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Thomas Hirschhorn, Cavemanman’s cave, instalacija, 2002.



ARTUM

ISTORIJSKO-UMETNICKI CASOPIS, 13. BROJ
ZLAZI JEDNOM GODISNJE

ISSN 2406-324X

IZDAVAC
UNIVERZITET U BEOGRADU - FILOZOFSKI FAKULTET
ODELJENJE ZA ISTORLJU UMETNOSTI

GLAVNI 1 0DGOVORNI UREDNIK
or VLADANA PUTNIK PRICA

REDAKCUA

on MILAN POPADIC
o OLGA SPEHAR
o BRANKA VRANESEVIC
on JASMINA'S. GIRIC
o ANBELA GAVRILOVIC

s VUK DAUTOVIC

on MILENA ULGAR

wa TAMARA BILIMAN

DIZAJN | PRELOM |
ma ANDELA DUKIC

LEKTURA
MONIKA STANKOVIC (SRPSKI), DR VLADIMIR BURIC (FRANCUSKI) |
MA DEJAN VUKELIC (ENGLESKI)

E-POSTA
ARTUM@F.BG.AC.RS



SADRZAJ

MOSQUE OD IBN TULUN IN CAIRO 6

KATARINA MAJSKI

RUZA U VRTU - DAMA U ZAMKU: POJAM KURTOAZNE 1 g
LJUBAVI U POZNOM SREDNJEM VEKU

KSENIJA KOSIC

VIZUELNI IDENTITET MARLJE TEREZIJE KAQ CARICE- 3 4
UDOVICE (KAISERINWITWE)

PAVLE VLATKOVIC

THE CASE OF AN UNPUBLISHED SILVER CHALICE, THE 50
CHURCH OF THE HOLY ASCENSION OF CHRIST, AND
SILVERSMITHING IN SOFIA (BULGARIA) IN THE SECOND
HALF OF THE NINETEENTH CENTURY

DARINA BOYKINA

TRANSFORMACIJA BRUTALIZMA U SAVREMENIM 7 'l
MEDUJIMA. STUDIJA SLUCAJA: MOSE LINKE

MASA MARIC

PERFORMANS BEZOBRAZLUKA ILI Z/V/OT KAD BEZOBRAZM ‘l 06
PERFORMANS

ANDREJA DROBNJAK



1 26 KUSTOSKA PRAKSA U SLUZBI LEGITIMIZACLJE
INVESTITORSKOG MEHANIZMA KOLEKCIONIRANJA
SAVREMENE UMETNOSTI: STUDIJA SLUCAJA 1ZL0ZBE

DUNJA BELIC, KATARINA KUG

-l 43 SEMANA DE ARTE MODERNA: DEFINISANJE BRAZILSKOG
MODERNIZMA NA NEDELJI MODERNE UMETNOSTI

SARA STOJEV

1 55 PRIKAZ IZLOZBE , BETA VUKANOVIC - KLASIK MODERNE,
SLIKE IZ KOLEKCIJE MUZEJA GRADA BEOGRADA"

JELENA TODOROVIC

1 62 PRIKAZ KNJIGE ,VERMIS I

ANDREJA BOGDANOVIC

'l BB SPISAK DIPLOMIRANIH STUDENATA SVIH NIVOA 0D JANUARA
D0 DECEMBRA 2022. GODINE

‘| 70 UPUTSTVO ZA PRIPREMU RADOVA



MOSQUE OF IBN TULUN IN CAIRO

KATARINA MAJSKI

Undergraduate student
University of Belgrade
Faculty of Philosophy
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The aim of this paper is a more detailed analysis of Ibn Tulun’s Mosque in

Cairo, with a particular focus on the symbolic and historical significance of architecture

generally applicable to all mosques. Additionally, the paper aims to highlight the distinct

architectural elements that make Ibn Tulun’s Mosque unique within the context of early

Islamic art in Egypt, as a result of the specific historical and political circumstances under

which it was constructed.

Key words: Ibn Tulun’s Mosque in Cairo, Early Islamic Art and Architecture, Tulunid
Architecture, Early Medieval Art in the Middle East

INTRODUCTION

he Islamic conquest of Egypt - a

territory previously ruled by the

Byzantine empire until 642 AD
- marked a turning point in the deve-
lopment of an area inhabited predomi-
nantly by Christian population.” Upon
the Arab conquest, some parts of Egypt
were included in the Umayyad Calipha-
te. However, when the Umayyad dyna-
sty fell in 750 AD, Egypt came under
the rule of the Abbasid dynasty.? Du-
ring the Umayyad period, the center
of the entire Islamic world was in Da-
mascus, Syria, but during the reign of
the second Abbasid caliph, al-Mansour
(754-775 AD), the construction of a new

1. Esposito 1999: 36.
2.Yeomans 2006: 27.

capital - Baghdad in today’s Iraq - be-
gan. The consequences of moving the
center of gravity of the state to the area
of Mesopotamia, along with the profe-
ssionalization of the army during the
Abbasid era, also had an impact on the
art of the Egyptian territory. The Abba-
sid caliph al-Mu'tasim (833-842 AD) enli-
sted foreign mercenaries, mostly Turkish
slaves, into his army believing that this
would augment military efficiency and
that severing their ties to their Turkish
origins would strengthen their loyalty.
Under the rule of al-Mu'tasim, Bagh-
dad was shaken by religious conflicts
between Sunni and Shi‘ite Muslims. The
presence of foreign soldiers, many of
whom did not speak Arabic, contributed



to this intolerance. In order to prevent
further escalation of already tense re-
lationships between Arabs and Turks,
al-Mu'tasim began the construction of
a new capital, located around one hun-
dred kilometers north of Baghdad.® The
new capital, dubbed Samarra, soon be-
came a center of artistic and cultural
proliferation. The caliph al-Mutawakkil
built the largest mosque in the entire
Islamic world up until that point in Sa-
marra, of which only the spiral mina-
ret and partial walls that surrounded
the mosque have survived to this day.*

AHMAD IBN TULUN AND THE NEW
CAPITAL

Ahmad Ibn Tulun, the founder of the
mosque, was a slave of Turkish origin.
He received his military training in Sa-
marra, the newly founded capital of the
Abassid Caliphate in present-day Iraq.
Owing to his abilities, Ibn Tulun ma-
naged to gain recognition and presti-
ge within the Abbasid administration,
which valued meritocracy. At the age of
thirty-three, he was appointed vice-go-
vernor of Egypt. Following the death of
caliph al-Mu'tamid (870-892 AD), two of
the caliph’s sons and heirs started a ci-
vil war within an Empire split in two by

3. Esposito, 1999: 28.
4.Yeomans 2006: 28.
5. Ibid, 28 - 29.

6. Esposito, 1999: 37.
7. Ibid, 29.

8. Gordon 2014: 68.
9. Creswell 1979: 332.

their father. Ibn Tulun seized the oppor-
tunity and stopped paying taxes, resul-
ting in the caliph of the eastern part of
the Empire, al-Mutawakkil, sending his
royal troops to Egypt. Ibn Tulun respon-
ded by conquering and annexing Syria.’
Thanks to the concentration of we-
alth in Egypt and the empowerment
of his army, Ahmad ibn Tulun beca-
me the sovereign ruler and founder of
the Tulunid dynasty that ruled Egypt
from 868 until 905 AD.® (Figure 1)

Ibn Tulun established a new capital,
Al-Qata'i, which was modeled after Sa-
marra. He erected many public and ad-
ministrative buildings, including a pa-
lace with a harem, a hippodrome and
botanical and zoological gardens. His
construction undertaking also included
hospitals, markets, public baths and an
aqueduct,” but the most important arc-
hitectural and artistic achievement was
Ibn Tulun’s Mosque, built between 876
and 879 AD, as evidenced by the foun-
dation inscription preserved in situ.®
This mosque was built because the pre-
vious mosque of choice, Amr ibn al-As
Mosque, was not spacious enough to
accommodate the increasing number
of Muslim believers during the Friday
prayer (Arabic: jum’ah).?
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Figure 1 General view of the Mosque

https://www.shutterstock.com/image-photo/mosque-ibn-tulun-cairo-spiral-minaret-619955795

RENOVATION AND REPURPOSING

Throughout its history, lbn Tulun’s
Mosque underwent several renovations.
The most significant restorations were
carried out during the reign of Mamluk
sultan Lajin (1296-1299 AD). Prior to
these renovations, Lajin sought refuge
in this mosque, escaping the vengean-
ce of Sultan al-Qalawun against whom
Lajin had conspired. During his stay, he
made a vow that if he managed to sur-
vive and conquer the throne, he wo-
uld renovate the already deteriorating
mosque.'® Shortly after coming to po-

10. Stefanovic 2005: 41.
11. Behrens-Abouseif 1998: 55.

wer, the sultan initiated extensive reno-
vation works. Throughout history, the
building was repurposed several times.
In the thirteenth century, before Lajin’s
interventions, when the Al-Qata’i area,
where the mosque is located, was de-
serted, the sanctuary was turned into a
caravanserai, serving as accommodati-
on for pilgrims from Northern Africa on
their way to Mecca. In the nineteenth
century, the mosque was used as a fa-
ctory and later it was converted into a
mental asylum. Nowadays, it serves a sa-
cral purpose once again.”



ARCHITECTURE

According to the legend, Ibn Tulun mi-
raculously obtained the funds for ere-
cting the mosque when his horse, while
scratching the desert sand, uncovered a
chest filled with treasure.’? The mosque
was built on a hill called Jabal Yashkour,
which was considered holy, amplifying
the prayers conveyed on it. This was in
part due to the belief that it was exactly
this hill, rather than Mount Ararat, whe-
re Noah's ark got stranded after the Great
Flood. Before building the mosque, lbn
Tulun consulted the “Righteous people”,
a group of distinguished and knowled-
geable individuals, who unanimously
agreed that this hill was an ideal loca-
tion for the mosque’s construction. '

As the historian al-Magqrizi mentions,
Ibn Tulun sought advice from a Cop-
tic architect on how to erect his en-
dowment without the use of columns.
Construction norms of the time sug-
gested the use of columns as spolia. It
was estimated that around three hun-
dred columns would be needed and
those would have to be taken from the
existing Christian churches. In order to
avoid the desecration of Christian shri-
nes, the Coptic architect suggested bu-
ilding a mosque on brick piers instead
of columns.™ Despite this consideration,

12. Stefanovic¢ 2005: 42.
13. Creswell 1979: 333.
14. Ibid.

15.Yeomans 2006: 31.

it should be noted that it is highly unli-
kely that the main architect who was in
charge of building and planning this si-
gnificant Islamic edifice was a Christian.

The use of brick, which was not a com-
mon building material in ancient
Egyptian architecture primarily based
on the use of stone, suggests a Mesopo-
tamian architectural influence and the
likely origin of the architect of lbn Tu-
lun’s Mosque.' The entire mosque, ex-
cept for the minaret, is built out of brick
and decorated with stucco decoration,
containing ornamental elements very si-
milar to the Samarran style of decorati-
on. The influences of the Great Mosque
in Samarra are also visible in the existen-
ce of a perimetral wall, which was not
common among other early Islamic edi-
fices. Such walls served to isolate and
neutralize street noises, as the mosque
was located in the very center of the ci-
ty. With the construction of these walls,
open perimetral naves that surround
the mosque from the three sides were
formed (Arabic: ziyadat).

