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SVAKODNEVNI ZIVOT | ARHITEKTURA
JEVREJA U VRSCU XVIII—XX VEKA

ma AMANDA DEGA

arheolog, samostalni istraziva¢

Zajednica askenaskih Jevreja u Vrscu je zvani¢no postojala od 1766. do perioda Il svetskog rata
kada su skoro svi izgubili Zivote na tragican nacin. Tokom ratnog i posleratnog perioda, sinagoga i opstinska
zgradasu srusene, amnogo dokumenata, fotografija i predmeta zauvek je nestalo. Medutim, iako su preostali
podaci o starim Ziteljima banatskog gradi¢a oskudni, u ovom radu ucinjena je delimi¢na rekonstrukcija
Zivota jevrejske zajednice. Najveca paznja u ovom radu posvecena je rekonstrukciji arhitekture javnih zdanja
iizgleda jevrejskog groblja. Dosadasnja nepublikovana arhivska grada i opisi pruZaju vise nego dragocene
podatke o izgledu, rasporedu i funkcionalnosti ovih vaznih zdanja i spomenika.

Klju¢ne reci: Jevreji, Vrsac, arhitektura, istorija, nadgrobni spomenici, XVIII-XX vek

UVOD

rsac, jedan od najstarijih bana-

tskih gradova, nalazi

jugoisto¢nom  rubu
nizije, u podnozju Vrsackih planina.
Osnovan je joS u srednjem veku.
Odlika ovog grada je oduvek bila mu-

se na
Panonske

Itinacionalna i multikulturalna sredina.
Od davnina ove predele su nastanjivali
razli¢iti narodi: Kelti, Dacani, Sarmati,
Sloveni, Madari, a u srednjem veku
u njemu su ziveli Srbi i Turci. Nakon
oslobodenja od Turaka u ove krajeve se
postepeno doseljavaju Rumuni, Nemci,
Spanci, Francuzi, i sa ovim grupama
kolonista dolaze i aSkenaski Jevreji.
U periodu pre zvanicnog pomena
postojanja jevrejske zajednice 1766, u
Vricu jesu Ziveli stanovnici jevrejskog
dosadasnjim

porekla, ali prema

saznanjima nije postojala jevrejska

kongregacija. Tokom raznih istorijskih
perioda, ova zajednica se postepeno
razvijala i jacala, ali nazalost u Il
svetskom ratu su skoro svi stanovnici
Vrica jevrejskog porekla izgubili svoje
Zivote na tragi¢an nacin. Zbog istorijskih
okolnosti tokom ratnog i posleratnog
perioda, sinagoga i opSstinska zgrada
su srusene, a mnogo dokumenata,
fotografija i predmeta zauvek je
Medutim  Feliks  Mileker,
znameniti vriacki arheolog, kustos i
ucitelj, pruzio je podrobne podatke o

zajednici vrsackih Jevreja i zahvaljujuci

nestalo.

njegovim zapisima poznato nam je
kako je izgledao verski i drustveni Zivot
jevrejskih gradana u Vrscu. Ovaj rad ima
za cilj da rekonstruise verske aspekte i
svakodnevni Zivot pripadnika jevrejske



zajednice u Vrscu, i najveéa paznja
je posvecena rekonstukciji izgleda
zgrade jevrejske opstine, sinagoge i
jevrejskog groblja. Veliku zahvalnost
dugujem gospodi Anici Medakovi¢, koja
je u periodu pisanja ovog rada (2012.
godina) bila direktor Gradskog muzeja
u Vrscu, i koja mi je omogucila da
objavim, do sada, nepublikovane nacrte’
plana zgrade jevrejske opstine i Aron
Hakodesa vrsacke sinagoge. Takode sam
veoma zahvalna Jevrejskom istorijskom
muzeju u Beogradu i gospodi Branki
DzZidi¢ na pomodi oko prikupljanja
arhivske grade o Jevrejima u Vrscu i
dopustenju  objavljivanja fotografija
starog jevrejskog groblja. Zahvalnost
dugujem i gospodinu
Putniku, vrsackom fotografu koji mi je
ustupio fotografski materijal, gospodi
Julijani Nasti¢ koja mi je omogucdila uvid
u katastarski plan VrSca i naposletku
neizmernu zahvalnost dugujem Katalin
Magdi zato $to je sa mnom podelila
svoja fragmentovana secanja, koja su
mi neizmerno pomogla u rekonstukciji

Aleksandru

enterijera vrsacke sinagoge.

ISTORIJSKE OKOLNOSTI

a sad najraniji pomen Jevreja
koji su ziveli u VrScu potice iz
XVII veka. U jednom dokumentu
o prikupljanju poreza koji se nalazi
u drzavhom trezoru turskog arhiva
u Istanbulu, pominje se da je 1636.

godine Jevrejin Juda ben Mozes, koji
je tada ziveo u Vrscu, pla¢ao porez koji
je bio obavezan za sve nemuslimane
u Otomanskom Najstarija
zajednica Jevreja u Banatu je bila u
Pancevu, jos od turskog doba, 1404-
1734. Banat je 1716. godine osloboden
od Turaka i potpisivanja
Pozarevackog pripojen je
Austrijskoj carevini. Pokrajina je nazvana
Temisvarski ili Tamiski Banat, i postojala
je od 1716. do 1779. godine. U ovom
periodu su u Vricu ziveli Srbi i Rumuni,
koji su se pretezno bavili zemljoradnjom.
Od 1717. u ove krajeve stizu grupe
kolonista iz Nemacke, Francuske, Italije
i Spanije, prvenstveno vinogradari.
Tada je pored Srpskog VrSca osnovano

carstvu?.

nakon
mira,

i nemacko naselje (prostor izmedu
danasnjih ulica - Sterijine i Heroja
Pinkija). S kolonistima i austrijskom

armijom dolaze i aSkenaski Jevreji iz
austrijskih zemalja, Madarske i Nemacke.
Sefardski
prostorima jo$ od turskog doba. Godine

Jevreji su  zZiveli na ovim
1733, u katoli¢ckim crkvenim knjigama
zabelezen je jedan zanimljiv dogadaj. U
vrsackoj katoli¢koj crkvi je 23. decembra
bila krstena Ana Margareter, iz Boskovica
u Madarskoj, kc¢i Abrahama i Sare.
Kumovi su bili bivsi sreski administrator
V. Rezeler i njegova supruga Ana Marija*.
Dogadaj je posebno zanimljiv, jer je
osoba pri krstenju dobila prezime i
drugo ime, a kum joj je bio osoba na
visem poloZaju, $to je veoma neobi¢no
za vreme kad se netrpeljivost prema
Jevrejima nije skrivala.



. 1781- 1925- 1939-
Godina 1766. 1782. 1792. | 1798. 1802. 1832. 1853. 1869. 1910. 1930. | 1940.
Broj Oko
stanovnika 8402 21095 | 27370 29 000
Jevreji 1 9 40
(porodice)
Jevreji 119 45 52 142 576 743 600 296
(osoba)

Tabela 1. Broj stanovnika Vrica i broj stanovnika jevrejske pripadnosti u Vrscu, tokom razli¢itih perioda

(Munekep 1886; Munekep 2003; Fiser 1929: 227; Jevrejski istorijski muzej).

Na celu svih banatskih Jevreja
je bio jevrejski knez koji se prvo birao
iz sefardskih, a kasnije i askenaskih
opstina, i u svemu su bili odgovorni
pred Zemaljskom administracijom u
Temisvaru. U VrScu su 1766. Ziveli Jevreji
i imali su sinagogu, medutim bakalin
Mose Bernhard je jedini posedovao
sopstvenu kucu u nemackom delu
grada, koju je kupio 1760.* i to mu je
bilo omogué¢eno samo zbog dozvole
temisvarske Zemaljske administracije.
S njim je ziveo i njegov brat Markus,
proizvodac rukavica, s porodicom. U
Bernhardovoj kudi okupljali su se, u
razli¢itim prilikama i raznim povodima,
Jevrejiizvarosiiiz okoline, Sto se pominje
u izvestaju iz 1766. godine svestenika
Pavla Vuka Brankovica Status Religionis et
Ecclesiastikus Decanatus Werschezensis.
Anno 1766°.

Status Jevreja u Banatu je
ponovo regulisan 28. decembra 1776.
odobirila

Judenordnung’,  koji je

kraljica Marija Terezija, a izmedu

ostalog donesena je odluka da se ukine

klasifikacija na sefardske i askenaske
Jevreje. Svaka jevrejska opstina je mogla
da ima rabina, dva kantora, Soheta i
njegovog zamenika, ucitelja, notara i
dva $amasa. Svaki ozenjeni Jevrejin je
bio duzan da placa taksu od osam forinti
i 30 krajcera, i ako kasni s pla¢anjem,
mogao je da bude proteran. Jevrejima
je bilo dozvoljeno da Zive u gradu, ali
odvojeno od hris¢ana, u svojoj Cetvrti®.
Iznos takse je bio umanjen 1778. godine
na Sest forinti’. Te godine, kraljica
Marija Terezija je Tamiski Banat pripojila
Ugarskoj, tako da su za Jevreje sad
vazila madarska pravila, dok su pravila
donesena 1776. bila ukinuta. Za sudbinu
Jevreja u ovim predelima bio je od
velikog znacaja zakon cara Jozefa Il koji
je donesen 23. septembra 1787. godine.
Uspostavljen je uvidavniji odnos prema
Jevrejima u monarhiji i Ugarskoj, ali on
je primorao Jevreje da svoju poslovnu
i javnu prepisku vode na nemackom,
latinskom i madarskom jeziku, da svoja
prezimena promene u nemacka i svoje
matrikule vode na nemackom jeziku®.




Jevreji su polagali nade u Ugarski sabor
i 1790. su zatrazili dozvolu za sticanje
nepokretne imovine, kao i slobodu
bavljenja zakupima i zanatima, medutim
postigli su samo dozvolu da ne smeju da
budu proterani iz mesta koje su nastanili
pocetkom godine. Jakob Hajm je 1827,
u ime vriacke jevrejske opstine, podneo
molbu vrsackom magistratu da, kao i
u svim ostalim gradovima i mestima
oslobodi $oheta’

Ugarske, njihovog

obaveze placanja glavarine, koji je
ujedno bio ucitelj i zamenik predsednika
jevrejske opstine, jer iako je postavljen
na vise funkcija, nije imao nikakav drugi
prihod, sto je magistrat i odobrio™.

U toku Madarske

1848-1849. godine Jevreji u Ugarskoj

revolucije

su bili na strani Madara, iako je pocetku
bilo pogroma i ispada protiv njih, pa
je krajem jula 1849. madarska vlada
podnela Saboru predlog zakona o punoj
emancipaciji Jevreja, koji, medutim,
nije sproveden zbog sloma madarskog
Godine 1848.

dogodile su se borbe u Beloj Crkvi,

nacionalnog pokreta.

gde je nemacko stanovnistvo bilo uz
Madare i borilo se protiv Srba. U njima
je ucestvovao sin uvazenog Jevrejina
iz Vrica, svilara Leopolda Hajma, kao
topdzija, koji je stradao u borbi 30.
avgusta'’. Kao posledica toga $to su se
Nemci,asnjimailevrejiizVrica, pridruzili
Belocrkvanima i $to su delovali protiv
Srba, nastradao je nemacki deo varosi
1849. godine. Opljackane su i porusene

mnoge kuce bogatih ljudi, a medu njima
i imanja dva imuéna Jevrejina, Spehta i
ve¢ pomenutog Leopolda Hajma. Dom
Leopolda Hajma je spaljen do temelja, a
ostale susamo $tala, rakidZinicaisvilara'.

Emancipacija od epohalnog zna
¢aja je donesena 1867, pa je 28. januara
1868. odrzana svetkovina, na kojoj je
sluZio dr Mavricije Hirsfeld, nadrabiner iz
Tamisgrada'. U lokalnom listu ,Vr3acka
kula“ je u broju od 25. januara 1868.
objavljena najava svetkovine, a u broju
od 1. februara objavljen je novinski
izvestaj o ,,sjajnoj jevrejskoj svetkovini u
sinagogi”. Sinagoga je bila puna naroda,
prisustvovali su i mnogi Srbi, a uvece je
odrzan banket sa zabavom.

VrSac je 1873. godine postao
sediste vrsackog rabinata, u koji je
spadao Vrsac, vrsacki srez i varo$ Bela
Crkva. Mileker navodi da je 1886. godine
jevrejska opStina u  Vrscu dobijala
godisnju pomoc¢ od politicke opstine
u iznosu od 710 forinti na godi$njem
nivou™.

Krajem 1895. na snagu je stupio
zakon priznavanja jevrejske vere s dru-
gim veroispovestima u Austrougarskoj,
tzv. Recepcija. Tada jevrejske opstine
dobijaju epitetiverske, pored nacionalne
opstine™. U vrsackim lokalnim novinama
,Buducénost”'® izasao je ¢lanak o proslavi
odrzanoj nekoliko dana ranije povodom
Recepcije pod nazivom ,,Radost u Izrailju”.
Tom prilikom vrsacki Jevreji su Recepciju

proslavili  sve¢anim  bogosluzenjem,



a na kraju je usledio ,ko3er” banket u
gostionici brac¢e Glikman.

Godine 1904. mnogo Jevreja
je  preimenovalo svoja nemacka
prezimena u madarska'. Netrpeljivost
prema Jevrejima je joS uvek postojala,
iako je bila prikrivana. Nakon raspada
Austrougrarske monarhije, Jevreji su
stupali u narodnu gardu slobodne
Vojvodine. U novoosnovanoj Kraljevini
Srba, Hrvata i Slovenaca, Jevreji su bili
ravnopravni gradani. Zakonom, koji je
donesen 2. decembra 1929, regulisani su
odnosiizmedu jevrejskih veroispovednih
opstinaidrzave. Nakon atentata na kralja
Aleksandra u Marselju 1934, mnogo
Jevreja nije imalo sredeno drzavljanstvo,
pa su prognani iz drzave. Usledile su
nove uredbe o polozaju Jevreja 1940.
u Kraljevini SHS. Bila su im ograni¢ena
prava trgovinom prehrambenim pro-
izvoda. Takode, bio je ogranicen broj
Jevreja koji mogu da pohadaju srednje
Skole i fakultete'.

Kada je doslo do okupacije
1941,

mogucnosti

zemlje
ukidale

Skolovanja i trgovanja, i kasnije su

postepeno su im se
zaposljavanja,

odredeni u radne jedinice i logore.
Nemci su okupirali VrSac 11. aprila 1941.
godine u dva sata popodne. Ve¢ 12.
aprila ujutro, sve jevrejske radnje bile
su zatvorene i oznacene Davidovom
zvezdom i natpisom: JUDE! Nakon toga
su jevrejskim poreskim obveznicima
na ime nepla¢enog poreza zaplenjene

stvari i prodane na licitaciji. Jevrejima
je zabranjena prodaja na nedeljnim
vasarima i poseta javnim mestima,
gostionicama i Gradskom parku. U
popodnevnim satima 14. jula su svi
Jevreji  sakupljeni i evidentirani u
dvoristu Gradske kuce i policije. Svi
su odvedeni u Vojnu muzicku skolu i
15. jula, uvece su bili transportovani
u Beograd. U Topovskim Supama i
Sajmistu stradalo je 327 osoba'®. Nakon
oslobodenja Vojvodine oktobra 1944,
svi zakoni prestali su da vaze. Savez
jevrejskih zajednica Jugoslavije osnovan
je po zavrsetku Drugog svetskog rata
kako bi koordinisao jevrejske zajednice
federalne Jugoslavije, i kako bi omogucio
Jevrejima pravo da emigriraju u lzrael,
$to se i dogodilo u brojnim slucejevima.
Godine 1968. u Vrscu, koji je tada brojao
32 000 stanovnika, Zivelo je samo sedam
Jevreja?. U Vrscu je nakon rata postojala
veoma mala jevrejska zajednica, koja

danas vise ne postoji.

VERSKI | DRUSTVENI
ZIVOT ZAJEDNICE

evrejska zajednica u VrScu je
pripadala neoloskom pravcu. Ova
struja reformistickog judaizma javlja
se krajem XIX veka u Ugarskoj. Neolozi
su u svemu prihvatali Sulhan aruh, ali
su u sprovodenju propisa dopustali

novine. Rabini i kantori su za vreme



bogosluzenja nosili crnu odezdu, a
samo tokom praznika belu. U obredima
je mogao da ucestvuje hor uz pratnju
orgulja. Vec¢ina neolodkih Jevreja se
oblacila kao i ostali stanovnici Vojvodine,
dok su tradicionalnu odecu nosili samo
pojedinci. U sinagogama, bima se
nalazila na Celu ispred Aron Hakodes3a, a
ne u sredini sinagoge?'. Vrsacki Jevreji su
u XIX veku pricali na jidisu i nemackom
jeziku, u XX veku su se u svakodnevnom
Zivotu koristili madarskim i srpskim
jezikom, dok su hebrejski ucili samo u
Talmud Tora skoli®.

Poznato je nekoliko vr3ackih
rabina. Jevrejski nadrabin je od 1873.
godine bio dr Adolf Sidon, koji je bio
nadlezan za ceo vrsacki srez. Njegova
titula je glasila ,rav amahoz" Roden je 5.
januara 1843. u NadaSu u Madarskoj. Kao
decak pohadao je jesivu u svom rodnom
gradu kod svog oca rabina Simona
Sidona (1815-1891), i kasnije Juda Asod
u Miercurea Sibiului, Transilvaniji. Sa 17
godina je otisao na studije, na rabinski
seminar u Vroclav u Poljskoj, gde
stekao je rabinsku titulu i titulu doktora
filozofije. Godine 1870. postaje rabin
u malom mestu Simand u Rumuniji, a
zatim dobija poziv od vr3acke jevrejske
zajednice 1873. Rabin Sidon je pisao
mnoge nau¢ne ¢lanke i bio je ¢lan
ispitne komisije rabinskog seminara u
Budimpesti. Adolf Sidon je bio rodeni
brat pradede sadasnjeg vrhovnog rabina
Ceske, Karola Sidona®. Preminuo je 19.
novembra 1918. godine u 76. godini®. Dr

Vilhelm Stajner je do3ao na mesto rabina

posle 1920.i tu je sluzio kratko vreme, pa
je izabran za glavnog rabina u Kikindi®.

Leopold Fiser (sl. 1) bio je
nadrabin u VrScu od 1924. do 1939.
Roden je u MoSonu u Madarskoj 21.
1886. Na
rabinskom seminaru ,Bet Hamidras” u

novembra ortodoksnom
Hildshajmaru je stekao rabinsku diplomu,
a pored toga imao je doktorat iz oblasti
istorije i kulture starih civilizacija. Sa
¢lanovima Saveza rabina Kraljevine SHS
pokrenuo je kulturno-nau¢ni casopis
Jevrejski almanah’, ¢Ciji je uredivac
bio do 1930. godine. Casopis je izlazio
jednom godisnje i sadrzao je tekstove
na nemackom, hebrejskom i srpskom
jeziku. L. Fiser je takode objavio vise
knjiga i tekstova koji se bave tumacenjem
Talmuda. Odrzavao je predavanja u Becu,
Budimpesti, Temisvaru i dr. Poznato je da
vodio prepisku s poznatim knjizevnicima
Solemom Alejhemom, Salomom ASom i
Rabindranatom Tagoreom. Penzionisao
se 1939, kada je napustio Vr3ac i preselio
se u Beograd. Naime, izmedu rabina
i jevrejske opstine nastao je spor oko
rabinske plate, jer je opStina Zelela da
smanji iznos plate. Spor je dobio svoj
epilog na jevrejskom sudu u Zagrebu 24.
januara 1938. Jevrejski sud je proglasio
rabina FiSera krivim i penzionisao ga
s penzijom od 1250 dinara, a bio je i u
obavezida plati troskove sudenja. Rabin
Leopold Fiser je stradao u Topovskim
Supama oktobra 1941.7

Mavro Zalcman je bio glavni
kantor 1925-1941.%2 Godine 1925. $amas$
je bio Herman Landman?, a 1941. Elijas



Stajf*°. Predsednici jevrejske opstine,
¢ija imena su zabelezena, bili su dr Jozef
Sternberg krajem XIX veka, dr Maks
Ciner, Rozenberg (1938) i Hajim Sid
1939-1940.%

Krajem  XIX
jevrejske zajednice je zaposlila ¢eSkog

veka uprava
kompozitora Emanuela Piherta (sl. 2)
kao orguljasa u sinagogi. Potvrda o
zaposlenju potpisana je 25. jula 1895.
izmedu uprave jevrejske zajednice i
E. Piherta. On je roden 21. novembra
1860. u Karlinu, u Ceskoj, a umro je u
Vricu 2. juna 1902. Zavrsio je studije na
Orguljaskoj skoli u Pragu (1879 - 1883),
i odmah je bio angazovan za horovodu
Srpskog crkvenog pevackog drustva
u Vrscu, gde je delovao do smrti. Bio
je veoma cenjen muzi¢ki pedagog
i orguljas, a nastupao je cesto kao

pijanista s operskom divom Sultanom
Cijuk. Takode je komponovao pesme za
horove, solo izvodenja i orkestre.?2
Sveto drustvo ,Hevra Kadisa”?
1873,
tokom duZeg perioda drustvo nije
postojalo, medutim Mileker ne navodi

je ponovo osnovano posto

prvobitnu godinu osnivanja ovog
drustva®’. Poznato je ime samo jednog
predsednika Hevra Kadise u Vricu, Mor
Gyori (Mavro Peri)*>. On je umro 30. juna
1935. u 78. godini Zivota i po zanimanju
je bio trgovac.

Krajem 1885. godine je osnova-
no i jevrejsko sinagogalno-pevacko
drustvo®, a sportsko drustvo ,Hakoah”
je osnovano 1923.*” Takode je postojala
i lokalna cionisticka organizacija pod
vodstvom Maksa Rozenberga. Advokat

Adalar Mencer je bio predsednik 1927.3

Sl. 1. Rabin
Leopold Fiser
(Raci¢ 2011:
115).

Sl. 2. Emanuel
Pihert (Gradska
biblioteka Vrsac).



Udruzenje Zzena* u Vrscu
pod nazivom ,Noemi’, koje se bavilo
dobrotvornim radom, osnovano je
1925. Predsednica je 1927. bila Hermina
Sternhajm. Ranije je takode postojala
jevrejska dobrotvorna zZenska zadruga
koja je organizovala mnoge zabave s
igrankama, kao i druge aktivnosti, i na taj
nacin je prikupljala novac za siromasne
i ljude u nevolji, ali nije, medutim,
imenovana u lokalnim novinama®.
Veoma interesantna pojava
je zabelezena u lokalnim novinama
+Buduénost“'. Naime, krajem XIX veka
dueli pistoljima su bili veoma (cesti.
Vrsacki Jevreji su mnogo puta pominjani
kao akteri u ovim dvobojima. To se
neretko dedavalo zbog sitnih uvreda, i
dueli bi se zavrsili tako $to bi jedan od
aktera zadobio lak$e povrede, da bi se na
kraju kavaljerski medusobno izvinili.
Jevrejima je u Ugarskoj u XVIII
veku bio veoma suzen izbor zanimanja
kojima su mogli da se bave. Bilo im je
zabranjeno da se bave akademskim

profesiama i odredenim zanatima.

Postojala je i zabrana posedovanja
nekretnina, pogotovo zemlje, tako je
primarna grana delatnosti Jevrejima
bila trgovina, i bilo im je dozvoljeno
da zaraduju toliko da priuste sebi
osnovne potrebe. Vise od polovine
jevrejskog stanovnistva u to vreme
Zivelo je od trgovine, sitne trgovine
ili torbarenja. Medutim, donoSenjem
zakona o toleranciji kralja Jozefa I

menjaju se i prilike za Jevreje, tako da

postepeno pocinju da se bave i drugim
delatnostima. Sredinom XIX veka oni
se obucavaju u mnogim zanatima, a
postaju i preduzetnici, a u ovim krajevima
bavili su se svilarstvom i bili imucni
(primer Leopolda Hajma). Proglasenjem
Emancipacije 1867, okolnosti za Jevreje
se menjaju nabolje. Nakon toga, Jevreji
pocinju da se Skoluju na univerzitetima,
tako da su se do pocetka rata bavili svim
vrstama profesija®2.

SKOLA

eliks Mileker pominje da je u trecoj

deceniji XIX veka jevrejska opstina

u VrScu osnovala posebnu skolu za
jevrejsku decu. Ucitelj je bio opstinski
Sohet, a skola je kasnije dobila posebnog
ucitelja*®. Medutim, postoji podatak da
je 1806. godine postojala jevrejska skola
na nemackoj strani grada*. Jevrejska
opstina nije imala dovoljno sredstva
da odrzava Skolu i sinagogu, tako da
je varoska opstina na molbu jevrejske
opstine skoli mesec¢no davala pomo¢
u iznosu od 200 forinti, pocevsi od 1.
novembra 1853. godine. Godine 1855,
Skola je stavljena pod upravu direktorata
katolicke uciteljske 3kole i prosirila se
u trivijalnu sa dva ucitelja. Nastava se
odrzavala na jidisu i nemackom jeziku.
Na sednici varoske opstine je 1857.
donesena odluka da se skoli daje pet
metara drva kao pomo¢ za ogrev.



Godine 1858-1859. skolu je pohadao 81
ucenik, 43 decaka i 38 devojcica®. Skola
je prestala samostalno da radi 1871.
Godine 1883. skola je imala 121 ucenika.
Poznata su imena uditelja Fincija, Levija i
Koena. Talmud-Tora osnovana je 1925. i
imala je trideset i jednog ucenika“.

ZGRADA JEVREJSKE OPSTINE

evrejska opstina je najverovatnije
osnovana 1798. godine, kad je i
odredeno mesto za groblje, jer su
se do tada vr3acki Jevreji sahranjivali u
Beloj Crkvi*. Zgrada opstine se nalazila
u jednoj od glavnih ulica Vrsca, na
mestu danasnje stambene zgrade u Ulici
Dvorskoj* 8 (sl. 3).
Na jedinom sacuvanom planu®
zgrade jevrejske opstine iz sredine XIX
veka (sl. 4) vecina prostorija je oznacena

i prilozene su mere u hvatima®, tako
da je moguce rekonstruisati raspored
prostorija i dimenzije zgrade. Ukupna
povrsina zgrade je iznosila 360 m2 Na
nacrtu plana zgrade ucrtana je osnova
prizemlja i prvog sprata. Na osnovu
katastarskog plana (sl. 6) odredene su
dimenzije zgrade: duzina najduzeg zida
je bila 19 m, duzina zida ajnforta oko 10
m, Sirina zgrade oko 13 m. Kod vecine
prostorija je grafitnom olovkom ispisana
namena na nemackom jeziku. Posto nije
poznato vreme nastanka ovog nacrta,
moguce je da je ovo bilo prvobitno
idejno resenje arhitekte. U prilog tome
jeste i Cinjenica da se na katastarskom
planu i razglednici moze primetiti da je
kapija na suprotnoj strani u odnosu na
nacrt. Prizemlje je u donjem uglu (levi
deo crteza), a na uli¢noj strani nalazio
se ajnfort ili pokriveni kolski ulaz - die

Sl. 3.
Razglednica
Vrica s pocetka
XX veka.

Prva zgrada s
desne strane

je nekadasnja
zgrada jevrejske
opstine.



SI. 4. Nacrt
plana zgrade
jevrejske opstine
,~Judenhaus”
(Gradski muzej
Vr3ac, pomocni
inventar br.

1086 ).

Einfahrt, a za dve prostorije namena

nije navedena. Zatim je postojao
uzak i dugacak hodnik - der Gang;
trpezarija - die Speisesaal; kuhinja - die
Kiiche i naposletku ,rezervoar” (moze
se pretpostaviti da se ovde nalazilo
ritualno kupatilo ili mikve®', na osnovu
objekta

osnove grafithom olovkom, mozda za

skiciranog pravougaone
bazen?) - der Tank i u dvoristu je bio
bunar - der Brunnen. Na spratu bile su
dve ucionice - die Schulzimmer, koje su
bile orijentisane ka ulici; zatim uciteljeva
kancelarija, zbornica - das Lehrer Zimmer;
hodnik - der Gang; stepenice - die
Stiege; prostorija nepoznate namene;

predsoblje - das Vorhaus, i na kraju ka
dvoristu bila je orijentisana prostorija za
okupljanje, skupstinu - das Versammlung
Zimmer. U gornjem uglu plana goticom
na nemackom jeziku ispisan je spisak
gradevinskog materijalaicene materijala

u forintama.
Ivan Singer je u svojoj
autobiografiji*>  pominjao  jevrejsku

opstinu, koja doprinosi rekonstrukciji
izgleda zgrade u trecoj i Cetvrtoj deceniji
XX veka. Imala je ulaz i tri prozora u
prizemlju i Cetiri prozora na spratu.
U prizemlju se nalazila kancelarija i
zbornica jevrejske opstine. Na spratu se
nalazio stan rabina i njegove porodice,



a kad je rabin FiSer otpusten, stan je
adaptiran za potrebe jevrejske zajednice
koja se tamo sastajala za Seder i ostale
prigode.

Sinagoga je izgradena u dvoristu
jevrejske opstine. Savez baptistickih
crkvenih opstina Srbije je otkupio
jevrejsku sinagogu i zgradu opstine od
Jevrejske veroispovedne opstine u Vrscu
za potrebe zajednice Baptisticke crkve.
Ugovor o kupoprodaji je zaklju¢en 5.
avgusta 1953. u Beogradu i zgrade su
prodate za 1200000 dinara®. Zbog
urbanistickog plana bilo je predvideno
da se zgrade srule, tako da je Savez
baptistickih crkvenih opstina NR Srbije
s Narodnim odborom opstine Vrsac
sklopio ,Ugovor o zameni objekata”*
25. oktobra 1960, i zajednica je izgradila
molitveni dom na drugom mestu.

SINAGOGA

odine 1790. Vilhelm Senhajm
kupio je plac na kome je 1798.
Jakob
Hajm je 27. marta 1807. podneo molbu

izgradena  sinagoga.
za izgradnju druge sinagoge na istom
mestu gde je izgradena prva sinagoga®.
Izgled prve zgrade sinagoge nije poznat.
Izgradnja druge sinagoge zapoceta je
1827, a zavriena je sledece godine®.
Izgradena je u dvoristu jevrejske opstine,
posto je do 1840. godine bilo zabranjeno
graditi sinagoge u uli¢noj liniji*’. Godine
1886. je bila prosirena - podignuta je
galerija za hor za 20 osoba, i nabavljene
su orgulje sa pet registara. Novcani
iznos je bio 8000 forinti, i iznos je
jednim delom podmirilo drustvo ,Hevra
Kadisa“, koja je dala u zajam opstini svu
svoju gotovinu od 3500 forinti. Sluzbe

su, nakon renoviranja, pocele da se

Sl.5.
Spoljasnjost
sinagoge posle
Il svetskog rata
(Sosberger 1998:
92).

Sl. 6. Deo
katastarskog
plana opstine
Vriaciz 187568.
R 1:2880
(dimenzije
izrazene u
hvatima).



odrZzavaju od 14. septembra 1886.%%
Kada su Nemci okupirali VrSac 11. aprila
1941. pripadnici nemackog Kulturbunda
su upali u sinagogu, poneli Toru, druge
verske spise i ceremonijalne predmete,
i odneli u dvoriste nemackog kasina
gde su sve unistili i spalili*®. Tokom rata
sinagoga je bila pretvorena u zatvor,
a kasnije je sluzila kao fiskulturna
sala®. Navodno, orgulje je nakon
direktor

fabrike cokolade iz Kragujevca®'. Savez

rata odneo izvesni Berger,
baptistickih crkvenih opstina Srbije je
1953. otkupio jevrejsku sinagogu od
Jevrejske veroispovedne opStine u Vricu
za potrebe zajednice Baptisticke crkve.
Po ugovoru sav sinagogalni namestaj®2
je takode pripao vrsackoj Baptistickoj
crkvi. Ova mala hris¢anska zajednica se u
jevrejskom hramu okupljala sve do 1959,
posto je Savez baptistickih crkvenih
opstina NR Srbije s Narodnim odborom
opstine Vriac sklopio ugovor 1960. za
izgradnju novog molitvenog doma
na drugom mestu®, Pavle Sosberger
navodi da je sinagoga srusena 1966.%,
ali izvesno je da je to ucinjeno i ranije.
Sinagoga se nalazila u dvoristu
zgrade jevrejske opstine u ulici Dvorska
8. Izgled sinagoge poznat je na osnovu
samo jedne fotografije (sl. 6) gde se vidi
fasada sinagoge u veoma ruiniranom
stanju. Na severozapadnom zidu u
prizemlju su bila troja vrata (ulazna
vrata, vrata koja su vodila na galeriju i
namena trec¢ih nije poznata), tri prozora
iznad vrata, i okulus. Dimenzije i osnova

sinagoge su odredene na osnhovu
Katastarskog plana opstine Vrsac (sl. 6) i
Ugovora o promeni mesta®. Sinagoga je
oznacena brojem 2806 i ucrtan je simbol
Magen David, a zgrada oznacena brojem
2807 bila je zgrada jevrejske opstine.
Treci objekat, dimenzija2 x 2 m, je mozda
bila prostorija u kojoj se vrsilo obredno
klanje. Sosberger navodi i 3$akteraj®
kao deo sinagogalnog kompleksa®, a
kako na planu vrsacke jevrejske opstine
ta prostorija nije oznalena, moze se
pretpostaviti da je ovaj objekat tome
sluzio.

Sinagoga je bila pravougaone
osnove, Sirine 8,5 m, duzine 16 m, a ulaz
je bio isturen u duzini od 1 m, a Sirine 4
m. Bila je ukupne povrsine oko 136 m?,
i orijentisana ka jugoistoku. Fotografije
unutrasnjosti sinagoge ne postoje, tako
da je raspored enterijera rekonstruisan
na osnovu opisa iz autobiografske knjige
Ivana Singera, razgovora sa Katalin
Magdom, kao i jednog dragocenog
nacrta Aron Hakodes$a, koji se ¢uva u
Gradskom muzeju®. Na jugoistoku se
nalazila bima koja je bila dva stepenika
uzdignuta od poda sinagoge. Na bimi su
se nalazile orgulje, a iza se nalazio Aron
Hakodes. Na juznom zidu bile su klupe za
rabina, a na severnom za kantore. Prostor
za Citanje Tore je bio odvojen metalnom
ogradom?,

Aron Hakode$ (sl. 7) je bio
izraden u neoklasicistickom stilu, visine
4,28 m (ne uklju¢ujuci dekalog na vrhu)
i Sirine 1,6 m. Flankirala su ga dva stuba



s kapitelima s volutama i stilizovanim
listovima akantusa, koji imitiraju klasi¢ni
korintski stil. Aron Hakode$ je bio
uzdignut tri stepenika od nivoa bime.
Na nacrtu je primetno da
arhitekta nije doneo odluku da li ¢e
gornji deo (initi polukruzni luk ili
trougao, ili je moguce da su se u toku
nastajanja crteza odvijali pregovori o
izgledu Aron Hakode$a. Na vrhu”' se
mozda nalazio dekalog. U knjizi Rudolfa
Klajna ,Zsinagégdk Magyarorszagon
1782-1918" postoji fotografija sli¢cnog
Aron Hakodesa u sinagogi u Papi (sl. 8),
u zapadnoj Madarskoj, koja je sagradena

1846.72

Pod je bio poplo¢an opekama
crvene boje”. Tri kolone klupa, izmedu
kojih su bila dva prolaza Sirine 1 m, bile
su okrenute prema bimi, poredane u
deset-dvanaest redova. U sredini su bile
klupe sa Cetiri spojena sedista, a sa obe
strane do zidova bile su klupe sa po dva
zasebna sedista u svakom redu. DuzZina
klupe sa cetiri spojena sedista je 2,4 m,
a duzina klupe sa jednim sedistem 0,6
m. Klupe jevrejske sinagoge su ostale
sacuvane do danas (sl. 11).

