulture

Julijana Markovi¢, Crkva Rodenja Bogorodice u Leskovcu

Jovana Milovanovi¢, Umetnost i politika : Milenijumska proslava 1896. godine i njeni odjeci u
juznoj Ugarskoj

Monika Bovdis, Koncept muziciranja u slikarstvu esteticizma druge polovine 19. veka
Olga Zaki¢, Umetnost u sluzbi darvinizma u Francuskoj tokom druge polovine 19. veka

Tamara Miladinovi¢, Predstave Bogorodice u apsidalnim programima bazilika Justinijanovog
vremena

Mirjana Jemovi¢ Macuzi¢, Ikonostas Crkve svetog Nikole u Novom Pazaru
Marija Pokrajac, Arhitekta Danilo Vladisavljevi¢

Sasa Vojnovi¢, Avangardni i alternativni umetnicki govor Vana Bora u srpskoj umetnosti tridesetih
godina dvadesetog veka



Katarina Stojkovic, Ikonoloske paralele ciklusa Bogorodicinog Akatista iz Minhenskog psaltira
Danica Komnenovi¢, Hristove parabole u srpskom srednjovekovnom slikarstvu do 1690. godine
Sonja Sokolov, Predstava “Salome” u francuskoj umetnosti druge polovine 19. veka
Tanja Bordevi¢, Muzejska komunikacija na drustvenim mrezama u Srbiji

Ljubica Radovanovi¢, Popularizacija nepokretnog kulturnog nasleda putem medija: studija slucaja
filma “Mamula“

Jelena Todorovi¢, Alfons Muha i umetnicko uoblicavanje javnih prostora Praga

DOKTORSKI RADOVI:

Jelena Pavlici¢, Bastina Bogorodice Ljeviske u Prizrenu i problem ouvanja pamcenja u praksi
spomenickog nasleda

Tijana Palkovljevi¢ Bugarski, Galerija Matice srpske. Slika kulturnog identiteta posredstvom
umetnickih dela

Ana Milosevi¢, Vizuelna kultura Srbije pod austrijskom viasc¢u (1718- 1739)
Bojan Popovi¢, Crkva Svetog Nikole u Velikoj Hoci

Dragana Pavlovi¢, Portreti srpske viastele u srednjem veku

Dordije Sebek, Ktitorska delatnost arhiepiskopa Danila Il

Ana Kosti¢, Drzava, drustvo i crkvena umetnost u KneZevini Srbiji (1830- 1878)



UPUTSTVO ZA PRIPREMU RADOVA

Redakcija odeljenskog  c¢asopisa istoricara
umetnostiodlucilajedakvalitetomdoprinesepotpunijem
uklju¢ivanju u tokove razmene nauc¢nih informacija
primenom Akta o uredivanju naucnih casopisa' kojim se
posebno odreduje opremanje ¢asopisa. 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 ¢asopis 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, prvi red: 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.

B. 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

7. 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 istrazivac pri
projektima Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog
razvoja RS, u posebnoj napomeni koja je dvema
zvezdicama vezana za naslov rada navode se naziv i Sifra
projekta.

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

9. Apstrakt: Apstrakt sadrzi cilj istrazivanja,
metodologiju, ostvarene rezultate i zakljucak. Apstrakt
sadrzi do 100 redi, stoji izmedu zaglavlja (naslov, imena
autora i 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: Times New Roman, 11.

10. Kljuéne reci: Broj klju¢nih re¢i ne moze biti
vedi od 7; pisu se na jeziku na kojem je rad napisan, sa
oznakom Klju¢ne reci. Format: Normal, prvi red: uvucen
automatski (Col 1) Font: Times New Roman, 11.

1 1 « Citiranje: Nacin citiranja je konzistentan od
pocetka do kraja teksta, a koristi se Harvard referentni
sistem:

Boskovic¢ 1978: 47-51.

Prilikom citiranja koriste se footnotes, a ne endnotes.

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¢-Duric.



12 U napomenama se upotrebljavaju
opste skracenice: v. (vidi), up. (uporedi); isto; nav. mesto
(navedeno mesto); nav. delo (havedeno 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. (napomena), 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. - sg.; npr.—e.g.; tj. —i.e; itd. — et c.

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

b) za ¢lanak:

Puri¢ (1960): V. J. Buri¢, Solunsko poreklo resavskog
Zivopisa, Zbornik radova Vizantoloskog institute 6 (1960)
119-124.

Broj ili tom casopisa 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 vazi i za knjige koje imaju vise tomova.

Kod ¢asopisa se godina i mesto izdanja uvek stavljaju
u zagradu, s tim Sto se mesto izdanja navodi samo

za lokalne, slabo poznate casopise, ukoliko se mesto
izdanja ne vidi iz samog naziva ¢asopisa:

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:

Buri¢ (1972): V. J. Buri¢, 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 rezimea je velikim slovima. Rezime se piSe na
kraju teksta, nakon odeljka LITERATURA.
Font: Times New Roman, 10.