Prophet Muhammad'’s house in Medi-
na has often been used as a model for
the architectural plan of Islamic places
of worship. The Prophet’s house had
a courtyard enclosed by a brick wall,
with rows of palm trees planted by
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Figure 2 Floor plan of Ibn Tulun’s Mosque in Cairo

https://islamicart.museumwnf.org/

Muhammad to provide shade for his
followers. Muhammad’s house with a co-
urtyard served as a conceptual prototy-
pe for the architecture of mosques with
a space for prayer (Arabic: haram, which
would symbolically be the house itse-
If), an encircled inner courtyard (Arabic:
sahn) and vaulted or wooden ceilings
constructed above the colonnades that

16. Otto-Dorn 1971: 16.
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form porches (Arabic: riwaq, which refer
to the rows of palm trees).'s (Figure 2)
The core of lbn Tulun’s Mosque is the
central inner courtyard, encircled by
three pairs of naves and a qibla si-
de which features five parallel naves.
The naves are separated from each ot-
her by rectangular piers whose corners
are decorated with pilasters displaying



florally ornamented capitals. The brick
piers carry the pointed arches whose
archivolts are decorated with vegeta-
tive elements and intertwined stripes.
Pointed windows with frames resting
on colonettes are constructed abo-
ve each pier. These frames are orna-
mentally treated in the same manner
as the archivolts of the arches. The
side with five naves - gibla wall — which
represents the central part of the con-
gregation during prayer, faces Mecca.

EXTERIOR DECORATION

The facades of the four outer naves are
adorned with two rosettes at the cor-
ners of the windows. These rosette or-
naments also extend around the enti-
re perimeter of the facade, appearing
in the cornice of the outer naves. The
cornice along the outer walls of the
inner naves is decorated with geome-
tric ornaments. All the exterior orna-
mentation of the lbn Tulun’s Mosque
is executed in stucco, in low-relief. So-
me segments of stucco decoration wi-
th geometric patterns are fragmentarily
preserved in the inner part of the arc-
hes. Embellishing the facade made out
of brick with stucco is also one of the
references to Mesopotamian - prima-
rily Samarran - decorative solutions.”

17. Stefanovic¢ 2005: 40.

18. Behrens-Abouseif 1998: 54.
19. Ibid.

20. Behrens-Abouseif 1998: 54.

FOUNTAIN

At the center of the courtyard stands
a fountain (Arabic: fawwara) used for
ritual purification before entering the
mosque. The fountain that can be seen
today dates from the thirteenth centu-
ry and is Sultan Lajin’s endowment.'®
This ablution facility consists of a cubic
base with four entrances and a piscina
in the middle. The base is surmounted
by a tambour with windows and a do-
me. Inside the tambour, the mugarnas
technique was used for decoration. In
addition, the dome of the fountain con-
tains an inscription with a Quranic ayah
emphasizing the obligation of ritual
washing before entering the mosque.'

The original fountain from the time of
Ibn Tulun was destroyed by a fire in 986
AD. This structure had a more decorati-
ve than religious purpose, as the abluti-
on facility was initially located outside
the mosque itself - in the perimetral co-
urtyard, i.e. in the ziyada. The constru-
ction had a gilded dome supported by
ten marble columns which were surro-
unded with an additional row of sixteen
columns. There was also a sundial su-
pplementing the fountain, which was
used by the muezzin during the call to
prayer.?°

11



Figure 3 Minaret of the Mosque of Ibn Tulun

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Minaret_of_Ahmed_lbn_Tulun_Mosque.jpg




MINARET

The first Muslims from Muhammad’s ti-
me were called to prayer by his servant
Bilal, the first muezzin, who was either
standing on the flat roof of Muham-
mad’s house or on one of its columns.
The architectural concept of minarets
originates from this custom. A minaret
is a tall construction with various forms
and decorative solutions, from which
the believers are called to prayer. Ori-
ginally, mosques did not have minarets
built at the same time as the sanctuary;
only from the Abbasid dynasty onwards
did minarets become an indispensable
element of sacral Islamic architecture,
primarily as an expression of the Abba-
sid political and religious authority.”'

According to other interpretations, mi-
narets were originally meant as visual
markers that were supposed to guide
travelers to sacred sites and therefore
had to be visible from a great distance. It
was also suggested that minarets firstly
had a profane role, i.e. that they served
as watchtowers or lighthouses (conside-
ring the root of the word minaret is iden-
tical to the root of the Arabic word ma-
nara which means a lighthouse) before
gaining their current sacral function.?

21. Petersen 1996: 187 - 188.

22. Forsgren, Benskin 2002: 26 - 27.
23. Behrens-Abouseif 1998: 55.
24.Yeomans 2006: 33.

The minaret is erected next to the nort-
hwestern wall of the mosque. Compa-
red to the other structures of the same
purpose erected on the surrounding
Egyptian soil, this minaret is distinguis-
hed by its spiral form. According to tra-
dition, Ibn Tulun wrapped a piece of par-
chment around his finger and ordered
the masons to build a minaret of the sa-
me shape. Taking into account the rela-
tions Ibn Tulun had with Samarra, where
spiral minarets inspired by ancient Me-
sopotamian ziggurats were quite com-
mon, one can recognize the references
to Samarran architecture in the form of
the minaret in Cairo. (Figure 3-4)-

On the other hand, there are notable
differences to the construction met-
hod practiced in Samarra. Samarran mi-
narets were entirely circular structures
and made exclusively of bricks,” whe-
reas the base of the minaret at lbn Tu-
lun’s Mosque has a cubic form, with a
cylindrical structure constructed on
top, featuring an outer spiral stairca-
se. Given the description, certain vi-
sual similarities can be found with the
appearance of the Lighthouse of Pha-
ros in nearby Alexandria. Additionally,
the minaret in Cairo is completely ma-

de of stone. Its stylistic features sug-
gest that the top of the minaret was

restored during the Sultan Lajin's reign
at the end of the thirteenth century.?*

13



Figure 4 Minaret of the Great Mosque of Samarra

https://www.westend61.de/en/imageView/RHPLF20485/spiral-minaret-of-the-great-mosque-of-samarra-unesco-

world-heritage-site-samarra-irag-middle-east

MIHRABS AND INTERIOR
DECORATION OF THE IBN TULUN'S
MOSQUE

Ibn Tulun’s Mosque has six prayer ni-
ches dating from various periods. The
main and the highest mihrab is loca-
ted in the center of the gibla wall and
is the only one with a concave shape,
while the other five prayer niches are le-
vel with the wall surface.”® The main mi-
hrab is flanked by four columns made of
gray and white marble, enhanced with

25. Behrens-Abouseif 1998: 54.
26. lbid.

14

stucco decoration. The upper part of the
niche is adorned with a mosaic in the
form of a gold stripe with an inscripti-
on of shahada written in Arabic langu-
age and Kufic script.?® The lower part of
the niche is decorated with tricolor (red,
gray and white) marble panels, separa-
ted by a horizontal stripe, made of mar-
ble and filled with geometrical shapes
in the form of elongated triangles, orna-
ments in the shape of the Latin letter V,
and alternating rhombuses. On the right
side of the main mihrab there is a pa-



Figure 5 View of the interior of the Mosque of Ibn Tulun
https://ha.m.wikipedia.org/wiki/File:Dikka_and_Mihrab_of_the_lbn_Tulun_Mosque_in_Cairo.jpg

ssage which connected the lIbn Tulun’s
palace with the mosque.?” (Figure 5)
On the same wall there’s a smaller
mihrab decorated in mugarnas te-
chnique with an inscription in Na-
skh script. Based on its stylistic featu-
res, it is presumed that this mihrab
was built during Sultan Lajin’s reign.?®

Two mihrabs are located on the outer
face of the pair of piers between whi-
ch the pulpit (Arabic: dikkat al-muballi-
gh) is constructed. The pulpit is a woo-
den platform supported by four marble

27. Stefanovic 2005: 41.
28. Behrens-Abouseif 1998: 54.
29. Ibid.

columns from which Quranic verses are
read and sung, and from which muezzin
calls for prayer inside the mosque. One
of these mihrabs has a unique embellish-
ment in the form of a hanging medallion
with a star in the center, which is the only
known motif of this kind in all of Cairo.?

The last two mihrabs are placed on a pa-
ir of piers that lead from the courtyard to
the interior of the mosque, in the directi-
on of the main prayer niche. The most
elaborately decorated mihrab, in stucco,
is located on the western pier. It was the

15



endowment of al-Afdal Shahanshah, the
vizier during the reign of the Fatimid ca-
liph al-Mustansir (1036-1094 AD).*° The
inscription onthe mihrabis written in Ku-
fic script and mentions the name of the
caliph during whose reign the vizier do-
nated the mihrab to Ibn Tulun’s Mosque.
On the eastern pier, there is a partially
preserved mihrab, modeled after the
al-Afdal’s mihrab. It also contains an ins-
cription that mentions Sultan Lajin.*

A wooden frieze circa two kilome-
ters in length, featuring Quranic
verses, extends around the entire inte-
rior circumference of the building, ri-
ght below the ceiling. According to le-
gend, the wood used for this frieze is
said to originate from the remains of
Noah'’s ark, believed to have stranded on
the site where the mosque was built.>

CONCLUSION

Ibn Tulun’s Mosque is the only, almost
completely preserved, architectural
work from the time of the Abassid Ca-
liphate in Cairo. The mosque is both a te-
stament to the proliferation of cultural
and artistic influences from the capital
of the Caliphate and their local interpre-
tation in other parts of the Empire. Con-
sidering the geographical position of
Samarra, within a region rich in ancient
heritage, the synthesis between ancient

30. Behrens-Abouseif 1998: 54.
31. Ibid.
32. Stefanovic¢ 2005: 41.

16

Mesopotamian models and new archi-
tectural forms characteristic for Islamic
worship is not surprising. Despite the
fact that Samarra was the political capi-
tal for only about sixty years, the gran-
deur and the authenticity of its main
mosque, with its spiral minaret, inspi-
red lbn Tulun to include the same forms
in a distant location such as Egypt. This
mosque is also a splendid example of
a common phenomenon surrounding
the creation of religious places during
this period. It stresses the emphasis on
sanctity by narrativizing the predestina-
tion of the place, and intertwining re-
al facts with legendary stories that ac-
company the creation of the mosque.