Takode je sacuvana galerijska
konstrukcija koja je prenesenaiugradena
u novu zgradu Baptisticke crkve. Sama
ogradajeizradena od gvozdaiimadrveni

SI. 7. Nacrt
Aron Hakodesa
vriacke
sinagoge,
osnova i presek
(Gradski muzej
Vriac, pomocni
inventar br.
1109).

Sl. 8. Fotografija
enterijera
sinagoge u Papi
u Madarskoj
(Klein 2010:
3.30)



Sl. 9. Galerija u
danasnjoj zgradi
Baptisticke
crkve,

Sl. 10. Detalj
noseceg stuba

galerije.

rukohvat (sl. 9). Ornamenti ograde koji
krase ogradu su geometrijski motivi i
volute. Dva metalna stuba su noseca,
a sluzili su i za osvetljavanje prostorije,
kao i dva stuba koji ¢ine deo ograde.
Dimenzije ograde su 1T m u visini, 7 m
u duZini, a visina crnog stuba ograde je
2,06 m. Dimenzije noseceg stuba su 2,6
m u visini, a 41 cm u obimu. Galerija je

u Sabadsalasu (mad. Szabadszdllds)’* (sl.
11).

S obzirom da je zgrada sinagoge
posluzila kao model za buduc¢u zgradu
baptisticke zajednice, visina prozora je
ostala ista (2, 5 m), samo $to su u novoj
zgradi prozori pravougaonog oblika, dok
su prozori sinagoge, koji su se nalazili
samo na juznom zidu, imali polukruzne

duga 3,6 m, a Sirina iznosi 7 m. Galerijska  lukove’.

konstrukcija je slicna onoj koja se nalazila
A B C D E F G H
5 3 2 - 7 2 3 5

Tabela 2. Formula vrsacke sinagoge prema tipologiji Rudolfa Klajna (Klein 2010: 567-574).

Tipologija sinagoga XIX
Rudolfa

doprinela

veka u Ugarskoj u knjizi

Klajna umnogome je

rekonstrukciji vrsacke sinagoge

(tabela 2). Ova tipologija obuhvata
stil enterijera i eksterija, gradevinski
materijal,

sinagogalni  namestaj i

makro i  mikropolozaj sinagoga.

Slova predstavljaju razlicite elemente

tipologije, dok brojevi oznacavaju

podtipove tih elemenata. Izgradnja
sinagoga u Ugarskoj nije bila serijskog
karaktera, svaka sinagoga ima ili je
imala svoju individualnu notu, kako
u arhitektonskom resenju, tako i u
unutrasnjem rasporedu.

Slovo A predstavlja kompoziciju

eksterijera, a vrsacka sinagoga pre-



ma opisu i fotografiji spoljasnjeg
izgleda priprada tipu fabricke hale
(5). Sinagogalni tip fabricke hale je
uglavnom izduzene osnove, zgrada
je dvospratna i ima dvoslivni krov,
uglavnom s minaretom, odnosno kulom
na uglovima (Sto ovde nije slucaj).
Ovaj tip se javlja u malim gradovima ili
vec¢im gradovima gde se nalazila manja
kongregacija Jevreja, kao i u gradovima
gde su pravoslavne zajednice bile snazne.
Osnovu gradevine ¢ini blago izduzen
enterijer (Sirina u odnosu na duzinu 1:
1,5- 1: 2), naos i dva prolaza sa stubovima
od livenog gvoZzda i metala i tavanicama
od drvenih greda. Ovaj tip sinagoge je
imao jednu galeriju, koja je uglavnom
bila u obliku latini¢nog slova U. Bima je
mogla biti u centru ili u isto¢nom delu.
Stilske odlike ovog tipa su raznovrsne, od
kasnog baroka do secesije, ali ponekad
su gradevine veoma jednostavne da
je teSko razlikovati stil. Stil enterijera
uglavnom prati svoje eksterijerno resenje
i predstavlja skromne opcije istoricizma

druge polovine XIX veka - mesavinu

Rundbogenstil-a (kruzno zasvedeni stil),
orijentalnih elementa i slobodnog stila.
Mikrolokacija ovih sinagoga veoma
varira, neke se nalaze duboko u delu
placa, druge su bile u uli¢noj liniji, neke
su jasno vidljive s ulice, ali se nalaze
iza dekorativne ograde. Makro lokacija
takode varira, postoje primeri koji se
nalaze na samoj periferiji grada, dok se
druge nalaze u ulici nedaleko od glavnog
trga’e.

Slovo B predstavlja proporcije
i raspored enterijera, broj 3 oznacava
tip trobrodne sinagoge sa slobodnom
bimom, naos i boc¢ni brodovi su
zajedno zasvodeni pod jednim svodom,
prekinuta U-osnova galerije.

Prema arhitekturi enterijera C,
vrsacka sinagoga bi mogla na osnovu
izgleda Aron HakodeSa da se svrsta u
neoklasicizam (2)”’.

Slovo D predstavlja arhite-
kturu eksterijera, i od svih tipova
arhitektonskih stilova, kasnog baroka (1)
do proto-moderne (8), eksterijer vrsacke

sinagoge ne pripada nijednom. Resenja

Sl. 11. Galerija
sinagoge u
Sabadsalasu u
Madarskoj (Klein
2010: 126).

SI. 12. Klupeii
deo galerije.



SI.13.
Neidentifikovani
jevrejski objekat
na pocetku XX
veka (Sosberger
1998: 91).

Sl. 14. Pogled
iz drugog ugla,
razglednica
(vlasnik
Aleksandar
Putnik).

arhitekture enterijera su uglavnom
pratile arhitekturu eksterijera, ali to
postaje uobicajeno krajem XIX veka.
Pre Emancipacije, samo je enterijer bio
detaljno i briZljivo ureden, sto je slucaj i
sa vrsackom sinagogom’s,

Slovo E predstavlja gradevinsku
strukturu i materijal; broj 7 oznacava
tip gradevine sa zidovima od opeke i
betonskom tavanicom?®.

Slovo F predstavlja broj sedista;
broj 2 oznacava da je bilo od 50-100
sedista®.

Slovo G predstavlja urbani
mikrokontekst sinagoge; broj 1 oznacava
sinagogu u seoskom naselju/malom
gradu koja je izgradena u dvoristu, na
sredini placa, i koja je obi¢no stajala
slobodno, ponekad je izgradena u okviru
veceg kompleksa, koji je obuhvatao i
jevrejsku opstinu, prostoriju za obredno
klanje i Skolu, to je bilo tipi¢no za period
pre emancipacije®'.

Slovo H predstavlja makro-
kontekst sinagoge; broj 5 oznacava
tip sinagoge koja se nalazila na obodu

centralnih  delova manjih gradova

(obi¢no su bile na izlozenom mestu,
ali bez direktnog vizuelnog kontakta s
glavnim gradskim trgom) i postojala je
biv3a sinagoga na periferiji®.

Prema re¢ima starijih mestana
Vrsca, jo$S jedna zgrada je takode
koris¢ena kao sinagoga, do Il svetskog
rata. Zgrada (sl. 13, 14 i 15) se i danas
nalazi u dvoristu kuce u Ulici Milosa
Obilica br. 14, prekoputa Ulice Bure
Danici¢a (koja se do Il svetskog rata
zvala Jevrejski sokak). Zgrada je upisana
1852. kao vlasnistvo Hermine Deksner,
rodene Firt. Kao vlasnici se jo§ navode
i Adolf Levi, Bula Deksner i Sidonija
VidI®3. U katastarskom planu iz 1875. nije
ucrtan nikakav simbol, $to je slucaj i sa
sinagogom u Dvorskoj ulici. Na parceli®
kojoj pripada ova gradevina upisane
su samo zgrada i njiva, koja je 1959.
uknjizena kao drustvena svojina osim
sto je jedan cetvorosoban stan izuzet
od nacionalizacije i zasticen po pravu
nasleda Milici Stojcevi¢ 28. aprila 1977.
Zgrada je verovatno izgradena sredinom
XIX veka. Na osnovu ovih podataka i
s obzirom da je ve¢ krajem XVIII veka



udruzen srpski i nemacki deo grada,
moze se zakljuciti da vrsackim Jevrejima
nije bila neophodna druga zgrada u kojoj
bi obavljali verske rituale, te je moguce
da je ova zgrada mozda sluzila Jevrejima
za drustvena okupljanja koja nisu bila
religijske prirode.

GROBLIE

o 1798.
sahranjivali svoje pokojnike na

vrsacki  Jevreji  su

jevrejskom groblju u Beloj Crkvi,
ali je te godine banatska generalna
komanda belocrkvanskom komitetu
zabranila da se prenose pokojnici iz
drugih mesta i da se sahranjuju u Beloj
Crkvi, tako da su Jevreji zamolili vrdacki
magistrat za jednu polovinu jutra®
zemlje $to blize varosi i na uzvisenom
mestu, da im sluzi kao groblje i magistrat
je odobrio ovu molbu®. Godine 1864.
prosireno je groblje vr3acke jevrejske

opstine s 290 kvadratnih hvati®” (1000
m?), a dozidana je i grobareva kuca®.
Godine 1885. jevrejska opstina dobila
je jo$ 71 kvadratni hvat (250 m?) zemlje,
da zaokruzi groblje, prema tome
jevrejsko groblje je zauzimalo povrsinu
od oko 4200 m? (sl. 16). Godine 1964.
odlukom Opstinske skupstine jevrejsko
groblje u Vricu je preseljeno. Posmrtni
ostaci su 1969. ekshumirani i preneti
na novo jevrejsko groblje (sl. 17) i
pohranjeni u zajednickoj kosturnici® na
sredini parcele iznad koje je podignut
spomenik na kome piSe da su sahranjeni
posmrtni ostaci 761 individue sa starog
groblja koje postoji od 1886.%° (prilikom
ekshumacije  konstatovano je da
najstariji spomenik datira iz te godine).
Staro jevrejsko groblje nalazilo se na
uzdignutom brdascu kod potoka Mesi¢,
u ulici Arhitekte Brasovana u blizini
Poljoprivredne $kole, a novo groblje

se nalazi pored katolickog groblja.

Sl. 15. Sadasnji
izgled zgrade
(april 2012)



Sl. 16. Staro
jevrejsko groblje
(Jevrejski

istorijski muzej).

Sl. 17. Novo
jevrejsko groblje
(mart 2012).

Mestani se secaju da su dugo vremena
nakon preseljenja na mestu starog
groblja postojale rupe od grobnih raka i
izvadenih spomenika.

Grobareva kucica jo$ uvek nije
srusena, i do pre par godina su bile
vidljive dve Magen David na fasadi koje
su bile plasti¢no izvedene (sl. 18), ali su
kasnije skinute. Danas se u njoj nalazi
prodavnica gradevinskog materijala.

Na novom jevrejskom groblju
danas  postoji 145  nadgrobnih
spomenika, a u basti vrSackog muzeja
nalazi se jos$ Sest nadgrobnih spomenika.
Jos dva

nadgrobna spomenika i

groba vriackih Jevreja nalaze se na
pravoslavnom groblju. Jedan nadgrobni
spomenik je podignut Juliusu Svarcu,
koji je preminuo 4. januara 1927. godine.
Spomenik je premesten sa starog
jevrejskog groblja 1956. na zahtev lvana
Singera, njegovog unuka, koji je preZiveo
holokaust. Sa obe strane na vrhu su
urezane zalosne vrbe, s jedne strane
natpis je na nemackom jeziku, a na
drugoj na hebrejskom i 1969. dopisana
su imena ¢lanova porodice I. Singera:
otac Josif, majka llonka, sestra Ana, baka
Etel Svarc, ujak Gabor Svarc, ujna Trude i
bratanac Julius, koji su tragi¢no stradali



u holokaustu. Pored njega nalazi se
grob i spomenik advokata Maksa Cinera
(1878-1934) i naknadno je urezano ime
njegove supruge Irme koja je stradala u
holokaustu (1892-1942).

Ovaj broj spomenika nije
konacan, jer je moguée da su neki
spomenici skroz upali u zemlji ili od
Siblja ne mogu da se konstatuju; stanje
vecine spomenika je izuzetno lose zbog
visedecenijske nemarnosti i izlozenosti
vremenskim neprilikama. Preko dva-
deset spomenika je poruseno, isto
toliko je polomljeno, ali u velikom broju
spomenici su o¢uvani u celini i jos uvek
odolevaju zubu vremena.

Spomenici su izradeni od
Svedskog granita, sivog Sleskog granita,
belog, sivog i roze mermera. Zastupljeni
su oblici: obelisci, stele, trodimenzionalni
oblici, dekalozi. U XIX i XX veku jevrejska
nadgrobna umetnost kod Askenaza je

bila pod uticajem hriS¢anske umetnosti
i istoricizma, S$to objasnjava pojavu
vrste spomenika u obliku obeliska i
stela. Postoje tri nadgrobna spomenika
izradena u obliku dekaloga. Jedan od njih
je posebno zanimljiv (sl. 19). Posvecen je
dvema sestrama Gizeli i Stefani Deutsch
(Daj¢). Na
urezano je ime Gizele, koja je preminula

jednom delu dekaloga

13. maja 1903. kada je imala 13. godina,
a na drugom Stefani koja je preminula
18. juna 1902. u svojoj 19 godini. Uzroci
njihovih smrti nisu poznati. Natpis je
na hebrejskom i na nemackom jeziku.
U gornjem delu spomenika, u delu koji
imitira anticki hram, najverovatnije
je urezan motiv slomljenih grana koji
ukazuje na nekog ko je umro mlad. S
obzirom da su preminule veoma mlade,
moguce je da su njihovi ozaloSceni
roditelji zeleli da na poseban i pobozan

nacin obeleZe njihov prerani odlazak.

SI. 18.
Grobareva
kuca (Jevrejski

istorijski muzej).



Sl.19.
Nadgrobni
spomenik Gizele
i Stefani Dajc.

(levo)

Sl. 20. Nagrobni
spomenik
posvecen
Franciski Nador.
(sredina)

Sl 21.
Nadgrobni
spomenik
Jozefa i Helene
Rozenvig

(rod. Pilis) sa
simbolom
Magen David
(mart 2012).
(desno)

lzuzev u retkim slucajevima,
Jevreji su do IX veka upotrebljavali
gr¢ki ili latinski jezik za natpise na
nadgrobnim spomenicima. Hebrejski je
postepeno potiskivao ove jezike i ve¢ u
X veku u Spaniji, Francuskoj i mnogim
drugim zemljama su natpisi bili na
hebrejskom, a vremenom se u isto¢noj
Evropi, konkretno u XIX veku, pojavljuju i

dvojezi¢ni natpisi (nemacki i hebrejski)?'.

Natpisi na spomenicima na vrsackom
groblju su dvojezi¢ni — na hebrejskom i
nemackom jeziku. Jedan tekst prati drugi,
dok je ponekad natpis na hebrejskom
urezan na jednoj strani, a nemacki natpis
na drugoj. Jedini spomenik s natpisom
na srpskom jeziku je na dirilici (sl. 20).
Simboli na spomenicima su uglavnom
urezani, dok je malo njih izradeno u
reljefnoj plastici.

Magen David Krcag Cvet

Venac Sake Zalosna vrba

1 1 2ili 3

3 3 46

Tabela 3. Simboli koji su konstatovani na jevrejskim nadgrobnim spomenicima u Vricu.

Magen David (sl. 21) predstavlja
Sestokraku zvezdu. U arapskim pisanim
izvorima se pominje kao Solomonov
pecat. Poletkom srednjeg veka ovaj
simbol je poceo da dobija magijsko

znacenje. Posle 1300. godine u jednom
rabinskom komentaru, autor povezuje
heksagram sa Stitom koji je, prema
predanju, Davidu sluzio kao ¢arobna
zastita. Davidov tit se od tada pojavljuje



na iluminiranim rukopisima Biblije u
Nemackoj i Spaniji i pojavljuje se u
vidu amajlije. Nazivi Solomonov pecat
ili Davidov stit su bili u ravnomernoj
upotrebi od XIV do XVIII veka, pa je tek
kasnije preovladao drugi naziv. Godine
1897.
pokreta na prvom cionistickom kongresu

postaje obelezje cionistickog

u Bazelu, a od 1948. se nalazi na zastavi
drzave lzrael®.

Simbol kréaga (sl. 22) je simbol
plemena Levi, koji su odrzavali ritualne
obrede u hramu i bili svestenici u hramu.
Cesti prikaz simbola je izlivanje vode iz
kr¢aga u posudu®,

Cvetovi (sl. 23) i venci (sl. 24)
nemaju simboli¢no znacenje, osim $to su
nacinjeni u dekorativne svrhe®. Unutar
dva venca su urezana hebrejska slova 1
D i ¢ita se ,po nikman” Sto znaci ,Ovde
je pokopana” ili ,Ovde je pokopan”.

Ova slova su urezana na vise od 20
nadgrobnih spomenika.

Simbol Saka oznacava potomke
Arona, Mojsijevog brata, tj. pleme Koen.
Dva nadgobna spomenika na kojima
je urezan ovaj simbol, nalaze se u basti
vrsackog muzeja (sl. 25), a jedan na
novom jevrejskom groblju. Leva i desna
$aka su prikazane tako da se dodiruju
palcevi i kaziprsti, i predstavljali su
njihovo pravo blagosiljanja. Oni su
obavljali posebne duznosti u svetilistu
u hramu, i bili su na visoj hijerarhijskoj
lestici od Levija. Pripadnik plemena Koen
ne sme da se priblizi groblju kako ne bi
bio ritualno prljav®>.

Simbol zalosne vrbe (sl. 26)
zbog svoje morfologije, setno obesenih
grana, predstavlja simbol prolaznosti i
smrti u zapadnoj kulturi, dok na Dalekom
istoku predstavlja simbol besmrtnosti,

Sl. 22,
Nadgrobni
spomenik sa
simbolom
plemena Levi
(april 2012)

(levo)

Sl. 23.
Nadgrobni
spomenik sa
simbolom cveta
(avgust 2012).
(sredina)

Sl. 24.
Nadgrobni
spomenici sa
simbolom venca
(mart 2012).
(desno)



SI. 25.
Nadgrobni
spomenik sa
simbolom
plemena Koen,
u basti Gradskog
muzeja u Vrscu
(mart 2012).

Sl. 26.
Nadgrobni
spomenik
posvecen Morisu
Frajsbergeru

sa simbolom
zalosne vrbe
(mart 2012).

vitalnosti i rasta. Ovaj simbol nema
poreklo u judaizmu, iako se pominje
na vise mesta u Bibliji, a najpoznatiji
stihovi koji ga povezuju sa tugom i
zalo$¢u nalaze se u Psalmu 137: 1-2
,Na obalama reka Babilonskih sedasmo
i plakasmo, spominjuci se Siona. O vrbe
kraj obala povesasmo harfe svoje.” lako
su prevedene kao ,,vrbe” i iako je prema
stihu iz Psalma 137. Zalosna vrba dobila
naziv po nomenklaturi Karla Linea Salix
babylonica, u pitanju su eufratske topole
(Populus euphratica). Zalosna vrba potice
iz Kine, a donesena je u XV veku, dok
tokom XIX veka postaje cest simbol na
nadgrobnim spomenicima u Evropi i
Severnoj Americi®.

ZAVRSNA RAZMATRANJA

rSacka zajednica Jevreja je bila

najve¢a u periodu izmedu dva

svetska rata, kada je brojala 600
¢lanova. Cinili su je askenaski Jevreji
koji su se pripadali neoloskom pravcu
u judaizmu. Moze se reci da su Jevreji
tada najlepse ziveli, kao ravnopravni
stanovnici Kraljevine SHS, oslobodeni
zakona koji su ih ogranicavali, u periodu
kada im je bilo omoguceno bavljenje
raznim delatnostima, kao i pravo na
Skolovanje i posedovanje nekretina.
Mnogo vriackih Jevreja se u tom periodu
bavilo cenjenim profesijama, ali isto
tako zanatima i drugim delatnostima.
Medutim, taj mirni period je kratko
trajao. U Il svetskom ratu su skoro svi
pripadnici jevrejske populacije u Vrscu
pogubljeni. Nakon rata vrsacki Jevreji,
koji su preziveli strahote rata, emigrirali
su u lzrael ili Ameriku, dok se mali broj
njih vratio u Vr3ac. Danas, jevrejska
zajednica ne postoji.

Zgrada jevrejske opStine je
porusena Sezdesetih godina XX veka,
ali na osnovu sac¢uvanog nacrta plana
delimi¢no je rekonstruisan raspored
prostorija i dimenzije zgrade. U dvoristu
zgrade se nalazila i sinagoga, u skladu sa
tadasnjim propisima. Zgrada je sluzila za
osnovnu $kolu, zatim i za Talmud Tora
Skolu. U jednom periodu se tu nalazio
stan za rabina. Sluzila je takode za ostale

prigode i praznike koje je odrzavala



jevrejska zajednica. Pretpostavlja se da
je u zgradi postojalo mikve, u zadnjoj
prostoriji orijentisanoj ka dvoristu, u ¢ijoj
blizini je bio i bunar. Takode, u zadnjem
delu parcele, iza sinagoge, objekat
povriine 4 m? je verovatno sluzio za
Sakteraj. Datum izgradnje i dalje ostaje
nepoznat, medutim, najverovatnije je
izgradena u poslednjoj deceniji XVIII ili
prvoj deceniji XIX veka, s obzirom na to
da je 1798. odredeno mesto za groblje
kada je i sagradena prvobitna sinagoga.

Jevrejska sinagoga takode vise
ne postoji, ali arhivska grada i opisi
pruzaju vise nego dragocene podatke
o izgledu jevrejskog hrama. Enterijer
je izraden u neoklasicistickom stilu i na
osnovu analogija konstatovano je da
se vrsacka sinagoga odlikovala sli¢nim
detaljima enterijera u sinagogama
zapadne i centralne Madarske (Papa;
Sabadsalas). F. Mileker u svojoj knjizi
pominje postojanje druge sinagoge , ali
nije ustanovljeno gde se ova sinagoga
nalazila. Nema dokaza za to da je zgrada
u ulici Milosa Obili¢a bila druga sinagoga,
a kako je bila u vlasnistvu jevrejske
porodice, moguce je da su oni zgradu
dali na raspologanje za okupljanja koja
nisu bila religijske prirode.

Staro jevrejsko groblje je usled
istorijskih okolnosti preseljeno na novo

mesto, gde se i danas nalazi. U judaizmu
je sahranjivanje ¢in pun postovanja i
postojanje Hevra Kadise jasno pokazuje
da su se ovi zakoni veoma postovali u
Vricu. Nadgrobni spomenici uglavhom
su postavljeni u skladu sa tradicijom
ASkenaza, uspravno, a na oshovu
nekih ornamenata ustanovljeno je da
su u Vrscu stanovali i potomci Levija i
Koena. Zalosna vrba je najzastupljeniji
ornament, a nadgrobni spomenik koji
izaziva najviSe paznje jeste onaj koji je
podignut u cast sestara Gizele i Stefani
Daj¢ u obliku dekaloga, s anti¢kim
hramom na vrhu, gde je nejasan
ornament protumacen kao slomljene
grane koje simbolisu prerani odlazak
mladih devojaka.

Proucavanje sve raspolozive
arhivske grade, kao i istrazivanje na
terenu, uspelo je da rekonsturise
pojedine aspekte svakodnevnog zivota
jevrejske zajednice i vazne arhitektonske
objekte - sinagogu i zgradu jevrejske
opstine, kao i nadgrobne spomenike.
Medutim, tek buduca istrazivanja, kao i
nove metode saznanja, mozda ce jos vise
doprineti razjasnjenju ostalih pitanja
koja se ti¢u svakodnevnog zivota vrsacke
jevrejske zajednice.
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EVERYDAY LIFE AND ARCHITECTURE OF THE
JEWS IN VRSAC XVIII—-XX CENTURY

he earliest mention of the Jewish Ashkenazi community in Vr3ac dates from 1766. This
community gradually developed and flourished in the second part of the XIX century
after the Emancipation in the Austro-Hungarian Empire. Unfortunately, during the
Second World War almost all VrSac residents of Jewish origin lost their lives in a tragic way.
The major focus of this paper is given to the reconstruction of the synagogue
and Jewish Town Hall, based on, so far unpublished plan and sketch, and likewise to the
appearance of the Jewish funerary monuments. The town hall served as the rabbi’s apartment
and Talmud Torah School, and within its premises religious gatherings and celebrations were
being held. The mikveh was most probably located at the end of the building, whereas a
separate building on the parcel served for shechita. The interior of the synagogue in Vr3ac is
executed in the Neoclassical style and according to the analogues (Aron Hakodesh, Gallery)
it bears resemblance to the interiors of synagogues in Western and Central Hungary (Papa;
Szabadszallas). The most widely used ornament on the tombstones is a weeping willow and
material evidence, based on ornaments, suggests that the descendants of the Levi (pitcher)
and Kohen (two hands) tribes lived in Vrsac. The most remarkable tombstone in the shape of
a Decalogue was erected for the Deutsch sisters. The other tombstones were usually in the
shape of an obelisk and stelae.
Although the remaining data on the old residents of the Banat town seem to be
extremely deficient, the research in the museum archives, chronicles and the field research

has succeeded in reviving some aspects of the everyday life of the Jewish community in Vrsac.

dega.amanda@gmail.com



SKULPTURE PIONIRSKOG GRADA NA KOSUTNJAKU
KAQ JEDAN DISONANTNI FRAGMENT

ma MARIJA STANKOVIC

istori¢arka umetnosti

Rad se bavi interpretacijom zaborava skulptura u Pionirskom gradu na Kosutnjaku u Beogradu.
Skulpture se posmatraju kao odraz umetnitkog izraza oblikovanog pod uticajem ideologije u Titovoj
Jugoslaviji i kao svojevrsni vizuelni udzbenik u prostoru za pionire, te se na taj nacin bolje razume proces
postajanja (Titovim) pionirom. Fokus rada je interpretacija znacenjskih slojeva skulptura koji su u neraskidivoj
vezi sa namenom i funkcijom Pionirskog grada. Razlozi za zaborav identifikovani su kroz teoriju secanja,
te su time skulpture, kao i Pionirski grad, posmatrane kao disonantni fragmenti jednog opsteg fenomena
stigmatizacije jugoslovenskog nasleda.

Kljucne reci: skulpture, Pionirski grad, disonanca, kultura secanja, jugoslovensko naslede

IDENTITET SKULPTURA

(..) vreme koje ima funkciju
prostora, gde skulptura zbog kretanja
svetlosti i senke po njenoj povrsini, kao
suncani sat meri proticaje vremena {...)
(Proti¢ 1975:9)

dentifikovanje skulptura u Pionirskom

gradu na Kosutnjaku bilo je sastavni

deo istrazivanja Pionirskog grada u
okviru projekta Dissonant Co Spaces.'
S obzirom na to da je Pionirski grad
prepoznat kao jedan od tri disonantna
prostora u projektu, skulpture pre-
dstavljaju jedan segment disonance
koja se, za pocetak, ogleda u zapustenoj
pojavnosti neimenovanih skulptura.

Prvi  pokusaji potrage =za

identitetima skulptura bili su neuspesni

i delimi¢ni. O Pionirskom gradu
ne postoji nikakva dokumentacija
monografskog, istoriografskog ili bilo

kog drugog tipa. Sama institucija ne
poseduje sopstveni arhiv, a grada o
Pionirskom gradu neretko je u arhivima
drugih institucija kulture jako oskudnog
sadrzaja ili je zavedena pod pogresnim
Darka
Sarenca? pronadeni su osnovni podaci o

imenom. Zahvaljujué¢i  knjizi
skulpturama. Skicirano je Sest skulptura
uz glavnu stazu Pionirskog grada: Decak
i devojcica sa knjigom Milana Besarabica,
Igra Pionira Jelene Jovanovi¢, Decak
sa ¢upom i Bizon Matije Vukovica, Bik

Milorada Stupovskog i Hor Mire Sandic.



Slika 1:

Milan Besarabic,
Decak i
devoijcica sa
knjigom, 1948.
Fotografija:
Boban Gledovi¢

Decak i devojcica sa knjigom
Milana Besarabi¢a iz 1948. godine
skulpturalni je prikaz para koji u hodu
razgovara o knjizi koju decak drzi u
rukama. Figure su oblikovane u duhu
poetskog realizma, izrazit je idealizovani
lirski temperament koji ima moralno-
didakti¢ku funkciju. Kriticari smatraju da
ljudske figure u opusu ovog svestranog
umetnika zauzimaju vazno mesto, da
ih odlikuje posebno obelezje lepote
prepoznate u skladu i harmonijiizvedbe.?
Ono 5to je najvaznije jeste da skulpture
imaju svoju ulogu u prenosenju ideja

marljivosti i ucenosti, u oblikova-
nju posmatralevog razmisljanja, a u
ovom slucaju u definisanju pionirskog

identiteta kao simbola etickog deteta.*

Igra pionira Jelene Jovanovi¢
je dinamic¢na, grupna kompozicija
dece u prirodnoj veli¢ini od vestackog
kamena, nastala pre 1962. godine’
Naziv upucuje na bezbriznost, izgled
odrazava zajedniStvo i borbenost
pionira. Kompaktnost mase i borbeni
ritam pionirske igre moZe nas vratiti

na prvobitnu ideju koja se nalazi iza



uprilicene utopijske slike detinjstva.
Idili¢no detinjstvo potic¢e od ideje da se
za otadzbinu bori, da se za otadzbinu
mre, da se pored napredovanja u
razvoju osobina kao 3$to su iskrenost,
postenje, marljivost, Cestitost, upornost,
razvija i jedan oblik Zivotnog totaliteta i
zajednistva, gde Zivot pojednica nema
smisla ukoliko nije ostvaren u okrilju
drzave, ¢ime se detinjstvo obikuje po
meri socijalizma.®

Decak sa cupom Matije Vukovica
iz 1951. godine je idealizovana sku-
Iptorska predstava decaka. Vajar je
cenio velika ostvarenja proslosti anticke
Grcke, voleo je majstore renensanse, te
se na osnovu toga moze objasniti gipko,
istegnuto, misicavo telo decaka.’

Jo$ jedna njegova skulptura
nalazi se u Pionirskom gradu. U pitanju
je Bizon, nastao 1956. godine, Cije telo
obiluje snaznom unutrasnjom tenzijom
koja se Siri formom, dok ona paralelno
izranja iz postamenta. Skulptura je u
kamenu, a postoji jos jedna u bronzi koja
nalazi se na Novom Beogradu.®

Matija Vukovi¢ spada u grupu
umetnika koja je, nakon rata, razvijala
ekspresionisticku  formu, izraslu iz
tradicije figurativne plastike, oblikovanu
stradanjem, tematiziraju¢i  sudbinu
Coveka u tadasnjem svetu. lako je u

posleratnim godinama trebalo da

skulptura, kao i svako umetnic¢ko delo,
predstavlja i slavi revoluciju i novu
ideologiju, Vukovi¢ je bio okrenut
svom unutraSnjem svetu, tragicnom
egzistencijalistickom osecanju sveta,

predstavljaju¢i u  skulpturi  svoje
secanje rata. Njegova dela predstavljaju
sprecificne skulptorske sadrzaje, forma
je posledica oblikovanja umetnikovih

unutrasnjih procesa.’

Skulptura Bika Milorada
Stupovskog iz 1969. godine jo$ jedna
je predstava Zivotinje u decijem
gradu. Karakteristi¢na je tema za ovog
skulptora, koji se za razliku od drugih
umetnika njegove generacije posvetio
ovoj temi, iako formalno resenje odstupa

od njegovih uobicajenih oblikovanja.

Slika 2:

Jelena
Jovanovi¢, Igra
pionira,

pre 1962.
Fotografija:
Boban Gledovi¢



Slika 3 (levo):
Matija Vukovig¢,

Decak sa ¢upom,

1951.
Fotografija:
Boban Gledovi¢

Slika 4 (desno):
Matija Vukovig¢,
Bizon, 1956.
Fotografija:
Boban Gledovi¢

Prikazi bikova predstavljeni su u svojoj
punoj snazi, u masi i pokretu, dok je
skulptura u Pionirskom gradu po svom
organskom prizvuku i procis¢enoj formi
bliza apstraktnoj struji koja je Sezdesetih
godina bila bliska vecini beogradskih
umetnika.’ Ova skulptura se vise ne
nalazi u Pionirskom gradu, te moze biti
tema za neko buduce istrazivanje.

Skulptoralna predstava Hora iz
1974.

numentalnijom kompozicijom iz opusa

godine smatra se najmo-
Mire Sandi¢. Skulptorska kompozicija
sastoji se od jedanaest figura dece,
u gornjem delu su uzdignute decije
glave, pomalo arhai¢nog oblika, kojima
diriguje, nama nevidljivi, dirigent. Donji
nivo skupture je u vertikalama, izrazen

istoobraznom ode¢om na usaglasenim
mirnim telima. Izraz vajarke Mire Sandi¢
osobit je po likovima i oblicima sveta
detinjstva i mladosti. Njeno stvaralastvo
se moze pokriti terminom lirske figuracije
zbog mekoce izraza skulptura deceiideja
univerzalnih toplih vrednosti. Vajarkina
posvecenost deci kao glavhom izvoru
inspiracije i njena obuzetost problemom
uzrastanja i sazrevanja ljudskog bica
mogu se razumeti kao posledica
prekinutog detinjstva po¢etkom Drugog
svetskog rata. Vajarka iz svojih secanja
izvla¢i ideje razigranosti, leprsavosti,
decije nevinosti, koje <cini trajnim
njihovim oprisutnjenjem u kamenu."
Tema hora je bila jako retka tema u
umetnosti, ali svakako nije slucajno

zalutala u Pionirski grad. Horovi su bili



sastavni deo 3$kolske muzicke sekcije,
kao i neizostavni deo priredbi koje su
Cesto odrzavane u Pionirskom gradu.
Osobenost hora jeste mnostvo kojim
upravlja dirigent, sto moze da posluzi
kao metafora jugoslovenskog drzavnog
sistema, gde bi drZava trebalo da bude
jednoglasno usaglasena kompozicija.
Pored skice ove skulpture dodato je da
je temelj svake drZave vaspitanje mladih."?
Ta recenica upucuje na razmisljanje o
ovoj skulpturalnoj kompoziciji hora kao
jednoj formaciji koja svojim postoljem
metafori¢no upucuje na temelj drzave
koja je u decijim rukama, jer buduénost
svake organizovane drzave pociva na
najmladim i buducim ¢lanovima, gde su
deca u tom slucaju simboli nade drustva
u bolju budu¢nost.™

Naizgled neutralne predstave
dece i Zivotinja se idealno uklapaju
u zelenilo decijeg, utopijskog grada.
Znacenjski slojevi skulptura u skladu
su sa namenom i funkcijom Pionirskog
grada, koji je podignut sa namerom
da obezbedi
dece -

siguran put
borbenih,
Cestitih, ucenih Titovih pionira, bududih

razvijanja

svesti marljivih,

socijalistickih ljudi.