15 Kod navodjenja citiranih stranica uvek
izmedju cifara ide duga crta, tj. minus - (jednostavno
se kuca time 3to se desno drzi 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
slucaju 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 navodina 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 nelatini¢ne 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 znadi da se velikim slovima piSe samo ono
$to se tako pise u obi¢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/KAAGRTTU2HI9NND
6IDMEQAC8UMHT898Q88P7Y1U9881BLF79XP4-
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

18 Lista grafickih priloga (spisak ilustracija /
legende)

Spisak grafickih priloga predaje se kao poseban Word
document koji sadrzi:

a) kataloske podatke za svako reprodukovano umetnicko
delo: autor, naziv dela, vreme nastanka, tehnika, mesto
(gde se delo nalazi: crkva, galerija, muzej, privatna zbirka
itd),

b) podatke o poreklu ilustracija: izvor ili literatura iz koje
su preuzete (samo uz odobrenje autora kataloga-knjige
iz koje se ilustracija preuzima)

19 Graficki prilozi (reprodukcije dela/
ilustracije, fotografije)

Graficki prilozi predaju se kao poseban deo rada (ne u
tekstu).

Skenirane graficke priloge treba predati u TIFF formatu
u rezoluciji 600dpi.

Digitalne fotografije predavati u TIFF, JPGili RAW formatu
u minimalnoj rezoluciji od 4Mpx.

Numericka oznaka priloga koje autor 3aljje u mejlu: 01,
02...

Numeri¢ka oznaka svakog pojedinacnog grafickog
priloga u tekstu: SI.1; SL.2..(ako je na stranom jeziku:
Fig.1; Fig.2)

Redakcija ¢asopisa ARTUM zadrZava pravo da od autora
trazi da ilustrativne priloge neodgovarajuceg kvaliteta
zameni odgovarajucim.

20 Imena stranog porekla (nazivi trgova,
gradova, imena i prezimena, umetni¢ka dela, itd.),
sva vlastita imena cije poreklo dolazi iz drugog jezika
potrebno je transkribovati pravilno, i odmah potom u
zagradi napisati original imena (kada se to ime u tekstu
pominje prvi put). Svaki sledec¢i pomen istog imena u
tekstu transkribuje se.

Npr. Oskar Kokoska (Oskar Kokoschka), Santa Marija del
Fjore (Santa Maria del Fiore), Gernika (Guernica), itd.

S postovanjem,
Osnivaci-saradnici odeljenskog ¢asopisa istori¢ara
umetnosti Artum

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



INSTRUCTIONS FOR AUTHORS

The editorial board Art History Department
journal decided to contribute the quality of fuller
inclusion in the mainstream of scientific information
exchange application of the Act on the regulation of
scientific journals which specifically defines editing
journals. Therefore, professional and scientific,
theoretical and critical work is necessary to hand
over editorial staff in accordance with the prescribed
standards.

Each text should contain:

1 « Length of the manuscript: On the founding
meeting of the Editorial Board, it was agreed that there
will be no restrictions on the number of pages since
the journal will be in online form (PDF available on the
website of the Faculty of Philosophy in Belgrade).

2. Format:

Font: Times New Roman;

Font size: 12;

Line spacing: Before: 0, After: 0;
Line spacing: 1.5;

Alignment: Justified;

3. Paragrafi:

Format: Normal;
First row: retracted automatically (Col 1);
The rest of the text: Justified;

4. The author’s name: State the name and the
last name of the author(s).

5. Title of work:
Font needs to be Times New Roman, size 12, bolded,
centered, and with capital letters.

6. Institution of the author (affiliation):
After stating the first and last names next follows the
name of the institution where the author is a student
(or employee). Hierarchy of the institution needs to be
stated (e.g.):

Dorde JOVANOVIC
PHD student
University of Belgrade
Faculty of Philosophy
Art History Department

7. Contact Information: Electronic address
(e-mail) of the author is placed at the bottom of the first
page of text, which has an asterisk attached to the name
of the author (footnote). If more authors, the addresses
of allauthors must be stated. If the author is a researcher
in the projects of the Ministry of Education, Science and
Technological Development of the Republic of Serbia,
place two asterisks attached to the title of the paper
that is tied to the name and code of project.

8. Language and alphabet: Language used in
the paper can be translated into Serbian or one of the
major world languages. The articles are written in Latin
alphabet.

9. Abstract: Abstract contains the aim of
the research, the methodology, achieved results and
conclusion. Abstract can contain up to 100 words,
standing between the header (title, author name, etc.)
and keywords, after which the text follows. Abstract is
in same language as the written paper.

The abstract is written below the title, without labeling
it‘Abstract’.

Format: Normal, first row is retracted automatically (Col
1),

Font: New Roman; size 11.



10 Keywords: Number of keywords cannot
be greater than seven and they should written in the
same language as the paper, labeled as 'Keywords.

Format: Normal,
First row: retracted automatically (Col 1)
Font: Times New Roman; size 11.