The enduring importance of this
mosque for the rulers of the later dyna-
sties is confirmed by their endowments,
either as architectural renovation, ere-
cting new mihrabs, minarets and other
architectural and decorative elements,
but without excessive - potentially
undermining - modifications to the
original appearance from the time of
Ahmad ibn Tulun.
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IBN TULUNOVA DZAMUJA U KAIRU

Ibn Tulunova dzamija u Kairu predstavlja najznacajnije arhitektonsko zdanje ranoislamske epo-
he na tlu Egipta. Sagradena u IX veku kao zaduzbina isprva abasidskog guvernera Egipta, a po-
tom de facto samostalnog vladara i rodonacelnika dinastije Tulunida Ahmada ibn Tuluna, dza-
mija je kroz istoriju nekoliko puta menjala svoju namenu. Od glavne dZamije grada podignute
u svrhu obezbedivanja dovoljno prostornog kapaciteta za okupljanje muslimanskih vernika to-
kom zajednicke molitve petkom, preko karavansaraja, fabrike i sanatorijuma, Ibn Tulunova dza-
mija danas ponovo ima kultnu namenu. Osobenost ove dZamije u odnosu na druga zdanja iste
funkcije na tlu Egipta predstavlja njen spiralni minaret izgraden po uzoru na impozantni minaret
Velike dZamije u Samari, gradu koji je Sezdesetak godina Ziveo kao prestonica i glavni rasadnik
kulturnih i umetnickih uticaja Sirom Abasidskog halifata. Citati samarske arhitekture i dekorativ-
nih reSenja u lbn Tulunovoj dzamiji vidljivi su i u nacinu zidanja, kao i spoljasnjem ukrasu fasada.
Opsta mesta srednjovekovnih narativa koja prate izgradnju vaznih sakralnih sredista prisutna
darnim pricama, a u funkciji isticanja predodredenosti svetosti mesta na kojem je dzamija podi-
gnuta. O njenom znacaju u kasnijim vekovima svedoce brojni ktitorski poduhvati vladara poto-
njih dinastija, ali bez sustinskog narusavanja originalnog izgleda dzamije iz vremena lbn Tuluna.

katarinamajskii@gmail.com
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RUZA U VRTU - DAMA U ZAMKU: POJAM KURTOAZNE
LJUBAVI U POZNOM SREDNJEM VEKU

KSENIJA KOSIC

Student osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Tema ovog rada je ispitivanje pojma kurtoazne ljubavi kao kulturnog fenomena
Zapadne Evrope tokom poznog srednjeg veka. Rad ima za cilj utvrdivanje mehanizma
kreiranja i funkcionisanja ovog fenomena na dva nivoa njegovog ispoljavanja - prvi je
domen knjizevnosti i filozofske misli epohe, a drugi ¢ini preslikavanje ovakve tematike na
realan Zivot, prvenstveno u kontekstu dvorske kulture. Koris¢enjem primera iz literarnih
izvora date epohe, istorijskih cinjenica kao i dela primenjene umetnosti, sagledava se
recepcija jednog fenomena u polju kulture i umetnosti srednjeg veka.

Kljucne reci: ljubav, kultura vitestva, dvorska kultura, pozni srednji vek, poezija

trubadura, Roman o ruzi, Kristina de Pizan

MA DAME, A QUI JE SUIS TENLE ! kako bi definisao posebnu senzibilnost
F|GURA DAME U KUNTEKSTU KUR- sre”dnjovekovnl'h rom-ana.| ljubavne pé—
TUAZNE LJUBAVI ezije.? lako ovaj termin nisu upotreblja-

vali onovremeni autori da obeleze sop-

. . stvena dela, ponekad se moze pronaci
ermin kurtoazna ljubav predstav- P P

. " . - termin finamors, odnosno, prefinjena
lja opsti kulturni fenomen koji je
. o ljubav, koji objasnjava narocito inten-
zahvatio zapadnoevropsku civili-

zaciju okvirno u periodu od 12. do 15. zivno emotivno stanje ljubavnika. Kur-

veka. On objedinjuje razli¢ite drustvene toazna ljubav, fin'amors, tako definise

. . . veoma slozen sistem drustvenih nor-
pojave koje su se manifestovale u ple-

mickom drutvu navedenog perioda mi, meduljudskih odnosa i shvatanja

i bile narocito zastupljene u vizuelnoj ljubavi, najpre u dvorskom krugu sred-

kulturi i knjizevnosti. Kurtoazna ljubav njovekovnog drustva na Zapadu, gde

. . . .. . upravo i cirkulise ovakva literatura, ko-
je naziv koji je skovao francuski istori-

c¢ar knjizevnosti Gaston Paris u 19. veku Ja predstavlja model i ideal ophodenja”’

1. Gospo moja, kojoj sam veran, Kristina de Pizan, Ouvres poétiques |, preuzeto iz: Hojzinga 2019: 408.
2.Denomy 1953: 44-63.
3. Moller 1960: 39-52.
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Kao $to je Gaston Paris ustanovio, od
izuzetne vaznosti za tumacenje kulture
ovog perioda jeste romanti¢na poezija
trubadura. Oko pitanja porekla ove lir-
ske vrste nije donesen konacan zaklju-
¢ak. Prvim trubadurom se smatra Gi-
jom IX od Akvitanije (1071-1127), ¢ija
je unuka Eleonora od Akvitanije (1122-
1204), kraljica Francuske, a zatim kralji-
ca Engleske. Bio je, kao i mnogi drugi,
ucesnik krstaskog rata. Smatra se da je
blizi kontakt sa arabljanskom civiliza-
cijom, a narocito ljubavnom poezijom,
mogao da uti¢e na stvaranje ovog tipa
poezije u Evropi. Paralele se, medutim,
mogu pronadi i u delima anti¢kih pisa-
ca, poput Ovidijeve Ars amatoria.* Veliku
ulogu u propagiranju ove vrste ideala su
imale upravo Zene visokog drustvenog
staleza, kao $to je Eleonora od Akvita-
nije, a potom njena ¢erka Marija, gro-
fica Sampanje.’ Vladarke i supruge su
bile zaduzene za upravljanje u odsu-
stvu muzeva, bilo da su u pitanju dvor
ili feud, i njihova patronaza trubadu-
ra je imala veliki udeo u Sirenju ljubav-
ne poezije po evropskim dvorovima.b

U osnovi ljubavne poezije trubadura se
nalazi poseban, nov odnos prema zZeni.
Tacnije, u pitanju je oboZavanje i iskazi-
vanje ljubavi prema gospi od strane lju-
bavnika, koji je obi¢no nizeg socijalnog

4. Russell 1965: 31-44.
5. Power 1995: 1-26.

6. Isto: 27-44.

7.Isto: 1-26.

8. Denomy 1953: 44-63.
9. Moller 1960: 39-52.
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statusa od nje. Medutim, treba istaci da
glavna karakteristika ovakve dame nije
njen polozaj na drustvenoj lestvici, ve¢
uzvisenost u odnosu na ljubavnika u po-
gledu morala, vrline prefinjenosti, ple-
menitosti i duhovne lepote. U ljubavnim
romanima se stvara posebna hijerarhij-
ska struktura koja ponavlja feudalno
drustveno uredenje, medutim, u poeziji
je dama ta kojoj se sluzi. Isti¢u se njene
vrline, fizicka lepota je ogledalo duhov-
ne, a sam opis dame je Cesto tipskiipred-
stavlja onovremeni ideal zenske lepote.’

Znacajno je i to Sto u srzi ljubavnog za-
nosa udvaraca prema dami stoji nemo-
guénost ostvarenja ove ljubavi, pa se
¢ini da je samo stremljenje ka ljubavi
cilj po sebi.t Razlog tome je $to je lju-
bav izmedu udvaraca i dame onemo-
gucena Cinjenicom da je dama veoma
Cesto ve¢ udata za drugog. Tako se ova
ljubav pretvara u kompleksni odnos iz-
medu dame, njenog muza, koji je pasiv-
na ali nepremostiva prepreka, i ljubav-
nika, koji je postavio cilj da sluzi damu

i zauzvrat zavredi njenu naklonost.’

Takode, od sustinske vaznosti je funkci-
ja ove ljubavi za ljubavnika. Ljubavnik,
sluze¢i damu postaje bolji ¢ovek, nje-
govo ponasanje je zbog dame uglade-



Slika 1 Bogorodica iz Sen-Sapela, 1260-1270, slonovaca,
Muzej Luvr

https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010109998

no, on stremi vrlinama casti, postenja i
hrabrosti, te je sluzenje njegovoj izabra-
nici sredstvo uzdizanja samog ljubav-
nika. Tako dolazi do povezivanja poj-
ma kurtoazne ljubavi, najpre kao ideala
izrazenog u delima trubadura, i dvor-
ske kulture ophodenja na koju se pre-
nose pratec¢i modeli, ¢ime se ostvaruje
uticaj na stvarni zivot." Ovakvo ideal-
no ponasanje je oliceno u pojavi vite-
za. Vitez posvecuje svoje podvige oda-
branoj dami, a ¢est motiv u literaturi je
upravo spasavanje gospe u nevolji. U
ovom motivu se prepoznaje mehani-
zam funkcionisanja odnosa dame i vite-
za. Dama je otelotvorenje uzvisenosti i
zbog toga nije neophodno da ona bu-
de aktivni ucesnik, ve¢ ljubavnik delima
usmerenim na sluzenje njegovoj izabra-
nici predstavlja sebe kao plemenitog
heroja koji zasluzuje njenu naklonost."

Interesantno je istaci pojavu novog od-
nosa prema Zeni. Institucija crkve je u
Svetom pismu i delima crkvenih ota-
ca pronalazila argumente za postavlja-
nje zene u podredeni polozaj u drustvu.
Najociglednijim primerom Eve, Zenski
rod je doveden u direktnu vezu sa iste-

rivanjem Coveka iz raja, navodenjem na
greh, podloznosti iskusenjima, ¢ime je
Zena postala moralno i duhovno inferi-
orna.”? Kako u takvom kontekstu obja-

10. Isto: 39.
11. Hojzinga 2019: 98-108.
12. Power 1995: 1-26.
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sniti ovo novo postovanje prema zeni,
koje nekada prerasta u gotovo religio-
zno obozavanje? Upravo tokom 12. ve-
ka, istovremeno sa nastankom kurtoa-
zne ljubavi, dolazi do narocitog isticanja
kulta Bogorodice u zapadnoj Evropi.
Bogorodica dobija ulogu nove Eve, one
koja je omogucila iskupljenje ¢ovecan-
stva i koja postaje najvaznija zastupni-
ca ljudskog roda u ¢asu Strasnog suda.
Zena se tako prvenstveno dovodi u ve-
zu sa majcinskom funkcijom, a isticu se
njene vrline kojima se moze poistovetiti
sa Bogorodicom. Stoga je moguce uo-
Citi povezanost i uticaj posebno razvi-
jene marijanske poboZnosti sa rec¢ni-
kom kurtoazne ljubavi u tom periodu.™

Zbog veze izmedu narocite poboznosti
prema Bogorodici sa kultom dame koji
se istovremeno razvija u dvorskim kru-
govima, Bogorodica dobija lik idealne
gospe odevene u elegantne draperije.'
Takva je skulptura od slonovace poznata
kao Bogorodica iz Sen - Sapela (La Vier-
ge de la Sainte - Chapelle), koja pred-
stavlja Bogorodicu kao idealnu damu
koja u narucju drzi malog Hrista (Slika
1). Bogorodica u ruci drzi jabuku, dok su
njena odeca i kosa ukrasene pozla¢enim
detaljima.”™

13. Russell 1965: 31-44.
14. Duby 1981:249-274.
15. Snyder 1989: 438-444.

DU CHASTEL DAMOURS VoUS
DEMANT® 0 DVORU | LIUBAVI

Postavlja se pitanje da li je tematika lju-
bavnih romana i poema trubadura ima-
la odraz u stvarnom Zivotu savremeni-
ka.Vazno je napomenuti da su akteri ove
vrste ljubavi u domenu realnosti, kao i
u literarnim delima, pripadnici dvorske
kulture. Svakako da su ova dela uticala
na stvaranje ideala ponasanja dame i vi-
teza, njihovih eti¢kih nacela i drustvenih
normi, posto je sluzba prefinjenoj dami
predstavljala istovremeno i podstrek za
ljubavnika da primeni norme ugladenog
ponasanja.'” Postoje primeri kada je do-
lazilo do doslovne primene motiva iz
ovih dela. Recimo, Eleonora od Akvitani-
jeinjena ¢erka Marija, grofica Sampanje,
na svojim dvorovima organizuju ,dvor
ljubavi’, kao mesto gde okupljaju tru-
badure i odakle se 3iri ovakva kultura.™®
Sarl VI (1380-1422) takode osniva ova-
kav,dvor ljubavi”tokom epidemije kuge
u Parizu sa ciljem razonode. Tim prilika-
ma je recitovana ljubavna poezija, koju
su dame nagradivale, dok su stihovi ko-
ji bi vredali zenski rod bili zabranjeni.™