PIONIRSKI GRAD KAO
UTOPLJSKI GRAD

a blagim padinama Kosutnjaka,
duboko u lipovoj Sumi, beo-

gradske omladinske brigade podi-
gle su Pionirski grad i predale ga 1947.
svojim mladim drugovima - pionirima.
(Program rada Pionirski grad — KoSutnjak
1970: 8)

Pionirski grad podignut je na

KoSutnjaku, u Beogradu, po nacrtu
arhitekte Rajka Tatica. Osmisljen je
kao decija kolonija paviljonskog tipa, s
parkovski uredenim meduprostorom, sa
sportskim terenima, dedijim igralistima
i letnjom  pozornicom. lzgradnja
kompleksa pocela je sredinom 1946.
godine. Otvoren je 1949. godine kao
mesto za odmor daka i nastavu u prirodi.
Prosiren je 1961. godine povodom
odrzavanja Svetskog prvenstva u atletici,
kada je izvedena adaptacija stambenih
paviljona. Tada su podignuta jo$ dva
paviljona, uz prethodnih devet, neki od
starih zamenjeni su novim, arhitektonski
oblikovanim u istom maniru kao
prvobitni. Naredna adaptacija izvedena
kada

Pionirskog grada odlucila da poveze sve

je 1969. godine, je uprava
slojeve izgradnje u jedinstvenu smislenu
celinu, u skladu sa opStom koncepcijom
originalnog projekta.™



Ako uzmemo u obzir potrebu

za osnivanjem izdvojenih sigurnih
mesta koja bi funkcionisala kao prostori
utopije,” jasno je da je Pionirski grad
bio zamisljen kao utopijski grad, Ciji je
cilj postojanja bio stvaranje bogatijih
uslova i mogucnosti da se drustveni
ciljevi vaspitanja i obrazovanja najmladih
gradana Sto potpunije ostvaruju.'® Kako
je nova obrazovna politika zahtevala,
pored delovanja u 3$koli, uklju¢enje
drugih organizacija kao sto je Savez
pionira, Pionirski grad bio je jedan od
vaznih drustvenih ¢imbenika, s obzirom
na to da je nastojao da na najbolji nacin
— na nauci zasnovanim programima,
metodama i sredstvima - realizuje cilj i
zadatke Saveza pionira Jugoslavije koji
su vaZan sastavni deo drustvenih ciljeva
i zadataka vaspitanja."” Fokusiranje na
vaznost dece upucuje na jedan cilj, a
to je izgradnja novog coveka, tako da
se na dan postajanja pionirom ulazilo u
proces postajanja novim socijalistickim
¢ovekom, ¢ovekom koji ¢e biti stub na
kome ce se graditi nova drzava.'®

Prvi pioniri odrastali su u
militantnom, partizanskom i gerliskom
kontekstu koji je glorifikovao partizanski
rat u kojem je profilisana mitologizacija
dece/boraca.” Pionire su ucili da
barataju puskom i bombom i postajali su
borci, izvidaci, bombasi i kuriri. Odredeni
broj pionira je u prvim danima ustanka i

revolucije proglasen narodnim herojima

zbog svojih zasluga u borbi, ¢ime su u
amanet ostavili svojim naslednicima
spremnost da svojim Zivotom brane

domovinu ako to bude bilo potrebno.?

Model pionira bio je ustanovljen
u odnosu na kult licnosti Josipa Broza
Tita, koji je u oc¢ima pionira igrao
predsednicko-ocinsku figuru.?' Tito je
pripadao pionirima, pioniri su pripadali
Titu, kao i ¢itava Jugoslavija, oli¢ena u
njemu, i on oli¢en u njoj.

Utopija je bila nerazlucivi
deo komunisticke ideje, te je Ccitava
Jugoslavija, sa svakim gradom po-
naosob, predstavljala prostor utopije.
Kako se prostor moze tumaciti samo
u odnosima, odnosno ne moze se
razluciti u potpunosti, Pionirski grad je
utopijsko mesto u onoj meri koliko se
njegovo postojanje moze uporediti sa
komunistickim utopijskim rasporedima,
kultu
Josipa Broza Tita. Ti rasporedi su samo

sa Jugoslavijom olicenom u

drustvo dovedeno do savrsenstva, te kao
takvi ne mogu postojati, jer su utopije
prostori koji su u svojoj sustini nestvarni.??
Ta nestvarnost prostora i vremena u
Jugoslaviji oblikovana je slikom drustva
u ogledalu vladara, koja je nakon njegove
smrti postala neodrziva predstava utopije
i simulacije.”®



Slika 5:

Matija Vukovi¢, Decak sa ¢cupom,
1951.

Fotografija: Boban Gledovic¢
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Slika 6:

Mira Sandi¢,
Hor, 1974.
Fotografija:
Boban Gledovi¢

MOTIVI ZA ZABORAV |
RAZLOZI ZA PAMCENJE

ilo da  gledaju¢i  ponovo

saznajemo, ili se krecemo u nekom

slobodnom i otvorenom izvrsenju
gledanja, mi ne samo da registrujemo
ono sto je sadrZano na povrsini jedne
slike ve¢ upravo svrstavamo dobijene
podatke, previdamo ono sto pretice,
ti. ,zaboravljamo’], opaZanju dajemo
strukturu u kojoj pojedinacno zadrzava
svojepravo, acelinaipak dolazi do vaZenja.

(Bem 1987:78)

O vremenu kao o slici proslosti
moze biti re¢i pod uslovom da se tog
vremena neko seca, tacnije, da o tom
vremenu neko govori. Kako je pamcenje
uvek aktuelni fenomen, dinamicni organ
prilagodavanja promenljivoj stvarnosti,
nije cudo $to se u mnostvu sec¢anja, neka
secanja biraju za ¢uvanje i povezuju u
smislenu celinu, a druga zaboravljaju,
jer zaborav jeste integralni deo secanja.*
Dok je secanje vise vezano za emotivni
i kognitivni odnos pojedinca prema
iskustvu, dotle se pamdéenje vise odnosi
na drustveni i kulturni aparat u kojima
se skladisti ucinak secanja. Secanje
obuhvata i nenamerno opaZanje i
nesvesno reagovanje, dok je pamcenje
odnos proslosti.®

smisljeni prema

Smislenost podrazumeva interpretaciju



u skladu sa potrebama u sadasnjosti.
Kroz tokove sadasnjice proslost se stalno
reorganizuje i menja referentni okvir
znacenja.*
Trenutno  stanje  skulptura,
kao i Pionirskog grada, uklapa se u
uobicajenu sliku letargi¢nosti javnosti
prema svedocima proslosti. Da |i je
pasivhost oka ili lakoc¢a prepustanja
zaboravu osnovni zakon zivota ili je
na snazi zaborav kao posledica cenzure
zarad opsteg dobra??” Ako posmatramo
skulpture kao vid stalne postavke
Pionirskog grada, odnosno kao izlozbu
pod otvorenim nebom?® nuzno je zapitati
se da li ova izlozba skulptura komunicira
sa svojom okolinom i posetiocima, ili je
komunikativnost ove izlozbe jo$ uvek
neizgovoreni trezor informacija?®

U skladu sa
stigmatizacije jugoslovenskog nasleda,
nakon polagane

fenomenom
smrti  Jugoslavije
zapocete sa smréu Josipa Broza Tita,
sve $to je funkcionisalo u skladu sa
ideologijom jugoslovenskog socijalizma
dobijalo je negativnu konotaciju,

vremenom je stigmatizovano, poti-
skivano i prepustano zaboravu, te je
moguce zapitati se da li je jugoslovensko
naslede nepostojece naslede zemlje koje
nema?*°
Nakon

raspada  Jugoslavije

ovekovelenog bratoubilackim ratom,

u svesti ljudi isCezlo je secanje o

jugoslovenskoj  solidarnoj  zajednici.’’
Zaborav je, u ovom slucaju, zapravo
doveo do toga da gledanje u proslost
blokira ili ne izaziva secanje. Tematika
skulptura je krajnje univerzalni prikaz
dece i Zivotinja, savrdeno uklopljenih u
prostor Pionirskog grada, tako da one
ne izazivaju zelju za dozivanjem onoga
sto je jednom bilo.*> Odsustvo secanja,
ili tacnije kultura zaborava, dovodi do
praznih slika u umovima posmatraca
jer je u tom smislu njihovo postignuce
gledanja zapravo konstituisano na
odsustvu slika iz proslosti u sadasnjosti. S
obzirom na to da je moguce u kontekstu
pojmiti odredeni podatak, ili sto da ne,
vizuelnu ¢injenicu, onda kada gledamo
secajudi se,* neimenovane i nedatovane,
neoznacene skulpture nemaju dovoljno
znacajan okidac¢ ispred sebe, koji bi
pokrenuo pitanja i naveo na razmisljanje.
Posmatrajuci mesta u prostoru kao mesta
u vremenu, Pionirski grad tumacimo kao
konkretno mesto sa vidljivim ostacima
proslosti,neodvojivimod/judskih sudbina,
iskustava i secanja.** Sam Pionirski grad
ima potencijal da postane aktivno mesto
secanja koje bi bastinilo sve identitetske
slojeve vremena proteklog u njemu.
Nemar prema proslosti, ili jos gore,
nemogucnost za izgradnju kritickog
stava prema proslosti, dolazi odozgo.
Skulpture su u tom slucaju samo jedan
fragment prostora Pionirskog grada koji
odrazava nebrigu o nasledu proslosti.

Zapostavljanje ili namerno potiskivanje



nasleda proslosti ¢ini da posmatraci,
potencijalni korisnici nasleda, ne mogu
da razviju unutrasnje culo vremena,
da ono sto je proslo, sadasnje i buduce
aktuelno stave u medusobni odnos.*®

Vazno je ista¢i da je nebriga
o materijalnom nasledu iz perioda
Jugoslavije koja dolazi odozgo suprotna
fenomenima jugonostalgije i titostalgije
koji dolaze odozdo. Na prostorima bivse
Jugoslavije prisutna je medu bivsim
Jugoslovenima, mada i medu mladom
generacijom, potreba za idealizacijom
perioda Titove Jugoslavije. Nije vazno da
li je neko ziveo u odredenom razdoblju
da bi za istim bio nostalgi¢an, vazno je
razumeti kontekste vremena u kojem
se nostalgija javlja jer ne bi trebalo
zanemariti njenu vaznost i potencijalnu
snagu.* Jugonostalgija je zapravo ¢eZnja
za nec¢im Sto nikada nije bilo, $to ne
umanjuje njenu vaznost u sadasnjosti,
jer u trenutku kada se javlja, moze se

snaga, kao politicki gest. ¥

Polje odozgo nije tako uniformno
kao $to zvuci. Sa jedne strane, zvani¢na
je nebriga o nasledu iz jugoslovenske
proslosti, dok je sa druge strane
omoguceno polje u kojem odredene
bastinske  ustanove  upotrebljavaju
jugoslovensku proslost za konstrusianje
sopstvenog brenda. Polje odozdo je polje

licnih nastojanja bivsih Jugoslovena,

zajedno sa mladom generacijom koja je
naklonjena periodu Titove Jugoslavije,
koje postoji kako bi navedeni akteri
zadovoljili svoje ceZnje ogledajuci se u
njima.

Polje odozgo kontrolise info-
rmacije o svedocima proslosti, polje
odozdo konstruiSe proslost iznova
u skladu sa sopstvenim potrebama,
tako da, u istom prostoru, jedno polje
sa drugim ne dolazi u kontakt. Na
kraju, nalazimo se u situaciji u kojoj
skulpture i Pionirski grad nece biti
oznaceni, sacuvani i preispitani kao
jugoslovensko naslede iako je to baza
njihovog identiteta, dok ¢e sa druge
strane bastinske ustanove koje Cuvaju
jugoslovensko naslede biti ekonomski
odrzive dokle god uspesno koketiraju
sa jugonostalgijom,® a jugonostalgicari
¢e odrzavati svoja secanja zivim tamo
gde je zelja sa potvrdivanjem njihovog

identiteta omogucena.

Za pocetak (umesto za kraj),
treba oznaciti skulpture, omoguciti im
poreklo, odnosno identitet. Kako su
skulpture u Pionirskom gradu dela ruku
poznatih (i manje poznatih) umetnika,
treba omoguciti informacione platforme
o umetnicima i njihovim zivotima. Treba
pitati Zitelie Pionirskog grada S$ta oni
misle o skulpturama, kako ih dozivljavaju,
da li bi osetili veliku razliku, odnosno

prazninu kada ih vise ne bi bilo? Treba



razmotriti mogucnosti za kreativnu
upotrebu skulptura u razmisljanju o
slojevima proslosti sadrzanim u njima.
Treba postaviti pitanja o cilju borbenosti
pionira Jelene Jovanovi¢, o pesmi koju
hor Mire Sandi¢ izvodi ve¢ decenijama,
o knjizi koju ¢itaju decak i devojcica
Milana Besarabi¢a, o tome Sta se nalazi
u ¢upu decaka Matije Vukovica, da li
je Vukovicev bizon usamljen bez bika

Milorada Stupovskog.

Sve minule sadadnjosti nose

sa sobom (konstrukcije) secanja i
zaborava. Sve minule ideoloske matrice
ostavljaju za sobom svoje modele
upotrebe proslosti. Na svim bududim
sadasnjostima je da otkrivaju i razumeju
naslede proslosti kako bi sami za sebe
razumeli vreme u kojem Zive, jer ¢e uvek
postojati niz interpretacija proslosti koje

¢e neko drugi imati spremne u ponudi.

http://dissonantcospaces.blogspot.rs
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THE SCULPTURES IN PIONEER CITY AS
ONE DISSONANT FRAGMENT

his paper deals with identification and interpretation of the oblivion of the sculptures in

Pioneer City in Belgrade. The core of this paper are the relations between the sculptures

and the main function of Pioneer City as utopian place for children. The sculptural
expression and its meaning is in correlation with Yugoslav ideology reflected in the cult of
Josip Broz Tito's personality, which is crucial for understanding the process of becoming the
(Tito's) pioneer. The role sculptures had in shaping children’s personalities and fulfilling the
state space of utopia is important part of this paper. They are marked today as dissonant
fragments of phenomenon usually signified as stigmatisation of Yugoslav heritage. From the
memory theory aspect, thinking about their role today, about the testimony they bear within,
we can realize the hidden potential that can be used for developing critical thinking about our
past. By doing so we will be able to influence our future, therefore the future of the sculptures
and Pioneer City as well.

marija.stankovic.007@gmail.com



FOTOGRAFIJA KAQ (NEJPOUZDANI MUZEJSKI PREDMET
VA JOVANOVIC

student master studija
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Odeljenje za istoriju umetnosti

Fotografija omogucava da se sacuvaju momenti vaznih istorijskih dogadaja, ali i nase licne
uspomene koje nemaju nuzno istorijsko znacenje. Istovremeno, fotografija moZe znatno da uti¢e na
interpretaciju istorije, ili da realno predstavi dogadaje ili da stvori pogresan utisak o njima. Osim nenamernih
gresaka u interpretaciji fotografija, istorija je pokazala da postoji i tendencija namernog manipulisanja
realnoscu za potrebe dnevne politike ili kreiranja dugoroc¢nog istorijskog konteksta. U ovom radu, na osnovu
reprezentativnih primera, razmatrace se pouzdanost i nepouzdanost fotografije kao dokumenta i kao
muzejskog predmeta, i mo¢ koju su te izmene imale, da uti¢u na istoriju i istorijske dogadaje i Cinjenice.

Kljucne reci: fotografija, pamcenje, se¢anje, dokument, istorija

ISTORLJA FOTOGRAFLIE

e¢ fotografija” je  osmislio
engleski astronom i fizi¢ar ser
1839.

spojivsi grcke rec¢i @a¢ (fos) Sto znadi

Dzon Hersel godine,
svetlost i ypaor (grafé) sto znadi pisanje
odnosno slikanje, koje u svom prevodu
oznacavaju svetlopis, odnosno slikanje
sa svetlos¢u.! Fotografija je, dakle, u
sustini slikanje zraka svetlosti koji se
odbijaju od predmeta. Pomocu opticke
tehnologije ti zraci svetla ostavljaju
svoj odraz na materijalu, na kom ¢e
se posredstvom hemikalija uévrstiti i
stvoriti sliku odnosno fotografiju.

Od njenog nastanka do
danasnjeg dana, fotografija se izmenila,
kako tehnologija iza nje, tako i njena
upotreba. Sam nastanak fotografije ne
moze precizno da se datira. Neki smatraju
da je Aristotel opisao opti¢ki princip
koji je mogao da uslika tako Sto bi kroz
male rupe projektovao sliku na zidove.
Ono 3to je Aristotel opisao, kasnije je
i ostvareno i nazvano camera obscura,
$to u prevodu sa latinskog znaci mracna
soba. Jasniji opis je dao arapski naucnik
Alhazen pocetkom 11. veka u svom delu
o optici, koji je sluzio kasnijim evropskim



naucnicima, poput Rodzera Bejkona,
koji je opisao tip kamere obskure za
posmatranje pomracenja sunca u 13.
veku.? Ali za nastanak kamere obskure
se ipak najcesce vezuje pocetak 16. veka
i period renesanse. Zabelezeno je da
je Leon Batista Alberti pomocu jedne
sprave pronasao nacin prikazivanja
prirodnih  perspektiva, smanjenja i
uvelicavanja figura., i iako se sprava ne
imenuje, njen opis upucuje na osobine
kamere opskure.

Tragovi opisa kamere obscure
se mogu naci i kasnije kod Leonadra
da Vincija (Leonardo da Vinci).® Prva
Stampana ilustracija se nalazi u knjizi
“De radio astronomico et geometrico
liber” iz 1545. godine holandskog lekara
i matematicara Rajnera Geme Frisusa
(Reiner Gemme Frisus).* Najpotpuniji i
najbolji opis je objavio napuljski nauc¢nik
DPovanidela Porta (Giovannidella Porta) u
knjizi “Magiae naturalis” iz 1558. godine,
u kojoj je on preporucuje kao pomocno
sredstvo u crtanju.’ Kamera obskura je
funkcionisala tako sto bi svetlost usla
kroz malu rupu sa strane tamne kutije,
koja je bila dovoljno velika da u nju stane
covek. Svetlost bi formirala sliku na zidu
naspram kutije, sliku koja je okrenuta
naopacke.* U svom prvobitnom obliku
kao zamracena soba, ona je umetnika
ogranicavala na prizor spolja ili na
portrete ljudi koji su postavljeni ispred
otvora. Tokom 1660ih, duzina kamere
obskure je smanjena na oko 60 cm, i

stavljeno je socivo preko rupe kroz koju
je svetlost ulazila, $to je omogucilo da
slika bude veca i ostrija. Preko ogledala
koje se nalazilo unutra, slika je mogla
da se projektuje na zid, staklo, papir ili
platno, ali slika nije bila trajna ve¢ samo
projektovana.

Zozef Nisefor Nijeps (Joseph
Nicéphore Niépce) je bio prva osoba
koja je napravila trajnu sliku, odnosno
prvu fotografiju. To je ucinio tako

Slika 1:
Fotografija Gen-
erala Sermana sa
svojim gener-
alima (1865),
fotografija na
staklu uradena u
tehnici kolidona,
Biblioteka Kon-
gresa, Odeljenje
za Stampui
fotografiju,
Vasington D.C.
(Library of Con-
gress, Prints and
Photographs
Division, Wash-
ington, D.C)



Slika 2:
Fotografija Abra-
hama Linkolna
(1860), litografi-
ja, Biblioteka
Kongresa, Odel-
jenje za Stampu
i fotografiju,
Vasington D.C.
(Library of Con-
gress, Prints and
Photographs
Division, Wash-
ington, D.C)

sto je svetlost projektovao na metal
koji je osetljiv na svetlost i koristio
princip bakroreza da zadrzi sliku. Prva
uspela fotografija ,Pogled sa prozora
u Le Grasu” nastala je 1826. godine, a
proces njenog nastanka, tokom kojeg
se sunce kretalo od istoka ka zapadu
osvetljavajuci obe strane ploc¢e na kojoj
se nalazila fotografija, je trajao osam
sati. Na njoj se vidi pogled sa Nijepsovog
prozora na imanju u Francuskoj.
Nedugo nakon nastanka ove fotografije,
zapoceo je saradnju sa Luis Dagerom,
koji je nakon smrti Nijepsa ostvario novi
napredak u razvoju fotografije. On je
1830. godine razvio vrstu fotografije pod
nazivom dagerotipije, gde se slika pravi
direktno na plo¢i odnosno dagerotipiji,

kada se ona u mraku izlozi Zivinoj pari, i

dodavanjem soli slika se pricvrsti i zadrzi
na podlozi. Njegov rad je 1839. godine
Francuska akademija nauka priznala i
dala mu autorsko pravo za pronalazak
fotgrafije, a francuska vlada je otkupila
pronalazak za covecanstvo, dok je
Nijepsov doprinos ostao bez priznanja.
Pol Delaro$ (Paul Delaroche), poznati
slikar iz ¢ijeg ateljea je izaslo mnogo
mladih novih fotografa, je, kada je
objavljen pronalazak fotografije, izjavio
,0d danas, slika je mrtva!” i time pruzio
podrsku Dageru i njegovom novom
procesu. Prema Delarosu, proces Dagera
potpuno zadovoljava sve umetnicke
potrebe, daje slike na kojima je priroda
reprodukovana ne samo istinito, vec
i umetnicki. Smatrao je i da ¢e slikar u
ovoj tehnici nadi brzi nacin da prikupi



materijale za studije koje bi, inace,
mogao pribaviti samo uz angaZovanje
mnogo vremena i truda i, bez obzira na
svoj talenat, na manje savrsen nacin.

U kasnijem razvoju fotografije,
smatra se da je 1841. godine Englez
Villiam Henri FoksTalbot (William Henry
Talbot) izumeo prvi prakti¢ni fotografski
proces kojim se dobijao negativ koji je
mogao da generiSe vise kopija, proces
koji je koristio papir osetljiv na svetlost,
prekriven sa soli i srebro-nitratom.” Da
bi dobio negativ, fotograf je oblagao
staklenu plo¢u supstancom po imenu
kolodijum, zatim je prao u srebro nitratu
kako bi postala osetljiva na svetlost pre
nego 3to je na kraju postavljao u kameru.
Ovi negativi sa mokre plo¢e morali su
da budu eksponirani i razvijeni u roku
od 10 minuta, tako da su fotografi
morali da koriste prenosive mracne
komore. Ovim postupkom su stvarane
jasnije i ostrije slike nego pre, koje
su se nazvane po njemu - talbotipije
ili kalotipije®. Od svog pronalaska do
1870. godine, ovaj mokri kolodijumski
postupak je bio najpopularniji metod
razvijanja fotografija. Do 1880. godine
vodeci fotografski metod postao je tzv.
postupak suve ploce —ukojem je staklena
plo¢a oblagana Zelatinskom emulzijom
srebro bromida mogla da se susi i zatim
koristi kasnije — jer je bio pogodniji. Oba
postupka koristila su staklene negative
koji su bili pogodni za ru¢no retusiranje,

rad”. Stakleni

negativi velikih razmera bili su obavezni

poznato i kao ,rucni
tokom XIX veka; plasti¢ni negativi postali
su popularni nakon 1913. godine i ru¢no
su retusirani istim tehnikama koje su se
koristile i na staklu.

Od 1850. do 1900. naucnici
su dosta radili na inovacijama i na
tehnoloskom napretku kamere odnosno
fotoaparata.

Razvoj tehnologije i

eksperimentisanje  sa  materijalima
doprineli su da se mnogo vise naucnika
bavilo

i istrazivaca proucavanjem

fotografije, i njenim poboljsanjem.
Fredrik Skot Arcer je otkrio fotografiju
sa vlaznim plo¢ama, gde bi staklenu
plo¢u, osetljivu na svetlost prekrio
kolidonom, lepljivom te¢nos¢u i zatim tu
plo¢u premazao solima srebra. Kolidon
je morao ostati suv i nije smeo da se
izlaZze svetlosti tokom razvijanja slike,
te je morao nositi mracnu prostoriju
i potrebne hemikalije za slikanje na
terenu. Kasnije su umesto staklenih
plo¢a koris¢ene tanke metalne ploce,

nazvane ferotipije®.

Pronalazak i razvoj fotografije
obuhvatao je tranzicioni period i u
francuskoj i u engleskoj umetnosti.
Cinjenica da se fotografija razvila u
procepu izmedu nestaju¢eg romantizma
i nastaju¢eg realizma nije bila bitna
za veliki broj komercijalnih fotografa
koji su koristili dagerijanski metod kao



0snov za svoj posao izrade portreta. Ali
za umetnike koji su Zeleli da istrazuju
mogucnosti

fotografije, taj procep

je bio interesantan i manifestovao
se u papirnoj fotografiji, kraljevstvu

umetnika-fotografa.

FOTOGRAFIJA KAO
DOKUMENT

okument je zapisana, nacrtana,
prezentovana ili memorisana

reprezentacija misli. Re¢ potice
od latinske re¢i documentum koja
znadi ucenje ili lekcija, poreklom od
latinskog glagola doced koji znadi uciti,
poducavati. U proslosti je re¢ koris¢ena
da oznaci zapisani dokaz neke istine
ili ¢injenice. U tradicionalnom smislu,
medijum dokumenata je najceSc¢e bio
papir sa zapisanim informacijama na
njemu, bilo da je rukom pisani dokument
ili putem procesa Stampanja. Dokument

je mogla biti i slika, Ciji je zadatak bio da
obavi neki posao ili zabelezi nesto.

Doizuma fotografije, slikarstvo je
nosilo u sebi jaku dozu dokumentarnosti.
Sa izumom fotografije, tradicionalni

medij dokumenta je dopunjen i
izmenjen, odnosno fotografija je postala
novi medij dokumenta. Fotograf Alber
Lond (Albert Londe) je objasnio da je
fotografijabila dobar dokument jer je

bila istinita, precizna i stroga. Mogla

se primeniti u umetnosti, kao i u nauci,
pod uslovom da ,videni dokument”
prati ,pisani dokument”.” U njenom
pocetnom razvoju, za fotografiju nije
bio bitan estetski faktor, ve¢ realno
predstavljanje prirode. Kao dokument
ona je mogla realno da predstavi istinu
ili cCinjenicu, zabelezi neki trenutak
ili dogadaj i ostavi podatak o njemu.
Najbolja definicija dokumenta, koja je
izrecena na Petom medunarodnom
kongresu fotografije u Briselu 1919.
godine, govori samo o neutralnim,
fleksibilnim opcijama: ,Dokument se
mora koristiti za istraZivanja raznih vrsta,
otuda je potrebno da obuhvati Sto je
moguce vise detalja u datu predmetnu
oblast. Svaka slika, u odredenom trenutku,
moze se koristiti za istraZivanje. Nista se
ne sme nipodastavati. Lepota slike ima
drugorazrednu vaznost; od slike se traZi
da bude jasna, bogata detaljima i brizljivo
ocuvana, da bi ostala neoste¢ena Sto je

moguce duze.""

Fotografija je svojom dokume-
ntarnos¢u omogudila da se smaniji
subjektivnost i otvore nove moguénosti
stvaranjavizuelnememorijecovecanstva.
Verodostojnost fotografskih zapisa je
zavisila od niza tehnickih ¢initelja, kao i
vestine onoga koji je koristi. Omogucila
je vlastito umnozavanje i distribuciju i
rasprostranjenost. Postala je umetnicko
delo, posebno kada je primenom
tehnologije montaze krenula da stvara
novi svet.



Dokument nije mogao da
postoji samostalno — bio mu je potreban
gledalac i zadatak. Razlog tome je sto je
dokument, ustvari, definisan dijalekticki,
odnosno tako 3$to gledalac izvladi
odredenu vrstu tehnicke informacije iz
slike i tako sto slika ima sposobnost da
prikaze samo taj tehnicki podatak. Da
bi dokument bio dokument, potrebna
su oba navedena uslova. Stavide,
mnoge mogucnosti razlicite tehnicke
upotrebe slika proizvele su razlicite,
nepovezane skupove dokumenata, koji
su imali sopstvene karakteristike. Ali
ipak, sva dokumenta su sadrzala tehnicka
znamenja koja su bila smestena u samoj
pojavi slike.

Fotografija je u pocetku
bila hvaljena zbog svoje navodne

sposobnosti  da  proizvede verne

slike onoga 3$to se nalazilo ispred
objektiva, slike oslobodene selektivne
diskriminacije ljudskog oka i ruke,
U Britaniji,
pored ostalih mesta, od tridesetih godina

proizvedene mehanicki.

XX veka ideja dokumentarnosti je bila
u osnovi vecine fotografskih praksi.™
Francuski teoreticar knjizevnosti, filozof
i knjizevni kriticar, Rolan Bart (Roland
Barthes)
prednost kao istorijskom izvoru, jer

fotografiji daje apsolutnu
smatra da je fotografija ,poruka bez

sifre” iz proslosti, svedocanstvo sa
pretpostavkom poverenja posmatraca,

budu¢i da je ta fotografija zabelezila

ono $to se stvarno desilo, ono $to
jeste, i ona time predstavlja jednu
nepobitnu istorijsku istinu. Sa druge
strane, americka istori¢arka i kriticarka
(Rosalind

Krauss) ima drugciji stav, i uzima u

umetnosti, Rozalind Kraus

obzir i dodatnu vrednost umetnosti
koju fotografija nosi u sebi. Tu dodatnu
vrednost ona vidi, s jedne strane, kao
ideju, zamisao, a sa druge strane, ona
posmatra i dodatni kvalitet fotografije
koji pruza ugao iz kojeg je autor stvara,
ali i retus i kolaz. Ona odvaja sve to od
fotografije kao teksta, kao dokumenta
koji reaguje kada nema redi, kao slike
realnosti i njene najvernije zamene.
Fotografija se velicala zbog
svoje objektivnosti koja nastaje usled
mehani¢kog postupka pravljenja foto-
grafije, ali su Cesto zaboravljene njene
mane, odnosno ono $to moze ugroziti
fotografiju kao nepobitnu, zabelezenu
¢injenicu. Ovo videnje fotografije, kao
istoriografski  iscrpnog  instrumenta
koji je u stanju da samostalno prikaze
istorijski dogadaj, odnosno dokument
kojem nije potrebno tumacenje je
veoma rasprostranjeno misljenje, ali
takode i naivno, kako za danasnje vreme,
tako i za proslo. Da bi fotografija mogla
da se proucava kao dokument, treba
da se raspolaze minimalnim stru¢nim
fotografskim znanjem, kako bi danas
mogli da rastumacimo izmene nastale

savremenom tehnikom doradivanja



Slika 3:
Fotografija
Generala Ulisis

S. Granta (1864),
3 fotografije
uradene u tehnici
zelatina i srebra,
Biblioteka Kon-
gresa, Odeljenje
za Stampu i foto-
grafiju, Vasington
D.C. (Library of
Congress, Prints
and Photographs
Division, Wash-
ington, D.C)

fotografije u programima na nasim

racunarima. Usled moguénosti koje
pruza savremena tehnologija, fotografija
je danas u stanju da prikaze stvarnost,
ali da prikaze i ono $to ne postoji, sto
daje vise prostora za falsifikovanje. Jos
jedan problem sa fotografijom kao
dokumentom je u tome Sto proslost
predstavlja vreme u kontinuitetu, dok
je fotografija izdvojeni fragment toga

vremena, jedan zaustavljeni trenutak,

ponekad izdvojen iz konteksta u kom
je nastao, koji ¢esto ne sadrzi sve info-
rmacije potrebne za kontekstualizaciju
te fotografije. U proslosti se vrlo retko
znaju autor, mesto ili razlog nastanka
vecinu

fotografije, fotografija  su

napravili anonimni autori i samim
tim ostavili da se pitamo koja je bila
njihova namera beleZenja tog trenutka,
jer nije nepoznato da fotografija koja
je snimljena sa odredenom namerom
proizvede suprotan efekat. Takav je
primer fotografije snimljene u getu
u Varsavi, deteta koje podize rucice
u znak predaje, dok prolazi kolona
civila koju nemacki vojnici sprovode u
koncentracioni logor, koju je nemacki
vojnik, autor fotografije, verovatno
snimio da bi se pohvalio svojim u¢es¢em
u raciji, s ocitom namerom li¢cnog
trijumfa, podsmeha i izrugivanja svojim
zrtvama, ali ova fotografija je postala
jedna od ikona osude holokausta,
simbol patnje i ¢ovekovog pogazenog
dostojanstva, brutalnosti i bestijalnosti

nacizma.'

lako je evidentno da fotografija
moze biti vrlo nepouzdana kao
dokument proslosti, nije uvek bio
takav slucaj. Jedan fotograf, Ezen Atze
(Eugene Atget) se istic¢e kao veza izmedu
fotografije i dokumenta, odnosno
istorije i nauke. On je svojom tehnikom
i ambicijom belezio dogadaje svojstvene

za XIX vek i otkrio dupli jezik fotografije:



smisla koji joj daje osoba koja slika i
interpretacije onih koji je kasnije gledaju.
Prisustvo EZena AtZea osetilo se dva
puta u istoriji fotografije. Prvi put, oko
1890. godine, on se predstavio svojim
klijentima u Parizu. Drugi put, njegov
rad je predstavljen celom svetu nakon
njegove smrti. U istoriji fotografije on
zauzima isto mesto kao Sezan u istoriji
umetnosti — na prekretnici umetnickih
standarda XIX i XX veka. AtZeove slike
su delovale iza scene, a zatim, po
obavljenom poslu, mogle su oc¢ekivati da
budu zakopane u nekom dosijeu. Kada
je Atze nazvao svoje slike dokumentima,
on je objasnjavao da su one cirkulisale
u zatvorenim kanalima slikarskih crteza,
biblioteckih
datoteka, gde pojedinacne slike nisu

dekoraterskih  knjiga i

bile od velikog znacaja, vec¢ se kvalitet
datoteke merio njenim kvantitetom i
opsegom pokrivenosti.'

Atze nije planirao svoj ulazak
na svetsku scenu, koji je bio proizvod
rada jedne druge, mlade, americke
Ebot
Abbott), a on nije ni ziveo dovoljno dugo

fotografkinje, Bernis (Berenice
da taj ulazak vidi. Ebotova je upoznala
Atzea dok je radila kao studijski asistent
Men Reja (Man Ray) sredinom dvadesetih
godina. Bio je to jednostavan susret: Atze
je ziveo u ulici u kojoj i Men Rej i bavio
se prodajom fotografskih dokumenata
umetnicima, S$to je podrazumevalo

odlaske u njihova studija. Tokom svojih

redovnih poseta, upoznao je Men Reja
i postao poznat i drugim nadrealistima
koji su posecivali Monparnas
(Montparnasse). Usledio je i susret sa
Ebotovom. Ona je posetila AtZzeov studio
nekoliko puta, u pratnji prijatelja, jo$
jednog Amerikanca Dzulijana Levija
(Julien Levy), i kupila nekoliko njegovih
radova. Rekao im je da slike predstavljaju
dokumenta — dokumenta za umetnike,
i ovo dvoje Amerikanaca je otiSlo sa
tom frazom u mislima, tretirajudi je, kao
i fotografije, kao neku vrstu enigme. U
meduvremenu, 1926. godine, nadrealisti
su objavili nekoliko Atzeovih slika u
svom c¢asopisu Revolucija nadrealista (La
Revolution surrealiste). Oni su prigrlili
njegovadokumenta usvojojopcinjenosti

pariskom popularnom kulturom.

Ali dokumenti su secirani i iz njih
je izvlacena trazena informacija, i, sve
je imalo prakti¢ne osnove bez uplitanja
estetskih faktora, a Atze je snabdevao
odredena trzista i proizvodio dokumenta
kreirana posebno za njihovu upotrebu.
Glavni deo svoje energije usmerio je na
proizvodnju dokumenata za umetnike,
scenske

gradevinare, dizajnere il

istoricare. U gradevinskoj industriji,
na dokumenta se gledalo na drugaciji
nacin i iz drugacijih razloga. Vedi deo
gradevinske industrije bio je posveéen
stila

reprodukovanju  arhitektonskog

starog poretka. Gradevinski majstori

su gledali slike istorijskih zdanja radi



stilskih ideja i pomodi u kreiranju tipi¢nih
dekorativnih motiva. Ovde je fotografski
dokument imao ulogu arhitektonskog
crteza — ne samog dela, vec slike dela.
IstoriCari  koji su zeleli da
sacuvaju ,stari” Pariz od rekonstrukcije
sakupili su velike i vazne kolekcije
dokumenta u periodu kada je radio Atze.
Zacudo, njihovi vizuelni kriterijumi su bili
minimalni. U njihovim ocima, najvazniji
su bili detalji i jasnoca slike. Pored toga,
oni su trazili i da dokument ima istorijsku
Cistoc¢u, Sto je, u idealnim uslovima,
znacilo da se ne vide tragovi modernih
vremena. AtZze je shvatio da njegova
dokumenta moraju biti ,ocis¢ena”
od sadasnjosti. Medutim, shvatao je
i da dokle god su ispunjene osnovne
pretpostavke dokumentarnosti, dokle
god je dokument upotrebljiv, modi ¢e
ipak da prodaje arhivima dokumente
koji nisu savrSeni. Atzeovu praksu
dokumentarnog fotografa karakterise
niz svesnih, ali neznatnih, nesavrienosti.
Fernan Burnon (Fernand Bournon)
je na primer, 1909. godine koristio
Atzeov dokument o fontani Busardon
(Bouchardon) kao ilustraciju u svojoj
knjizi ,Javni put i njegov dekor” (La
voie publique et son decor), i potrudio
se da kolica u prednjem planu slike
budu uklonjena retusiranjem.'> Atze je
prilicno brzo shvatio da razli¢ite vrste
dokumenata mogu da se kombinuju

u jednu sliku, odnosno da fotografija

moze da sadrzi nekoliko vrsta tehnickih
Ponekad bi
prisustvo vise od jednog tehnickog

znamenja istovremeno.

znamenja veoma malo opteretilo
formu fotografije. Pa ipak, fotografija
nije okrenula leda istini kako bi postigla
estetsku  alternativu:  okrenula  se
prozai¢nijem filozofskom terenu. Ona
nudi zakljucak: popularnu kulturu ne
treba shvatati kao predmet ili formu;
ona je nezamisliva i tesko vidljiva. Atze je

doveo dokument do nezamislivog.