11 Quoting: Cites are consistent from the
beginning to the end of the text, using Harvard reference
system:

Boskovi¢ 1978:47-51.
When quoting use footnotes, not endnotes.

In case of two or more authors, place a comma between
the last name, not a dash, for example:

Kora¢, Suput, not Kora¢- Suput.

In complex surnames use a short dash, not a minus
Miljkovi¢-Pepek, Tatic-Djuric.

1 2 Use general abbreviations in the notes.

1 3 List of references: Cited literature
includes bibliographic resources (articles, monographs,
etc.). References are given at the end of the work, before
summary with the title: LITERATURE

References are listed in alphabetical order. If multiple
bibliographic items relate to the same author, they are
listed chronologically. References are not translated into
the language of the article.

Font: Times New Roman, size 12.

a) Book:

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

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

b) For the article:

Buri¢ (1960): V. J. Duri¢, Solunsko poreklo resavskog
Zivopisa, Zbornik radova Vizantoloskog institute 6 (1960)
119-124.

The number or the journal is being written in Arabic
rather than Roman numerals, regardless of the original.
In doing so, terms T., Bd, Vol, Tom, etc. should not be
used, but only specify the number of volumes. The same
applies for books that have multiple volumes.

When referring to a journal, publishing year and place,
always put in brackets, provided that the place of
publication lists only for local, little-known newspapers,
if the city is not apparent from the name of the magazine,
for example:

Zograf 37 (2013)

Our past 11 (Kraljevo 2012), or Novopazarski code 3
(1969), not Novopazarski code 3 (Novi Pazar 1969)

When quoting the magazine do not put a comma after
the year of publication.

Zograf 37 (2013) 15, not Zograf 37 (2013), 15.

Never place brackets for the place and year of publishing
of books and conference proceedings.

¢) An article in Conference Proceedings:

Buri¢ (1972): V. J. Buri¢, 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.

d) Citing documents downloaded from the internet -
publications available on-line:

Surname, name of the author. Book Title / Title Text / Title
magazines. The database name. Download date.

14 Summary: Summary is not compatible
with the abstract. Summary is an extended abstract,
from 150 to 250 words. The summary should be written
in language other than the one in which the article was



written. If the article is in Serbian language, then the
summary should be in one of the world’s languages. If
the article is written in a foreign language, the summary
is required to be in Serbian.

Title: capital letters.

The summary is written at the end of the article, after
the References section.

Font: Times New Roman; 10.

1 5 When citing a page always place a long
line between numbers, minus ”"—“ and never short line
hyphenation. Minus, not a short line, is also used in the
case if the book is published in two cities, Paris—London,
or if referencing a period that lasted between several
centuries, for example: X-XI century.

Centuries are always written with Roman numerals
rather than Arabic in Serbian language, and in English
with letters rather than numbers, for example. Eleventh,
not 11th, etc.

16 If the articles are written in English or
French, all references to non-Latin are transliterated
according to the rules of the Library of Congress in
Washington. http://www.loc.gov/catdir/cpso/roman.
html

If there are publications in Greek: the title of the

text remains in Greek, and everything else, the name and
surname, place of publication, etc., are transliterated.
The titles in general are not translated into the language
of the article (English, French, German, Italian) nor they
are given in parentheses next to the original title.
When quoting the English title the so-called ‘Sentence
case capitalization’ is used, according to the new rules
of the Library of Congress, which means the capitals are
written regularly, regardless of how the title is written in
the book that is cited.

1 7 It is necessary to control the accuracy of
each of the cited references. Use the Harvard library
catalog:

http://Ims01.harvard.edu/F/K4AAGRTTU2HONND
6IDMEQAC8UMHT898Q88P7Y1U9881BLF79XP4-
58950?func=find-b-0&amp;local_base=pub

If by any chance there are no books in the library, use the
catalog of the National Library of Serbia where the cited
book or newspaper are published. For Serbian books
and articles use Cobiss; the same for the Macedonian
and Bulgarian, only their Cobiss: http://www.vbs.rs/
scripts/cobiss?ukaz=getid&lani=sc

1 8 List of illustrations

List of graphic attachments is submitted as a separate
Word document containing:

a) the catalog data for each artwork: author, title of work,
time of occurrence, the technique, the city (where the
artwork is located: the church, gallery, museum, private
collection, etc.)

b) information on the origin of illustration: the source
or the catalog/book it was used from (only with the
permission of the author of the catalog/book from
which the illustration is procured)

19 lllustrations (repproductions of works /
illustrations, photos)

Graphic attachments should be submitted as a separate
part of the work (not below in the text).

The scanned illustrations should be submitted in TIFF
format at a resolution of 600dpi.

Digital photos should be submitted in TIFF, JPG or RAW
format at a minimum resolution of 4Mpx.

The numeric order is send by the author in an email: 01,
02..

Numerical designation of each graphic attachment
should be referenced in the article: Figure 1; Fig.2 ..
Editorial Board of ARTUM reserves the right to annex
illustrations of poor quality and substitute them with
the appropriate ones.

With respect,

Editorial board of Artum