Znacajnu ulogu u ostvarivanju ovakve
posebne dinamike izmedu gospe i vi-
teza-ljubavnika imaju viteski turniri. Pa-

16. O dvorcu ljubavi Vas pitam, Nepoznati autor, Le chastel d'amours, preuzeto sa: Hojzinga 2019: 161.

17. Moller 1960: 39-52.
18. Kochanske-Stock 2005: 144-209.
19. Hojzinga 2019: 142-159.
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Slika 2 Paradni stit
druga polovina 15. veka
bojeno drvo

Britanski muzej

https://www.britishmuseum.org/
collection/object/H_1863-0501-1

radni Stit iz Britanskog muzeja koji po-
ti¢e iz druge polovine 15. veka moze se
dovesti u vezu sa prevodenjem ideala
kurtoazne ljubavi, oli¢enog u odnosu vi-
teza i gospe, u domen zivota plemstva.
Na drvenom paradnom stitu (Slika 2) je
naslikana predstava viteza u oklopu koji
kleciispred dame. Iza njega je identifiko-
vana figura smrti, dok se iznad viteza na-
lazi svitak na kome su ispisane reci,Vous
ou la Mort”, odnosno, ,Vi ili Smrt” (Slika
3). Pretpostavlja se da je ovaj stit nastao
prilikom procesa usloznjavanja organi-
zacije vite$kog turnira, kada prisustvo
dama kao posmatraca postaje jedno od
najvaznijih elemenata za takve dogada-

20. Bumke 1991: 247-275.
21. Sanders, Harrison, Higgitt, Young 2012: 268-278.

je. Vitez se u turniru bori da pobedom
donese ¢ast gospi kojoj sluzi. Nekada

se turniri organizuju i u njihovu cast ili
odredena gospa obezbeduje nagradu
za pobednika.?’ Zbog toga se smatra da
je i ovaj paradni stit mogao sluziti kao
nagrada za viteza na turniru, ili za poka-
zivanje tokom parada na dvorskim fe-
stivalima, u cilju proslavljanja viteskog
ideala beskompromisne sluzbe dami. 2!
Interesantno je napomenuti da su u
ovom periodu organizovani i spektakli
u vidu simulacije opsada zamka gde bi
bile postavljane posebne scenske kon-
strukcije u koje bi se dame zatvaraleiod
opsade koju organizuju vitezovi ,brani-
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le” bacajuci na njih latice cveéa i drago-
cene predmete, $to je upudivalo na cilj
ljubavnika u poeziji trubadura, odnosno,
osvajanje dame.* Vizualizacija ove teme,
ocigledno popularne i u vidu knjizevnog
motiva i dvorske zabave, moze se naci
na skupocenim predmetima od slonova-
Ce, kao sto je jedna kutija za nakitiz prve
polovine 14. veka (slika 4). Na poklopcu
je predstavljeno nekoliko scena. Central-
nu predstavu dvoboja, gde su u gornjoj
zoni predstavljene dame koje posmatra-
ju borbu dva viteza u donjem segmentu,
flankira po jedna scena sa leve i desne
strane koja vizualizuje temu opsade za-
mka. Na levoj strani na vrhu zamka se na-
lazi predstava identifikovana kao Amor,
bog ljubavi, koji pruza mac vitezu koji
opseda zamak, dok se desna predstava
direktno moze dovesti u vezu sa dvor-
skim spektaklima opsade dvora dama.
U visim zonama su predstavljene Zenske
figure koje bacaju cvetove na vitezove
koji pokusavaju da osvoje zamak uz ko-
ris¢enje ratne opreme - katapulta koji je
takode ispunjen cvetovima. Kao i u knji-
zevnosti, tako i u realnom svetu, re¢nik
koji se koristi odrazava feudalno drus-
tvo i narativ o osvajanju i posedovanju.?

Pomenuti predmeti koji su pripadali vi-
Sem sloju drustva mogu da doprinesu
shvatanju percepcije ovakvih tema u

22.Loomis 1919: 255-269.
23. L'Estrange 2008: 74-96.
24, Isto: 74-96.

25. Isto.

26. Moller 1960: 39-52.
27.Power 1995: 1-26.
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datom periodu. Tema je ocigledno bila
popularna medu zenskom populacijom
viseg staleza s obzirom da se nalazi na
skupocenim predmetima li¢cne name-
ne. Stoga, scena moze imati i didaktic-
ki karakter, kao Zeljeni model ponasa-
nja zena koje treba da se upuste u igru
kurtoazne ljubavi sa jasnom porukom
o nemogucnosti ostvarenja te ljubavi.?*
U ovakvim spektaklima osvajanje gos-
pe je cilj, ali nesumnijivo treba istadi nji-
hovu klju¢nu ulogu za znacaj viteskih
turnira, buduci da su one glavna publi-
ka koju je potrebno zabaviti i zadiviti.
One su uzimale uc¢es¢a i u samom pro-
cesu pripreme turnira - dame bi pone-
kad ucestvovale u dodeljivanju nagra-
da vitezovima ili ih pratile na bojiste.?
Ipak, u onovremenim narativima neret-
ko se uocava velika distanca izmedu po-
nudenog ideala ljubavnih poemai stvar-
nosti, tako da literatura ne predstavlja
ogledalo stvarnosti.? Cesto se kritiko-
valo razuzdano ponasanje pripadnika vi-
teskih redova, njihova neprincipijelnost
u smislu idealizovanog odnosa prema
dami, bez podjednakog tretmana Zena
nizeg staleza.?” Sami autori, svesni nere-
alnosti ostvarivanja ovog ideala ponasa-
nja su ¢esto odabirali teme sa vremen-
skom distancom od tadasnjeg trenutka
ili bi njihova dela dobijala formu kom-
pleksnih alegorijskih narativa i poru-



ka.?® Kada je re¢ o stvarnom zivotu, brak
je bio preporucivan od strane crkvenih
otaca kao prihvatljiv izbor kojim se iz-
begavao greh, pored monaskog Zivota.
Istovremeno, crkveni stavovi koji su se
ticali polozaja zena kao podredenih u
braku su pravno omogucavali razli¢ite
mehanizme za odrzavanje takvog po-
retka, ukljucujudi i fizicko kaznjavanje.?

Takode, u okvirima kurtoazne ljubavi,
brak je tumacen kao drustveni ugovor
koji se zaklju¢uje izmedu dve strane i
koji donosi korist, a koji nuzno ne po-
drazumeva ideal ljubavi. U takvim okol-
nostima, plemkinje i imuéne Zene su u
domenu drustvenih relacija bile znacaj-
ne kao donosioci miraza u obliku feudal-
nih poseda ili drustvenih konekcija, ali u
pravnom smislu nisu imale autonomiju
nad svojim vlasnistvom, koje bi ostaja-
lo u okviru muzevljeve porodice, Cesto
i nakon razvoda.*® Pitanje pripadnosti
miraza je najocitije na primeru terito-
rije Akvitanije, koja je brakom Luja VII
Kapeta (1137-1180) i Eleonore od Akvi-
tanije, kao miraz pripala francuskoj kru-
ni, da bi nakon njihovog razvoda i uda-
je Eleonore za Henrija Il Plantageneta
(1154-1189) izazvala visevekovne poli-
ticke krize izmedu ove dve krune.®'

28. Bumke 1991: 247-275.
29. Power 1995: 1-26.

30. Isto: 27-44.
31.Hodges 2005: 94-141.

Slika 3 Paradni $tit, druga polovina 15. veka,
bojeno drvo, Britanski muzej

https://www.britishmuseum.org/collection/
object/H_1863-0501-1
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Slika 4 Kutija sa scenama ljubavne tematike (Box with Romance Scenes), 1310-1330, slonovaca, Metropolitan muzej

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/464125

MOULT ME REPENS DONT HOMME
Il)-'{f.i\ﬁgzMAﬂ ORUZI TKRISTINA DE

O kontrastu izmedu literarnog ideala
kurtoazne ljubavi u poeziji i stvarnosti
govori zustra polemika Querelle du Ro-
man de la Rose izmedu Kristine de Pizan,
veoma ugledne li¢nosti na francuskom
dvoru druge polovine 14. i pocetka 15.
veka, i drugih predstavnika intelektual-

ne elite u pogledu Romana o ruzi.* Ro-
man o ruZi se danas smatra vrhunskim
literarnim izrazom koji je iznedrila dvor-
ska kultura i intelektualna misao poznog
srednjeg veka. Delo se sastoji od dva se-
gmenta koja su u vremenskom razmaku
od oko pedeset godina tokom 13. veka
napisali Gijom de Loris i Zan de Men.>*

U pitanju je veoma kompleksno zami-
$ljen i ispri¢an narativ o ljubavniku i
objektu njegove ljubavi, stremljenja i

32. Jako se kajem $to sam stvorila coveka, Gijom de Loris, Zan de Men, Roman o ruzi, preuzeto iz: Hojzinga

2019: 449.
33. Hojzinga 2019: 142-159.
34. Isto.
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posvecenosti — pupoljku ruze koji sim-
boliSe damu. Prvi deo Gijoma de Lorisa
opisuje put ljubavnika koji nailazi na za-
tvoreni vrt u kome gospodari Amor, bog
ljubavi, i gde je ljubavnik ugledao ruzin
pupoljak u ruzi¢njaku. Na svojoj stazi
se ljubavnik susrece sa personifikacija-
ma negativnih, nekurtoaznih osobina
(MrZnja, Licemerstvo, Siromastvo...) ko-
je onemogucavaju ostvarenje ljubavi.
Medutim, kada ude u vrt nailazi na per-
sonifikacije vrlina dvorskog ponasanja
(Veselost, Dokolica, Bogatstvo...).>* Mo-
tiv vrta u srednjovekovnoj kulturi ima
dvostruko znacenje. Prvo se moze od-
nositi na Bogorodicu putem starozavet-
ne Solomonove pesme,*® dok se drugo
odnosi na zemaljski vrt uzivanja, izolo-
van od svakodnevnog Zivota, u kome su
smesteni likovi Romana o ruzi’” Bogato
iluminirana stranica rukopisa Romana o
ruzi sa kraja 15. veka u posedu Britan-
ske biblioteke (Harley MS 4425, fol. 12v)
ilustruje izgled zamisljenog vrta Gijoma
de Lorisa sa personifikacijama dvorskih
vrlina kao idealnih pandana dvorskom
krugu u stvarnosti (slika 5). Rasko$no
odeveni likovi, najpre dame, ¢iji bled
ten i vitka figura odraZavaju onovreme-
ni model Zenske lepote, uzivaju u mu-
ziciranju i dokolici u ovom ogradenom
vrtu. Prvi deo se zavriava tako sto Amor
ljubavnika pogada sa pet zlatnih strela

35. Isto.

36. Fergusson 1961: 22-25.
37.Barnett 2009: 137-150.
38. Hojzinga 2019: 142-159.
39. Dahlberg 1969: 568-584.

koje predstavljaju osobine ljubavnika
(lepotom, prostodusnoscu, ugladeno-
$¢u, drustvom i lepim prividom) i tako
pobedeni ljubavnik postaje vazal boga
ljubavi. U ovakvom narativu se pono-
vo primecuje preslikavanje feudalnih
odnosa drustva na literarno delo.?® Lju-
bavnika Amor poducava o sredi ali i ne-
voljama koje dolaze sa sluzbom bogu
ljubavi. Zatim ljubavnik poZzeli da ubere
ruzin pupoljak, medutim, pupoljak ¢u-
vaju Opasnost, Ljubomora i Sramota ko-
ji onemogucavaju ostvarenje ove zelje.