Osim Atzea, od koga su istoricari
narucivali fotografije, bilo je slucajeva
i da vlada naruci fotografije. Smatra se
da je jedan od uzroka pojave pejzazne
fotografije bilo vladino zaposljavanje
fotografa na izradi vojne i civilne
fotografije. Na primer, da bi se ugusila
Skotskoj,

angazovala

anti-engleska pobuna u

britanska  vlada je
fotografe koji ¢e napraviti detaljne
snimke

Hajlendsa. U  Francuskoj,

1851. godine, komisija za istorijske
spomenike je odabrala pet fotografa
da nacine fotografski prikaz nacionalne
arhitektonske bastine. Taj projekat
su nazvali Heliografske misije, i cilj
je bio da pomognu pariskoj komisiji
da odredi prirodu i hitnost radova na
oCuvanju i obnovi istorijskih objekata
sirom Francuske. Odabrani fotografi —
Eduar Baldu, Ipolit Bajar, Gistav Le Grej,
Anri Le Sek i Ogist Mestral — su dobili
plan svojih puteva i detaljni spisak

spomenika koje ¢e zabeleZiti na svojim
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Slika 4:
Fotografija Adolfa Hitlera (1937), preuzeto sa:
http://www.dailymail.co.uk/news/article-4984364/How-Hitler-Mussolini-Lenin-used-photo-editing.html



Slika 5:
Fotografija Benita Musolinija (1942), preuzeto sa: http://www.dailymail.co.uk/news/arti-
cle-4984364/How-Hitler-Mussolini-Lenin-used-photo-editing.html
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fotografijama, radi procesa evidentiranja
koje bi se realizovalo brze i ta¢nije od
arhitektonskih crteza na koje su se
pre toga oslanjali. Baldu je otisao na
jug i istok; Le Grej je krenuo u obilazak
Doline dvoraca Loare kao i brojnih
malih gradova sa romanskim verskim
zdanjima; Le Grej i Mestral su putovali
i u grad-pred-obnovom Karkason
(Carcassonne) i ostale gradove u juzno-
centralnoj i centralnoj Francuskoj; Le Sek
je upucen na severnu i isto¢nu stranu
Francuske, gde je naisao na visoke
gotske katedrale; a Bajar je otisao u
Bretanju i Normandiju da dokumentuje
francuske

staromodnu  arhitekturu

obale. Petorica fotografa izvrsila je
svoje misije tokom leta i jeseni 1851.
godine, i vratila se u Pariz sa portfolijima
fotografija i negativa daih pokazu svojim
kolegama stazistima, ali nazalost, nakon
njihovog povratka, negativi su najve¢im
delom ostali neobjavljeni, bududi da,
zbog lepote fotografija, nisu mogli da
posluze osnovnoj nameni za koju su bili
predvideni, a to je da budu opravdanje
zarusenje tih zdanja radiizgradnje novih.

Heliografska misija je bila
prvi fotografski prikaz arhitekture koji
je finansirala drzava. Napoleon Il je
video veliki potencijal fotografije kao
novog medija i Heliografske misije,
posebno. Koristio je fotografiju kao
vid propagande za francuski narod i za

veli¢anje nove arhitekture koju je stvorio

pod svojim vodstvom. Jednu deceniju
nakon Heliografske misije, grad Pariz je
unajmio Sarla Marvija (Charles Marville)
da dokumentuje srednjovekovne pa-
saze koji je uskoro trebalo da budu
poruseni pomocu rusilacke kugle
Osmanove velike vizije obnove Pariza.
Moglo bi se pretpostaviti da je Marvij
svojim fotografijama arhitekture koja se
urusava podstakao svest o o¢uvanju, ali
¢injenica je da je Marvij ¢esto namerno
prikazivao svoje objekte u negativnom
svetlu — ¢esto koristedi te fotografije kao
legitimitet za radove na rekonstrukciji
grada barona Osmana. Karakteristi¢ni
primer se moze videti na fotografiji u
kojoj je Marvij poprskao ulice vodom pre
nego sto je fotografisao prilaz kuci (kako
bi izgledalo kao da je ulica zagadena

kanalizacijom).

ISTORIJA RETUSIRANJA
FOTOGRAFIJA

astupljeno je pogresno shvatanje
da je retusiranje fotografija

stvoreno sa izumom programa
Photoshop. Retusiranje postoji skoro
koliko i fotografija, ali umesto da se
odvija na kompjuteru kao danas, izvorno
se odvijalo na negativu. Ve¢ pomenuti

Villiam Henri Foks Talbot je 1841. godine



patentirao prvi prakti¢ni fotografski
proces kojim se dobijao negativ koji je
mogao da generise vise kopija.'® Samo
pet godina nakon toga, 1846. godine,
Talbotov velski kolega Kalvert Ricard
DZons (Calvert Richard Jones), ili mozda
neki od Dzonsovih saradnika, izvrsio je
prvi poznati akt retusiranja fotografije.
DzZons je fotografisao pet kaludera iz
reda Kapucinera na jednom krovu na
Malti, ali dok su cetvorica Kapucinera
u grupi
je ,lebdeo” nekoliko stopa iza njih,

Sstajali razgovarajuci, peti
postavljen u kadru na ¢udan nacin u
odnosu na nebo. Jonesu ili njegovom
saradniku se nije svideo nacin na koji taj
peti kaluder narusava kadar, te je izbacio
njegovu siluetu sa negativa pomocu
tusa. U pozitivu fotografije, mesto gde
se nalazio peti kaluder postalo je belo
nebo."”

Bilo je vise tehnika koje su
koris¢ene u mra¢nim sobama tada -
potamnjivanje i spaljivanje, grebanje
negativa, vibriranje dok se izlaze
svetlosti, magljenje, bojenje negativa,
fotomontazeilikombinovano stampanije,
sve je koris¢eno da bi se manipulisali
zapisi istorijskih dogadaja ili napravile
fotografije koje lice na slike. Fotografi i
eksperti za retusiranje su grebali filmove
nozem, zatim crtali ili slikali po njemu i
¢ak spajali nekoliko negativa u jednu

celinu kako bi dobili jednu fotografiju.

Postupak retusiranja je pocinjao
na isti nacin bez obzira na tip negativa na
kojem sevrsiizmena.Nakon $to binegativ
bio eksponiran i slika snimljena, fotograf
bi koristio hemikalije u mra¢noj komori
da ga razvije i ,fiksira”, tako da vise ne
bude osetljiv na svetlost. Neki fotografi
su, zatim, nanosili glazuru na negative,
dodaju¢i  zastitni sloj pre pocetka
postupka retusSiranja. Drugi su vrsili
retusiranje direktno na neglaziranom
negativu, a zatim su dodavali glazuru
preko retusirane povrsine kako bi je
trajno sacuvali. Postupak se vrsio na
stalku za retusiranje koji se sa $arkama
sastojao od centralnog drvenog okvira
pojatanog bocnim potporama koje
su omogucavale korisniku da promeni
ugao radne povrsine. U centralnom
okviru se nalazila staklena plo¢a na koju
se polagao negativ. Podesivo ogledalo
ili parce belog kartona, pri¢vri¢eno na
osnovu stalka, reflektovalo je svetlost
kroz negativ. Gornja drvena plo¢a -
Cesto opremljena boc¢nim zavesicama
ili plathom preba¢enim preko cele
naprave - sprecavala je da svetlost
sija na negativ odozgo. Od retusera se
zahtevalo da postavi stalak za retusiranje
ispred prozora prema severu, jer je
svetlost sa severa ,manje promenjiva“,
prema jednom vodicu za retusiranje iz
1898. godine. Najveci deo retusiranja
se odvijao na filmskoj strani negativa
- onoj koja je pokrivena fotografskom
emulzijom.



U priru¢nicima za retusiranje se
preporucivala izrada probnog otiska sa
negativa pre retusiranja, kako bi se videlo
gde fotograf treba da izvrSi doradu.
Ukoliko su neki delovi fotografije bili
isuvise svetli, taj problem je morao da se
reSava prvo — obi¢no pre bilo kakvog gla-
ziranja. S obzirom da negativ prikazuje
obrnutu sliku svetlih i tamnih delova
fotografije, osvetljeni delovi na fotografiji
prikazuju se kao crni na negativu, i
obrnuto. Ako bi za veliku tamnu oblast
bilo potrebno ,smanjivanje”, fotograf bi
koristio par¢e pamuka ili koze da pazljivo
oljusti film sipinim prahom ili kredom u
prahu. Radi posvetljivanja malih delova
negativa, retuser bi koristio ostar Zilet
radi struganja tamnog filma malo po
malo, smanjujuci na taj nacin istaknute
Nakon

delove u finalnom otisku.

zavrsavanja potamnjivanja odredenih i

glavnih delova, drugi delovi se potamne
pomocu tvrde grafitne olovke ili ¢etkice
umocene u mastilo ili vodenu boju, ali
sa prethodnom pripremom povrsine
da bi
hrapava da apsorbuje boju. Koristili su

negativa, ona bila dovoljno
i sredstvo za retusiranje u vidu tec¢nosti
koja je obi¢no bila na bazi terpentina
pomesanog sa balzamom ili smolom,
Cija se velika prednost ogledala u lakom
uklanjanju u slucaju gresaka, odnosno
ukoliko bi
grafitaili mastila ili napravio neku gresku

retuser primenio previse

sa ovom tecnos¢u, mogao bi da obrise
negativ, primeni viSe sredstva i zatim
pokusa ponovo.'™

Retusiranja su prvo pocela na
portretima, i iako su fotografi i kriticari
raspravljali o eti¢nosti i prikladnosti
obimnog retusiranja, vecina je prihvatila

Slika 6:
Fotografija

Mao Ce-Tunga
(1936), preuze-
to sa: http://
www.dailymail.
co.uk/news/
article-4984364/
How-Hitler-
Mussolini-Lenin-
used-photo-
editing.html



Slika 7:
Fotografija Josifa
Staljina i Nikolaj
Jezova (1930),
preuzeto sa:
http://webar-
chive.national-
archives.gov.uk/
20120203152804/
http://www.tate.
org.uk/tateetc/
issue8/erasure-
revelation.html

da je ono neophodno bar radi uklanjanja
pegica, nesavrsenosti tena kao i mrlja
na negativu koje ostavi prasina. Bilo je i
slucajeva gde su vriene izmene na licu
i telu modela koji su imali cilj da ublaze
karakteristike i

negativne suptilno

izmene oblik odredenih delova tela.

NEPOUZDANOST
FOTOGRAFIJE

mamo utisak kao da se danas

fotografiji ne moze verovati, od modne

industrije, medija, politickih kampanja
do foto-prevara koje se dedavaju stalno.
Ali istina je da to nije novina naseg
doba, fotografija je u proslosti imala isti
problem, ali u manjem obimu, buduci
da nije bila dostupna svima i da nije
bilo danasnje tehnologije koja olak3ava
upravljanje fotografijom. Kroz istoriju,
fotografija je velitana zbog svoje
objektivnosti i koris¢ena kao autentic¢ni
dokument odnosno zapis necega ili
nekog dogadaja.'” Od svog nastanka, bila
je predodredena za svrhe dokumenta i
dokumentovanja. U muzejskom smislu
bila je predodredena za upotrebu kao
sredstvo dokumentovanja muzejskih
predmeta i promena koje sa na njima
dedavaju.®® Takode je mogla da se
upotrebi i sama kao muzejski predmet,
kao deo stvarnosti i kao slika stvarnosti
Autenticnost

u kojoj je nastala.

fotografije i njeno prisustvo u
odredenim situacijama u proslosti je
ono $to nosi dokumentarno znacenje
fotografije kao dokumenta stvarnosti
i kao muzejskog predmeta. Ali jo$ od
same pojave fotografije, njom se moglo
manipulisati i upravljati tako da se ne
pokaze prava slika stvarnosti, ve¢ necija
slika stvarnosti. U pogledu umetnicke
fotografije, to je imalo svoju vrednost,
ali u pogledu fotografije kao muzejskog
predmeta, kao necega Sto treba da bude
svedok dogadaja, to je moglo imati svoje
posledice. Posledice toga su mogle imati
znatan uticaj na interpretaciju istorije,
odslikavajuci realni razvoj dogadaja, ali
i stvarajuci pogresan utisak o njima, bilo
nenamernim greSkama u interpretaciji
fotografije ili namernim manipulisanjem
realno$¢u za potrebe dnevne politike
ili kreiranja dugoro¢nog istorijskog
konteksta.



Oblast
grafije je zbog

dokumentarne foto-
svoje problematike
razvila brojne konvencije i prakse da
bi se mogla ustanoviti autenti¢nost
fotografije. Na primer, smatralo se da
ostavljanje crnog okvira oko fotografije
dokazuje posmatra¢u da mu je dostupno
sve sto je kamera zabelezila. Nekada
su i scene koje su snimane pomocu
blica proglasavane neprihvatljivima,
jer je za fotografiju jedini pravi izvor
svetlosti bila prirodna svetlost. Neke
od prvih izmena na fotografiama su
izvedene da bi se nadomestio tehnicki
nedostatak tadasnjih fotografija, kako bi
vernije prikazali ono $to oko vidi. Jedan
od najvecih problema oko kojeg su se
mnogi pitali je kako je moguce da nesto
sto uspeva da belezi forme i teksture u
detaljima, ne moZe daregistruje element
boje. Zbog toga su fotografi sami
intervenisali na svojim fotografijama,
dodavaju¢i prah sa pigmentom, uljane
boje, vodene bojeiili pastele, i ru¢no bojili
kako bi dobili pravi izgled stvarnosti.
Jos jedan problem je bio fotografisanje
neba, odnosno negativ fotografije je bio
osetljiv na plave i ljubicaste svetlosti,
zbog cega je dolazilo do prevelike
ekspozicije neba na negativu i cinilo
nemoguéim da se fotografie nebo i
zemlja u isto vreme, problem koji je i
danas prisutan. Ako bi fotografisali sa
vecom ekspozicijom na zemlji, nebo
bi bilo kao velika bljestava svetlost, a u
suprotnom slu¢aju zemlja bi jedva bila

vidljiva. Izuzev ve¢ pomenutog bojenja
negativa, najpopularnije reSenje je bilo
pravljenje dva negativa sa razlicitim
fokusima, i izrada fotografije sa oba
negativa.

Jos jedan od ranih manipulisanja
fotografijom je bio namestanje scene.
Fotografije snimljene u fotografskim
ateljeima, bilo za komercijalne svrhe
ili kao umetnost, nastale tako $to bi se
prikrili njihovi sastavni delovi. Scena
bi bila osmisljena tako da svi aspekti
fotografije budu dobro kontrolisani i
pazljivo aranzirani. Ubacivali bi se ili
sklanjali predmeti iz kadra koji zahvata
fotoaparat, zavisno od potrebe, ili bi se
vriile neke intervencije na predmetima
kako bi se postigao zeljeni efekat. Vec je
pomenut primer Sarla Marvija (Charles
Marville), kojeg je angaZovao grad Pariz
da dokumentuje srednjovekovne pasaze
koji je uskoro trebalo da budu poruseni
usled velike vizije rekonstrukcije
grada barona Osmana. Marvij je cesto
namerno prikazivao svoje objekte u
negativnom svetlu, poput fotografija
arhitekture koja se urusava, koristeci te
fotografije kao legitimitet za Osmanovu

rekonstrukciju.?’

Oko 1910ih godina postojala
je popularna tendencija da se prave
vise

fotografije  sastavljene  od

fotografija, nastala u komercijalnim

fotogarfskim radionicama, kako bi se



Slika 8:
Fotografija
Kraljice Eliza-
bete Bouz-Lion,
i kanadskog
premijera
Vilijama Liona
Mekenzija Kinga
(1939), preuze-
to sa: http://
www.dailymail.
co.uk/news/
article-4984364/
How-Hitler-
Mussolini-Lenin-
used-photo-edi-
ting.html

¢lanovi porodice ili grupe koji nisu bili
prisutni prilikom fotografisanja, nasli na
porodi¢nim ili grupnim portretima. To
je bio sluc¢aj sa ¢uvenom fotografijom
Metju Brejdija (Mathew Brady), na kojoj
vidimo generala Sermana koji pozira sa
svojim generalima, ali sa izuzetkom $to
jedan od generala (konkretno general
Fransis Bler) nije bio prisutan tokom
fotografisanja, pa je naknadno dodat
sa desne strane (SI.1). Osim u ovakvim
situcijama, montiranje fotografije je bilo
prisutno i na fotografijama poznatih.
Ikoni¢ni portret Abrahama Linkolna
(SI.2) je ustvari fotografija sastavljena
od dve, jedne sa glavom americkog
predsednika i druge sa telom juznjackog
politicara DZona Kalhouna na koju je
glava stavljena. Njegova glava je uzeta
sa fotografije Metju Bredija i stavljena na
telo i fotografiju politi¢ara koji se zalagao

(John
Calhoun). Smatra se da je ovo uradeno

za ropstvo, DzZona Kalhouna

nakon Linkolnovog atentata, zato $to
nije imao nijednu “predsednicku” ili
“herojsku” fotografiju. Za ovo lepljenje
Hiks
(Thomas Hicks), slikar portreta koji je

fotografija je zasluzan Tomas

vec¢ slikao Linkolna. Medutim, napravio

je malu gresku, koju su istrazivaci
kasnije uocili, da je mladez predsednika
bio sa pogresne strane odnosno da je
prilikom rotiranja slike okrenuo glavu
predsednika na pogresnu stranu.
Namera ovog poduhvata je bila dobra,
aliironi¢na ¢injenica je da je Linkoln, koji
se zalagao za ukidanje ropstva, stavljen
na figuru Kalhouna koji se zalagao za
ropstvo.?

Na jednoj fotografiji prikazan je
general Ulisis S. Grant (Ulysses S. Grant)

kao vojskovoda na konju, koji predvodi



svoje trupe u Siti Pointu, u VirdzZiniji
(City Point, Virginia), tokom Ameri¢kog
(S1.3).
radom

gradanskog rata Predanim
detektivskim

Biblioteci Kongresa otkriveno je da je

istrazivaca u

ova fotografija sastavljena od tri zasebne
fotografije: (1) glava na ovoj fotografiji je
uzeta sa fotografije Grantovog portreta;
(2) konj i telo su preuzeti sa fotografije
general-majora Aleksandra M. MekKuka
(Alexander M. McCook); i (3) pozadina
predstavlja zatvorenike Konfederacije,
koji su uhvaceni tokom bitke kod FiSers
Hila u Virdziniji (Fisher's Hill). Za ovaj
skolaz” je zasluzan Levin Korbin Hendi
(Levin Corbin Handy), necak ¢uvenog i
ve¢ pomenutog fotografa Metju Bredija.
Nakon Bredijeve smrti 1896. godine,
Hendi je nasledio negative iz njegovog
ateljea, i poceo da pravi nove fotografije
od tih negativa, za razli¢ite porucioce.
Bila je velika potraznja za herojskim
slikama rata, i on je zbog te potrebe
izmislio nove slike, veruju¢i da ¢ce
javnost kupovati fotografije Ameri¢kog
gradanskog rata i da ¢e vlada prepoznati
njihovu istorijsku vrednost, ali to se
desilo tek pri kraju njegovog Zivota, kada
se narod vremenski udaljilo od uzasa
rata, $to je omogucilo da se fotografije
istog koriste u komercijalne svrhe.

Takode je postojala tendecija

brisanja ljudi sa fotografije, kao

svojevrsni damnatio memoriae?. Pored

uklanjanja lika osobe osudene na

zaborav saslika i skulptura, njihov Zivot je
negiran i brisanjem imena sa spomenika
i iz zvani¢nih dokumenata. Jedan od
najpoznatijih primera ove kazne je slucaj
rimskih imperatora i brac¢e Karakale i
Gete, koji su nakon smrti oca Septimija
Severa 211. godine, postali savladari
Rimskog carstva. Buduc¢i da je Zeleo vlast
samo za sebe, Karakala je iste godine
naredio ubistvo Gete, kao i mnogih
njegovih pristalica, ali je uspomena na
brata narudavala politicku propagandu
Karakale, pa je izrekao kaznu damnatio

memoriae prema Geti, nastoje¢i da

Slika 9:
Fotografija Len-
jinovog govora
(1919), preuze-
to sa: http://
www.dailymail.
co.uk/news/
article-4984364/
How-Hitler-
Mussolini-Lenin-
used-photo-
editing.html



Slika 10:
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ponisti tragove njegovog Zivota i kratke
vladavine. Tako je Geta po Karakalinoj
naredbi izbrisan sa porodi¢nog portreta
na kom su preostali Septimije Sever,
Julija Domna, Karakala i osoba Cije telo se
jasno uocava ali neii lik. Rub glave i dalje
je vidljiv, ali brisanje lica portretisanog
simboli¢no aludira na brisanja njegovog
postojanja. Ta kazna je detaljnio
sprovedena, jer je do danas sacuvano
samo nekoliko primera koji prikazuju lik
osudenog, ali ¢injenica da mi znamo za
njega govori i o delimi¢nom neuspehu

potpunog brisanja Gete iz istorije.

U oblasti fotografije, ova kazna
takode nije puno uspesnija, jer u
moderno doba, brisanje sa fotografija
nije nuzno podrazumevalo originalni
damnatio memoriae, odnosno nije nuzno
podrazumevalo brisanje osobe iz istorije,
vec jednostavno brisanje sa tog jednog
dokumenta odnosno jedne fotografije
iz licnih ili tehnickih razloga. Ali ¢ak i u
tom pogledu, nije bilo uspesno brisanje,
jer mi danas znamo za manipulacije
koje su na fotografiama uradene. Na
fotografiji Adolfa Hitlera i Jozefa Gebelsa
iz 1937. godine (S1.4), Gebels je izbrisan
iz originalne fotografije kada su odnosi
izmedu njih zahladneli. U izmenjenoj
fotografiji iz 1936.godine, Mao Ce-Tung
(desno) je dao da se otkloni iz fotografije
Po Ku (levo), nakon sto su se posvadali
(S1.6). | na fotografiji Kraljice Elizabete
Bouz-Lion, majke Kraljice Elizabete I,
i kanadskog premijera Vilijama Liona
Mekenzija Kinga u Banifu, Alberti, kralj
DZordz VI je uklonjen iz originalne
fotografije (SI.8). Fotografija je kasnije
koris¢ena u kampanji Mekenzija Kinga za
premijera, i kralj je verovatno uklonjen jer
slika samo sa kraljicom ima jacu izrazajnu
mo¢. Na fotografijiiz 1942. godine Benito
Musolini je dao da se skloni konjusar sa
originalne fotografije (SI. 5).

Najpoznatiji po brisanju ljudi
je svakako bio Josif Staljin, koji je ¢esto
brisao svoje neprijatelje iz fotografija
i uniStavao fotografije i dokumente



koji svedoce o nekom njemu nemilom
dogadaju. Nakon 3to je Sovjetski Savez
utakmicu

izgubio fudbalsku protiv

Jugoslavije na Letnjim olimpijskim
igrama 1952. godine, Staljin je naredio
da se sve slike i snimci utakmice uniste.
Najgoru sudbinu je imao
komesar Nikolaj JeZzov. Bio je 3ef tajne
policije, i ujedno jedan od najomrazenijih
sovjetskih politi¢ara, a njegov mandat je
obelezen vrhuncem Velike cistke?, ¢iji je
bio glavni sprovodilac, gde je posredno
ili neposredno bio odgovoran za smrt
stotine hiljada ljudi. lako je bio odan
Staljinu, Staljin je zakljucio da od Jezova
ima vise Stete nego koristi, i osudio ga za
izdaju i pogubio 1940. godine. Ali to nije
bilo dovoljno. U strahu da biime Nikolaja
JeZzova moglo da nastavi da zivi i posle
njegove smrti, sovjetske vlasti su nakon
njegovog pogubljenja naredile jednu
od najpoznatijih kampanja damnatio
memoriae. Nakon toga, ime Nikolaja
JeZzova je uklonjeno iz svih zvani¢nih
dokumenataivisenikada nije pominjano,
i njegov liki delo su sistematski uklonjeni
iz svih javnih spisa, sa svih fotografija i
na kraju i iz se¢anja Sovjetskog naroda.
Njegov lik je metodi¢no izbrisan sa svih
fotografija na kojima se prethodno
nalazio sa Staljinom. Dobar primer toga
predstavlja fotografija iz 1930. godine na
kojoj su zajedno prikazani Jezov i Staljin
kako Setaju pored obale kanala Volge
(SI. 7), a koja je slozenim procesom

retusiranja podvrgnuta izmenama i
Jezov viSe nije prisutan u Staljinovom
drustvu. Njegovim uklanjanjem Staljin je
simboli¢no porucio da za njega Nikolaj
JeZov nije nikada postojao.

Staljin  nije jedini koji je
pribegavao ovome u Sovjetskom
savezu. Sa fotografije koja je nastala 7.
novembra 1919. godine, tokom proslave
druge godisnjice Oktobarske revolucije,
odredeni broj figura je uklonjen nakon
$to su Lav Trocki i njegovi saveznici pali
sa vlasti. Isto tako, sa fotografije jednog
od najpoznatijih Lenjinovih govora 5.
maja 1920. godine (SI. 9), koji je drzao
pred sovjetskim trupama na PozoriSnom
trgu u Moskvi, su uklonjeni Lav Trocki i
Lav Kamenjev, prvi predsednik Sovjetske
Rusije, jedan od najmocnijih politicara
u prvim godinama sovjetske drzave, ali
i jedna od prvih istaknutih zrtava Velike
Cistke. Osim brisanja li¢nosti, bilo je i
menjanja sadrzaja fotografije. Na primer,
tokom Oktobarske revolucije, nacinjen
je veliki broj fotografija na kojima se vide
borci koji proslavljaju pobedu, koje su
Cesto stavljane na razglednice narocito
tokom rata (SI.10). Na pozadini jedne
originalne fotografije vidi se prodavnica
na kojoj pise ,Satovi, zlato i srebro” (SI.
10). Taj natpis je zamenjen mnogo
jaCim i izrazajnijim natpisom ,Borite se
za svoja prava”, a na inae jednobojnoj
zastavi nakon obrade je pisalo ,Dole sa
monarhijom-Zivela republika!”



Slika 11:
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Fotografija “Podizanje zastave
iznad Rajhstaga” iz Il svetskog rata
(SI. 11), koja je objavljena u ruskom
Casopisu Ogoniok, prikazuje nekoliko
ruskih vojnika koji podizu sovjetsku
zastavu na vrhu zgrade nemackog
Rajhstaga. Medutim, Jevgenij Hajdel,
fotograf koji je nacinio legendarnu sliku
je, prilikom razvijanja, primetio da vojnik
koji pridrzava ¢oveka koji razvija zastavu
izgleda kao da ima na zglobovima ruku
dva sata. Ru¢ni ¢asovnici su se smatrali
velikim ratnim trofejimai bili su popularni
medu vojnicima. Premda je predmet
na njegovoj desnoj ruci najverovatnije
bio kompas postojala je bojazan da
bi gledaoci mogli zakljuditi da je imao
satove na oba c¢lanka ruke, te da bi im
to mogao biti dokaz da je ucestvovao u
pljiackanju, i na zahtev urednika ¢asopisa,
fotografija je pre objavljivanja izmenjena
kako bi se sat na desnoj ruci vojnika
koji drzi barjak uklonio. Osim $to je sat
izbrisan, Hajdel je nacinio i neke druge

izmene: dodao je dim na nebu iznad
Berlina kako bi doprineo dramati¢nosti
prizora, a malo je manipulisao i
polozajem zastave kako biizgledalo dase
njise na vetru kojeg u stvarnosti nije bilo.
lako je prizor namesten, ova fotografija
je postala simbol Sovjetske pobede nad
nacistickom Nemackom i danas je u
Rusiji nezaobilazni deo scenografije bilo
koje vece godisnjice i se¢anja na Drugi
svetski rat.

ZAKLJUCAK

a bismo bolje razumeli znacaj
fotografie za  Coveclanstvo,
moramo je posmatrati ne
samo kao inertnog svedoka istorijskih
zbivanja, vec i kao svojevrsnog medija za
postizanje odredenih aktuelnih ciljeva,
bilo drustveno-politickih ili umetnickih,
kolektivnih ili pojedinac¢nih, casnih ili
necasnih... Spektar delovanja fotografije
prostire se i Sire, zadire u moralni aspekt
slu¢ajnog ili namernog ,fabrikovanja“
¢injenica, koje mogu trasirati dalje
pravce razvoja nekog dogadaja, sa
nesagledivim posledicama u buduc¢nosti.
U tom smislu, fotografija moze biti
instrument za manipulaciju javnoscu,
iako je u osnovi medij koji bi trebalo da
ogranici subjektivni dozivljaj stvarnosti i
pruzi objektivnu sliku sveta. Upravo je ta
sloZzenost ¢ini izuzetno vaznim izumom

u ljudskoj istoriji, izumom koji sa jedne



strane sluzi covecanstvu kreiranjem
njegove vizuelne memorije, a sa druge
istovremeno  manipuliSe  njegovom
proslodcu, sadasnjos¢u i buduénoscu.

Posredstvom fotoaparata mi vi-
zuelno belezimo neki trenutak iz naseg
Zivota / realnog sveta, jedan zaustavljeni
trenutak, koji za autora fotografije ili oso-
bu koja je njen predmet ima odredeno
znacenje, ali koji Siroj publici, liSenoj
informacija potrebnih za njenu kontek-
stualizaciju, moze znaciti nesto sasvim
drugacije. Otuda i fotografija, kao i slika,
predstavlja svojevrsno umetnicko delo,
koje podstice odredene emocije kod
posmatraca, shodno njegovom trenut-
nom raspoloZenju, njegovoj Zivotnoj sit-
uaciji, obrazovanju, poznavanju ili nep-
oznavanju konteksta i sl.

Zabeleziti trenutak sadasnjosti
koji ¢e postati proslost, mozda i istorija,
tu je vrednost fotografije kao predme-
ta koji treba ocuvati i muzealizovati, ne
samo u svojstvu muzejske dokumentaci-
je, vec i muzejskog predmeta.

Fotografija je dokument zbivanja,
koji belezi predmetni svet i prenosi ga iz
stvarnosti u novu dimenziju postojanja.
Ona je, istovremeno, deo stvarnosti i odraz
stvarnosti. Ta njena magicnost je prepoz-
nata jo$ u ranoj fazi njenog nastanka i tra-
jala je tokom njene razvojne istorije.

Naime, fotografija se pretvara u
masovni drustveni fenomen i ulazi u ops-
tu upotrebu u drugoj polovini 19. veka.
Zahvaljuju¢i putuju¢im fotografima i

prvim fotografskim radnjama, fotografi-

ja se usaduje u kolektivni mentalitet i
ustaljuje se misljenje da se fotografijom
mogu usmeriti osecanja i dusevna stan-
ja, fiksirati se¢anja, da njome mogu da
se zabeleze emocije, ostavi znak o svom
Zivotu i postojanju, da se dokumentuje
protok vremena. Osim u privatne svrhe,
fotografija postaje kolektivno prihvace-
na, njena upotreba se naglo Siri u javnos-
ti i ona zadobija javnu drustvenu funk-
ciju i koristi se da se zabeleze istorijski
dogadaiji.

Krajem 19. veka, 1893. godine,
opet u Francuskoj stvorena je ideja o
Muzeju dokumentarne fotografije (Mu-
see des Photographies Documentaires),
a godinu dana kasnije, Dzerom Harison
(Jerome Harrison) predlaze realizac-
iju foto muzeja Sirom sveta. Sugesti-
ju je spremno prihvatio Svajcarac Erik
Demol (Eric Demole) i u Zenevi 1900.
godine formirao Svajcarski muzej do-
kumentarne fotografije. Iste godine je u
Londonu Bendzamin Stoun (Benjamin
Stone) oformio odeljenje unutar Britan-
skog muzeja (British Museum) sa stal-
nom postavkom kolekcije fotografske
dokumentacije o kulturnim dobrima
koja nestaju. Muzej narodne umetnosti
u Njujorku je pretvorio fotografske slike
u muzejske predmete. Muzej moderne
umetnosti u Njujorku (Museum of Mod-
ern Art - MoMA) je prihvatio ideju o foto-
grafiji kao umetni¢kom predmetu. Javna
biblioteka u Njujorku je stvorila Odeljen-
je za fotografiju, gde je skladistila foto-
grafije koje su prikupljene u proslosti.



Prvih decenija XX veka u drust-
vu se jasno profilira i postaje ocigledna
potreba da se na neki nacin konzervira
i sacuva uspomena o dragocenostima
koje binekaiznenadna nesreca u svakom
momentu mogla da otme.

Najzad, krajem XX veka foto-
grafija je prihvacena ne samo kao priz-
nata umetnicka forma, ve¢ konac¢no i kao
vodeca. Na zidovima galerija, privatnih
zbirki i muzeja, fotografija velikog for-
mata sve ¢eS¢e zamenjuje tradicionalnu
sliku. Danasnja fotografija zaista pruza
sve ono sto je slikarstvo 19. veka pruzalo,
a zatim se samo toga odreklo. Ona nam

prikazuje Zivot gradova i prirode, lica lju-
di i njihova naga tela, na$ Zivotni prostor
i egzoti¢ne kulture, bogatstvo i modu,
bedu i rat. Ona nas oplemenijuje, ali i
opominje. Podsti¢e nas na promisljanje
aktuelnih dogadaja i nudi njihovu objek-
tivnu sliku, videnu kroz subjektivnu priz-
mu nasih emotivnih stanja i istorijskih
okolnosti. Informise nas, ali i manipulise
nasim videnjem toka istorije, diskretno
nam namecuci odredene modele pon-
asanja, koje naj¢es¢e nesvesno usvaja-
mo. Nije li u toj njenoj nesavrsenosti i
njena magi¢na mo¢, kao paradoks cita-
vog naseg postojanja?

Gernsheim 1965:9-16

Gernsheim 1965:9-16

Gernsheim 1965: 10

Gernsheim 1965: 10

Gernsheim 1965: 10

Wells 2015: 66-72

AgNO3, jedinjenje koje se koristi u industrijskoj
proizvodnji. Relativno je stabilno jedinjenje pri
izlaganju svetlosti, i koristi se i danas u proizvodnji
fotografskih filmova.

8 Gernsheim 1965: 17-58

9 Davenport 1991

10 Frizot 1998:591-611

11 Frizot 1998:591-611

12 Wells 2015: 68

13 Mihajlovi¢ 2015: 40

14 Frizot 1998:591-611

15 Frizot 1998:591-611

16 Wells 2015: 66-72

17 Frizot: 591-611

18 Vise na: http://mentalfloss.com/
article/83262/how-photo-retouching-worked-
photoshop

19 Mihajlovi¢ 2015: 39-40

20 Maroevic¢ 2000: 14

21  Frizot 1998:591-611
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22 Vise na: https://didyouknowfacts.com/
public-image-isnt-new-even-lincoln-went-
extremes-look-good-photos/

23 Damnatio memoriae je izraz na latinskom
jeziku koji oznacava zabranu secanja, odnosno
brisanje osobe iz javne uspomene. Smisao ove
kazne je bio da se obrise svaki trag secanja ili
svaki trag postojanja osobe protiv koje je kazna
izreCena. Ova vrsta javne posthumne kazne
nastala je u doba anti¢kog Rima, gde je rimski
senat davao ovu kaznu povodom izdaje ili neke
druge krivice prema Rimskom carstvu.

24 Velika cistka (Great Purge) je niz kampanja
politicke represije i progona koji su se desavali
u Sovjetskom Savezu u periodu od 1936 do
1938. Godine, koju je osmislio i njome upravljao
Josif Staljin. Kampanja je zapoceta cis¢enjem
Komunisticke partije i vladinih zvani¢nika,
represijom seljaka, a nastavljeno sa vodstvom
Crvene armije i preraslo je u progon nepodobnih
lica. Period najintezivnije Cistke od 1937. do 1938.
godine se naziva Jezovscina.
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PHOTOGRAPHY AS AN
(UNJRELIABLE MUSEUM OBJECT

hotography is the science and practice of making permanent pictures by using light on

a light-sensitive surface, which cannot replicate the duration of an action but can record

a specific moment. This visual media enables us to save important moments from
history, including our personal memories which do not necessarily bear historical significance.
Photography can also influence history, either by giving us a picture of what happened or how
somebody else saw it happening. A photograph was considered as a reliable document of an
event occurring in the past. It was regarded as an objective way of representing an event and
a document credible enough to convey ‘reality’ But, throughout history we have seen photo
manipulation happening, some of it unintentionally, but some of it on purpose. Photographs
were manipulated and changed either for the purpose of politics or for the purpose of
creating a long-term historical context that would turn the actual reality into an alternative, i.e.
‘desired’ one. The editing techniques were discovered not long after photography itself, out of
the need to remove certain objects or excessive details, but as years went by, the techniques
were used to erase people from photographs, and later to place people in places and times
they could not possibly belong. These little modifications that were made could, and did
have consequences later in the course of time, which we are aware of today. This paper will
put stress on few examples that show how the perception of things can be changed by just
editing one photograph and how the ultimate objective medium - photography could be

corrupted to become an unreliable document and ultimately an unreliable museum object.
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0D POSMATRACA DO RAVNOPRAVNOG UGESNIKA:
REPOZICIONIRANJE POTROSACA INSTITUCIJA KULTURE

ma TAMARA BILJMAN

MA istorije umetnosti /
MA menadzer u kulturi i medijima
Samostalni istrazivac

Fokus rada predstavlja ispitivanje jednog od najznacajnijih fenomena veka u

kome zivimo: uticaj publike na kreativnu industriju, a samim tim i institucije kulture. Kroz

rad ce biti ukazano na neke od drustveno-politickih i tehnoloskih promena koje su dovele

do repozicioniranja publike od pukog posmatraca do aktivnog ulesnika u oblikovanju

kulture koja nas okruzuje. Tekst je pre svega usmeren na, kako su istraZivanja pokazala,

najuticajniju generaciju koja je ikada postojala (generaciju Y), te se vecinski oslanja na

najnovija istrazivanja i podatke iz oblasti marketinga, studija o pomenutoj generaciji, i

konacno analize same publike.

Klju¢ne reci: Postmoderna, Milenijalsi, Muzej, Institucije kulture, Digitalni

marketing, Kreativna industrija, Digitalizacija.

agledajmo istoriju Covecanstva

kao pravu liniju. Pre svega, nju

su obelezile ere koje su trajale
milionima godina. Potom, sa pojavom
visoko razvijenih civilizacija Starog veka,
zavrsno sa Srednjim vekom, mozemo
govoriti o periodima koji su trajali
hiljadama godina. Njih je smenila pojava
stilova koji su obelezili evropsku kulturu
Novog veka." Mogli smo da pratimo
njihove odlike nekoliko vekova ili ¢ak
manje. Industrijska revolucija i veliki
tehnoloski napredak koji je ona iznedrila
sredinom 19. veka uslovila je pojavu
umetnickih pravaca koji su se preplitali
i krcili put novima velikom brzinom.

Konacno, u ovoj velikoj trci ko ¢e izmisliti

nesto novo, do sada nevideno, nesto $to ce
ostaviti Svet bez daha, ovi ve¢ kratkorocni
pravci zamenjeni su razlic¢itim fenome-
nima/pojavama. Ove pojave, senzacije,
predstavljaju obelezje 21. veka. No,
iako su one sinonim sadasnjice, njihovi
koreni sezu do sredine 20. veka, tacnije -
do perioda koji je usledio po okoncanju
Drugog svetskog rata (dalje u tekstu:
posleratni period). U ovom raduy,
paznja ¢e biti usmerena na jedan od
najznacajnijih fenomena veka u kome
zivimo - uticaj koji je publika izvrsila na
kreativnu industriju.

Jedan od glavnih faktora koji
su uticali na evoluciju publike od

pukih posmatra¢a do tela koje ima sve



vedi uticaj na kreativnu industriju, te
svojim potrebama donekle i uslovljava
velike promene u nadinu poslovanja,
jeste konzumerizam i nagli napredak
tehnologije koji je proizasao iz njega.
Potrosnja kao nacin Zivljenja i vrednost
prvi put je zapazena u poslerathnom
periodu. Pre njega, ona je smatrana
odlikom burzoazije.? Pripadnici ovog
sloja drustva takmicili su se i usporedivali
jedni s drugima na osnovu toga ko
je skupocenije, unikatnije i koli¢inski
vise stvari posedovao. Medutim, oni
se nisu tim informacijama razmetali u
Siroj javnosti, stoga sto je tako nesto
nosilo obelezje razmazenosti. No, veliki
proboji na polju tehnologije tokom
Drugog svetskog rata predstavljali su
okida¢ velikih promena u drustvu i
kulturi. Ono 5$to je dodatno podstaklo
promene na globalnom planu jeste bila
nova geo-politicka podela sveta na Istok
i Zapad, kapitalizam/konzumerizam i
komunizam, Sjedinjene Americke Drzave
i Sovjetski Savez.

Konzumerizam, potreba da
se poseduju stvari, nije prirodna i
iskonska, ve¢ implementirana.? Stvaranje
ovakve potrebe bilo je neminovno
ne bi li se kreirala nova ideologija,
tacnije kulturna ideologija, sa sasvim
novim setom vrednosti, koja bi s jedne
strane predstavljala potpunu opoziciju
komunizmu, a s druge odgovorila
izazovu glavnog postulata ovog pokreta

- jednakosti. Vlada Sjedinjenih Ameri-

¢kih  Drzava posredstvom masovnih
medija lako je stvorila konzumeristi¢ku
kulturu, novi sloj drustva i u potpunosti
promenila nacin na koji je posedovanje
stvari percepirano. Posedovanje stvari je
simbolisalo uspeh, i obrnuto, uspeh je
simbolisao posedovanje stvari. Ali zasto
je upravo ovakva, potrosacka kultura bila
nuzna?

Komunizam je predstavljan
kroz insistiranje na jednakosti, Sto je u
potpunosti bilo neprihvatljivo Zapadnoj
kulturi. Medutim, Vlada Sjedninjenih
Americkih Drzava morala je da pronade
nacin da odgovori na ovu vrlo privla¢nu
iluziju, odnosno morala je da dode
do reSenja kako da se ljudi osecaju
jednako, bez da sruse same osnove
Zapadne kulture. Odgovor je pronaden
u konzumerizmu. Prvi pravi okr3aj dve
kulturne ideologije, konzumerizma i
komunizma, dogodio se 1958. godine
na Svetskoj izlozbi u Briselu, no svoj
prvi vrhunac dostigao je godinu dana
kasnije na Moskovskoj izlozbi koja je
pratila potpisivanje Primirja o kulturnoj
razmeni izmedu Sjedinjenih Americkih
Drzava i Sovjetskog Saveza.* U Njujorku
1959. godine Sovijeti su izlozili sve to su
mogli o Sputniku i time pokazali svoju
industrijsku i tehnolosku superiornost
koja je zadivila ¢itav svet.> No, ono $to su
Amerikanci izlozili na Moskovskoj izlozbi
imalo je jo$ jaci efekat. Na ovoj izlozbi
oni su predstavili razlicita kuhinjska

pomagala - ,ali kako su samo ta



pomagala svetlucala” (,but oh how shiny
those gadgets were") navedeno je u LIFE
magazinu.® | zaista, ruska teska industrija
opcinila je mnoge, ali je predstavljala
nesto Sto nije bilo dostupno svima.
Americke cudesne kuhinje, nasmejane
domacice, kué¢na pomagala i mnoge
druge oku primamljive stvari, osvojili su
svet — jer su bili dostizni svima.

Ova vestacki implementirana
potreba za posedovanjem stvari izazvala
je do tada nevideno takmicenje ko ce
bolje odgovoriti potrebama potrosaca.
Drugi fenomen koji je posredstvom
lan¢ane reakcije nastao jeste stvaranje
novih potreba i navika publike. Ne samo
da su potrosaci poceli da ocekuju da
svaka njihova potreba bude ispunjena,
vec i da proizvodi odgovore i zaokupiraju
sva njihova ¢ula ne bi li im uopste
posvetili paznju. Oba fenomena, koja
ne samo da su jo$ uvek na snazi vec se
jos vise razvijaju i imaju sve vedi uticaj,
prisutna su i u kulturoj industriji.

Marina  Abramovi¢ jednom
prilikom izjavila je: ,Ukoliko prepustite
odluke publici, mozete biti ubijeni.”” U
performansu Ritam 0 (Rhytm 0, 1974)
podvrgnula je sebe hirovima publike,
potpunim neznancima, te je kraj sebe
postavila objekte medu kojima su se nasli
sapun, pera, lanac i pistolj. Zahtevala
je da se prema njoj odnose kao prema
objektu. No, ovo repozicioniranje publike
od pukog posmatraca ka aktivhom

ucesniku u stvaranju umetnickog dela,

zapoceto je vec¢ delima Pjera Manconija
(Piero Manzoni), narocito delom Magi¢no
postolje (1961)
,pretvaralo” posmatra¢a u umetnicko

koje je interakcijom
delo. Od ovih revolucionarnih pocetaka
pa sve do danas uloga i uticaj publike
nastavili su da evoluiraju. Postupna
transformacija svesti publike konacno je
dovela do toga da po prvi put u istoriji
ne samo da publika/potrosaci kreativne
industrije imaju izbor, vec¢ i veliki uticaj
na produkciju i dominantne vrednosti
savremene kulture.

Radi
trenutno najrelevantniju ciljnu grupu, u

suzavanja fokusa na
radu ce pre svega biti rec¢i o Generaciji
Y2 odnosno milenijalsima.’ Jedan od
razloga zasto je upravo ova generacija
toliki
ekspertima

postala izazov marketinskim

institucija  kulture jeste
greska u nacinu poslovanja do koje je
dosdlo prilikom prilagodavanja novim
trendovima nastalim pocetkom 21.
veka. Naime, nakon 3to su digitalna
tehnologija i trendovi koji su sve vise
svakodnevicu i

poceli da menjaju

uslovljavaju znacajne promene ne
samo u vizuelnom identitetu kulturnih
institucija i njihovom sadrzaju, ve¢ i u
nacinu poslovanja, vedina institucija
usmerila je svoje kampanje prema
generacijama X i Z'° Ove kampanje
fokusirale su se na osmisljavanje razlicitih
porodi¢nih aktivnosti, vodi¢a za decu,
edukaciju dece, 5to je dovelo do toga da

je dugi niz godina generacija milenijalsa



bila u potpunosti zapostavljena. | upravo
ovaj propust je u prethodnih nekoliko
godina inicirao neverovatno velike i brze
promene u poslovanju institucija kulture.

Prema marketinskim ekspertima
Dzef Fromu (Jeff Fromm) i Kristi Garton
(Christie Garton) generacija Y predstavlja
najuticajniju generaciju ikada."" | zaista,
ona predstavla prvu demografsku
celinu ljudi koja je svojim ponasanjem,
potrebama i navikama prouzrokovala
revoluciju u promeni nacina poslovanja,
$to se mozda najbolje ocitava u promeni
c¢itavog pristupa tradicionalnih, kulturnih
institucija publici. Za razumevanje ove
publike i njihovih potreba potrebno
j sagledati  njihovu

je pre svega

Zivotnu filozofiju koja podrazumeva
diskreditovanje potrebe za vlasnistvom,
odnosno odbacivanje posedovanja kao
takvog, a veli¢anje iskustva, ma kako ono

efemerno bilo.

S jedne strane, kultura u kojoj
trenutno zivimo moze se okarakterisati

kao kultura postmoderne. Svakako

postulati koje Nandi'? navodi odgovoraju
trenutku u kome Zivimo:

+ Istina ne postoji

+ Stvarnost je samo iluzija

« Postoje samo predstave

+ Odsustvo smisla

« Prisutnost sveopste visestrukosti

+ Jednakost

« Apsolutna sumnja i preispitivanje
svega

Nandi
postmodernizam nudi krajnje ureden

dalje  navodi da
pogled na zivot, univerzum i sve ostalo:
Cist, bez dogme, ali potpuno nihilisti¢ki.'

Jedna od klju¢nih stvari koje
obelezavaju savremenu kulturu jeste
globalizacija i sve ono $to je ona donela
sa sobom. Vremenom se ispostavilo da
je primarna meta postmodernisticke
kulture tradicija. Ona je shvacena kao
osnova razlika, a samim tim i sukoba.
S jedne strane, opsta jednakost i
globalna tradicija predstavljaju utopiju
ka kojoj bi trebalo da tezimo, s druge,
ona podrazumeva brisanje nasleda i
uopste - identiteta. Zapadna kultura
razlicitih

je  posredstvom medija

u velikoj meri uspela da izbriste
krucijalne razlike, te ona, koja je ionako
kolevka postmodernizma, nikada i nije
predstavljala ciljnu grupu. Ne-Zapad,
zemlje sa dubokom tradicijom koje traze
uporiste u njoj, postale sumeta.' No, iako
se moze Ciniti da je Zapad u velikoj meri
ostao ,posteden’, odnosno prirodnim
putem se prilagodavao, Nandi propusta
da ukaze na veliko kulturno obelezje
koje je u svoj svojoj velicini istinska meta

postmodernistickog drustva - muzeji.

Nandijeva  teorija  postmo-

dernisticke kulture s jedne strane je
odrziva i postulati koje on navodi
prepoznajemo u nasoj svakodnevici.
Medutim, za rada,

potrebe ovog

potrebno je sliku sagledati i iz drugog



SI1: TIME,
dostupno na:
https://goo.gl/
DtKLwz

ugla. U sadasnjem trenutku, mozemo
primetiti da se zapravo preplicu dve
struje kulture usled naglog tehnoloskog
napretka koji je napravio jaz izmedu
dve generacije. Dok s jedne strane
postmodernisticka  kultura  oblikuje
stvarnost, u nju se s druge uplice sasvim
nova kultura nastala usled potreba koje
je uslovilo odrastanje Generacije Y uz

tehnologiju — kultura milenijalsa.™

Psiholog Dzin TvendZz (Jean
Twenge) i svetski stru¢njak za generaciju
Y, navodi da su mladi ljudi koji pripa-

daju Generaciji JA (Generation ME)'®

tolerantni, samouvereni, otvorenog
uma i ambiciozni, dok su paralelno
i nezainteresovani, neukljuceni,

narcisoidni, nepoverljivi i anksiozni.
Generacija Y, odnosno osobine iste,
mogu u mnogome pomodi da se
razumeju velike kulturoloske promene

izazvane konstantnim smenjivanjem

trendova.
Clanak  objavljen krajem
poslednje  decenije proslog veka

,Generacija Sta? Povezivanje sa
(Generation
What? Connecting with Today’s Youth)

autorke Kerol Tel (Caroll Tell)'” ukazuje na

danasnjom omladinom”

to da je Generacija Y od samog pocetka
vrlo ambivalentno shvatana. Nazivani

su nasilnom/e-/zrtvenom/holivudskom/

ambicioznom  generacijom,  samo
zato 5to niko nije mogao da ih
razume. Nesposobnost razumevanja
novih navika ove generacije nije bila
nista drugo do nuspojava vrtoglave
digitalizacije. Kako je tehnologija
velikom brzinom uznapredovala u toku
devete i desete decenije 20. veka, a od
tada sve brze nastavila da se modifikuje,
osobama koje su se razvijale u drugim
okolnostima je ponasanje tadasnjih
tinejdZera bilo nepojmljivo. Kerol navodi
da je s jedne strane postojalo divljenje
prema tinejdzerima koji su s lako¢om
nadigravali profesore pri upotrebi
razlicitih tehnoloskih sredstava, dok
su s druge strane zazirali od njihove
tendencije da budu tajanstveni. Tada je i
zapoceta rasprava da li medji eksploatisu
tinejdZere putem reklama i televizije ili
tinedjzeri kontroliSu sve viSe okrenutu

njima ponudu trzista.

Gardner  (Howard
Gardner) i Keti Dejvis (Katie Davis) dali

su mozda najbolji naziv Y generaciji

Hauard

- generacija aplikacija (The App
Generation) . Oni su dugi niz godina
ispitivali kakvu ulogu tehnologija igra
u zivotima mladih, cesto nazivanih
»~domorodacki digitalci” jer su se razvijali
prozeti hardverima i softverima.'” Dok se
generacija X prise¢a vremena kada nije
bilo racunara, generacijaY ne moze da se
seti kako je to Ziveti bez laptopa, smart-

telefona, drustvenih mreza, aplikacija, itd.



S12: TIME, dostupno na: https://goo.gl/dDmsBs



lako obe generacije upotrebljavaju sli¢ne
ili ¢ak iste onlajn platforme i aplikacije,
one to ¢ine na posve drugacije nacine.
Dok ih prvi koriste da ostanu u kontaktu
sa voljenim osobama, mlada generacija
koja se sjedinila sa tehnologijom od
najmladih dana vidi razli¢ite onlajn
medije kao sastavni deo drustvenog
konteksta i izvor svih informacija.

Cinjenica da su milenijalsi prva
generacija koja svoje zivote velikim, ako
ne i najve¢im delom prozivljava onlajn,
dovela je do toga da oni postanu ciljna
grupa marketinske industrije, a samim
tim i svake druge. Prema skorasnjim
istrazivanjima, 90% milenijalsa koristi
93% ima
internetu, a 53% poseduje tablete.

smart-telefone, pristup

U SAD trenutno zivi 80.000.000
milenijalsa, odnosno oni ¢ine Cetvrtinu
stanovniStva ove drzave, zbog cega
je i veé¢ina najnovijih marketinskih
istrazivanja usmerena na njih.?' Pokazalo
se da ova generacija, Cije vreme tek
dolazi, ima veliki uticaj na starije, te da
pripadnici trendsetere
$irom razlic¢itih industrija. Kompanije su

predstavljaju

se dugo mucile kako da pristupe ovoj
generaciji jer su se sve tradicionalne
metode pokazale neefektnim.?
Istrazivanje sprovedeno pod okriljem
,Elita Danas” (Elite Daily) pokazalo je
da su milenijalsi ,visoko obrazovani,
okrenuti karijeri, politicki progresivni i,
uprkos popularnom misljenju, sposobni

da razviju jaku lojalnost prema brendu,

ukoliko on nudi kvalitetan sadrzaj i
insistira na interakciji“?® Isto istrazivanje
utvrdilo je neke odlike koje vaze za
vecinu milenijalsa, a od kojih ¢e dalje biti
navedene one koje su relevantne za ovaj
rad:

1. Milenijalsi nisu podlozni uticaju
reklama — samo 1% ispitanika izjavio
je da bi se zbog primamljive reklame

vise vezao za neki brend.

2. Pre bilo kakve odluke konsultuju
blogove i drustvene medije.

3. Autenti¢nost se ceni iznad sadrZaja
- istrazivanje je pokazalo da se
milenijalsi povezuju na licnom

nivou mnogo vise nego sa ,logoom”

odnosno kompanijom. Poverenje

i uopSte zainteresovanost sticu na

osnovu toga kako im se kompanija,

ili u ovom slucaju institucija kulture,

obraca.

4. Milenijalsi su vrlo aktivna generacija
koja zahteva da njen glas uti¢e na
kreiranje svakodnevice i sadrzaja, te
zahteva konstantnu komunikaciju sa
kompanijamaiinstitucijama kulture.?*

Upravo ovakve navike sve
uticajnije publike uslovile su potrebu
za velikim promenama u okviru
menadZementa u institucijama kulture.
Prema Dzejmiju  Gejlevicu (Jamie
Gailewicz) reci da je tehnologija znacajan
faktor u komunikaciji za milenijalse bilo
bi potcenjivanje.”® Drustveni mediji
promenili su nacin na koji ova generacija

deli svoja misljenja i prosiruje svoj



uticaj na duge. ,Srca” (hearts), ,lajkovi”
(likes) i komentari pruzili su im slobodu
da podele ne samo svoje misli, vec i
svoj sud o stvarima koje odobravaju ili
ne. Bilo da podrzavaju neku od akcija,
izraZzavaju svoje misljenje o proizvodu ili
pak pruzaju podrsku odredenoj javnoj
licnosti, milenijalsi su svesni da njihov
glas ima mo¢, te ga koriste u svakoj
prilici.®* Naime, do ovakvog poretka
doslo je wusled potpuno drugacijeg
pristupa  drustvenim  medijima i
razlic¢itim uredajima koji ih povezuju sa
ostatkom sveta. Za razliku od prethodnih
generacija,
usvajaju tehnoloske inovacije koje im

milenijalsi mnogo brze
daju slobodu pristupa svemu $to im je
potrebno kad god pozele. Ujedno, ovo je
uslovilo da postanu po prirodi naklonjeni
vrdenju vie radnji istovremeno. Cak
je i puko gledanje televizije za njih
multidimenzionalno  iskustvo:  dok
gledaju omiljenu seriju, paralelno se
dopisuju o istoj (ili neCemu drugom) i
traze gde mogu najpovoljnije pronadi
garderobu koju nosi njihov omiljeni lik.?
Milenijalsi pronalaze narocitu vrednost
u mogucnosti da uzivaju u nec¢emu
i simultano prenose svoje dozivljaje
prijateljima (ili Siroj zajednici). Upravo
ova potreba da dobijaju povratne
informacije za sve $to urade stvorila je
naviku da dobijaju sve $to Zele u svakom
trenutku, Sto je dalje dovelo do borbe
i vecitih inovacija unutar kompanija i
institucija kulture ne bi li se privukla i
zadrzala paznja najbrojnije publike.

Milenijalsi su uslovili ovom
navikom bitne promene u komunikaciji
izmedu institucija i korisnika/posetilaca.
Medutim, njihov pogled na svet, prioriteti
i uopste potrebe koje imaju sumozda jo$
vise uticale na promenu poslovanja. Za
razliku od svojih roditelja, oni ne zele na
okolepakolaveépouzdana, ne zele stvari
vec iskustvo, ne zanima ih da se obogate
vec¢ da $to viSe pruze drugima.®® Upravo
zbog svojih li¢nih afiniteta poceli su da
ocekuju iste vrednosti od kompanija i
institucija kulture, a one koje su izasle u
susret ocCekivanjima milenijalsa postale
su i najuspesnije, ili su zadrzale svoju
poziciju. Kako je Hejmis MekRe (Hamish
McRae) napisao: ,Najveca taksi firma na
svetu, Uber, ne poseduje nijedno vozilo.
medijska

Najpopularnija kompanija,

Facebook, ne stvara svoj sadrzaj.
Najvrednija maloprodaja, Alibaba, nema
svoje zalihe. Svetski broj jedan provajder
smestaja, Airbnb, ne poseduje imovinu.

Nesto veliko se desava.?°

Sarvant Sing (Sarwant Singh),
stariji partner u kompaniji ,Frost i
Salivan” (Frost & Sullivan) koji se bavi
proucavanjem ,Mega trendova” u okviru
studija buducnosti, objavio je listu
10 najbitnijih trendova koji uticu na
savremenu kulturu. lzdvojeni su samo
oni koji uti¢u na promenu poslovanja

institucija kulture:

1. Konekcija i sastajanje - do 2020.
godine 5 milijardi ljudi aktivno ce
koristiti Internet, putem 80 milijardi



aktivnih uredaja Sto ce ,spojiti tri
silosa — posao, kucu i okruzenje,
u konektovani Zivot:" Ovakav zivot
zahtevace potpunu digitalnu
asistenciju koja ¢e nas voditi kroz

svakodnevicu.

2. Promene drustvenih trendova
- trendovi koje uspostavljaju
milenijalsi, uspon srednje klase,

heterogeno drustvo, itd, izazvace jos
vece drustveno-ekonomske promene
u vrlo bliskoj budu¢nosti.

3. ,Smart”je novo zeleno:,Zeleno” je bio
mega trend prethodne decenije, i iako
jeidalje na snazi, sve vise ga smenjuje
usmeravanje ka ,smart” proizvodima,
koji su inteligentni, konektovani i
imaju sposobnostda osete, procesuju,

izveste i posavetuju.®

Medutim, brojna istrazivanja
pokazuju da nema potrebe da se
ide toliko ,daleko”

predvidanjima, jer su velike promene

u buducénost sa

ve¢ aktuelne. Naime, prema nekim
2016.
bila je godina koja je bez pitanja u

istrazivanjima  vel godina

potpunosti  podredena modernom
potrosacu, koji nije nuzno milenijals
po godinama, ali je usvojio milenijalski
nacin razmisljanja  koji  karakterisu
hiperkonekcija,*' konzumacija sadrzaja,
kreacija i kuratorstvo, vera u inkluziju i
glad za priustivim avanturama i novim

saznanjima.*? Zasto je to tako?

Milenijalska demografska grupa,
uz sve one koji se tako osecaju, je
prva generacija koja je od malih
nogu osposobljena da funkcionise u
digitalnom okruzenju. Kada je neko
roden i odgojen uz Internet i sve
pogodnosti koje on nudi, od vrlo ranih
dana ta osoba zna kako da komunicira
koriste¢i sve prednosti digitalne
tehnologije, $ta joj se svida, a $ta ne kada
su u pitanju marketinske kampanje, kao
i 3ta je to Sto trazi od odredenog brenda
ili institucije kulture. Upravo zbog toga
sto su milenijalsi prva grupacija koja
je postala toliko vokalna i koja se ne
suzdrzava da deli svoje misljenje o
raznim temama koristedi razli¢ite onlajn
platforme, medije i kanale, marketinska
igra se rapidno promenila i prilagodila
novim potrebama Y generacije.® Vel
sada milenijalsi imaju izuzetno veliki
uticaj na promene u nacinu poslovanja,
a kako se polako zaposljavaju, te
napreduju u karijeri, koli¢ina uticaja i
pritiska koji vrse na razli¢ite industrije
se srazmerno povecava. Njihov uticaj
vec¢ sada se ogleda u ¢cinjenici da su
marketinske kampanje uslovljene da
postanu viralne ili da u potpunosti budu
nevidljive.** Ono $to je iznedrilo ovaj,
moze se redi ultimatum, jeste novi strah
od zivljenja oflajn (offline) koji je nastao
usled potrebe da se svaka aktivnost
digitalno potvrdi jer se u suprotnom ona
nije ni dogodila.*®

Milenijalsizahtevajuodbrendova
licni kontakt. Prema Forbsu (Forbes)



62% milenijalsa ocekuju od brendova
ne samo da budu aktivni na drustvenim
mrezama, ve¢ da potenciraju interakciju
na razli¢itim nivoima.*® Mozda je upravo
0oVvO najvaznija stavka — generacija Y Zeli
da se oseca kao neizostavni deo bilo koje
industrije, ali ne kao da se nalazi na nizoj
lestvici od brenda vec¢ da je u potpunosti
iziednacena sa njim. Milenijalsi ne
priznaju superiornost industrije upravo
zbog svesti da uticu na velike promene

njoj.

Svi ovi razlozi, i jos mnogi drugi,
predstavljaju temelje revolucije do koje
je doslo unutar menadzmenta kulturnih
institucija. Ponasanje pripadnika gene-
racije Y i njihova nezainteresovanost
za sve §to nije u skladu sa njihovom
digitalizovanom kulturom, uslovilo je
nuznost da kulturne institucije pronadu
nacin daizadu u susret novim potrebama
i navikama svojih posetilaca ili da se
suoce sa rizikom propadanja. Narocito
kada se imaju na umu gorenavedene
kompanije koje ve¢ dugi niz godina
posluju uspesno bez da poseduju
sopstveni sadrzaj, shvata se u kolikoj
opasnosti i pred kakvim izazovima su se
nasle institucije kulture (muzeji, galerije,
koncertne dvorane) koje nude iskljucivo
sadrzaj koji nova publika ni na koji nacin
nije kreirala.

Egzistiranje kulture kao
Jndustrije” znacajne veli¢ine i moci

moguce je jedino usled kontinuiranih

tehnoloskih inovacija u oblasti stvaranja,
reprodukcija i diseminacije tekstova,

zvuka i slika. Digitalne tehnologije
uticale su na promenu nacina na koji
percepiramo, pa i uzivamo umetnost i
kulturu.®” One su uslovile prekid starih
praksi i stvorile nove prilike za inovacije
$irom sektora za umetnost i kulturu.®®
Jedna od krucijalnih novina bila je
promena u pristupu analizi publike.
Naime, istrazivanje ponasanja posetilaca
u kulturnoj instituciji je esencijalno, no
ono ne bi smelo da se uzima u obzir kao
kompletno bez pazljivog promatranja
$ta publika, te potencijalna publika rade
van institucija.®® Narocito u sadasnjem
trenutku, kada se modeli ponasanja i
novih navika menjaju iz dana u dan, nije
dovoljno razmisljati samo o posetiocima,
vec o ¢itavom drusdtvu kao potencijalnom
konzumentu ,proizvoda” koje kulturne
institucije nude. Istovremeno, trebalo
bi biti oprezan sa implementiranjem
inovacija i ne bi se trebalo zaletati sa
digitalizacijom svega. Naime, iako je
sve veca digitalizacija sarzaja i potreba
za istom prisutna, te postaje integralni
deo nasih Zivota, to ne znadi da je ona
nuzno dobra i primamljiva publici.*
Ben Kameron (Ben Cameron), ¢lan
Doris Djuk dobrotvorne fondacije (Doris
Duke Charitable Foundation), mozda
je najbolje sumirao 3$ta bi kulturne
institucije trebalo da poc¢nu da stvaraju
kako bi zadovoljile potrebe publike, a to
su iskustva, ne proizvodi; platforme, ne

prostori; zajednice, ne publike.



U skladu sa
potencijalna uloga kulturnih institucija

tim, trenutna

mogla bi se definisati na slede¢i nacin:
ona dozvoljava i podstice ljude da

uslovima, na nacin koji odgovara
konstantnim promenama u ukusu i
ponasanju, te ih ne vezuje za zgrade,

proizvode i brendove.

istrazuju  kulturu pod sopstvenim
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FROM A SPECTATOR TO AN EQUAL: REPOSITIONING
OF CULTURAL INSTITUTIONS’ CONSUMERS

ne of the main factors which influence the evolution of audience from a mere

spectator to a body which has a grave influence on Creative industry, a body which

is conditioning many changes in ways things are done, was consumerism on the one
hand, and on the other a rapid advancement of technology in all fields which followed. This
research will present the overview of newly born needs which triggered off a creation of a
never-seen-before relationship between audience and cultural institutions. The primary goal
of this paper is to point out that for the first time in the history of mankind, not only that the
audience/consumers of Creative industry have a choice, but a great influence on production
and dominant values of contemporary culture. This research will deal with the current most
influential audience: Generation Y. It will be argued that due to their addiction to the digital
surrounding, new set of values, needs and expectations, goals and entire management of
cultural institutions has transformed. In order to be recognized by this relatively young and
powerful generation, cultural institutions found themselves before the biggest challenge so

far: adjusting to their audience or embracing the fact that they will soon disappear.

tamara.biljman@gmail.com



UPOTREBA BASTINE U MEDIJSKOJ PREZENTACHI:
RTS-0V NAJAVNI SPOT ,,DOBRO DOSLI KUCI

KATARINA STOJICIC

Istoricar umetnosti

Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Usvakodnevnom Zivotu sve Cesce se suocavamo sa necim staromodnim, tradicionalnim, prebacenim
u drugaciji ili novi vid prezentacije. Sa idejom potvrdivanja nacionalnog identiteta, uspostavaljanja
kolektivnog nasleda i pamcenja, kreativni tim Radio Televizije Srbije pravi progres koris¢enjem elemenata
tradicije, ali posredstvom modernog dizajna i novog medija. Tradicionalni kostim prepoznaje se kao kulturno
istorijska bastina, koja u sebiima nacionalni identitetski karakter. U njemu prepoznajemo i u njega ucitavamo
i druga znacenja: tradicionalni kostim kao vizuelni kulturni marker, kao nosilac kolektivne i individualne
memorije, predmet podraZavanja tradicionalnih narodnih umeca, nosilac nematerijalne kulturne bastine.

Cilj ovog rada je da istraZi ideje koje se kriju iza najavnog spota ,Dobro dosli kuci” kreativnog odseka
Radio Televizije Srbije i otkrije kojim se sve elementima i simbolima nacionalna televizija sluzi i koristi zarad
realizovanja tih ideja. Rad takode ima za cilj da objasni i analizira te ideje i da ih predstavi kao bitne elemente
u gradenju nacionalnog duha i ose¢aja pripadnosti. Jednim delom rad ce se osvrnutii na medijski i digitalni
aspekt u realizovanju tih ideja, novom vidu prezentacije tradicije koji se temelji na video radu, kao i koris¢enju
savremene tehnologije i modernog dizajna.

Kljucne reci: bastina, nacionalni identitet, tradicionalni kostim, medijska prezentacija

UVODNA RAZMATRANJA

obzirom da duznost nalaze da  odlaska do grada i ulaska u biblioteku,

se u pripremu jednog ozbiljnog
rada krene istrazivanjem, a kako
se ispostavlja da novije generacije (u
koje i sebe svrstavam) u tom postupku
prvo proveravaju najdostupnije baze
podataka,

one kojima je najlakse

pristupiti iz svojih udobnih fotelja, bez

prvi je korak u prikupljanju informacija

bio pristup internet bazi. Tu se
suoavamo sa pregrstom informacija
od kojih je ve¢ina nepodesna za
ono $to nas zanima, i dolazimo do
najrazlicitijih podataka, necega Sto nije

konkretno fokus istrazivanja ovog rada,



ali ima dodirnu tacku sa trenutnom
preokupacijom pisanja rada i zavrietka
studija.