Drugi deo Zana de Mena nastaje sa ci-
liem da zavrsi ono $to je Gijom de Loris
zapoceo. Pored stihova koji nastavljaju
zapocetu pri¢u koja se zavrsava osvaja-
njem zamka u kome se ¢uva ruzin pu-
poljak, do izrazaja dolaze digresije. Kroz
te digresije, kao $to su pri¢a o ljubomor-
nom muzu i Abelaru i Eloiz, autor ulazi u
domen stvarnih meduljudskih odnosa.
Ovakav nastavak dela mu omogucava
predstavljanje razli¢itih vidova ljubavi o
kojima se raspravljalo u intelektualnim
krugovima. De Men koristi li¢cnost Gos-
pe Razuma koja objasnjava ljubavniku
vrste ljubavi sa naglaskom na prirodnu
ljubav koja je nagonska i osnovno po-
laziSte za prerastanje u ovozemaljsku
ljubav, vodenu telesnim uzivanjem, ili
bozansku ljubav.*® Tako, za razliku od
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Slika 5 Master of the Prayer Books of c. 1500, Rukopis Roman o ruzi, 1450-1500, iluminirani rukopis, Britanska
biblioteka

https://www.bl.uk/collection-items/roman-de-la-rose



prve celine koja predstavlja veoma slo-
Zenu alegoriju i kre¢e se u domenu ap-
solutnog ideala i imaginacije, deo Zana
de Mena se direktnije dotice shvatanja
koja mogu biti preneta na stvarni Zivot,
narocito isticanjem ¢ulnih iskusenja, u
vidu propagiranja postovanja nagona
Prirode i dovodenja u pitanje istinitosti
uvrezenih ideala zena kao $to su oda-
nost, postenje i smernost. Time se uka-
zuje na promenu kasnosrednjovekovne
misli ka ve¢em interesovanju za prirodu
coveka i preispitivanju normi. Delo je
zbog toga bilo veoma popularno, po-
stovano ali i kritikovano medu intelek-
tualnom elitom.*® Pomocu reci iz Knjige
postanja koje u De Menovom tekstu iz-
govara Priroda u vidu stiha ,mnogo se
kajem Sto sam stvorila ¢oveka’, uo¢ava
se transformacija misli prisutna u delu.
lako priroda zauzima ulogu stvaralac¢-
kog principa, u ¢emu je oli¢eno intere-
sovanje za anti¢ko i pagansko naslede,
ona ovim stihom izrazava negodovanje,
sa gotovo jeretickim prizvukom, zbog
svoje tvorevine koja ne postuje princi-
pe prirode, vec sledi izvestacene norme
kakve su odbacivanje telesne ljubavi.*

Dok se De Men kreée u svom narativu u
sferi realnijoj u odnosu na prvi deo Ro-
mana o ruzi, Kristina de Pizan ostro kri-
tikuje stavove koje autor zauzima a koji

40. Hojzinga 2019: 142-159.
41. Isto: 434-450.

42.Pizan 1982: 3-97.

43. Power 1995: 1-26.

se ti¢u Zena. Kao odgovor nastaje nje-
no delo Grad Zena (Le Cité des Dames).
U ovom sastavu, Kristini de Pizan poma-
zu tri alegorijske personifikacije, gospe
Razumnost, Ispravnost i Pravednost, da
sazida grad namenjen uzvisenim dama-
ma koje svojim vrlinama zasluzuju da se
nadu u gradu ¢ija ce kraljica biti sama
Bogorodica, sto govori o stalno prisut-
nom idealnom modelu ponasanja ko-
ji Bogorodica predstavlja za Zene ovog
perioda. U razgovoru sa ove tri gospe
preispituju se uvrezeni stavovi koji su
oblikovali odnos prema zeni. #* Na vise
mesta se direktno pominje autor dru-
sto odrazavaju tada popularno mislje-
nje, zastupljeno u dvorskim krugovima,
o tome da je ljubav nemoguca u braku
i da brak nije prepreka za ostvarivanje
ljubavi izmedu dame i ljubavnika. Na-
vedena perspektiva je bila problematic-
na i iz ugla crkvenog ucenja, jer je brak
smatran kao spas od greha za one koji
nisu u stanju da se posvete monaskom
zivotu.® Kristina de Pizan koncipira svo-
je delo kao seriju pitanja upucenih trima
personifikacijama, ,naivno” isticuci kako
je, Citaju¢i mnoga dela intelektualnih
autoriteta, medu kojima su bili filozofi,
svestenstvo i pesnici, uklju¢ujudi i au-
tora popularnog Romana o ruzi, osetila
zalost zbog toga $to pripada delu ¢ove-
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¢anstva kome se pripisuju osobine sla-
bosti, inferiornosti i podloznosti grehu.
Naravno, u razgovoru joj personifikacije
otkrivaju istinu koja je u suprotnosti sa
takvim stavovima, potkrepljujuci je pri-
merima u vidu pri¢a o znamenitim zena-
ma istorije i vrlinama koje su pokazale.*

Poredeéi Roman o ruzi sa Gradom Zena
Kristine de Pizan, uvida se da se prvo de-
lo drzi domena ideala i fikcije, a ¢ak i ka-
da se razmatra ,vra¢anje nagonima pri-
rode”i ljubav van braka, ne uzimaju se u
obzir posledice za takve postupke, kao
ni realni polozaj vecine Zena. Nasuprot
tome, Kristina de Pizan se bavi konkret-
nim primerima sa kojima su zene mogle
da se suoce. Ona isti¢e konzervativnije
ideale zene kao posvecene supruge koja
je verna i strpljiva, $to se moze tumaci-
ti kao dobronamerni savet i uteha u ne-
dostatku boljih reSenja. Sama Kristina
de Pizan je rano postala udovica, ¢ime
je prekinut njen srec¢an brak, nakon ¢ega
se nije ponovo udavala. Svojim pisanjem
je izdrzavala porodicu, iako je pripada-
la privilegovanom delu drustva bliskom
kraljevskom krugu.*

44, Pizan 1982: 3-97.
45, |Isto.

ET MENOIT UNE JOYE FAINTEZ 0
BLISKOSTI IDEALA | STVARNOSTI

U rasponu od tri veka, kada se kurtoazna
ljubav i kultura ovog perioda medusob-
no uslovljavaju i definisu, treba predoiti
ociglednu neusaglasenost izmedu idea-
la izrazenog u knjizevnosti - kao i nje-
gove vizualizacije na razli¢itim predme-
tima primenjene umetnosti - i realnosti
dvorskog Zivota, a posebno Zivota izvan
ovog privilegovanog kruga. Poznosred-
njovekovna misao i knjizevnost oli¢cena
u Romanu o ruzi odrazavaju svu sloze-
nost, kontradiktornost i imaginaciju ta-
dasdnjeg drustva, Cija se dvorska dokoli-
caieticka nacela teSko mogu prepoznati
kao usaglasena sa dominantnim religio-
znim stavovima. Kurtoazna ljubav stva-
ra vesto izreziran idealan svet sa mnos-
tvom ustaljenih motiva koji, prenesen
u stvarnost, dodatno pojacava razlike
izmedu izmastanog Zeljenog zivota i
mnostva pravila kojih su ljudi, veoma ra-
zli¢iti od junaka poema trubadura, Zeleli
da se pridrzavaju kako bi odrzali privid
o tom idealu.

46. | ispoljavao je prividnu radost, Alen Sartije, La belle dame sans mercy, preuzeto iz: Hojzinga 2019: 418.
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LA ROSE DANS LE JARDIN - LA DAME DANS LE CHATEAU: LA NOTION DE LAMOUR
COURTOIS DANS LE BAS MOYEN AGE

Cette recherche a pour but de présenter la culture courtoise du Bas Moyen Age en utilisant
des mots-clés tels la notion de la dame, la poésie des troubadours, ainsi que lI'importance des
chevaliers et des femmes aristocratiques pour la création de cet environnement complexe.
En premier lieu, il était néccesaire de définir le concept de I'amour courtois dans le contexte
historique de la période du 12e jusqu'au 15e siécle. Pour ce faire, il a été essentiel d’exami-
ner son origine, laquelle découle de divers événements tels les Croisades et le culte de la
Vierge. En outre, il convient de souligner le réle primordial de 'amour courtois dans le déve-
loppement de la littérature francaise et de la culture européenne en général, grace a la po-
ésie de troubadours. La question centrale était comment expliquer I'émergence de I'amour
courtois et ces implications dans la réalité quotidienne, surtout dans le domaine de la co-
ur ou ces idées exercaient une influence considérable. Etant donné que les recherches mo-
derns ont déployé des efforts a éclairer la position des femmes dans divers contextes sociaux,
cette étude s'inscrit dans ces mémes orientations. En cherchant a différencier la vie réelle de
I'idéal imaginaire propre a la culture de I'amour courtois, notre objectif est d’attirer I'attenti-
on a la vie quotidienne des femmes pendant une période ou leur voix n'a pas été entendue.

enakosic2001@gmail.com
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VIZUELNI IDENTITET MARILJE TEREZIJE KAO
CARICE-UDOVICE [KA/SERINWITWE]

PAVLE VLATKOVIC

Student master studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Marija Terezija je vladala od 1740. do 1780. godine i sasvim sigurno je bila jedna
od najznacajnijih i najmoc¢nijih viadarki u istoriji. Kako bi se razumela priroda njene vlasti
i njenog politickog tela, moraju se razumeti specificne okolnosti pod kojima je dosla
na viast, njen vladarski aparat, odnosi sa suprugom Francom |, carem Svetog rimskog
carstva, i njene individualne karakteristike. Svi ovi elementi doprineli su strukturiranju i
kreiranju njenog vizuelnog identiteta koji ¢e doZiveti drasticnu promenu nakon smrti
njenog supruga. Upravo ce ta promena vizuelnog identiteta Marije Terezije nakon smrti
Franca l biti predmet izu¢avanja ovog rada.

Klju¢ne reci: Marija Terezija, slika vladara, Kaiserinwitwe, Senbrun, portretno
slikarstvo.