Siroka javnost Srbije nedavno se
suocila sa zvuénim naslovima novinskih
¢lanaka, a evo i jednog primera na
koji odmah nailazimo, prvog medu
predloZzenim naslovima u samom
vrhu pretraziva¢a: ,PONOSNI ERA U
OPANCIMA DOBIO DESETKU! Srbenda
diplomirao u narodnoj nosnji! Svaka
mu cast!”, glasio je naslov ¢lanka ,Kurira”
krajem prosle, 2016. godine.? Dalje se u
¢lanku navodi jos znacajnih informacija,
za slucaj da neko pri pogledu na naslov
nije dobio dovoljno jasnu sliku o kakvom
se to do sada jedinstvenom slucaju
u Srbiji radi. Navodno prvi diplomski
rad koji je odbranjen u Sumadijskoj
narodnoj nosnji staroj 35 godina
delo je izvesnog ,ponosnog” Dorda
Bogdanovi¢a (u daljem tekstu student),
$to naravno moramo ovde sada uzeti
sa predostroznoscu, jer verujemo da
i ako postoji neki slican poduhvat u
nedavnoj istoriji, mi o tome nemamo
nikakav dokument, odnosno dovoljno
opipljiv dokaz. Razlozi koje ovaj mladi
Fakulteta

pedagoskih nauka u Jagodini navodi za

diplomirani  student sa
ovakav poduhvat, osim cinjenice da je
dao izvesno obecanje samom sebi na
pocetku studija jesu iskreno postovanje
i ljubav prema tradiciji, ali i da je igrac
u kulturno-umetnickom drustvu ,Se-
vojno”. Sve bi se ovo moglo staviti na

jedan nivo li¢cne satisfakcije i iskrenih
osecanja rodoljublja, da ne postoji jos
jedna poruka koju student ekplicitno
salje u javnost:,,Ovo nisam ucinio da bih
privukao paznju javnosti, ve¢ je ovo moj
izazov, da se mlade generacje ne polivaju
vodom i ne puce u ogledalu, nego da svi
bududi diplomci urade to na isti nacin i
da pokaZzemo da nasa tradicija nece otici
u zaborav” Osim konkretne kritike na
tada novonastali trend koji je uzeo maha
i u Srbiji, polivanje vodom ili kako se u
originalu nazivao -,Ice bucket challenge®,
a koji je od pokreta za sakupljanje
novca prerastao u opstu zabavu Sirom
sveta, i ,pucenja’, takode jedne vrste
trenda prilikom fotografisanja, student
poziva na stvaranje jednog drugacijeg
trenda, koji bi za cilj imao Sirenje osecaja
zajednistva i afekcije prema ocuvanju
tradicije. Ne zna se na koju se sada ta¢no
tradiciju ovdereferira, dalinastarusrpsku
tradiciju  pojavljivanja (diplomiranja)
u narodnoj nosnji, sto bi mogao biti
ekvivalent svecanih prilika u kojima
se oblacgio svecani kostim, ili na ideju
ocCuvanja tradicije u sveobuhvatnom
smislu. Takode se ne moze zanemariti
naslov novinskog ¢lanka, koji jasno
istice velikim slovima, da je ,ERA", kako
je student nazvan od strane autora,
veliki Srbin, odnosno ,Srbenda“, samo
zato $to nosi odredenu vrstu kostima u
odredenoj situaciji. Da li se ovde sada
odvajaju ostale vrednosti koje definisu
jednog stanovnika Republike Srbije, ili



se stanovnikom Srbije naziva svako ko
nosi tradicionalni kostim? | kako to sada
javnost, autor, novine, ,Srbija“ odreduju
i definisu ko je veliki ,Srbin“? Ovde se
moze pokrenuti jo§ mnogo pitanja koja
se ticu identiteta, osecaja ili definisanosti
pripadnosti nekom narodu, kako se
zvani¢no, a kako u javnosti odreduje ko je
pripadnik nase nacije. Daljom pretragom
ispostavice se da ovaj slucaj iz Jagodine
i nije tako jedinstven, te da postoji jos
slicnih  primera primanja diplome u
narodnoj nosnji radi reprezentovanja
tradicije i obrazovanja.

Reci kojima se student obraca
srpskom narodu (jer ovo je objavljeno
u novinama koje se izdaju u Republici
Srbiji), poklapaju se sa tendencijama
javnog servisa Srbije u vidu Sirenja
poruke o ocuvanju tradicije, kao
i vaznosti nacionalnog osecanja i
pripadnosti. Mora se naglasiti da se
poruka jednog novinskog ¢lanka,Kurira®,
ili bilo kog drugog izdavaca, ne moze
uzeti kao zvani¢na poruka drzave Srbije
upucena njenoj javnosti, ve¢ se moze
posmatrati samo kao jedna od moguc¢ih
interpretacija  fenomena  upotrebe
tradicionalnog kostima u savremenom
trenutku. Ovaj, ako ga zelimo ili mozemo
nazvati i ,fenomen upotrebe tradicije”
ili mozda proces adaptiranja tradicije
u savremenom trenutku, ima svoje
tragove u razli¢itim domenima, pa osim
sto ga sreemo u raznim sredstvima
servisu

komunikacije -  javnom

(televiziji, novinama, internet portalima,
blogovima), marketinskim materijalima
(plakatima, reklamama, proizvodima...),
moze se videti i u modi. Posebno
zanimljiv takav projekat je ,Opancareva

kéi” (pogledati na http://opancarevakci.

com/ ), koji za cilj ima o€uvanje tradicije
i prilazak problemu njenog ocuvanja i
bastinjenja na moderan nacin. Marina
Aleksi¢ stoji iza imena ovog modnog
dizajna. Marina je mlada glumica koja
je zanat svoga oca, opancara, prevela
na jedan nivo koji je blizi mladim
generacijama, pretvaraju¢i ovaj posao
izrade tradicionalne obuce opanaka i
tradicionalnih kostima Srbije i okoline
u savremeniji oblik - modnu liniju.
Naime, ona je narodnu no3nju ,vratila”
na modnu pistu, iako samo kolokvijalno
mozemo redi vratila, jer se tradicionalni
kostimi Srbije nikada na njoj nisu ni
nalazili. Ipak, iako se naizgled ova ideja
svidela skoro celoj Srbiji, i 0 njoj je rado
pisano u novinskim ¢lancima3, nismo se
sa ovakvom ,modom” susreli sa realnim
slu¢ajevima na ulicama Beograda ili
nekog drugog grada u Srbiji. Jelek,
starke i farmerke, ideja kombinacije
komada narodne nosnje sa savremenom
garderobom, ostala je izolovani slucaj
jedne devojke iz Beograda. Medutim,
ovde bi se moglo spomenuti da je
ovaj modni poduhvat posebno lepo
primljen medu Srbima van granica
Srbije. Naime, oni koji svoje prebivaliste
imaju u inostranstvu posebno su se



zainteresovali za ovakve modne detalje,
pa je popularnost ovih modnih komada
u posiljkama iz Srbije znatno porasla.
Ovi slucajevi nam govore o tome kako
se tradicija ne zaboravlja olako samim
¢inom napustanja granica rodne zemlje,
i da se sada tradicionalni kostim kao
obeleZeje pripadnosti jednom narodu,
u ovom slucajevu srpskom, favorizuje,

revalorizuje, ¢inom ponovnog odabira,

jer pozitivno utice na licni osecaj
nacionalne pripadnosti.
Oba ova pomenuta slucaja

govore o upotrebi, aproprijaciji tradicije,
gde se gotovo svesno tradicionalni
kostim koristi kao referenca na naslede
koje se bastini na teritoriji drzave Srbije.
Tradicija je posmatrana iz ugla mladih
generacija, studenta i glumice, a oboje
tradiciju pronalaze kolokvijalno receno
u okviru problema sadasdnjice. Ona je
pretpostavljena kao zanemarena, bez
dovoljno paznje usmerene na njeno
oCuvanje, sve vise zaboravljena od
strane starih generacija, pri ¢emu je nove
generacije prosto ne nalaze zanimljivom
ili bitnom. Da li njihova pretpostavka
o takozvanom neobaziranju na
tradiciju mozda govori o tome da smo
preokupirani pitanjima savremenog, i
da se za proslost prosto nema vremena?
Posmatracemo ova dva fenomena kao
pokusaje revitalizacije tradicije, onog
nasleda koje se zaboravlja, mada se ne
govori striktno o procesu zaboravljanja,
jer se taj proces u velikom broju slucaja

desava spontano. Poruka o znacaju
tradicije ovde se salje mladima, ne samo
zato $to je deo publike koji je izlozen
novinskim ¢lanicima, pogotovo na
internet portalima, mlada generacija,
ve¢ zato $to su i oni koji je 3alju njeni
pripadnici. Oni se ovde sami percipiraju
kao deo zajednice, i pronalaze problem
u procesu ocuvanja tradicije. Naravno
da ovi primeri mogu biti posmatrani
kao dva izdvojena slucaja, gde dva
zasebna pojedinca prepoznaju jedan
isti tip reagovanja, ponasanja zajednice
ili grupe pojedinaca (ili bolje redi
nedostatak akcije u ovom procesu), sto
svakako moze biti i sasvim subjektivno
zapazanje. Ovakva zapazanja mogu biti
izolovani slucajevi, ali takode mogu biti
i posmatrani u okviru Sire slike i duzeg
procesa, na jednom drzavnom nivou.
Jedan od projekata koji se upravo
temelji na ocuvanju tradicije, njenom
valorizovanju i utemeljivanju jeste
vizuelni identitet nacionalne medijske
kuce - Radio Televizije Srbije.

Najavni spot, projekat Radio
Srbije  (u tekstu

RTS) za novi vizuelni identitet, koji ¢e

Televizije daljem
biti razmatran u daljem tekstu, kako
je i napisano na zvanicnom sajtu,

,0slanja se na nacionalni kostim,
kao simbol nacionalnog identiteta i
likovnog dizajna prostora” (slika 1). U
prethodnim primerima suocili smo se
sa dva divergentna nacina upotrebe
nacionalnih

bas ovih pomenutih



kostima, i u njihovoj analizi vodili

smo se sopstvenim razmisljanjima,
koristili smo se elementima dedukcije i
proste upotrebe logi¢kog razmisljanja.
Medutim, posmatrajuéi slucaj RTS-a,
u procesu analiziranja uze¢emo kao
jednu referencu zvani¢no saopstenje
koje nam je pruzeno u prili¢éno suzenom
formatu na sajtu RTS-a%, i sa druge strane
koristicemo se tekstovima o elementima
koji se u projektu pojavljuju, citajudi
razli¢ite autore koji su pisali o pojavama
i simbolima nacionalnog identiteta,
tradicije, bastine, i nasleda uopste.
Nalazimo se jo$ jednom pred slucajem
upotrebe kulturne bastine, koris¢enja
nasleda u

tradicije i prezentaciji

odredenih stavova i ideja. U ovom

sluaju bastina se koristi u medijskoj

prezentaciji, a autor prenosi svoju
poruku ¢itavoj javnosti Republike Srbije
koja se nalazi pred malim (ali sve ve¢im)
ekranima.

Posmatraju¢i  ovaj  zaseban
slucaj, sa idejom da se objasne stavovi i
tvrdnje koje stoje iza projekta najavnog
spota, pokusac¢emo da ga analiziramo
i otkrijemo kojim se sve elementima
nacionalna  televizija sluzi  zarad
realizovanja sopstvenih ideja. Segment
koji se ne moze izostaviti jer Ccini
tehnicki deo realizacije projekta jeste
nacin realizacije, tehnika video izrade,
upotreba savremene tehnologije u izradi
dizajna, ali i tendencije u modernosti

dizajna u vidu vizuelnog oblikovanja.

Slika 1, Najavni
spot Rts-a 2014.



PROJEKAT RADIO TELEVIZIJE
SRBIJE ,,DOBRO DOSLI KUCI*

STA JE NAJAUNI SPOT?

avni medijski servis se u radio

emitovanju, radiodifuziji, ili prosto

reCeno u odasiljanju televizijskog
signala koristi, pored ostalih bitnih
komunikacijskih elemenata, i u najavnim
spotovima.® Sede¢i ispred  malih
ekrana, prilikom gledanja televizisjskog
programa vrlo ¢esto nismo svesni, niti
obracamo previse paznje, na kratke
najavne spotove koji nas obavestavaju
U pauzama izmedu televizijskih
emisija ili nekog drugog televizijskog
programa, koji je to televizijski kanal
kojem smo trenutno izloZeni. Skoro
svaki televizijski kanal koristi se ovim
nac¢inom obavestavanja na nivou kratke
audio-vizuelne  forme  najavljivanja,
samoprezentovanja. Najavni spot po
definiciji predstavlja kratku izjavu koja
obi¢no vremenski iznosi izmedu dve i
petnaest sekundi u trajanju. On moze
da sadrzZi razlicite elemente od pisane
do glasovne poruke, i smesta se u
pauzu izmedu emitovanog programa
i televizijske reklame, i obrnuto. Prema
formi koju imaju najavni spotovi mogu
da variraju od tekstualnog predloska
do kratkog filma (njih nalazimo na

skoro svakom televizijskom kanalu),

od vrlo jednostavnih i univerzalnih do

vrlo specifi¢nih, interesantnih i vizuelno
Ako

iz naSe

slozenijih. uzmemo  nekoliko

primera sredine videcemo
da su ovi najavni spotovi skoro uvek
uniformni, zauzimajuci skoro istovetnu
formu jednog ,pokretnog logoa”
Zapravo, ¢esto se u ovakvim slucajevima
koriste video-audio formama, gde
se logo kombinuje sa sloganom te
medijske kucée obrazujudi kratkotrajni
audio-vizuelni zapis. Njegova forma je u
vidu slike logoa koji se okrece, pomera
sa jedne na drugu stranu ekrana, ili se na
njemu iznenadno pojavljuje sa prate¢im
natpisom slogana ili audio verzijom
istog. Pretpostavljajuc¢i da je ogromna
koli¢ina stanovnika - u nasem slucaju
Srbije - koja gleda televiziju konstantno
izlozena ovom sadrZaju, pojavljuje
se pitanje kakva se reakcija medu
prijemnicima deSava; odnosno, kada
smo u duzem vremenskom periodu
izlozeni odredenom sadrzaju, da i
postajemo iritirani njime, ili se u tolikoj
meri naviknemo da nam on postaje
skoro neprimetan ili nevidljiv?¢ Ovo
pitanje moZe biti od znacaja u analizi
RTS-ovog najavnog spota, jer u ovom
slucaju forma spota ne spada u tipi¢nu
varijantu sa kojom se u vedini slucajeva
susrecemo, ve¢ se U njoj pojavljuju
elementi poruke nacionalnog identiteta,
bududi da se vrlo direktno potencira na
tradiciji i elementima bastine kao 3to

je nacionalni kostim. Takode, najavni



spot ima svoj odredeni slogan, a to nam
govori o tome da funkcija spota nije
samo da nagovesti reklami blok koji
sledi, ve¢ da se iza ovog nagovestaja krije
jos jedna poruka, ona koja je upudena
svima ispred televizijskih ekrana.

RADIO TELEVIZIJA SRBIJE:
,DOBRO DOSLI KUCI*

ajavni spotovi sa sloganom
,Dobro dosli kud¢i” deo su
projekta Radio Televizije

Srbije koji nosi isti naziv, a koji je
podrazumevao ne samo izradu novog
najavnog spota, vec i izmenu d¢itavog
vizuelnog identiteta medijske kuce.
Najavni spot Radio Televizije o kojem
govorimo je najnovija verzija, $to nosi
pretpostavku da je pre nje postojala neka
druga, a kako govore kreativni urednici,
novije verzije obi¢no u sebi moraju imati

reminisenciju na prethodne verzije, ali

donose izvesno osveZenje U sV0joj Novoj
Od pocetka emitovanja
1958. godine,
prvi amblem (logo) bio je resenje

pojavnosti.
programa, tacnije od

akademskog slikara Porda Milanovi¢a
(slika 2). Vizuelni identitet promenio je
1979. godine Nenad Conki¢, nakon toga
1992. godine (slika 3) Milan Peca Nikoli¢,
i 2010. godine Boris Miljkovi¢ (slika
4). Da je novi dizajn izraden povodom
obelezavanja  odredene  godidnjice
saznaje se u novinskom ¢lanku koji
pronalazimo na zvani¢nom sajtu RTS-a
pod naslovom ,Novi dizajn RTS-a"’
Clanak je delo autorke Maje Tucakovi¢,
i na samom pocetku u podnaslovu
daje nam osnovne informacije: ,Radio
televizija Srbije emitovace od 23.
avgusta povodom 56. godisnjice nove
najavne spotove modernog dizajna,
inspirisane  tradicijom i kulturnom
bastinom”. Projekat je realizovan 2014.
godine kao delo ne samo zvani¢nog
kreativhog direktora Borisa Miljkovica,
vec je u pripremi ucestvovao Citav mladi

kreativni tim. Za samu izradu projekta

Slika 2, Logo
RTS-a, Dorde
Milanovi¢ 1958

(levo)

Slika 3, Logo
RTS-a, Milan
Peca Nikoli¢,

1992. (sredina)

Slika 4, Logo
RTS-a, Boris
Miljkovic 2010.

(desno)



Slika 5, Najavni
spot RTS-a,
detalj

kreativni tim sa Borisom Miljkovi¢cem
na celu izjavio je da su oni pokusali
da ucine da dizajn u isto vreme bude
jednostavan, alii bogat. Kao glavni motiv
iskoristili su tradicionalnu 3aru koja je
sama po sebi zanimljiva, gde sa jedne
strane postoji geometrijska pravilost, a
sa druge bogatstvo boje i formi (slika
5). Prema re¢&ima autora mladi tim
inspirisan kulturnom bastinom nastojao
je da novim reSenjima podseti na stare,
proverene vrednosti nase televizije.
Koncept vradanja tradiciji bio je jedno od
mogucih redenja na kojima su radili oko
godinu dana, ukljuc¢ujudi i deo njegove
realizacije. Osim ovih informacija koje se
ticu formalnih elemanata najavnog spota
i novog vizuelnog identiteta, sa kojima
se susre¢emo U izjavama kreativnog
urednika i njegovog tima, Boris Miljkovic¢

takode je skrenuo paznju da je ,Radio
Televizija Srbije sa ponosom nacionalna
televizija, sa nacionalnom frekvencijom,
pored jo$ nekih, ali je jedina televizija
koja je javni servis, jedina televizija koja
nosi odgovornost boljitka ovog naroda,
na neki odredeni nacin Sve nam ovo
moze ukazivati na znacaj koji urednici
programa i ostalih javnih i vidljivih
domena nacionalne televizije pridaju
samoj vizuelnoj formi, prikazanom
sarzaju i nac¢inu artikulisanja i recepcije
poruke koja se nalazi iza datog vizuelnog
materijala. Dalje se u tekstu navodi da
¢e biti emitovan Ccitav paket kratkih
filmova sa porukom i informacijom
o programu, koji sadrze ,likovnosti
karakteristi¢ne za jedan mali narod, da
to veliko u malom narodu, Cini to likovno

bogatstvo.” Likovne karakteristike ovde



se prepoznaju kao jedno od obelezja
pripadnosti odredenom narodu, naciji, u
ovom slucaju srpskom, i upotrebljene su
kao nosilac tih istih identifikacija.

OPIS NAJAVNOG SPOTA

ako se rukovodimo time da skoro
svako ko poseduje TV prijemnik zna
kako spot RTS-a,
ili je na njega bar jednom naisao u

izgleda najavni

prethodne tri godine, koliko se emituje
na kanalu RTS1 ili
se zadrzati na fizickom opisu naseg

RTS2, moramo

trenuthnog predmeta interesovanja.
Novi vizuelni identitet RTS-a na prvom
mestu privlac¢i nam pogled svojim jarkim
i upadljivim koloritom, koji u svojoj
paleti referira uglavnhom na osnovne

boje, prvenstveno jarko crvenu, zatim

plavu, i vide zlatnu nego zutu, ali i
njihove kombinacije. Glavni motivi koji
se pojavljuju u svim najavnim spotovima
su delovi nacionalnih kostima koje
nose plesaci - mladi¢i i devojke. Motiv
kostima nije prikazan kao stati¢an niti
kao samostalni entitet, ve¢ u usporenom
pokretu, kao odevni predmet onog
pojedinca koji se okrece u mestu, vrti,
uvija ili izvodi neki drugi plesni element.
Pogled posmatraca izlozen je samo
odredenom segmentu nacionalnog
kostima u pokretu, a ne celokupnom
telu plesaca. Deo kostima koji je
prikazan razlikuje se od spota do spota
i uglavhom predstavlja samo jedan
njegov deo: Zenska ko3ulja sa jelekom
iz okoline Vranja, deo Zenskog zubuna,
muska kosulja sa jelekom iz Vojvodine,
jelek i pojas iz Sumadije, deo Zenskog
kostima iz Glamoca, zatim sa Kosova,

Slika 5, Najavni
spot RTS-a,
detalj



itd. Svi
nacionalnih kostima delom su iz neke od

deo vlaske nosnje komadi
regija teritorije Republike Srbije i govore
o tradiciji i obi¢ajima tog podrudja.
Kostimi prikazani u segmentima pri
pokretu se ,rastvaraju” prilikom ¢ega se
sa njihove povrsine odvajaju tackasti
piramidalni fragmenti boja i krecu se
kroz prostor formiraju¢i geometrijsku
varijantu Sare sa kostima u vidu romba
ili kvadrata, ponovo se vracdajuéi u masu
nasumic¢nih fragmenata, a za sobom
ostavljajuci logo Radio Televizije Srbije,
sa sloganom. Desnu polovinu ekrana
zauzima vidljivi deo kostima u pokretu
a leva strana ostavljena je za formiranje
teksta jednog od mogudih slogana:
Vase pravo da znate sve”, ,Vlasnistvo
gradana Srbije’, ali i formiranje logo-a
LRTS - Citav
najavni spot traje 15 sekundii propracen

Medijski javni servis”

je glasovnom porukom, sloganom

medijske kuce (slika 6).

TRADICIONALNI KOSTIM
KAO KULTURNO NASLEBE

KULTURNO DOBRO —
STA JE T0 BASTINA?

ada se govori o bastini najceca
reCenica sa kojom se susre¢emo
je da ona predstavlja forme i
sadrzaje nastale u proslom vremenu,
a koji su pretrajali do danas i smatraju

se i dalje vrednim trajanja, pa se
¢uvaju za buduca vremena®, i ona
nam na najednostavniji nacin govori
da bastinom smatramo ono Sto se iz
davnina prenosi sa kolena na koleno i
$to predajemo novim generacijama, bilo
to nesto opipljivo ili ne. Sa odredenjima
pojma bastine susrecemo se kod Andrea
Sastela, i ukazivanjem na re¢ latinskog
porekla patrimoine, gde se oznacava
naslede od oca, ili tacnije receno
zakonitost po kojoj porodica odrzava
(konkretnih

prostora, dragocenosti ili

nasledstvo materijalnih
dobara -
neceg manjeg)’, preko znacenja termina
bastina koje pronalazimo u Recniku
srpskog jezika Matice srpske — ocevina,
dedovina-do definicija koje pronalazimo
na tumacenjima u tekstu Bastinstvo ili o
nezaboravljanju profesora D. Bulatovica:
Bastina je ime institucije (patrimonium),
etnickog obeleZja, drustvene konvencije,
memorijske potentnosti i zivotnog
ritma.’® Novija tumacenja pojma bastine
pomerila su se od njegovog izvornog
sadrzaja, pa su sli¢nosti zadrzane ali su
joj date nove upotrebne konotacije,
te se sada pojam bastine i bastinjenja
posmatra u konceptu porodi¢nih
vrednosti, kao skup (inilaca: istorije
bastinjenja, bastine kao institucije,
bastinjenja kao prakse, i bastinjenja
kao metodologije.'"" To zna¢i da kada
govorimo o bastini, u pitanju moze biti
predmet, institucija, ili metodologija,
smislu  bi

proces. U institucionom

bastina predstavljala sistem normi Cciji



je cilj da ustanovi brigu o sadrzajima
nasledenim u odredenoj drustvenoj
zajednici. Drugim recima, bastina je
institucija  kulturnog i drustvenog
pamcenja.’> Proces
bi u
nasleda proces koji ide od polja Siroke

bastinjenja  bio

okviru delatnosti  kulturnog

neodredenosti prirodne i drustvene

sredine  do potpuno artificijalne
stvarnosti u kojoj se odvija recepcija
svedocanstvenih svojstava predmeta,
definisao je profesor Bulatovi¢. Ovde se
kao primarno svojstvo kulturnih dobara
uzima  svedocanstvenost.'*  Prakse
bastinjenja su upravo delatnosti koje se
sprovode u cilju sakupljanja, ¢uvanja,

odrzvanja, istrazivanja i predstavljanja

svedocanstva  proslosti.’”*  Konacno,
predmete  bastine  prepoznajemo
kao kulturna ili kao prirodna dobra

(spomenike), a prema Sastelu, seda-
mdesetih godina doslo je do pojave i
dirljive metafore ,genetske” bastine,
pojma koji sve vise dobija afektivnu
vrednost, Zele¢i imenovati neke
temeljne uslove nacionalne, ¢ak ljudske
egzistencije.” Koja su to svojstva, sta
ta¢no podrazumeva kulurno dobro i gde
se ono razlikuje od prirodnih dobara
nalazimo delom u tekstu Stevana Tomica
,Spomenici kulture i njihova svojstva i
vrednosti”. Gledaju¢i zakonske okvire
gore predlozene podele na prirodna
i kulturna dobra susre¢emo se sa
razli¢itim opisima i predloscima jos od
kraja 19. veka, gde se uglavnhom govori

o fizickim, duhovnim, istorijskim, ili
nekim drugim vrednostima dobara.’
Prema Zakonu o kulturnim dobrima
Republike Srbije iz 1994. godine, u ¢lanu
dva odreduju se kulturna dobra kao:
LKulturna dobra su stvari i tvorevine
materijalne i duhovne kulture od
opsteg interesa koja uZivaju posebnu
zastitu  utvrdenu ovim  zakonom.
Kulturna dobra, u zavisnosti od fizickih,
umetnickih i istorijskih svojstava, jesu:
spomenici kulture prostorne kulturno-
istorijske celine, arheoloska nalazista i
znamenita mesta — nepokretna kulturna
dobra; umetnicko-istorijska dela, arhi-
vska grada, filmska grada i stara retka
knjiga — pokretna kulturna dobra“."”
Tradicionalni, ili kako se jo$

naziva, nacionalni kostim mozemo

prepoznati kao kulturno materijalno
dobro. Prema vrednostima koje se u
njega ucitavaju, on se posmatra kao
materijalna tvorevina i svedok proslosti,
marker proslog vremena, kojiima i u sebi
nosi svojstvo svedocanstva. Svi atributi
koje dajemo tradicionalnim kostimima
dolaze nakon promene u odevanju,
tacnije nakon prestanka njegove
upotrebe i zamene zapadnim modnim
kostimom koja se desila u prvoj polovini
20. veka. Sada nazvan tradicionalni
kostim, a tada samo nosnja, poprimila
je i sa sobom ponela reminisenciju na
davna vremena. Ona govori o tome ko
su bili nasi preci i kakvim su kulturnim

obrascima ziveli i funkcionisali. Ako se



osvrnemo na to da se bastinom smatra
dedovina, nasledeno od oca, kolokvijalno
receno ,preneseno sa kolena na koleno”,
tradicionalni kostim u neku ruku i jeste
fizicki nasleden sa majke na ¢erku ili
oca na sina. Cak i danas se susrecemo
sa slucajevima gde se u porodici ¢uva
stara, ,nasa” narodna nosnja, koju je
nec¢ija prababa nekada davno nosila
na igranke u selu kada se islo na vasar,
ona koja se oblac¢ila samo par puta
godisnje, za igranke ili svadbe. Ovo
nam govori ne samo da se tradicionalni
kostim pronalazi u okvirima tumacenja
zakona za zastitu kulturnih dobara, u
Etnografskim muzejima Sirom Srbije,
ve¢ i da se vrednost ovog predmata
bastine prepoznaje i medu njenim
stanovnistvom. Individulna memorija
ispoljava iste sustinske karakteristike:
stvari i mesta nose memoriju sa sobom,
ali takode nose identitet i znacenja.'®
Sledeci korak ka o¢uvanju nasle-
da u procesu njene konzervacije, morao
bi se temeljiti ne samo na unutradnjem
i fizickom kvalitetu predmeta, ve¢ on
takode mora biti uspostavljen i u nasoj
sposobnosti da prepoznamo njegovu
estetsku, istorijsku, nau¢nu i socijalnu
vrednost, ili radije da drustvo i zajednica
prepoznaju ove vrednosti, na kojima
se njihovi kulturni identitet i zasniva,
ili se moze zasnivati. Stoga, pri¢a je i o
nasledu koja nije samo opipljivo, vec i
nematerijalno, i nije usko povezano sa
njenom fizickom konzistenostcu."

MATERLJALNA |
NEMATERIJALNA BASTINA

a je distinkcija izmedu ma-
terijalne i nematrijalne kulturne
bastine, ili materijalnih i ne-

materijalnih dobara, sama po sebi

artificijalna pise Dz. Malpas. On govori
da je kultura uvek nekako vezana
za svoju materijalnost i da je od nje
neodvojiva. Specijalne kulturne prakse,

na primer, iako ih konstruiSemo i

definiseno kao ,nematerijalne”, svakako

nacin i

zavise, ali su na odredeni

formirane  posredstvom  specifi¢nih
instrumenata i postavkom instrumenata,
specificnih nacina i puteva, specificnih
sekvenci konkretnih akcija. Jer cak i
jezik ima svoju materijalnost u formi
govora, napisane reci i znaka, dok sama
mogucnost njegovog znacenja ostaje
u inter-relaciji onog koji govori i onog
drugog.®® Ovde se, kada razmatramo
problem materijalnog, ona ne uzima kao
jednostavno materijalnost ili tvornost
predmeta (u nasem slucaju kulturne
bastine), ve¢ u sustini neka forma
Lsituiranih” simbola, koji su proizvod
ljudske egzistencije.”’

Prema konferenciji UNESCO-a, na
njihovoj 32. sesiji, koja se ticala duboko
izmedu

ukorenjene  meduzavisnosti

nematerijalne i materijalne kulturne

i prirodne bastine?* ,nematerijalna



kulturna bastina podrazumeva prakse,
prikaze, izraze, znanja, vestine, kao
i instrumente, predmete, artefakte i
kulturne prostore kojima su povezani
- koje zajednice, grupe i, u pojedinim
slucajevima, pojedinci, prepoznaju kao
deo svog kulturnog nasleda. Ovakvo
nematerijalno kulturno naslede, koje
se prenosi s generacije na generaciju,
zajednice i grupe iznova stvaraju u
zavisnosti od njihovog okruzenja,
njihove interakcije sa prirodom i njihove
istorije, pruzajuci im osecaj identiteta i
kontinuiteta, i na taj nacin promovisudi
postovanje prema kulturnoj raznolikosti
i ljudskoj kreativnosti” To znaci da ova
konvencijapodnematerijalnimnasledem
podrazumeva usmenu tradiciju i izraze,
uklju¢ujudi i jezik; izvodacke umetnosti
(tradicionalne zanate), drustvene
obicaje, rituale i svecane dogadaje.
Razmatraju¢i materijalna dobra kao
produkt upravo ovih nematerijalnih
¢inilaca, kao produkt tradicionalnog
zanata koji se moze usmeno (pomocu
jezika i znakova) preneti, biti proizvod
u sklopu drustvenih obicaja i rituala za
svecane dogadaje. Tradicionalni kostim
jeste materijalni produkt (bastina), ali
je svakako neodvojiv od nematerijalne
bastine, jer on ne moze da nastane izuzet
iz sredine u kojoj se stvara, niti bi krajnji
produkt bio istovetan ako bi nastajao
u drugacijim drustvenim uslovima,

i u okviru drugih nematerijalnih

¢inilaca. Ovo nam samo potvrduje da

se nematerijalni i materijalni aspekti
posmatraju kao jedinstven fenomen u
studijama bastine.®

NACIONALNO
REPREZENTOVANJE

ada govorimo o naciji uglavhom

mislimo na grupu ljudi koji Zive

(u nekim slucajevima i ne) na
istoj teritoriji, imaju zajednicki jezik,
zajednicku istoriju, zajednicku religiju,
sli¢an ili isti nacin zivota, sli¢cnu sudbinu,
zajednicki set memorija i aspiracija.
Ali zaboravljamo da samo postojanje
ovih zajednickih kulturnih elemenata
medu ¢lanovima kolektiva ili zajednice
nije dovoljno da bi se oni definisali kao
nacija; oni moraju imati i svest o tome da
jesu nacija.?* Da bi pojedinac postojao na
ovom svetu na nacin koji uklju¢uje osecaj
povezanosti sa sopstvom, sa drugima, i
stvarima iz naseg okruzenja, potrebno
je da ima oseaj za individualnu
lociranost sa svetom, pise Dz. Malpas.
Takva lociranost, koja obuhvata telesnu
lokaciju, ali i osecaj drustvene i kulturne
lociranosti, zateva orijentaciju u vre-
menu i orijentaciju u prostoru, gde ta
dva ispunjena uslova dovode do osnove
za mogucnost kulture, modela ljudske
egzistencije.  Zapravo, posedovanje
osecaja jednog determinisanog lju-
identiteta,

dskog individualnog ili



kolektivnhog, jeste neodvojivo od samog
oseaja za prostor?® Osim prostora,
koji je podrazumevan, kolektivni
elementi nacionalnog identiteta mogu
podrazumevati  razlicite nacionalne
simbole, tradiciju, se¢anje na iskustva
i postignuca nacije, i oni su sadrzani
duboko u istoriji nacije.?® Sto zna¢i da
kada govorimo o nacionalnom identitetu
podrazumevamo da on sadrzi sa sobom
i verovanja i vrednosti te nacije, koja
se ti¢u znacenja ljudske egzistencije,
prirode drustvenih institucija, proizvoda
ljudskih odnosa, i definiciju idealne
licnosti.” U zavisnosti od toga koliko
drustvenom

je pojedinac izloZzen

sistemu, on moze da inkorporira
simbole nacionalnog identiteta u svoj
licni identitet u razlicitom stepenu i
na razli¢ite nacine, i da tada kolektivni
elementi nacionalnog identiteta
postanu li¢na definicija pojedinca i uticu
na nacin na koji on sagledava svet i
prostor u kome se nalazi.”®

Markeri nacionalnog identiteta
mogu biti diferencijalni i razlikovati se
u pojedina¢nim drzavama i drustvenim
sistemima, mada mozemo pronadi
velike sli¢nosti u odabiru ovih markera
i simbola. Oni obi¢no podrazumevaju
elemente koji se koriste u identifikaciji
pojedinca kao dela odredene nacionalne
grupe, kao Sto su zajednicki jezik ili
dijalekat,

kostim,

mesto rodenja, nacionalni

tradicije, i obicaji. Jedan

od gore pomenutih elemenata je i

nacionalni kostim, koji se posmatra
kao bitan faktor zbog same uloge u
svakodnevnom zivotu nasih predaka ali
i zbog cinjenice da ¢ini jedno od bitnih
obeleZja etnickog identiteta. Takode se
ne moze zanemariti ni njegova estetska
i umetnicka vrednost jer on nastaje kao
proizvod tradicionalnog zanata izrade.
Znacajnu ulogu u formiranju predstava
nacionalog duha igra i kultura, koja
kao proizvod ljudske aktivnosti, daje
osobenost naciji. Znacaj tradicije u
konstruisanju nacionalnog identiteta
i umetnosti je njeno utemeljenje u
proslosti, jer

pruza legitimitet po-

stojanja, pise Nenad Makuljevi¢. U
procesu stvaranja nacionalne ideje vrsi
se selekcija i uzimaju se elementi koji
savrseno odslikavaju zamisljenu naciju,
ali se takode i izmisljaju forme ponasanja
koje se prezentuju kao tradicionalne.
Nacionalna tradicija  podrazumeva
folklorne i istorijske elemente koji su
obrazovani u jedinstvenu nacionalnu
celinu.®

U najavhom spotu ,Dobro dosli
kuc¢i” Radio Televizije Srbije susrecemo
se sa jednim od nacina prezentacije
nacionalnog identiteta putem upotrebe
tradicionalnog kostima kao obelezja
tom narodu. U

pripadnosti sam

materijalni predmet tradicionalnog
kostima utkana su znacenja koja ga
¢ine simbolom nacionalnog identiteta.
Osim $to tradicionalni kostim govori o

materijalnom nasledu, prezentovanom



kao istorijsko svedocanstvo, kao nosilac
odredenih umetnickih vrednosti i kao
simbol eti¢cke pripadnosti, kao nosilac
kolektivne i individualne memorije, on se
mozZe posmatratii kao metafori¢ninosilac
svih elemenata nacionalnog identiteta.
Tradicionalni  kostim se koristi kao
vizuelni predmet koji u svojoj pozadini,
procesu nastanka, krije nematerijalnu
bastinu, govori o vrednostima i vero-
vanjima onoga (iji je produkt, gde se
upotreba specificno odredenih boja i
njenih nijansi, koris¢enje geometrijskih
oblika i njihova kombinacija, koje mogu
odraz

da predstavljaju spiritualnih

znacenja ali geografskog podrudja;
zatim o drustvenom konsenzusu u kom
je nastao, ali i o teritoriji u kojoj ta vrsta
kostima dominira. Poslednje se pogo-
tovo moze uzeti kao bitna odrednica,
jer svaki kostim reprezentuje odredenu
regiju Republike Srbije na direktan nacin,
i time ukazuje koji su to delovi teritorije i
prostora obuhvaceni njenom povrsinom
(teritorija na kojoj narod obitava ima
bitnu ulogu, jer u likovnom prikazivanju,
prepoznatljivi geografski pejzazii naselja
se koriste kao nacionalno obelezje®).
Tradicionalni kostim nosi znacaj kao
vizuelni kulturni marker, kao nosilac
kolektivne, ali i individualne memorije.
Radio Televizija Srbije, posma-
traju¢i bastinu kao bitan element,
koristi se tradicionalnim kostimom, koji
se prepoznaje kao kulturno istorijska

bastina koja u sebi nosi nacionalno

identitetski
sopstvene prezentacije i

karakter, u formiranju
odasiljanja
odredene izjave. U prilogu koji je
napravljen povodom prvog emitovanja
najavnog spota kreativni direktor Boris
Miljkovi¢ naglasava da je RTS zvani¢na,
nacionalna televizija i da se kao takva
ponosi.3' Na celu kreativnog tima Boris
Miljkovi¢ jasno potvrduje da se kao
televizija sa nacionalnom frekvencijiom
osecaju na odredeni nacin odgovornim
boljitka

Ako prevedemo ove re¢i u malo Siri

po pitanju ovog naroda.
kontekst, kao zvani¢na televizija, osecaju
odgovornost pri produkciji sadrzaja i
na¢inu njegove interpretacije. Takode,
bududi da je definisana kao nacionalna,
ona koja se u ovom slucaju koristi
sadrzajem sa nacionalnom frekvencijom,
ona Salje jasnu nacionalnu poruku.
Reprezentujudi tradicionalno blago ona
takode sebe prezentuje i odreduje kao
nacionalnu. Ova poruka jasan je iskaz
odredenosti i definisanja (koje najavni
spot svojim upotrebljenim elementima
dodatno

potvrduje) nacionalnog

identiteta naroda, ali i definisanosti
identiteta Radio Televizije Srbije kao
takve. Ono $to je vazno spomenuti kao
jedan od bitnih faktora u razumevanju
znacaja poruke koja se proizvodi jeste
da je ovaj najavni spot vrsta audio-
vizuelnog materijala koji se neprestano
Lvrti” na malim televizijskim ekranima.
Ovaj spot zauzima mesto izmedu svakog

namenskog programa i reklamnog



bloka, sto zna¢i da se on ponavalja
vise desetina puta u toku samo jednog
dana, i tako u protekle tri godine, time
stavljajuci stanovnike Rebliblike Srbije
u jednu zonu konstantnog podsecanja
na bitnost nacionalne odredenosti

i njihovog nacionalnog identiteta.
Postavlja se pitanje koliki uticaj ima
ova vrsta prezentovanog materijala
na celokupno stanovnistvo Srbije, kao
i da li se ova poruka 3alje sa nekom
odredenijom porukom, ako izuzmemo
onu da se televizija ovim putem definise

kao nacionalna (,srpska”).

ZAKLJUCAK

NOVA TEHNOLOGLJA

drugoj polovini dvadesetog veka
desile su se ogromne promene
u tehnoloskom razvoju, koje
su imale, ali dalje imaju, uticaj na nacin
poimanja i interpretaciju kulturne
bastine.?? Jos sa pojavom novih medija
poc¢ekom veka fotografije i filma, koji
se sada ve¢ mogu svrstati u ,stare’,
moze se diskutovati o uticajima koji su
na nju Cinile ove ,novine’, tada znatno
drugacdije od tradicionalnih metoda -
Lsvetog trojstva” slikarstva, arhitekture,
i skulpture. Jedna od ovakvih diskusija
pominje se vec u eseju iz 1936. godine

Waltera Benjamina (Valtera Benjamina)

,Umetni¢ko delo u veku svoje tehnicke
reprodukcije”, gde se govori o uticajima
koje ostvaruju film i fotografija na
kulturnu bastinu kao sto je umetnicko
delo, unistavajuc¢i njegovu jedinstvenu
Luru” samim ¢inom mehanic¢ke re-
produkcije. U nasem sluc¢aju najavnih
spotova, gde se pomocu ,novih” medija
(filma, fotografije i grafickog dizajna)
reprodukuje predmet bastine, mozemo
govoriti 0 novim mogucnostima te-
hnologije i masovne reprodukcije, o
prednostima koje nam ona pruZa, a
ostaje i pitanje o nestajanju aure ,dela”
kao nuspojave ovog postupka, koje
¢emo ostaviti za neku drugu priliku.
Tokom poslednjih deset godina,
identitet i bastina su postali posebno
bitni faktori
nivoima funkcionisanja, a takode su

u politici na razli¢itim
i novi mediji dobili na znacaju u svrsi
kombinovanja ova dva faktora, u
smislu interpretacije i
identiteta.®®

sve vise sa tim da se elementi bastine

prezenatacije
bastine i Susre¢emo se
koriste pomoc¢u drugacijih  metoda
prezentovanja i emitovanja njihovih
svojstava, koris¢enjem nove tehnologije,
na nacin koji bi bio primeren mladim
generacijama, jer u savremenom svetu
u kakvom Zivimo nove tehnologije i novi
mediji sve vise dobijaju na znacaju kao
sistemi ne samo protoka i izvora sadrZaja
vec i njihove sistematizovane i uobli¢ene
Samim

produkcije. tim, mogu¢no-

sti reprezentacije kulturnog nasleda



upotrebom novih medija postale

su mnogostruke. Nove tehnologije
otvorile su nove paradigme vizuelne
manifestacije bastine i umetnosti, nove
paradigme u prezentaciji kulturnog
nasleda koris¢enjem digitalnih medija
dostizu drugacije nove moguénosti
njihovog izlaganja, za razliku od
tradicionalnih metoda. Ove mogu¢nosti
mogu imati znacajnu ulogu u Sirenju
informacija medu ,obi¢nim narodom?,
koji je sada povezan kanalima digitalnih
medija, a da nije do3ao ni u kakav fizi¢ki
dodir sa prezentovanim predmetom.**
U ovom konkretnom primeru veli-
ki procenat stanovniStva Republike
Srbije dolazi u dodir sa informacijom
o kulturnom nasledu ¢&ine¢i skoro
nikakav napor da do njega dode, gde se
fizicki dodir sa predmetom od bitnosti
smanjuje skoro do nepostojanja, osim
u nekim izuzecima. Prose¢ni stanovnik
dobija prezentovanu bastinu,na tanjiru®,
upakovanu na nacin na koji je autor
to Zeleo i osmislio, bez potrebe da se
pomeri iz svoje fotelje, $to za onog
koji ureduje informaciju predstavlja
ogromnu prednost.

Cinjenicaje dajevizuelnakultura
odvajkada imala vrlo prominentnu
ulogu u drustvenom sistemu. Posebna
se paznja moze posvetiti njenoj ulozi
kao veoma moc¢nog komunikacijskog
mehanizma, koji je doprineo i u kreiranju
privatnog i identiteta.

Mediji fotografija i filma se temelje na

kolektivhog

spospobnosti da reprodukuju vizuelnu

predstavu, i zato se jednostavno mogu
koristiti
postoje¢e predmete i dogadaje, ali

da vizuelno predstave vec

mogu biti i produktivni, ta¢nije imaju
sposobnost da kreiraju nove predstave
i njihove varijante. Stoga mozZemo
napraviti razliku izmedu reproduktivne
upotrebe novih medija, gde je njihova
mo¢ u reprezentaciji bastine, i one
produktivne upotrebe, gde se njihove
mogucnosti koriste u kreiranju neceg
novog ili kao vrste suplementa tom
artefaktu  bastine*®  Sposobnost i
upotreba novih medija kao instrumenta
u produkciji informacije i sadrzaja upravo
je slucaj sa Radio Televizijom Srbije, gde
se pomocu filma - audio-vizuelnog
produkta - formira vizuelna predstava
nacionalne televizije, odredene drzave,
stanovnika, i oblikuje poruka njenog
identiteta. Umesto tradicionalnijih
medija koriste se oni koji su u toku
sa vremenom, graficki dizajn, video
materijal u kombinaciji sa predmetom
koji je tradicionalan, spajaju¢u ih u
jedinstvenu celinu. U

drustvu, institucije od kulturnog znacaja

savremenom

sve vise se suocavaju sa problemom
digitalizacije kao novog postupka

konzervacije, edukacije i pristupa.®
Nova tehnologija se moze koristiti kao
metod u prezervaciji bastine, njenih
materijalnih svojstava ali i nematerijalnih
vrednosti, ali i u njenoj prezenaciji. Novi
mediji mogu se upotrebiti ne samo
u smislu obogacenja interpretacije
vec i oCuvanja, sve dok ne narusavaju

integritet predmeta bastine.



BASTINA U MEDIJSKO)
PREZENTACUI

asno je da tradicija predstavlja

prenosenje kulturnih tekovina kroz

vreme i da je to ono $to u stalnoj
promeni modernog nacina zivota ostaje
nepromenjeno.’” Da je tradicija ve¢nost
koja pretrajava dok nacin Zivota (p)ostaje
dinamican, svakim danom postajemo
svedoci susrecuci se sa novim pomacima
u tehnologiji, medicini, astronomiji,
Slede¢i bitan faktor koji
je od krucijalne vaznosti je na koji je

umetnosti.

na¢in ona prezentovana, u kakvom je
kontekstu postavljena, i na koji je nacin
posmatrana, u kakve se svrhe bastina
moze koristiti i za slanje koje vrste
poruke uoblic¢iti. U gore razradenom
primeru susreli smo se sa prezentacijom
bastine u digitalizovanoj verziji, gde je
tradicionalni kostim upotrebljen u svrhu
reprezentovanjaiuobli¢avanjavizuelnog
identiteta Radio Televizije Srbije, ali i
kao reprezent nacionalnog osedcaja.
U dizajnom obradeni audio-vizuelni
sadrzaj inkorporiran je tradicionalni
kostim u koji su preto¢ene materijalne
i nematerijalne vrednosti, gde je on

posmatran kao nosilac svedocanstva

proslosti i verovanja ,srpskog” naroda.
Naravno, ovako prezentovan sadrzaj,
koji u sebi ima jaku poruku nacionalnog
osecaja ponosa, ona je koju 3alje Radio
Televizija Srbije i moze, ali i ne mora
da ima realnu potporu u vecinskom ili
onom preostalom delu stanovnistva.
U vizuelno predstavljenom sadrzaju,
bastina propagirana kroz nove medije
ima veliki kapacitet u stvaranju kulturno
osvecenog stanovnistva, u smislu
da utice na sam ¢&in prepoznavanja
vrednosti i znacaja dobara koja
bastinimo. Manifestovana kroz digi-
talne medije, tradicija, bez obzira na
prostornu izolaciju, lakse i brze ce stidi
do svesti mladih generacija. Time sto je u
odredenom smislu nezavisno umetnicko
delo, jer je stvoren kao proizvod
kreativnog tima, po ugledu i inspiraciju
na tradiciju i kreiran kao vizuelni

komunikacijski dizajn, najavni spot
RTS-a ima svoju auru i autoritet. Pitanje
je Sta se desava sa aurom i autoritetom
tradicionalnog kostima, ako ga on kao
takav poseduje, kada se preoci u novu
digitalizovanu formu. Nema sumnje da
znacaj kulturnog nasleda leZi u nacinu
na koji nam nesto govori i pokazuje
nesto o nama samima i svetu kome

pripadamo.3®

1 MB.2016

2 M.B.2016

3 Pogledati na  http:/djurdjevak.com/
opancareva-kci-na-dorcolu/ http://krasotabalkan.
ru/molodoy-brend-opancareva-kci-iz-starogo-
belgrad/ http://www.pasarella.rs/lifestyle/

opancareva-kci-cuvar-tradicije-odevanja/ http://
pricesadusom.com/jelek-starke-i-farmerke-
opancareva-kci-od-narodne-nosnje-pravi-novu-
modu2/ http://www.krug.rs/vesti/drustvo/370-
lepa-opancareva-kci.html https://zena.blic.rs/
porodica/za-ovom-beogradankom-u-jeleku-svi-
se-okrecu-a-ona-je-opancareva-kci/h9wé6zjz




4 RTS2014

5 Pogledati vise o commercial bumper, ident
bumper na stranici https://en.wikipedia.org/wiki/
Bumper (broadcasting)

6 Prema poslednjim istrazivanjima Prvi
program Radio Televizije Srbije ima njaveci udeo
gledanostiiu 2017. godini, sa 20,2% stanovnistva
Srbije,tacnije svakodnevno ovaj program prati
oko 3 500 000 gledalaca. Vise o ovome pogledati
na http://www.rts.rs/page/rts/sr/rtspredstavlja/
story/267/najnovije/2987414/istorijska-
gledanost-rts-1-i-u-2017.html
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SUMMARY

his paper examines the case of the Radio Television of Serbia commercial bumper

“Welcome Home", with the purpose of showing how new media are being used as

mechanism of sending strong national message to viewers in front of a television
screen.

Nowadays, more and more people find themselves witnessing how old-fashioned,
traditional way of life is being transformed into a new form of representation. With regard to
promoting national identity and affirming collective memory reflected in cultural heritage, the
national television has made considerate progress, by using new forms of design and applied
art. The new visual identity of the RTS (Radio Televison of Serbia) logo design is an illustrative
example, through which traditional Serbian costume is being promoted as a symbol of national
identity, thus inspiring future generations to take a more active role in its preservation.

Cultural heritage in this brief video is of material nature (tangible culture), but looking
further we gain insights into other layers of meaning. Intangible culture is likewise sustained in
the process of making these costumes that can be perceived as works of art. Handmade with
special technique, material and purpose, these costumes testify about customs and practices,
aesthetic and spiritual beliefs, artistic expression and others aspects of human activity. Also,
these works of art are objects of collective and personal remembrance, items attesting to one’s
national history, but likewise to his/her individual, subjective memory.

katarina.stojicic@gmail.com
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Odeljenje za istoriju umetnosti

zlozba Srpsko umetnicko naslede na

Kosovu i Metohiji svecano je otvorena

u prisustvu zvanica iz naucnog i
javnog Zivota 27. septembra 2018.
godine u Galeriji Srpske akademije
nauka i umetnosti. Priredivaci izlozbe
su profesori Filozofskog fakulteta u
Beogradu dr Miodrag Markovi¢, dopisni
¢lan SANU i dr Dragan Vojvodic. lako je
u pocetku bilo predvideno da izlozba
bude otvorena do 12. novembra, njeno
trajanje bilo je produzeno sve do 26.
novembra, a broj posetilaca je Ccini
jednom od najposecenijih izlozbi u Srbiji
2017. godine.

Na izlozbi je prikazano 222

eksponata, mahom pozajmica iz
Narodnog muzeja, Muzeja Srpske
pravoslavne crkve, kao i pojedini

predmeti koji su u posedu manastirskih
riznica na Kosovu i Metohiji. Kada je u
pitanju fresko-slikarstvo, kako bi se sto
verodostojnije predstavila velika dela

srpskog  srednjovekovnog  slikarstva,
koris¢ene su replike iz Galerija fresaka,
dok su, kada je postojala moguénost,
izlozena originalna dela. Predmeti su
grupisani po celinama koje se odnose
kulture,

na nepokretne spomenike

prvenstveno manastirska zdanja, a
pojedini predmeti su grupisani prema
regionalnom poreklu ili istorijskom

periodu. IzloZzbeni predmeti su bili
rasporedeni u osam prostorija u okviru
kojih je postojalo devet tematskih celina.
Prostorije, tematski definisane tako da
predstavljaju jedan ili dva spomenika
kulture, pratile su odgovaraju¢e makete
koje su omogucile da se u muzejskom
kontekstu prikaze i nepokretna bastina.
Takode, deo koncepta izlozbe bili su i
tablet ra¢unari na kojima su u svakoj
kratki

dokumentarni filmovi ili rekonstrukcije

prostoriji reprodukovani nemi
kako bi se jos jasnije docarao sam izgled

velikih spomenika nepokretne bastine.



Slika 1:

Naslovna strana kataloga: «Srpsko umetnicko naslede
na Kosovu i Metohiji: identitet, znacaj i ugrozenost»,
gl. ur. Dusan Otasevi¢, 2017., Beograd

Preuzeto iz kataloga izlozbe



IzloZbu je pratio tematski katalog
istovremeno objavljen na srpskom i
engleskom jeziku na 588 strana (SI. 1).
U okviru kataloga objavljeni su uvodni
tekstovi napisani od strane istoricara
umetnosti i istoricara koji su bili
angazovaninaizucavanju ovih tematskih
celina. Na samom pocetku se nalaze
dve grupe tekstova koje objasnjavaju
znacaj Kosova i Metohije kao duhovnog
i intelektualnog izvorista Srbije. Potom
slede tekstovi koji umetnost Kosova i
Metohije stavljaju u kontekst evropske
umetnosti, a celokupan uvodni deo

kataloga zaokruzen je hronoloskim

pregledom istorijskih dogadaja i
njihovim uticajem na umetnicko
stvaralastvo. Kao logi¢an nastavak

ovih tekstova sledi nekolicina tekstova
usredsredenih na dugotrajno stradanje i
neophodnu borbu za o¢uvanje kulturnih
spomenika Kosova i Metohije. Nakon
uvodnih delova slede kataloske jedinice
grupisane po tematskim celinama. Svaku
kataloSku jedinicu pratila je detaljna
ilustracija kao i ponudena literatura za
dalje informisanje. U okviru kataloskog
poglavlja predstavljeno je i stradanje
spomenika sa akcentom na skorija
desavanja.

Pored kataloga za stru¢no
informisanje publike bilo je odgovorno
studenata

sedam volontera, istorije

umetnosti na osnovnim, master i
doktorskim studijama koji su kroz stru-

¢na vodenja u svakodnevnim terminima

u 13§ 17 ¢asova publici na deskriptivan
nacin priblizili kompleksnost umetnosti
Kosova i Metohije.

Prica o razvoju umetnosti na
Kosovu i Metohiji kre¢e od ulaska u
galeriju i moze se hronoloski pratiti do
poslednje prostorije u kojoj je prikazana
umetnost modernog doba. Jedan
od udarnih predmeta, postavljen u
zasebnu vitrinu, jeste fragment keramike
iskopan na brdu Cecani, nedaleko
od Vucitrna. Na samoj povrsini ovog
komada keramike urezan je glagolji¢ni
natpis, a ono 5to ga Ccini izuzetno
znacajnim jeste njegovo datovanje u
X vek, pa je samim tim ovaj predmet
najstarije svedocanstvo o postojanju
srpskog naroda na teritoriji Kosova i
Metohije i pomagalo za identitetsko
definisanje srpskog naroda na ovoj
teritoriji. Najstariji primeri umetnosti,
u savremenom znacenju termina, su
kopije fresaka iz isposnice Petra Koriskog
kod Prizrena, a ovi fragmenti se datuju
u kraj Xll veka (Sl. 2). Re¢ je o predstavi
Deizisa i jednom manjem fragmentu
sa prikazom arhandela i apostola Petra.
Zbog ¢injenice da se kasniji sloj nalazio
iznad njih, ove freske su veoma ostecene,
a ta oStecenja su dosledno prikazana i na
izlozenim kopijama.

Jedna od centralnih gradevina
Kosova i Metohije, zna¢ajna ne samo
po umetnic¢kim vrednostima nego i kao
duhovni centar srednjovekovne Srbije
jeste Pecka patrijarSija. Ovaj kompleks



Slika 2:

Scena Deizisa iz
isposnice Petra
Koriskog, kraj
Xll veka, fresko
tehnika (kopija),
Galerija fresaka
Narodnog
muzeja u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

je predstavljen kroz niz predmeta
primenjene umetnosti, rukopisa, ikona,
kao i kopija fresaka, koji se nalaze u istoj
prostoriji gde i prethodni eksponati.
Freske koje seisti¢u posvom umetni¢ckom
i ikonografskom kvalitetu nalaze se
najblize samom modelu kompleksa.

Veza izmedu uvodnog dela

izlozbe i narednih spomenika
uspostavljena je malom prostorijom u
kojoj je izlozen materijal koji je imao za
cilj da pokaze umetni¢ke domete crkve
Sv. Stefana u Banjskoj. Dobro je poznato
da je re¢ o grobnom hramu kralja
Milutina, izgradenom po uzoru na crkvu

Bogorodice Evergetide u Studenici.

Kako bi se $to vise naglasila pomenuta
sli¢nost, izlozeni su pojedini fragmenti
plastike. Medu njima se istice figura
Bogorodice sa Hristom koja je nekada
dominirala lunetom ove crkve, a danas
se nalazi u manastiru Sokolica. Jos jedan
znacajan nalaz iz Banjske predstavlja
prsten, koji je u pocetku bio pripisan
kraljici Teodori. Savremeni istoriografi su
sasvim pouzdano utvrdili da ga je nosio
Konstantin Nemanji¢, mladi sin ktitora
crkve (SI. 3). Zbog broja detalja koji se
nalaze na njemu, bilo je neophodno
da se postavi u zasebnu vitrinu kao i
fragment iz Ce¢ana. Prate¢i savremene
nac¢ine galerijske prezentacije, jedino
se tako mogla omoguciti adekvatna



vidljivost vecine urezanih profilakti¢kih
motiva na njegovim obodima, narodito
grb Nemanji¢a i natpis sa prevodom
,ko ga nosi neka mu Bog pomogne”.
Zbog prostorne ograniCenosti, ali i
isticanja ideje ktitora, u ovaj prostor je
postavljena i freska kralja Milutina iz
crkve Bogorodice Ljeviske.

Pomenuta crkva posvecena
Bogorodici je zdanje bogato istorijskim
slojevima, $to je poseban izazov kada je
u pitanju predstavljanje ovog spomenika
u muzejskim okvirima. Najstariji dobro
ocuvani slojevi slikarstva datuju se u
period trece ili ¢etvrte decenije Xlll veka
nakon obnove arhiepiskopa Save. Neke

od originalnih fresaka iz pomenutog

perioda, poput onih sa predstavom
Lsvadbe u Kani Galilejskoj” ili scenom
Jsceljenja slepog” su skinute i prenesene
u Narodni muzej, ali su i one (inile
deo postavke. Jedna od najznacajnijih
predstava iz ove crkve jeste kompozicija
Bogorodice sa Hristom Hraniteljem koja
se u gradevini nalazi na stupcu juznog
broda, a ovde je prikazana njena kopija
kojujeizradilaZdenka Zivkovi¢ (1988) (SI.
4). Znacaj ove freske kao svedocanstva
o umetnosti tokom latinske okupacije
Carigrada je neizmeran, s obzirom na
to da je ona reprezentativan primer
umetnosti isto¢nohris¢anskog sveta u
ovom periodu.

Pored Bogorodice Ljeviske koja
je smeStena u prostoriji posvecenoj

Slika 3:

Prsten
Konstantina
Nemanjica,
pocetak XIV
veka, zlato,
Narodni muzej u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢



Slika 4:
Bogorodica

sa Hristom
Hraniteljem,
prva polovina
XlIl veka, fresko
tehnika (kopija),
Narodni muzej u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

umetnosti i graditeljstvu grada i okoline
Prizrena nasao se i manastir Svetih
Arhangela, podignut oko 1350. godine.
Ktitor ovog manastira je Car Dusan koji je
namenio ovu zaduzbinu za svojmauzole;j.
Kao jedan od primera razaranja srpskog
srednjovekovnog nasleda na teritoriji
Kosova i Metohije, ovaj hram ima dugu
istoriju koja o tome govori. Za vreme
(1455),

kompleks bio je razoren, a 1615. ostaci

Osmanlija ¢itav  manastirski

tesanog kamena razorenog manastira,
kamena dekoracija bili su iskorisc¢eni

kao gradevinski materijal pri izgradniji
Sinan-pasine dzamije u Prizrenu. U ovoj
prostoriji bila je postavljena maketa
manastiraidigitalnarekonstrukcijakojisu
posetiocima docarali nekadasnji izgled.
Arhitektonsko
kompleksa danas je poznato upravo na

reSenje  manastirskog

osnovu rekonstrukcije i ostataka osnove
kako velikih
dimenzija tako i manje crkve posvecene

petokupolnog hrama

Sv. Nikoli. Glavna crkva manastira Sv.
Arhangela posedovala je bogat repertoar
kamene plastike ciji ostaci ukazuju da je
radena po uzoru na fasadnu dekoraciju
Bogorodicine crkve u Studenici.

Godine 1927. zapoceto je sa
arheoloskim iskopavanjima na lokalitetu
gde je ovaj manastir smesten. Tada su
otkriveni temelji kompleksa, grobno
mesto Cara Du3ana, delovi zidova, delovi
kamene plastike, ostaci poda i fragmenti
slikarstva. Za potrebe izlozbe, u sklopu
eksponata koji su u vezi sa manastirom
Svetih Arhangela, bio je izlozen fragment
nekadasnjeg podnog mozaika, vrlo
verovatno iz naosa hrama. U pitanju je
fragment oblika trougla sa reljefnom
predstavom grifona, koja je u sada vec
praznoj povrsini oko mitoloskog bica bila
ispunjena raznobojnim teserama. Ostaci
kamene plastike danas se jednim delom
nalaze u manastirskom kompleksu
Svetih Arhangela, u skopskom Muzeju
Makedonije, kao i u Decanima. Pored
fragmenta kamene plastike, izlozeni su

i ostaci fresko-slikarstva. Oni prikazuju



vesto oslikane delove lica ljudskih
figura i ukazuju na slikarsku vestinu
umetnika koji je pri oslikavanju koristio
finu liniju u sitnim i vestim potezima,
tamnozelenu senku u kombinaciji sa
belom osvetljenom povrsinom. Nazalost,
danas je fresko-slikarstvo ostalo samo u
fragmentima koji se ve¢im delom ¢uvaju
u Skoplju, kao i pod okriliem Narodnog

muzeja.

Prate¢i prolaz ka sledecoj
prostoriji, posetilac bi se nasao u prostoru
posvecenom manastiru Gracanica (SI. 5).
U centralnom delu prostorije nalazila se
maketa katolikona ovog manastira koja
je pruzala posmatracu prizor njegovog
arhitektonskog resenja. Pored manastira
Banjska kod Zvecana i Bogorodice
Ljeviske u Prizrenu, Gracdanica je
takode
Milutina, izgradena na teritoriji Kosova
i Metohije, oko 1315. Model crkve je

prikazivao jedinstven arhitektonski plan

jedna od zaduzbina kralja

petokupolne gradevine upisanog krsta, a
njeno osnovno obelezje je ,peta fasada”
koju ¢ini poduzni poluobli¢asti svod
upisanog krsta koji na svom preseku
nosi ponovljeni umanjeni upisani krst,
$to jeste novo resenje koje se nije moglo
videti na prethodnim gradevinama
iz perioda vladavine kralja Milutina.
Upoznavsi se putem modela sa jednim
od vrhunskih dela srpske arhitekture
ovog perioda, posetilac je mogao videti
izlozene kopije pojedinih segmenata
fresko-slikarstva koje se u ovoj crkvi
datuje oko 1320/21.

Medu kopijama, nasli su se
portreti kralja Milutina i kraljice Simonide
koje je izvela Olga Tiran (1964) (SI. 5).
Idealnom postavkom ovih predstava
na izlozbi, napravljena je paralela sa
originalnim freskama i njihovim mestom
u katolikonu manastira. Re¢ je o prolazu
izmedu priprate u naos, koja u nizoj
zoni sa juzne strane nosi predstavu
kralja Milutina sa modelom crkve u
ruci, dok se naspram njega na severnoj
strani nalazi kraljica Simonida. Iznad
njih su prikazani andeli koji im prinose
krune. Njih 3alje Hristos predstavljen u
temenu luka koji zajedno sa ktitorom
i njegovom suprugom cini prikaz
simboli¢ne boZanske investiture koja ¢e
u srpskoj srednjovekovnoj umetnosti biti
Cesto videna kao potreba prikazivanja
legitimiteta vlasti jednog vladara,
izabranika Bozijeg. Postavkom ovih
portreta naizlozbikod lu¢no zasvedenog
prolaza namenjenog da vodi u narednu
prostoriju tako da nalikuje gra¢anickom
koji vodi iz priprate u naos, posetioci
su imali bolji dozZivljaj putem kog su se
mogli orijentisati i vizuelno evocirati
gracanicku crkvu. Kopija freske sa
tekstom iz osnivacke povelje koja je
izdata manastiru Gracanica, a Cciji je
autor Branislav Zivkovi¢, bila je izlozena
i dostupna svim posetiocima izlozbe.
Originalna freska nalazi se na zapadnom
zidu dakonikona katolikona, iznad
prolaza u naos. Nastala je po nalogu
kralja Milutina koji je Zeleo da ovekoveci



Slika 5:
Postavka u
galerijskom
prostoru,
manastir
Gracanica

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

tekst gracanicke hrisovulje, prvobitno
pisane na pergamentu, na jednom delu
zida crkve. Tekst svedoci o obnavljanju
i zivopisanju razrusenog hrama
Bogorodice Gracanic¢ke od strane kralja
Milutina, kao i o darivanju manastira
metosima, posedima udaljenih krajeva,
vodenicama, ribnjacima, pcelinjacima
i dr. Uz kopije fresaka sa predstavama,
Proroka llije u pustinji, prvog srpskog
arhiepiskopa Save, Hrista koji stiSava
buru na moru, Svetog Urbana i ¢uda
arhangela Mihaila u Honi, ¢iji originali
poti¢u iz oko 1320, nasla se i kopija
freske, Ciji je original nastao oko 1429.
u vreme Todora Brankovica, sina Burda
Brankovica. Predstavljen je mladi Todor
koji prinosi votivni dar, a sama predstava
se povezuje sa njegovom bolescu,
molbom i nadom za brz oporavak.

Mali
delova Kosova i

spomenici iz razlicitih
Metohije koji se
ne mogu definisati kao jedna jasna
grupa
u narednoj prostoriji. Tu se vecdinom

spomenicka raspodeljeni  su
nalaze eksponati poreklom sa Novog
Brda koje je u periodu XIV veka postalo
izrazito znacajna ekonomska tacka u
Srbiji
srebra. Povodom kontrolisanja rudarstva

zbog eksploatacije glamskog

na ovoj teritoriji po nalogu despota
Stefana Lazarevica sastavljen je ,Zakon o
rudnicima” i,Zakon Novog Brda’, a izvod
iz ovog zakona je uz prepis ,Zakona
o rudnicima” predstavljen u jednom
izlozenom rukopisu koji poti¢e iz 1580.
godine (SI. 6). Zbog kompleksnosti
minijature delom radene zlatom, ovakav
rukopis je postavljen u adekvatnu vitrinu
sa primerenim osvetljenjem kako bi se



istakli minuciozni detalji i izrazito vividan
kolorit. 1zuzev ovog predmeta u ovom
delu je prilozen i veliki broj arheoloskih
nalaza, mahom grobnih priloga koji
su interesantna svedocanstva o li¢noj
poboznosti naroda Kosova i Metohije.
Takode su se u ovoj prostoriji mogli
videti predmeti sakralne namene poput
razli¢itih sasuda, rukopisa, ikona, kao i
jedno zvono s pocetka XV veka.

U sledecoj prostoriji, koja

predstavlia uvod za bogatu riznicu
Decana, nalazi se model manastirske
crkve posvecene Hristu Pantokratoru,
koja je gradena 1327-1335. i kopije
originalnih arhitektonskih elemenata.
Ktitori
Decanski i njegov sin Stefan Dusan, a

ove crkve su Stefan Uros Il

na osnovu izloZzene kopije natpisa ciji se

original nalaziiznad juznog portala crkve,
posetioci su mogli da se upoznaju sa
potpisom graditelja Fra Vite iz Kotora koji
je uz svoje ime naveo datum izgradnje i
imena ktitora. Pored table sa natpisom,
izloZzena je kopijalunete juznog portalasa
predstavom Hristovog krstenja, konzole
i kapiteli koji su ukraseni zoomorfnim,
floralnim i antropomorfnim motivima.
tom delu prostorije posetioci su mogli
da uoce bogato skulptovan program
Decana koji se ugleda na Studenicki,
kao i rad izvrsnih majstora iz juzne ltalije.
Drugi deo sobe sadrzao je predmete koji
pripadaju riznici Decana. Bile su izlozene
ikone zografa Longina, medu kojima je
bila Zitijna ikona sa predstavom Stefana
Decanskog (1557), bogosluzbeni sasudi,
povelje i segmenti kopija fresaka ciji su
originali u programu veoma bogate

Slika 6:

Rudarski zakonik
despota Stefana
Lazarevica, oko
1580., rukopis,
Arhiv SANU u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢



Slika 7:

Portret Stefana
Urosa lll
Decanskog,
1343, fresko
tehnika (kopija),
Galerija fresaka
Narodnog
muzeja u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

riznice fresaka ovog manastira. Medu
njima, pored ktitorskog portreta Stefana
Decanskog, detalja scene Strasnog suda,
nasao se i segment Loze Nemaniji¢a (SI. 7
i 8). U pitanju je je predstava gornjeg dela
kompozicije Loze, gde je u centralnom
planu prikazan Stefan Dusan, signiran
kao Car, kome lik Hrista Emanuila,
posredstvom andela 3alje vladarske
insignije, krunu i loros (SI. 9). Sa njegove
desne strane naslikan je njegov sin
Uro$ V, a levo je predstavljen njegov
otac Stefan Uro$ Illl. Originalna freska
datuje se oko 1346/47, dok je kopiju
naslikao Pol Vinsent (1965). Ispod ove
postavljene freske, bila je izloZzena prva
decanska povelja (1330) koja ¢ini jedan
od najdragocenijh srpskih dokumenata.
Tekst pisan na svitku, predstavlja idejni

temelj osnivanja Decana na rajskom,
Bogom izabranom mestu i svedodi o
istoriji Stefanove vladavine od dolaska

na presto do bitke kod Velbuzda.

Nakon prostorije posvecene
manastiru Decani, pretposlednja pro-
storija bila je ona u kojoj su izloZeni
eksponati deklarisani kao umetnost
novog veka. Medu eksponatima koji
se datiraju u vreme XVIII i XIX veka,
izlozeni su predmeti kako iz riznice
tako i

Pecke patrijarsije. Medu bogosluzbenim

manastira Decana, iz riznice
sasudima, ikonama, paznju je privukla
brojnim posetiocima bakrorezna pre-
dstava manastira Decana. Narudilac
ovog bakroreza bio je srpski patrijarh
Arsenije IV Jovanovi¢ Sakabenta. CrteZ
za grafiku izradio je karlovacki slikar
Georgije Stojanovic¢ (1745), da bi godinu
dana kasnije ploca bila izrezana u Becu,
Gustava Adolfa Milera.
Upravo ova bakrorezna ploca jeste

u radionici

najstarija od svih bakroreza u okviru
riznice. Topografski pejzaz manastirskog
kompleksa, koji pored predstave ktitora
sadrzi portret Arsenija IV Jovanovica
govori o tome da je jedna od uloga
ovog lista bila u versko-politicke svrhe.
Patrijarh Arsenije IV jednim delom
je Zeleo da prikaze svoju jurisdikciju
nad manastirom, ali i da prikaze svoj
autoritet arhiepiskopa srpskoga naroda,
jer Drugom seobom Srba i odlaskom iz
Pecke patrijarsije njegovo se zvanje nije
priznavalo na tom podrucju. Takode,



Slika 8:
Postavka u
galerijskom
prostoru,
manastir Decani

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

Slika 9:

Loza Nemanijica
iz crkve Hrista
Pantokratora

u manastiru
Decani, fresko
tehnika (kopija),
Galerija fresaka
Narodnog
muzeja u
Beogradu

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢



Slika 10:
Predmeti
primenjene
umetnosti iz XIX
Veka

fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

izloZen je portret Arsenija lll Carnojevica,
koji je naslikao Jov Vasilijevi¢ (1744),
narucen od strane njegovog naslednika
Arsenija IV. U ovoj prostoriji odreden
je jedan kutak gde su izloZzena dela
umetnickih zanata XIX veka, ona
prikazuju etnografsko naslede Kosova i
Metohije (SI. 10). Pored nakita, kubure,
dZzepnog sata, lule, kutak je sadrzao

devojacku spremu iz Peci, odevne
predmete sa podrucja Prizrena i Pristine,
odnosno anterije, bindali haljinu, jelek i

dr.