KONTEKST | ‘"ZUEL'ZAC”A komplikacija.? Cilj pragmati¢ne sankcije
KRUN'SANJA bio je da se obezbedi integritet nasled-
nih zemalja, Cija je jedina zajednicka
stvar bila habzburska dinastija, ali i da se

arlo VI (Charles VI), car Svetog rim-
osigura integritet same vladarske poro-

skog carstva, kralj Ceske i Ugar-
dice.? Nakon smrti Karla VI, Marija Tere-

ske, umro je 1740, a da nije osta-

vio iza sebe mugkog potomka.' Pokugao zija je dobila vlast nad kraljevstvom, ali

njena vladarska pozicija je bila nesigur-

je da za zivota osigura presto svojoj ¢er- ) _
na, s obzirom na kulturoloske okolnosti

ki Mariji Tereziji (Maria Theresa), u ¢emu

je donekle uspeo, izdavsi pragmati¢nu u kojima Zena nije mogla biti proglase-

na monarhom Svetog rimskog carstva.

sankciju koja je bila prihvaéena u Evro-
Glavnu prepreku je svakako predstavljao

pi. Ipak, nakon njegove smrtiispostavilo

" L . njen pol. lako je bilo slu¢ajeva da su ze-
se da prenosenje vlasti nece prodi bez

ne preuzimale vlast, to je uglavnom bilo

1.Simi¢ 2012: 157.
2. Stollberg-Rillinger 2021: 50.
3. Isto: 108.
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kad bi kao udovice upravljale zemljom
dok njihovi sinovi ne odrastu dovoljno
da sami sednu na tron. Kako u tom tre-
nutku nije imala dece i kako se muska
linija prekinula smréu njenog oca, po au-
strijskom zakonu bilo joj je dozvoljeno
da preuzme vlast, s tim sto bi mogla da
vlada samo do trenutka dok njen hipote-
ticki sin ne zauzme njeno mesto.* U tom
trenutku je za Evropu bilo gotovo neza-
mislivo da Zena preuzme totalnu vlast,
bududi da je pol vladara prema filozof-
skoj misli tog vremena odredivao priro-
du njegove vlasti, pa shodno tome zen
vladari nisu bile pozeljne i dobrodosle.’

lako je Mariji Tereziji bilo dozvoljeno da
vlada, priroda njene vladavine u sim-
bolicnom smislu nije bila drugacija i
od pocetka je bilo izuzetno teSko pro-
meniti misljenje podanika i obezbedi-
ti prihvatanje zene koja drzi vladarsku
moc¢.® Marija Terezija je ovo nadomestila
tako Sto je po staroj austrijskoj tradiciji
preuzela musku titulu, postala nadvoj-
voda i, prelazec¢i polnu barijeru, kasni-
je se krunisala kao kralj Ugarske i kralj
Ceske. Naravno, da bi podanici prihva-
tili ovako nesto nije bilo dovoljno sa-
moproglasenje — morala je prodi kroz
istu ceremoniju krunisanja kroz koju

4. Isto: 108, 109.
5.Yonan 2003: 111.
6. Isto.

7.1sto: 118.

8.Isto: 117.

9.lIsto: 118.

10. Isto: 119.
11.Simic¢ 2012: 154.

su prolazili i njeni muski prethodnici.”
Ceremonije krunisanja u Evropi ima-
le su razlicite konotacije za muskarce i
zene: muskarac je krunisanjem za kra-
lja dobijao apsolutnu mo¢ od Boga, dok
se kraljica pot¢injavala kralju i mada je
dobijala status, dostojanstvo i odrede-
ne privilegije, nije dobijala i vlast.® Ma-
rija Terezija je na krunisanju u Ugarskoj
u potpunosti nastupila u svojstvu kralja
i ovencala se krunom Svetog Stefana,
primila krunidbeni plast i mac i na kraju
ceremonije, poput svojih muskih pret-
hodnika, izjahala je na brdo iznad grada
i uperila mac u sve Cetiri strane sveta. Ti-
me je pokazala da je spremna da se bori
i da ratuje za integritet svog kraljevstva.
Brojne grafike nastale u znak sec¢anja na
ovaj dogadaj predstavljaju Mariju Terezi-
ju kao kralja sa kraljevskim insignijama.’

Na ceremoniji krunisanja u Ce3koj uce-
stvovala je takode u svojstvu kralja, ia-
ko je ovde ceremonijal bio dosta svede-
niji.'”® Podanici su ovo prihvatili, Stavise,
prisutni su tokom krunisanja uzvikivali
Vivat domina et rex noster - Zivela gos-
podarica i nas kralj."" Narod je nakon
krunisanja prihvatio njenu vlast i nije
bilo daljeg prise¢anja na ovu simboli¢-
nu promenu pola, tako da se nadalje u
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dokumentima i ceremonijalnim obraca-
njima o njoj govorilo u Zenskom rodu.'

Ono 3to joj je sada nedostajalo bila je
carska kruna, ali to joj je mogao doneti
samo suprug, bez obzira sto je to nosi-
lo sa sobom izuzetno komplikovane po-
liticke implikacije. Franc Stefan (Franz
Stephan), suprug Marije Terezije, preu-
zeo je 1745. godine presto Svetog rim-
skog carstva kao Franc | (Franz I), ¢ime
se dinastija Habzburgovaca ponovo po-
vezala sa krunom Svetog rimskog car-
stva. Zanimljivo je da je Marija Terezija
odbila da prisustvuje krunisanju Franca
I. Bududi da nije morala da bude prisut-
na kako bi dobila carsku titulu, smatra
se da se nije pojavila na ceremoniji kako
krunisanjem za caricu ne bi ugrozila svo-
je pravo na nosenje dve kraljevske kru-
ne, koje je primila kao ,muskarac” i koje
je, nesumnjivo, dozivljavala kao vazni-
je.”® Svojim postupkom je pokazala da
joj je bitnija dinastija od carstva i na taj
nacin je razjasnila odnos izmedu svojih
naslednih zemalja i carstva. U tom sve-
tlu jednako je zanimljivo da je sve svoje
goste primala dva puta, jednom u svoj-
stvu carice a drugi put u svojstvu kra-
lja.™ | ovde se nametnulo pitanje kako
ovaj neobi¢an model modi i istovreme-
ni identitet vladara i vladarke konsoli-
dovati u jedan vizuelni identitet, a za-
tim i kako ga ocuvati nakon smrti cara.

12.Yonan 2003: 119.

13. Simi¢ 2012: 157, 158.

14. Stollberg-Rillinger 2021: 188.
15.Yonan 2003: 111.
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POLITICKO TELO MARIJE
TEREZIJE PRE SMRTI SUPRUGA

Marija Terezija je imala mnostvo identi-
teta koji su u nekim trenucima bili kon-
tradiktorni. Njeno politicko telo je bilo
izuzetno komplikovano jer je bila Zena
i majka, ali je vladala i postupala u po-
litickom zivotu kao kralj. Kao odjek slo-
zene politicke situacije u kojoj se nala-
zila, vizuelne predstave Marije Terezije
su bile izrazito kompleksne. Trudila se
da se odvoji od klasi¢nih modela prika-
zivanja i da plasira $to verniju predsta-
vu sebe kao osobe ¢ija je mo¢ nezavi-
sna od one koju je imao njen suprug po
statusu znatno manje mocan od nje.”

Klju¢nom predstavom njene modi se
moze smatrati Portret Marije Terezije u ro-
ze haljini (Maria Theresia im rosa Spitzen-
kled) Martina van Mejtensa (Martin van
Meytens) iz 1750. (Slika 1) koji je nastao
u trenutku kada je ona ve¢ postala cari-
ca. Mejtens se ovde sluzi ikonografijom
koja Mariju Tereziju povezuje s njenim
kraljevskim identitetom i bozanskim au-
toritetom koji ide u spoju sa tim, bez alu-
diranja na njenu carsku titulu. Obelezja
modi su kraljevske krune koje su prika-
zane sa strane, svevidece oko koje vidi-
mo na dekoraciji u pozadini, a koje sve-
dodi o bozanskoj mudrosti kojom Marija
Terezija vlada, te oltar sa rogom izobilja



i macem koji prikazuju snagu i prospe-
ritet Habzburske monarhije. Ovim por-
tretom nije prikazana samo veza izmedu
njene vladavine i boZanskog autorite-
ta, vec i njen suverenitet Zene, nezavi-
sne od konteksta muskog domena.'®

U ranijim predstavama jedan od glav-
nih elemenata je bila njena lepota, ko-
ja je inace u centru politickih tela zena,
a koja je kod nje sluzila u svrhu dodat-
nog naglasavanja prava na vlast. Le-
pota je u ovom slucaju smatrana ga-
rancijom zdravog tela i plodnosti, sto
se smatralo najvaznijim faktorom u
osiguravanju dinasti¢ckog integriteta i
kontinuiteta.” Marija Terezija se poro-
dila Sesnaest puta i svaki put je njena
trudnoca slavljena u narodu, bududi
da je egzistencija vladarske kuce i kra-
ljevstva zavisila od radanja potomaka.

Konstantno isticuci svoju plodnost ona
je konstruisala dinastiju kao blagoslove-
nu.'® Kada su posetioci dolazili na dvor,
Marija Terezija se trudila da im predsta-
vi $to vide svoje dece, ¢ime je na veo-
ma direktan nacin potvrdivala sigurnost
vladavine Habzburgovaca. Organizo-
vane su brojne proslave i ceremoni-
je u Cijem su centru bila njena deca, a
sve u cilju promocije njene plodnosti.'

16. Isto: 112.

17. Stollberg-Rillinger 2021: 296, 300.
18. Isto: 337.338.

19.Isto: 371, 503.

20. Isto: 360, 361.

21. Isto: 408.

22.Isto: 411.

U mnogim predstavama, pogotovo
sa sinom Josifom (Joseph), figurira-
na je kao Bogorodica sa detetom Hri-
stom. Ovo izjednacavanje Marije Tere-
zije sa Bogorodicom bilo je Cesto i ¢ak
je prevazilazilo sferu njene porodice -
na primer, na grafici madarskog slika-
ra Lizen Majera (Sandor Liezen-Mayer)
prikazana je Marija Terezija kako ne-
daleko od Senbruna (Schénbrunn) do-
ji bebu prosjakinje. Smisao ovih pri-
kaza bio je da se ona predstavi kao
majka citave Habzburske monarhije.?°

U dvorskom ceremonijalu je vodila ra-
¢una o pazljivom odnosu svoje prisut-
nosti i povucenosti, budu¢i da je zna-
la da preterano odlazenje u jednu ili
drugu krajnost nece biti dobro za njen
ugled.?” Jedno od misljenja koje je tako-
de vladalo bilo je da Marija Terezija ne
mari preterano za svoj spoljasnji izgled,
ali tu se samo radilo o mitu o njenoj pri-
rodnoj lepoti i gracioznosti, bududi da
iz danasnjeg ugla znamo da to nije bi-
la istorijska istina i da je ona izuzetan
znacaj pridavala i svom svakodnevnom
izgledu i svojoj predstavi u javnosti.*

Sve ovo nam pomaze da shvatimo kako
je vizuelni identitet Marije Terezije pre
smrti supruga predstavljao jednu izu-
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Slika 1 Martin von Mejtens, Portret Marije Terezije u roze haljini (Maria Theresia im rosa Spitzenkled), oko 1750,
ulje na platnu, Senbrun, Be¢
https://www.habsburger.net/en/media/martin-van-meytens-maria-theresa-pink-colored-lace-dress-oil-
painting-c-1755



zetno dobro promisljenu strukturu, koja
se fokusirala s jedne strane na kvalitete
koji su u datom istorijskom kontekstu
smatrani Zenskim, kao $to su njena le-
potaiplodnost, a sa druge strane na nje-
ne u tom kontekstu muske kvalitete do-
brog i stamenog vladara. Ovi elementi
e se zadrzati i nakon smrti njenog mu-
Za, ali ¢e u velikoj meri biti modifikovani.

MARIJA TEREZIJA KAO
KAISERINWITWE

SMRT CARA FRANCA |

U dvorskoj kulturi Evrope XVIII veka
na brakove se gledalo kao na drustve-
ne ugovore koji su donosili odrede-
ne drustvene, politicke i ekonomske
koristi za obe strane i koji su sklapa-
ni sa ciljem dovodenja naslednika na
svet.”® Ni brak Marije Terezije i Fran-
ca Stefana nije bio drugaciji od ovo-
ga, ali za razliku od mnogih vladarskih
parova evidentno je da su oni gajili is-
tinsku ljubav jedno prema drugom.