U poslednjoj prostoriji posetilac
je imao prilike da se susretne sa
umetnos¢u iz perioda nakon Prvog

Svetskog rata i nekoliko decenija kasnije,
posle Drugog Svetskog rata, zavr$no sa
osamdesetim godinama XX veka (SI. 11).
Prelazedi iz prethodne u ovu prostoriju,
sa desne strane prolaza, bila su izloZzena
likovna dela umetnika koji su jedan
period svog zivota boravili na teritoriji
Kosova i Metohije, ili bili u bliskoj vezi
sa srpskim srednjovekovnim kulturnim
nasledem. Inspirisani  predelima i
srednjovekovnim manastirima, u svojim
delima prikazali su svoj licni dozivljaj.
Medu likovnim delima bila su izloZzena
,Kosovo polje s bozurima” (1921),
,Carska dzamija u Pristini” (1919/21)
umetnika Dragoljuba Vasiljevi¢a Fige

koji je ove pejzaze formulisao u duhu



impresionizma. Tako je posetilac oslikani
predeo sa crvenim boZurima, ili urbani
pejzaz sa pogledom na carsiju, kuce i
dzamiju, mogao dozZiveti kao dimenziju
u kojoj se trenutno nalazi. Potom
slede dva dela Aleksandra Tomasevica,
,Danilova Priprata u Peci” (1958), ,Delo
63/33" (1964), u kojima je posmatrac
mogao prepoznati oponasanje fasada
srednjovekovne arhitekture na Kosovu
i Metohiji. Sledi

likovno delo ,Put u Gracanicu” (1986),

poslednje izlozeno

slikara Zorana Furunovica.

Pored
jedna

likovnih dela, bila je
grupa,
»Oklopnici Cara Lazara” (1989), umetnika

izlozena skulptoralna
Svetomira Arsica Basare. Naime, rec je o
grupi koju ¢ine osam skulptura od kojih
su za ovu priliku bile odvojene i izlozene
tri. Upoznat i inspirisan istorijom srpskog
naroda na teritoriji Kosova i Metohije,
skulptor je kombinovao drvo i metal,
stvarajudi na pojedinim mestima drveta
supljine, koje je potom izloZio paljenju
i njima pridodao metalne elemente

koji predstavljaju oklope Lazarevih

ratnika. Kada bi se posetilac nasao
naspram skulpture, mogao je ne samo
prepoznati materijale koji ovu grupu
krase ve¢ stvarno upoznati ratnike koji
dostojanstveno nose na sebi oklope
tezine poput njihove epohe i istorije.

U poslednjoj prostoriji su
bili istaknuti i sadrzaji koji su imali za
cilj ukazivanje paznje posetilaca na
kontinuirano stradanje spomenika. Veliki
panel na kojem su bile projektovane
slike spomenika koji su tokom razaranja
u XX i pocetkom XXI veka stradali bio je
kulminacija celokupne izlozbe (SI. 12).
Pored panela, u prostoriji postavljene
su dve polovi¢no restaurirane ikone
zografa Longina kao pokazatelj onoga
$to je nuzno i $to se moze uraditi na vec
ostecenoj bastini Kosova i Metohije kako
bi ona opstala.

Izlozbeni program omogudio je
da se srpski narod identitetski poistoveti
sa onim $to je kroz dugu istoriju stvarao
na Kosovu i Metohiji i da se jedna druga,
manje dostupna strana istorije prikaze.

Slika 11 (levo):
Dela moderne
umetnosti
fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢

Slika 12
(desno):
Video
prezentacija sa
predstavama
stradanja
spomenika
na Kosovu i
Metohiji
fotografisao:
Aleksandar
Radosavljevi¢



Mnogi od izlozenih objekata su tesko
dostupni Siroj publici, a i kada jesu
nikada nisu sastavljeni u jednu celinu
sa akcentom na teritorijalnu pripadnost
odredenog naroda i njegovog stva-
ralastva. Kako se u umetnickom
stvaralastvu najbolje moze sagledati
duhovni smisao jednog naroda, ono
je bilo najadekvatnije za podsticanje
savremenika na misao oonomestojedeo

njihove bastine, ponekad zaboravljen, a

ponekad modernim politi¢kim potezima
i odbacen. Do kraja izlaganja, izloZbu je
videlo 57 528 posetilaca, to je svakako
¢ini jednom od najposecenijih izlozbi
u Srbiji 2017. godine. Istovremeno od
krucijalnog je znacaja interesovanje
domace i strane publike za ovakvu temu
koja bez politicki nametljivih stavova
pokusava da poistoveti jedan narod sa

teritorijom, ne teritoriju sa narodom.

raleksandar@icloud.com

bogojevicnevena@yahoo.com



NAUCNI SIMPOZIJUM, ARHITEKTA NIKOLA DOBROVIC
(1897-1967) - 50 GODINA POSLE, BEOGRAD, 2017.

REATERZIN

Studentkinja osnovnih studija
Filozofskog fakulteta
Univerziteta u Beogradu
Odeljenje za istoriju umetnosti

sklopu podsticajnog i nada-
hnutog izlaganja grupe emi-
nentnih stru¢njaka iz oblasti

arhitekture i istorije umetnosti o zivotu i
delu arhitekte Nikole Dobrovi¢a, odrzan
je nau¢ni simpozijum u Beogradu,
¢ime je dat podstrek za javno ocuvanje
kolektivne memorije arhitekture. Prizvuk
secanja na stvaralacki opus jednog
arhitekte, kao i studiozno izlaganje
¢injenica i rasvetljavanje dcitavog nje-
govog zivota i delanja, bio je jedan od
glavnih ciljeva pozvanih stru¢njaka
na nauc¢nom simpozijumu Cciji naziv
glasi: Arhitekta Nikola Dobrovi¢ (1897-
1967) - 50 godina posle, odrzanog 22.
decembra, 2017. godine u Zavodu
za proucavanje kulturnog razvitka u
Beogradu. Ovaj simpozijum odrzan je
povodom 50 godina od smrti uvazenog
Bitno

je ista¢i da je jednak broj stru¢njaka

moderniste Nikole Dobrovica.

kako iz oblasti arhitekture tako i iz
oblasti istorije umetnosti izlagao svoje
interesne istrazivacke teme o Zivotu

i radu ovog arhitekte. Time nije data
prednost ni jednima ni drugima, vec je
upravo data intrigantna podsticajnost
da se na struc¢no-istrazivackoj matrici
selektivno ispreplicu  zajednicka ili
opre¢na misljenja ova dva ,tabora”
jednakih vrednosti, rasvetljavajudi tako
iz dva nau¢na domena arhitektonski
prosede Nikole Dobrovi¢a. Na osnovu
sistema prezentovanja, autori bi se
selektivno mogli podeliti u posebne
interesne grupe, gde svaka poseduje
konvergentan nacin videnja i vre-

dnovanja  Dobroviceve arhitekture,
i krece se prema modusu krajnjeg
zakljucka. Ovaj simpozijum, ne samo da
je doprineo idejnom poretku ocuvanja
secanja na arhitekturu Nikole Dobrovica
u modernoj istoriografiji, vec je i skrenuo
paznju na neke klju¢ne nedostatke u
struci

direktno podsti¢u¢i ozbiljnije

zalaganje za poStovanje i ocuvanje
kompleksne svedocanstvene vrednosti

arhitekture.
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Uvodnu  studiju  pripremila

je Ljiljana Blagojevi¢, tacnije skicu
za istrazivacki dijagram, kroz koji se
konstruise individualni opus ovog
arhitekte. Autorka Blagojevi¢ zajedno
sa Brankom Bojovicem i Marijom
Milinkovi¢ moze se uvrstiti u grupu koja
se bavi Zzivotom i delom arhitekte Nikole
Dobrovi¢a. Autorka istice da je od po-
sebnog interesa sagledavanje razlicitih
tacaka izviranja metodoloskih pristupa
i tehnika, kao i medija istraZivanja
stvaralacke misli Nikole Dobrovi¢a u
arhitektonsko-urbanisti¢ckoj delatnosti.

Slede¢a autorka Marija Milinkovi¢
tumacila je trajne principe Dobroviceve
arhitekture. Naime, stvarna literatura o
Nikoli Dobrovi¢u i njegovom radu uistinu
je neobimna i godinama se, sve do 1998,
nisu pojavljivale neke nove cinjenice u
tom polju. Donedavno jedina obimnija
studija koja je tretirala i teorijske aspekte
Dobrovica je spis Ranka Radovica,Nikola
Dobrovi¢ ili o povecanju s vremenom”
objavljen 1979. i reizdan 1995. godine.
Upravo ovaj spis, prema reCima Marije
Milinkovi¢, jedan

je od znacajnih

poduhvata u polju arhitektonske
istoriografije. Pogodno bi bilo spomenuti
ta¢no navedenu formulaciju autorke:
Kroz imaginarni dijalog sa Rankom
Radovicem, takode vrsnim arhitektom i
urbanistom, profesorom i teoreticarem
savremene arhitekture, nameravam da
paZljivo proc¢itam njegova tumacenja,

da dokumentujem i kriticki preispitam

njegove uvide, i ponovo, iz savremene
istorijske perspektive, ukaZzem na vrednost
koju imaju, kako navodi profesor Radovic,
Dobroviceve poruke i vesti, reci i ideje,
crteZi i gradevine, valjani prostor koji
je uvek deo sveta. Dalje, ona tvrdi da
je o bogatom Dobrovicevom opusu
preduzet niz ozbiljnih istoriografskih
i naucnih istrazivanja. Ona dodatno
arhitekturi  Nikole
Dobrovica znamo vise nego ikada
ranije. Slededi izvrsni stru¢njak iz oblasti

naglasava da o

arhitekture Branko Bojovi¢ saopstio je
da u svom radu iznosi licno shvatanje
zivota i dela Nikole Dobrovica, bavedi se
bibliografijom objavljenih radova samog
arhitekte. Treba ista¢i da je njegova
delatnost obuhvatala najsiri raspon
arhitektonskih tema, a bila je vezana
i uz znacajnu publicisticku aktivnost.
Autor isti¢e da je arhitekturu i urbanizam
Dobrovi¢ popularizovao i predavanjima,
diskusijama i izlozbama. Nikola Dobrovi¢
je autor dvadesetak opseznih i znacajnih
knjiga, mnogih eseja i studija o vrtovima,
stvaraocima arhitekture, posebno mo-
derne, te je autor nebrojenih radova u
casopisima, dnevnoj stampi itd. Dok u
prvom poglavlju autor Branko Bojovic
prilaze tematsku bibliografiju njegovih
radova, u drugom poglavlju govori o
karakteru Nikole Dobrovi¢a, odnosu

prema kolegama, studentima, radu
i struci, Sto ¢e biti dominantna tema
jedne grupe autora. U tre¢em poglavlju

komentarise ve¢ spomenuto jedino



sacuvano delo Nikole Dobrovi¢a u
Beogradu. U narednom poglavlju bavi se
Zivotom i delom arhitekte, razmatrajudi i
re$enja Generalnog urbanistickog plana
Beograda. Autor smatra da opus Nikole
Dobrovic¢a, uprkos izvesnim naporima
nekolicine stru¢njaka, jos nije procitan ni
dobro ni u celosti.

Slede¢a grupa stru¢njaka bavi
se zivotom i delom Nikole Dobrovica
u inostranstvu. Nebojsa Antenesevic
istrazuje projektantske aktivnosti Niko-
le Dobrovi¢a na jadranskom primorju
veka,

tokom cetvrte decenije 20.

iskazane kroz konkursne projekte
i realizacije turisticke arhitekture u
Splitu i Dubrovniku, kojima je dat
znacajan doprinos razvoju meduratnog
arhitektonskog modernizma i ava-
ngardne misli, kao i podsticaj razvoju
savremeneturisticke privrede meduratne
Jugoslavije. Jo$ je istoricar arhitekture
Zoran Manevi¢ naglasavao u svom
pionirskomisveobuhvatnomistrazivanju
rada Milana Zlokovica mediteranske
karakteristike (jednostavna geometrija
oblika,

harmonija) i dovodio je u vezu sa

tvrdo¢a kamena, mera, red,
srpskom arhitekturom. Autor Nebojsa
Antenesevi¢ istice da kroz nekoliko
projekata turisticke namene na Jadranu
(kupaliste, dvorana za zabavu, hotel,
centar turistickog saveza) na kojima su
ne samo estetski domet, arhitektonska
ingenioznost i konstruktivna vrednost

dosegli zenit meduratnog modernizma

vec i ideja arhitekte o potrebi usmerenja

razvoja savremene turisticke izgradnje

zahtevima
Sledeci

Ivan R. Markovi¢ i Milan P. Milovanovi¢

oblikovane prema nove

turisticke  aktivnosti. autori
isticu najraniji praski period arhitekte
Dobrovi¢a kao najznacajniji u daljem
pogledu

njegovog arhitektonskog

delovanja, koji je naime wuticao i

na prostornu osecajnost, tacnije
sagledavanje, resavanje i postavljanje
objekta Generalstaba na terenu koji je
sku¢en na dosta vaznoj saobracajnici,
kao i na samu arhitektonsku intuitivnost
samog dela. Prema njihovim recima,
glavni elementi prepoznavanja ovog
perioda cine puristicko oblikovanje
prostora, ekstenzivna estetika fasadnih
platana i ekspresionisticka estetika
graditeljstva. Takode u njihovom izla-
ganju po prvi put su prezentovani
projekti praskog perioda koji se ¢uvaju
u zaostavstini Nikole Dobrovi¢a u
Muzeju nauke i tehnike. Autori pominju
i Jugoslovenski dom kralja Aleksandra
Karadordevic¢a (1929-1933) koji je iza-
zvao paznju stru¢ne i javne misli,
domacde, inostrane i ceSke savremene

istoriografske misli.

Osim $to se paznja posvetila ar-
hitektonskim ostvarenjima ovog arhitekte,
odredena grupa autora bavila seinjegovim
nerealizovanim projektima. Prema to-
me, grupa koja iskazuje razmisljanja,
ideje i neostvarene projekte obuhvata
slede¢e autore: Dragana Corovi¢, Jelica



Jovanovi¢, Vladimir Mitrovi¢ i Vladana
Putnik Prica. Arhitektica Dragana Corovi¢
izlaze stavku o teorijskoj aktivnosti
arhitekte Dobrovica, pri cemu se izuzetan
znacaj ogleda u njegovom filozofskom i
teorijskom konceptu arhitekture. Auto-
rka isti¢e da je arhitekta bio medu prvima
koji je u nasoj sredini razmatrao pojam
polivalentne prirode gradskog pejzaza.
Njen rad ispituje ishodista teorijskih
postavki Dobrovicevog prostornog stva-
ralastva koja izviru iz njegovog shvatanja
celovitosti sveta. Za arhitektu je od
izuzetnog znacaja idejni koncept da
uvrsti pejzazno resenje u arhitektonsku
dinami¢ku kompoziciju ansambla. Au-
torka razmatra njegov teorijski rad o
prostornom stvaralastvu od prirode
preko vrta pejzaza, odnosno, prevedeno
u urbanu realnost - od gradskog prostora
preko gradskog zelenila do pejzaza.
Slede¢a autorka ove grupe Jelica
Jovanovi¢ bavi se delikatnim pitanjem
nerealizovanog Novog Beograda. Ona
postavlja pitanje: ,Sta bismo dobili
da je Dobrovicev Novi Beograd
realizovan?” Jelica Jovanovi¢ daje po-
kusaj rekonstrukcije  Dobrovicevog
Novog Beograda, na osnovu raspolozive
grade i publikacija, i zapocinje debatu o
tome $ta je to za Sta smo ostali uskraceni
njegovim nerealizovanim projektom.
Pored toga, istice vaznu (Cinjenicu da
je Generalstab jedino sacuvano delo
uvazenog moderniste Nikole Dobrovica
Zatim,

u Beogradu. o0 neuspelom

konkursu i nerealizovanom objektu

Nikole Dobrovica govori i istoricar
umetnosti Vladimir Mitrovi¢. Novi Sad
je ostao bez nove zgrade za Srpsko
narodno pozoriste (SNP), tacnije bez
velikog modernistickog dela arhitekte
Dobrovica. Autor iskazuje da je na prvom
mestu sacuvan konkursni rad arhitekte
Dobrovi¢a iz 1928. godine, koji je i
pored nesumnjivog kvaliteta i najboljeg
plasmana u krugovima koji su odlucivali
oznacen kao ,nedovoljno moderan za
novosadsku sredinu”. Takode, lokacija
na kojoj je bila predvidena izgradnja
pozorista ubrzo je postala svojevrsna
raskrsnica na kojoj su izgradeni danas
ve¢ klasi¢ni primeri moderne srpske
arhitekture. Sledec¢u temu Dobrovicevih
nerealizovanih projekata tumaciVladana
Putnik Prica. Tema kojom se autorka
bavi glasi: ,Dobrovi¢evi nerealizovani
projekti Politicko-sportskog stadiona
i Fiskulturnog pojasa“ Autorka govori
0 znacaju sporta u popularnoj kulturi
Beograda pre Drugog svetskog rata,
pri ¢emu naglasava da je u Beogradu
do 1941.

jedan stadion privremenog karaktera

godine podignut samo
za potrebe odrZzavanja Svesokolskog
sleta 1930. godine. U arhitektonskoj
istoriografiji sveprisutan je problem
nedostatka nau¢no-stru¢nogistrazivanja
podrobnije i dublje analize nekog dela,
koja naizgled nije ograni¢ena samo na
ona realizovana, ve¢ i nerealizovana dela.

S tim u vezi, autorka ukazuje na potrebu



za dosledniju analizu i istrazivacku
ambicioznost u pogledu nerealizovanih
projekata Nikole Dobrovica iz 1946.
godine, za Politicko-sportski stadion
u Donjem gradu Beogradske tvrdave
i za Fiskulturni pojas. Naredni osvrt na
nerealizovane projekte u Beogradu
daje arhitekta Bojan Kovacevié. Autor je
izvrsne monografije objekta Drzavnog
sekretarijata za poslove narodne
(DSZPNO), skra¢eno DSNO,

poznatijeg kao General$tab, a u svom

odbrane

izlaganju osvrée se na subdonosno
pitanje opstanka istog, te u tom smeru
razmatra pojam aktivhe bastine.
Uosecavanjem u dominantan problem
odnosa sa prosloscu i oCuvanja te iste
proslosti u nasoj kulturnoj sredini, autor
saopstava proslu, sadasnju i mogucu
buducu situaciju zgrade GeneralStaba. Sa
izvesnom dozom emotivnosti rasvetljava
¢injenicu koja govori da javnost, u kojoj
struka,

ucestvuje i pokazuje veliko

nerazumevanje, tacnije nedovoljnu
angazovanost u sferizastite i revitalizacije
arhitektonskog dela koje treba sacuvati.
Kovacevi¢ razmatrai pitanje vrednovanja
arhitektinog  umetnickog prosedea
u nasdoj sredini, s posebnim osvrtom
na posleratni period. Drugi autor koji
se sa jednog sociolosko-psiholoskog
aspekta bavi istom temom revitalizacije
i adekvatne buduce restauracije
dela Generalstaba, kao memorijskog
toposa, jeste istori¢ar umetnosti Milan

Popadic. Prvenstveno objasnjava pojam

mnemotehni¢kog mehanizma, odnosno
polazista da postoji veza izmedu slika/
predstava (imagines) i mesta (loci), te
da se uspostavljajuci tu vezu u svesti
onoga koji je uspostavlja moze prizvati
secanje (memoria) na odredeni sadrzaj.
Popadi¢ isti¢e znacaj GeneralStaba kao
gradevinsko-arhitektonskog objekta kao
spomenika kulture i razlucuje problem
njegovog zakasnelog proglasenja za
kulturno dobro. U prvi plan stavlja
pitanje i razreSenje trenutne situaci-
je Generalstaba, uz poseban osvrt
na politicke, ekonomske i kulturne
konotacije koje tvore ovo delo kao vre-
dno ili nedovoljno vredno za adekvatnu
rekonstrukciju u sadasnjem kontekstu
vremena. Jedan od glavnih ciljeva
autora je da kroz svoju veoma virtuoznu
prezentaciju osvetli znacaj i vrednost
estetskog, kulturnog i etickog znacaja
ovog dela, i da sa socioloskog aspekta
rastumaci problem odluke Odbora za
podizanje spomen-kompleksa Stefanu
Nemanji donesene na sednici skupstine
grada Beograda. Milan Popadi¢ donosi
krajnji zaklju¢ak na osnovu zanimljive
stavke: U zemlji slepih, jednooki je kralj,
pri ¢emu latentno aludira na situaciju
nase kulturne sredine u pogledu zastite
nasleda.

Odnosima Nikole Dobrovic¢a sa
kolegamai stru¢no-naucnim okruzenjem
bavi se sledec¢a grupa autora: Aleksandar
Kadijevi¢, Marko Stojanovic¢ i Aleksandra



[lijevski. Prema re¢ima Marka Stojanovica
proucavanje zivota i dela odredenog
arhitekte ne zaustavlja se samo na
prikupljanju, kategorizaciji i valorizaciji
njegovih izvedenih i neizvedenih
projekata. Autor naglasava da posebno
mesto uovom procesu imarasvetljavanje
njegovog privatnog zivota koji je
umnogome uticao na njegov sveukupni
profesionalni razvoj. Sveprisutan pro-
blem olicen je u nedostatku relevantnih
¢injenica, tacnije pisanih zabeleZenih
svedocanstava savremenika koji bi
budu¢im generacijama rasvetlili znacaj
jednog opusa arhitekte. Autor najpre
izlaze osnovne biografske podatke
arhitekte, a zatim postavlja neka klju¢na
pitanja koja se ti¢u odredenih okolnosti
u zivotu arhitekte koji su dalje uticali ili
nisu na njegovo politicko opredeljenje
i odnosu prema kolegama. Saznanje o
zivotnom i stvaralackom kontinuitetu
arhitekte biva

ukoliko se uzme u obzir i istorijska

jednog produbljeno
polivalentna nit koja povezuje njegov
sa zivotom i profesionalnim razvojem
drugog arhitekte. Prema tome, Zivotni
stru¢ni  put isprepletenih  biografija
istaknutih srpskih arhitekata novijeg
doba Nikole

Brasovana podrobno i veoma iscrpno

Dobrovi¢a i Dragise
tumaci Aleksandar Kadijevi¢. Autor kroz

svoje harizmati¢no izlaganje razlaze
njihove medusobne sli¢cnosti i razlike
u delanjima stru¢nog rada i ideolosko-

estetskim stavovima. Posebnu paznju

skre¢e na (Cinjenicu da se njihova
uloga ne meri samo nematerijalnom
zaostavstinom, vec i podsticajnoscu i
aktuelnoscu ideja, delanjem u javnosti
i struci, odnosom sa kolegama i brojem
i kvalitetom sledbenika. Kadijevic
podrobno razmatra njihov Zivot i delanja
i zakljucuje da su uticaji struke i kolega
neminovni u konstruisanju i redefinisa-
nju zivotnog puta i same li¢nosti jednog
arhitekte. Odnos Nikole Dobrovi¢a sa
stru¢no-nauc¢nim prostorom Srpskom
akademijom nauka i umetnosti (SANU)
prezentuje Aleksandra llijevski. Autorka
selektivno nabraja sve njegove titule
koje je stekao tokom Zivota, a posebno
naglasava 1961. godinu, kada je Nikola
Dobrovi¢ izabran za dopisnog ¢lana
Odeljenja likovne i muzi¢ke umetnosti
Srpske akademije nauka i umetnosti,
zajedno sa DragiSom BraSovanom.
Cetiri godine kasnije postao je redovni
SANU.  Kriti¢ku

studiju o Dragisu Brasovanu napisao je

¢lan monografsku
neposredno nakon njegove smrti 1965.
godine, na inicijativu SANU.

Posle iscrpnih i veoma kreativnih
izlaganja dat je krupan podsticaj za
dalje medusobno preispitivanje izmedu
ucesnika. Ponudom

samih svojih

videnja, razmisljanja i intelektualnih
podsticanja autori su otvorili nove i
zatvorili stare teme. Jedni drugima
ukazali su novi pravac razmisljanja,
aktivirajuci tako svoje licno pamdenje

prevedeno u kolektivno secanje izu-



zetnog umetnickog kreda arhitekte
Nikole Dobrovica. Znacaj ovog nau¢nog
simpozijuma emituje se kroz slojevitu
prizmu razli¢itih stavova stru¢njaka iz
oblasti arhitekture i istorije umetnosti,
¢ime je razmotren i na usaglasen nacin
osvetljenistorijskiznacaj,aliiuspostavljen
spomen na arhitektu Nikolu Dobrovica.
Interpretacijom i prezentacijom Sirokog

repertoara raznih tema, iskusni tumaci
uspeli su da se intelektualno nadopune
i prozmu do krajnjeg kolektivhog
zaklju¢ka. U krugu ovih intelektualaca
znacaj  arhitektonskog stvaralastva
harizmati¢nog Nikole Dobrovi¢a uzdi-
gnut je do stepena arhitektonske
virtuoznosti, onakav kakav i jeste, kakav

je ostao, i kakav treba da bude.

reaterzin@gmail.com



SPISAK DIPLOMIRANIH STUDENATA SVIH NIVOA
0D JANUARA 2017. DO DECEMBRA 2018.

DIPLOMSKI RADOVI

Petkovi¢, Maja Loza Nemanji¢a u priprati Pecke patrijarsije
Bucin, Marijana Hegesina stela
Miji¢, Ljiljana Motiv mrtve prirode u delu Pola Sezana
Todorovi¢, Sanja Srednjovekovni nakit u Srbiji
Aleksandra e g ..
o By Marko Murat u sluzbi Kraljevine Srbije
Trajkovic¢ Jovanovic

ZAVRSNI RADOVI

Janicevi¢, Vladimir Kolekcionarstvo kao savremena profesija

Arhitektura stambenih objekata Nikole Nestorovi¢a (1868-

Ranisavljevi¢, Ana
1957) u Beogradu

Topalovi¢, Tatjana Portreti Stefana Dusana

Upotreba bastine u medijskoj prezentaciji: RTS-ov najavni spot

Stojici¢, Katarina L g
“"Dobrodosli kuci”

Damnjanovic, L o
- Bosanski pejzazi Jovana Bijeli¢a
Emilija

Krsmanovi¢, Isidora Politi¢ka ideologija grupe Zivot




Stevi¢, Jelena

Analiticki jezik konceptualne umetnosti Nese Paripovica u video-
radovima i fotografijama u periodu od 1875. do 1980. godine

Amidzi¢, Milica

Pop-art i Martin Par : potrosacka kultura u stvaralastvu Martina
Para

Markovi¢, Stevan

Eticka i strucna odgovornost u zastiti nepokretnog kulturnog
nasleda

Dmitrovi¢, Kristina

Bogorodicina crkva u Dolcu

Sijaci¢, Natasa

Motivi Zivotinja u iluminaciji Miroslavljevog jevandelja

Merdanovi¢,
Teodora

Portreti Rusinki u slikarstvu Save Sumanovica

Josipovi¢, Momir

Satiri¢éna subverzija i bidermajer humor : "Knjiski moljac” Carl
Spitzweg-a

Petrovi¢, Marija

Staroegipatska umetnost u doba Ramzesa Il

Mari¢, Marija

Maks Ernst : od dade ka nadrealizmu (1918-1924)

Mavrak, Sonja

Manastir Dobricevo

Gavri¢, Ksenija

Vizuelna kultura i funeralni aspekt : smrt kneza Mihaila
Obrenovica

Panci¢, Sofia Sara

Kako su piramide promenile Luvr?

Radivojevi¢, Srecko

Muzealizacija nematerijalnog nasleda. Primer aktivnosti muzeja
hleba Jeremija

Zori¢, Nevena

Muzika kao sredstvo muzejske interpretacije

Radojevi¢, Natasa

Korisc¢enje savremenih tehnologija pri interpretaciji i prezentaciji
kulturnog nasleda

Novakovi¢, Ana

Komemorativna vrednost spomen parkova i skulptura NOB-a u
Valjevu

DPavlovi¢, Dejana

Zbirka namestaja Muzeja primenjene umetnosti u Beogradu i
njen drustveni znacaj




Radisi¢, Natasa

Svojstvo autenticnosti u interpretaciji bastine

Krsljanin, Ana

Stara i retka knjiga kao kulturna bastina : problemi ocuvanja i
interpretacije

Lukovi¢, Mira

Muzej kao javno dobro : razvoj koncepta javnog muzeja

Petrovi¢, Jovana

Autonomija kustosa : pozicija profesije u strukturama moci

Dragicevi¢, Isidora

Zadaci i moguénosti permanentnog obrazovanja u muzeju :
iskustva Muzeja savremene umetnosti u Beogradu

Tomi¢, Milica

Sinestezija kao korak ka totalnom muzeju

Banjac, Isidora

Film kao izvor za heritoloska istraZivanja

Baki¢, Valentina

Granice viktorijanskog morala : predstava nimfii sirena u
slikarstvu DZona Vilijema Voterhausa

Miki¢, Nevena

Izmedu imaginarnog i realnog : Igracica Leopolda Karla Milera

Kucor, Tamara

Apoteoza kraljice Elizabete : spomenik Alajosa Strobla u Subotici

Mazarak, Milena

Oltarske slike Tripa Kokolje

Punosevac, Marija

Zidno slikarstvo manastira Veluce

Andri¢, Dunja

Internacionalni tok srpskog arhitektonskog ar nuvoa : Beograd i
centralna Srbija

Gaci¢, Jelena

Zivot i delo arhitekte Jovanke Jeftanovic (1912-1994)

Nikoli¢, Margita

Konceptualizacija radova i izlaZenje iz medija muzike grupe
Opus 4

Trifunovi¢, Natalija

Stolovato prstenje XVIIl veka iz kolekcije Muzeja primenjene
umetnosti u Beogradu

Jevti¢, Jelena

Crkva Svetog Arhandela Mihaila u Poblac¢u

Gavrilovi¢, Snezana

Slikarstvo crkve Uspenja Presvete Bogorodice u Smederevu

Jeli¢i¢, Tamara

Slikane predstave sabora u srpskim crkvama u doba Nemanjica




Dunderovi¢, Jovana

Predstave serafima i heruvima u srpskoj srednjovekovnoj
umetnosti

Dobrosavljevig,
Teodora

Odnos arhitekture i slikarstva Blagovestenske crkve u Gradcu

Vasiljevi¢, Angelina

Ciklus Hristovih stradanja u Milutinovim zaduzbinama

Stojanovic,
Aleksandra

Ikona svetog Nikole u Bariju

Vucicevi¢, Jasmina

Crkva Svetog cara Konstantina i carice Jelene u Ivanjici

MASTER RADOVI

Petri¢, Katarina

Izlozba "Sedamdeset slikarskih i vajarskih dela 1920-1940”
Jugoslovenska kulturna politika i ideologija (1945-1951)

Marici¢, Dragana

Crkva Sretenja Gospodnjeg u selu Krusedolu

Bedik, Sanja

Graficko uobli¢avanje mesecoslova u drugoj polovini XVIll veka

Ivanovi¢, Marija

Sveti Nikola u Baljevcu kod Raske : arhitektura i Zivopis

Kreca, Bojan

Arhitektura Beograda od 1990. do 2010.
godine

Mihailovi¢, Milica

Prstenje za strelce : prilog poznavanju vizuelne kulture
ratovanja u srednjem veku

Graovac, Jelena

Konjanicke statue u sluzbi memorisanja kralja Vitorija
Emanuela ll

Cvetkovi¢, Dea

Pop art, reprezentacija i zvezde industrije zabave

Ivanovi¢, Nikola

Identiteti i modernizmi : predstave Zena u srpskom slikarstvu
(1918-1941)




Pavi¢, Dina

Petar Lubarda, umetnik i socijalno okruZenje

Rakojevi¢, Nina

Predstave Crnogoraca Teodora Valerioa iz putopisa Sarla Iriarta

Jovi¢, Katarina

Salon palate Brajkovi¢-Martinovic u Perastu : vizualizacija
kulture privatnog Zivljenja

Jocovi¢, lvana

Izmedu stvarnosti i zamisljanja : orijentalizam u delu DZzona
Frederika Luisa

Najhaus, Anabela

Koncept drugosti krajem 19. veka : Sara Bernar kao femme
fatale

Petrovi¢, Nemanja

Razmena ikonografskog modela u Xlll veku : franjevci izmedu
Asizija i Carigrada

Kereakes, Suzana

Podni mozaici carskih palata na prostoru danasnje Srbije :
Sirmium (Sremska Mitrovica), Felix Romuliana (Gamzigrad),
Mediana (Brzi Brod kod Nisa)

Maksimovi¢, . ) e
o Kovilje : arhitektura i Zivopis
Ljiljiana
Milinkovic, R » . 3
Svetl Poceci arhitektonske kritike u Srbiji (kraj XIX — pocetak XX veka)
vetlana

Vasci¢, Marijana

Delatnost grupe Zivot na umetnickoj i politi¢koj sceni Kraljevine
Jugoslavije tridesetih godina 20. veka

Peji¢, Aleksandra

Crkva Svetog Arhandela Gavrila u Novom MiloSevu

Kiurski, Dragan

Modeli edukacije na primeru Narodnog muzeja Kikinda

Jovanovi¢, lva

Manipulisanje fotografijom kao muzejskim predmetom. Primer
zbirke fotografija Muzeja Metropoliten u Njujorku

Srec¢kovi¢, Sanja

Upotreba i stereotipizacija kulturnog nasleda na primeru
“mracnog” turizma u Srbiji

Omerovi¢, Tamara

Interpretacija bastine u video igrama




Dukanac, Katarina

Uloga audiovizuelnih priloga u muzejskoj komunikaciji sa
publikom

CrokaHoBuh,

Hatanwja

CabopHa ypkea caemoe [eopeuja y Hosom Cady

DOKTORATI

Misi¢, Snezana

Slikarstvo Pure Jaksi¢a

Jokanovi¢, Milena

Kabineti cudesa u svetu umetnosti: upotreba istorijskih modela
kolekcionarenja u savremenoj umetnickoj praksi

Raki¢, Ana

Umetnicka zbirka Rajka Mamuzica

Lemkul, lvana

Aproprijacija i hristijanizacija motiva zodijaka u umetnosti
srednjeg veka

Milanovi¢, Vesna

Program zidnog slikarstva u pripratama srpskih crkava u Xlll veku

Suboti¢
Krasojevi¢, lva

Interpretacija starih slika novim medijima u nastavi istorije
umetnosti i likovne kulture




UPUTSTVO ZA PRIPREMU RADOVA

Redakcija odeljenskog  c¢asopisa istoricara
umetnostiodlucilajedakvalitetomdoprinese potpunijem
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 zakljuc¢ak. 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; piu 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 (navedeno delo); isti/ista;
ur. (urednik), prir. (priredivac), prev. (prevodilac), Anon.
(Anonim).

Nakon broja strane (ispred kojeg se ne koristi skracenica
str./pp.) navode se skracenice: nap. (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 c¢asopisa se uvek pise arapskim, a ne rimskim
brojem, bez obzira na original. Pri tome se nikada ne
pise re¢ T., Bd, Vol, Tom i sl, nego se samo navodi broj
toma. Isto vazi i za knjige koje imaju vise tomova.

Kod casopisa 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 $to 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
sto 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/KAAGRTTU2HINND
6IDMEQACBUMHT898Q88P7Y1U9881BLF79XP4-
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, JPGiili 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/7 15-akt-o-uredjivanju-
naucnih-casopisa
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