Bili su izabrani jo$ od malena jedno za
drugo iz brojnih strateskih i politickih
razloga, ali je poznato da se od samog
pocetka izmedu njih stvorila poseb-
na bliskost i ljubav.?* O njihovoj ljuba-
vi svedodi i grobnica u kapucinerskoj

23.Isto: 303.

24. Isto: 308.

25. Isto: 557, 558.
26.Yonan 2003: 112.
27. Isto.

28. Isto.

kripti, za koju je zasluzan dvorski skul-
ptor Baltazar Ferdinand Mol (Baltha-
sar Ferdinand Moll), gde su kralj i kra-
ljica prikazani u zajednickoj postelji sa
insignijama vlasti, 5to je bila jedna ve-
oma netipi¢na zagrobna predstava.?

Na proslavi u ¢ast sklapanja braka izme-
du treceg sina Marije Terezije i Franca
Stefana, Leopolda od Toskane (Leopold
Il (Toskana)) i Marije Lujze (Maria Luisa)
od Spanije 18. avgusta 1765. u Inzbruku
(Innsbruck) car je iznenada preminuo.
Marija Terezija je njegovu iznenadnu
smrt dozivela kao veliki $ok i odmah na-
kon toga je odsekla kosu i obukla tradi-
cionalnu udovi¢ku crninu koju nece ski-
nuti do kraja svog zivota. Nakon toga se
povukla sa dvora na pola godine. U znak
secanja na pokojnog cara svaki osamna-
esti dan umesecu je provodila osamljena
u svojim odajama u Senbrunu, obeleza-
vajuci mesecnicu smrti svog supruga.?

Tradicija Habzburgovaca je nalagala
vladarevoj udovici da se povuce iz jav-
nog zivota i da preda svoju titulu su-
pruzi svoga sina, $to je bila samo jedna
od mnogih tradicija koje je Marija Te-
rezija pregazila nakon smrti svog mu-
za. Ona je, umesto toga, prihvatila ti-
tulu Kaiserinwitwe, tj. carice-udovice.?®
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Godinu dana pre careve smrti njihov
sin Josif je odreden za o¢evog nasledni-
ka na prestolu Svetog rimskog carstva,
¢ime je trebalo da postane i naslednik
Habzburske monarhije. Josif je uistinu
bio proglasen carem Svetog rimskog
carstva kao Josif II, ali je Marija Terezija
zadrzala vlast nad habzburskim posedi-
ma.?® Proizvodnjom nove titule Marija
Terezija se nije odrekla svoje mo¢i i vla-
sti, ali se sistem njene vladavine u veli-
koj meri promenio i njen Zivot je do kraja
bio obelezen izuzetnom povucenoscu.

Marija Terezija je dobila novi identitet,
identitet udovice, koji ¢e se ispoljava-
ti u gotovo svakoj sferi zivota i ¢ijim ce
uplivom ¢itavo njeno prisustvo na dvo-
ru, ceremonijal i vizuelne predstave biti
drasti¢no izmenjeni, mada ¢e i dalje sve-
dociti o istim idejama kao i ranije. Marija
Terezija se odrekla svoje raskosne odece
i nakita, nosila je crninu i Orden zvezda-
nog krsta do kraja Zivota.>® Ovako dra-
sti¢cna promena li¢nog identiteta bila je
prisutna i u oblikovanju njenog li¢cnog
prostora u Senbrunu, kao i na likovnim
prikazima vladarke koji ¢e nastajati u bu-
duénosti.

29.Simi¢ 2012: 157.

30. Stollberg-Rillinger 2021: 555.
31.Yonan 2004: 26, 27.

32. Isto: 40.

33. Isto: 41.

34. Stollberg-Rillinger 2021: 555, 556.
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PROMENE U SENBRUNU NAKON SMRTI
FRANCA |

lako uslovljen ceremonijalom, Zivot-
ni prostor vladara je u velikoj meri bio
organizovan prema njegovim potreba-
ma i bio je ekspresija licnog identite-
ta. Kao takav, zivotni prostor vladarke
Marije Terezije morao je da se promeni
kako bi se inkorporirao njen novi iden-
titet vliadarke-udovice.?' Od udovice se
ocekivalo da se povuce u Witwensitz,
vrstu rezidencije koja je namenski bila
organizovana tako da udovica-vladar-
ka u njoj provede svoje poslednje da-
ne u kontemplaciji. lako se nedaleko
od Senbruna nalazio dvorac Hetzen-
dorf (Schloss Hetzendorf) koji je, ina-
¢e, imao ovu funkciju i u kome je njena
majka provela ostatak svog Zivota, Mari-
ja Terezija je odbila da se povuce tamo.*

Marija Terezija nije htela da napusti svo-
je odaje u Hofburgu (Hofburg), koji je
bio zvani¢na rezidencijalna palataidaih
ustupi sinu. Tek nesto kasnije je ipak pri-
staladase povuce u Senbrun.?* U Hofbur-
gu je presla u odaje koje je njena majka
zauzimala kao udovica i napravila je ka-
binet mrtvih” koji je ukrasila portretima
supruga i ostalih pokojnih ¢lanova svoje
porodice.?*. Rezidencija u Inzbruku u ko-



ju se oCekivalo da ce predi, pretvorena je
u memorijalnu kucu dinastije Habzbur-
ga-Lorena, odnosno njene i suprugove
porodice, gde su se nasli monumental-
ni portreti ¢lanova obe kuce koje je na-
slikao Franc Anton Maulber¢ (Franz An-
ton Maulbertsch) izmedu 1765.i1776.%®
Senbrun nikad nije bio zvani¢na palata
ili Residenz - tu je funkciju oduvek imao
Hofburg. Senbrun je predstavljao Lust-
chloss, odnosno palatu za odmaranje,
neku vrstu letnjikovca. Medutim, Mariji
Tereziji je za zivota sluzio kao rezidencija
zbogtogasto jeizuzetnovolela da boravi
u njemu. Stoga je ¢esto preuredivan ire-
noviran kako bi se prilagodio potrebama
kako ceremonijala tako i samih vladara.*

Kompletan izgled vladarskih odaja bio
je uslovljen polom i ovde je, za razliku
od ostalih sfera Zivota, Marija Terezija
prihvatila potc¢injenu ulogu u odnosu
na muza i zivela je u manje reprezenta-
tivnim zenskim apartmanima. Ni ovo,
doduse, nije bilo sasvim bez simbolike,
koja je, u ovom slucaju, trebalo da na-
glasi njenu skromnost. Svakako, njiho-
ve licne odaje spajale su se u zajednicku
spavacu sobu.’” Spavaca soba nije ima-
la samo funkciju sobe za spavanje, vec
se radilo o zajedni¢kom prostoru u ko-
me se spavalo, ali i obedovalo i odma-
ralo — svakako se radilo o centru kome

35.Isto: 561.
36.Yonan 2004: 29.
37.Isto: 27, 38.

38. Isto: 27.
39.Yonan 2004: 42.
40. Isto: 44.

je pristup imao samo najuzi krug. Za
muzevljevog zivota unutradnji prostor
palate je Mariju Tereziju definisao ne
kao bozansku figuru, ve¢ kao elegan-
tnu plemkinju, posveéenu Zenu i maj-
ku, sto je sada moralo da se promeni.:®

Buduci da je organizacija prostora bila
uslovljena i ceremonijalom, posle care-
ve smrti i ceremonijal i prostor su pre-
trpeli izmene. Ove godine su bile obe-
lezene povlacenjem Marije Terezije, a
njena delatnost se uglavnom svela na
pisanje pisama i obavljanje poslova koji
nisu podrazumevali ceremonijale i po-
kazivanje u javnosti. Ona je nastojala
da transformise Senbrun tako da mu sa-
¢uva ugled i znacaj, ali i da ga prilagodi
novom ceremonijalu i njenim novim po-
trebama i novom identitetu, pa ga je sto-
ga delimi¢no pretvorila u Witwensitz.*°

Glavni elementi udovickih boravista -
Witwensitza - bili su biblioteka i kape-
la, namenjeni provodenju vremena u
samodi i kontemplaciji. Jedno od pred-
soblja je pretvorila u biblioteku, a oda-
je su dobile vezu sa kapelom, tako da
je citav prostor dobio novu namenu.® |
ovaj prostor je svakako imao istoriju Wi-
twensitza. Senbrun je u toj funkciji ko-
ristila udovica cara Josifa | (Joseph I), a
palata koja se na tom mestu nalazila pre
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Senbruna imala je tu funkciju za udovice
careva Ferdinanda Il (Ferdinand Il) i Fer-
dinanda lll (Ferdinand Ill).*" Promenjen
je pravac kojim su se kretali posetioci
koji su dolazili da vide vladarku i uvede-
na je nova ruta, a prostor u koji bi pose-
tilac izasao nakon sastanka je koncipiran
tako da se istakne njen status vladarke
a ne njen status majke i udovice. Odre-
dene odaje su doduse promenile ton.
Jedna od carevih centralnih soba za pri-
jem, poznatija kao vieux lague zimmer,
bila je oblozena crnim i zlatnim lakira-
nim panelima, po kojima je i dobila ime.

Ova prostorija je ukrasena porodi¢-
nim portretima, medu kojima je i po-
sthumno naslikan carev portret.Na taj
nacin je Marija Terezija napravila pro-
stor koji veli¢a njenog muza i decu, ali
i dinastiju Habzburgovaca. Ova odaja je
poprimila karakter neke vrste svetilista
posvecenog Francu Stefanu.*? lako su te
prostorije mogle posluziti i za prijeme,
sada su bile prilagodene njenom komfo-
ru, tako da je Marija Terezija dobila mo-
guénost da ovom situacijom kontrolise
svoje prisustvo na dvoru i da se povlaci
u samocu kad joj to odgovara, koristedi
slobodu koju joj je doneo njen novi sta-
tus udovice.

41. Isto: 42.

42.Isto: 43, 44.

43. Levy 2003: 2.

44, Isto: 3, 4.
45.Yonan 2003: 113.
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VIZUELIZACIJA CARICE-UDOVICE
(KAISERINWITWE)

Najvaznije i najrasprostranjenije mesto
imala je portretna delatnost, u kojoj je
nakon smrti Franca Stefana u potpunosti
prihvacen novi ikonografski model cari-
ce-udovice koji ¢e se prosiriti po citavoj
monarhiji. U istoriji vizuelne kulture pri-
kaz udovica je u vedini slucajeva nosio
negativne konotacije, pa su na popular-
nim slikama one prikazivane kao stare
i rasejane, ili pak u vidu personifikacije
smrti ili figure zavodnice.”* Nacin prika-
zivanja je na prvom mestu odgovarao
stavu prema udovicama po kom se ve-
rovalo da su one smréu muza izgubile
svoj identitet, $to je iziskivalo nekontro-
lisanu Zalost. U ovom periodu udovica
obitava u prostoru izmedu zivota i smr-
ti, i njena duznost je ¢uvanje uspomene
na muza i priprema za prigodnu smrt.*

Marija Terezija nije prva portretisana
vladarska udovica, njenu majku Eliza-
betu Kristinu je naslikao kao udovicu
Zan-Etjen Liotar (Jean-Etienne Liotard).
Razlika je nastala u tome s$to pre por-
treta Marije Terezije nije bilo aludiranja
na udovicin prethodni status i identi-
tet, niti je na portretima isticana njena
moc.* Stavise, evropska tradicija nije
podrazumevala da prikaz telesne poja-
ve udovice bude takav da se naglasa-



va vladarski autoritet.*® Marija Terezija
je pokusavala da pronade novi ikono-
grafski model i nacin prikazivanja, koji
bi docarao politicku mo¢ koju poseduje.

Prvi portret Marije Terezije kao udovi-
ce nije nastao kao zvani¢na narudzbi-
na, ve¢ kad je francuski umetnik Zozef
Dikro (Joseph Ducreux) 1769. dosao sa
francuskog dvora u Be¢ kako bi por-
tretisao mladu Mariju Antoanetu pred
njeno vencanje. Tokom svog boravka
Dikro je naslikao mnoge ¢lanove vla-
darske porodice i, najbitnije, Mariju Te-
reziju. Njen prikaz je izuzetno jedno-
stavan. Ona je prikazana dopojasno u
crnoj haljini kako smireno, s prijatnim
osmehom, gleda u posmatraca. Ovakva
predstava svedoci o staloZenosti i unu-
traSnjem miru carice-udovice u ovom
teSkom trenutku.*” Ubrzo je na dvoru
prepoznat potencijal ove slike i njene
reprodukcije su razdeljene po citavoj
Evropi. U nekim oblastima ova slika je
bila prihvac¢ena kao zvani¢na predstava
carice koja jednog od najsnaznijih vla-
dara Evrope prikazuje u trenutku ljud-
skosti i tuge koju oseca svaka udovica.*®

Jedna njena likovna predstava ura-
dena po ovom modelu nalazila se u
Vladi¢anskom dvoru u Vrscu, a po-

46.Levy 2003: 11.

47.Yonan 2003: 113.

48. Isto: 114.

49, Simic¢ 2012: 204.

50.Yonan 2003: 113.

51. Stollberg-Rillinger 2021: 432-435.
52.Yonan 2003: 114.

javila se i na naslovnoj strani Mese-
coslova za 1778. godinu i na taj na-
¢in je prezentovana pravoslavnim
podanicima Habzburske monarhije.*

Na portretu Dikroa najvazniji element
je jedini komad nakita koji je Carica no-
sila posle gubitka muza, a to je Orden
zvezdanog krsta — Sternkreuzorden.*®
Red zvezdanog krsta je bio Zenski pan-
dan najprestiznijem redu u Evropi - Re-
du zlatnog runa koji je Karlo VI preneo iz
Spanije i kojem je moglo pristupiti pe-
deset ¢lanova najprestiznijeg porekla.
Marija Terezija kao Zena nije mogla da
postane ¢lan ovog reda iako je postavila
svog supruga Franca Stefana na njego-
vo Celo. Medutim, zato je postala ,naj-
plemenitija dama“ Reda zvezdanog kr-
sta koji je osnovala Elenora od Gonzage
(Eleonora Gonzaga) dva veka ranije, koji
je imao podjednako rigorozna pravila za
prijem novih ¢lanica i koji je zracio jed-
nakim prestizom kao Red zlatnog runa,
smatran jednim od najvecih aduta Bec-
kog dvora.’! Verovatno je da je odsustvo
vladarskih insignija doprinelo popular-
nosti ove vrste prikaza koji je do tada bio
velika retkost u Evropi. Isto tako je mo-
guce da su posmatraci u njenoj nagla-
$enoj skromnosti pronasli Zenski ideal.>
Ova slika Dikroa ¢e nadalje sluziti kao
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uzor za izradu njenog lika na velikom
broju porodi¢nih likovnih predstava
na dvoru Habzburgovaca i, $to je jo$
zanimljivije, rasprostranjenost ove sli-
ke ¢e znacajno povecati potraznju za
sli¢nim udovi¢kim haljinama u Evropi.

Nakon ovog portreta Marija Terezija po-
rucuje jo$ svojih portreta sa istim iko-
nografskim modelom. Najznacajniji ¢e
nastati priblizno tri godine kasnije; nasli-
kao ga je Anton von Maron (Anton von
Maron) 1772. (Slika 2) kao pandan post-
humnom portretu njenog supruga. Ma-
ron je, inace, od ranije uzivao veliki uspeh
na dvoru zahvaljujudi svojim delima. Ova
dva portreta trebalo je da budu izloZzena
u spavacoj sobi u Senbrunu, za koju smo
ranije pomenuli da ju je Marija Terezija
transformisala u neku vrstu svetilista u
¢ast svog pokojnog muza.>* Njena i mu-
zevljeva slika su kompoziciono sli¢ne, ali
nose veoma razli¢ite simbolic¢ke poruke.
Obe prikazuju vladare za stolom koji je
pun papira. Iza njih se nalazi skulptural-
na grupa identifikovana kao predstava
mira i izobilja, pratilaca dobre vladavine,
$to je od pocetka prisutno na portreti-
ma Marije Terezije i $to je ve¢ pomenu-
to u vezi sa Mejtensovim portretom.>*

Ono $to mozemo reci sa gotovo pot-
punom sigurnos¢u jeste da je Marija
Terezija blisko saradivala sa umetni-

53. Isto.
54, Isto: 115.
55. Isto.
56.Isto: 116.
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kom kako bi se osiguralo njeno zado-
voljstvo ovom kompozicijom i poruka-
ma koje ona nosi. Zbog toga se moze
re¢i da je to zvanic¢ni identitet koji je
ona u tom trenutku Zelela da plasira.

Na prvim pripremnim skicama Marija
Terezija ima znatno ostriji pogled i na
njenom licu nema emocija i idealizacije,
s$to je ispravljeno u skladu s Dikroovom
slikom, tako da je caric¢in pogled umek-
$an, a crte lica istancanije.® Za razliku
od prvog pomenutog portreta, na ovoj
slici su prikazani simboli modi i vlasti.
Carica sedi za stolom i radi, sto je prekri-
ven papirima i perima za pisanje 5to, pre
svega, ukazuje na njenu radnu etiku po
kojoj je bila poznata, ali i na pisanje pi-
sama, $to joj je bila glavna delatnost na-
kon delimi¢nog povlacenja iz javne sfere
posle smrti supruga i $to se, takode, mo-
ze dovesti u vezu s tradicijom portreti-
sanja vladara u poslu koja u to vreme, i
nesto kasnije, postaje sve popularnija.>®

Ovi elementi svedoce o znanju i inteli-
genciji s kojima je Marija Terezija vodila
drzavu, a zajedno sa predstavama knji-
ga mogu se tumacditi i u svetlu kontem-
placije kojoj su se udovice prepustale
nakon smrti supruga. lako je prikaza-
na u skladu sa svojim godinama i bez
vladarskih atributa, Marija Terezija zra-
¢i odredenom ¢vrstinom i snagom, sto



je dodatno naglaseno vertikalom stu-
ba koji je paralelan s njenim ledima.”
Grupa skulptura i atributi u pozadini su
daleko vidljiviji i izrazeniji na likovnoj
predstavi carice, dok je figura mira na li-
kovnom prikazu njenog muza poprimila
gotovo materinsku ulogu u odnosu na
figure dece oko nje, gde ona onda na
predstavi Franca kao oca porodice vrsi
ulogu majke i gde personifikacija mira
stoji i kao zamena za Mariju Tereziju.>®

Personifikacija mira na portretu Marije
Terezije spusta krunu od maslinove gra-
ne na cari¢inu glavu — ovaj ¢in krunisa-
nja veoma podseca na prikaz rimskog
cara Avgusta na Gemma Augustea na
kom on sedi okruzen personifikacijama
atributa svoje vladavine dok zenska fi-
gura iza njega, koja verovatno predstav-
lja mir, drzi krunu od maslinove grane
iznad njegove glave. Bududi da je ovaj
predmet dugo bio u vlasnistvu Habzbur-
govaca veoma je moguce da je tu prona-
dena inspiracija za ovaj simboli¢an ¢in.>®
Na ovaj nacin je Marija Terezija ko-
na¢no dobila carsko krunisanje kao
Zzena, kao udovica, koje u stvarnosti
nikada nije imala. Zapravo, izvor nje-
nog autoriteta u ovom slucaju je Zen-
ska personifikacija mira ¢ime se na-
rusavaju muski prototipi krunisanja.

57.Isto.
58.Isto: 117.
59. Isto: 120.

Slika 2 Anton von Maron

Carica Marija Terezija sa statuom mira
(Kaiserin Maria Theresia mit der Statue
des Friedens)

1773.

Galerija Belvedere, Be¢

https://www.pubhist.com/w51206
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Odluka da je krunise bas personifikaci-
ja mira ima smisla ako se u obzir uzme
i politika koju je Marija Terezija vodi-
la, bududi da je kao vladarka izbegava-
la ratove, pa je ¢ak i svoju decu save-
tovala da se u tom aspektu ugledaju
na nju. Stavise, strateski brakovi u ko-
je je vezivala svoju decu bili su srz nje-
ne mirovne politike.®® Mir odgovara i
zenstvenosti carice i temperamentu
udovice koja se povlaci u kontemplaci-
ju u poslednjim godinama svog Zivota.

Rog izobilja, koji je ve¢ pomenut, ukazu-
je na blagostanje koje donosi mirna vla-
davina sposobne i snazne Zene vladara i
svedodi o ostvarenju njenog vladarskog
cilja. Figure malih putta oko personfika-
cija mira i izobilja simbolisu i ostvarenje
njenih ciljeva kao Zene, supruge i majke
i naglasavaju njene majcinske kvalitete.

Isticanje majcinske uloge Marije Tere-
zije ima smisla kada se dovede u ve-
zu sa njenom svadbenom politikom u
sklopu koje su brakovi njene dece bi-
li odraz njenog autoriteta, jer je nji-
ma osiguravala svoju vladavinu i vla-
davinu svoje dinastije." Na ovom
portretu Marija Terezija gleda direktno
u posmatraca dok desnom rukom po-
kazuje na Stampani prikaz Senbruna.
Ve je pomenuto koliko su Senbrunii nje-
gova funkcija bili vazni za isticanje nje-

60. Isto: 122.
61. Isto.
62. Isto.
63. Isto: 124.
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nog identiteta, ali ovde éemo pomenuti
jos$ jednu dimenziju ovog izbora. Uka-
zujudi na preuredenja Senbruna za koje
je licno zasluzna, i ako se u obzir uzme
Jonanova (Michael E. Yonan) sugestija
da lepeza na papirima oblikom podseca
na Sestar, portret se moze tumaditi i kao
portret arhitekte palate, a u proSirenom
znacenjuikao portret arhitekte carstva.®?

Kada je ova slozena kompozicija stigla
u Be¢, Marija Terezija navodno nije bila
zadovoljna njome - ovo nije nigde za-
belezeno, pa se ne moze tvrditi sa pot-
punom sigurno3cu. Zna se da slika nikad
nije stigla do Senbruna ve¢ je izloZzena
u palati Belvedere (Schloss Belvedere).®
Razlozi za ovakav postupak mogu biti
razni, a postoji moguénost i da je ova
verzija reinterpretirane mocdi previse
odudarala od tradicionalnih predstava i
da kao takva nije bila prihvatljiva. Mo-
guce je i da je Marija Terezija verovala
da njena mo¢ deluje umanjeno i ograni-
¢eno kada je predstavljaju kao udovicu.

Na sledec¢im portretima Mariju Tereziju
predstavljaju u scenama porodicne in-
terakcije, Sto govori o tome da je mozda
odustala od prikazivanja svoje mo¢i, te
je zelela da joj glavna okosnica identite-
ta i srz drzavnickog zivota budu odno-
si sa decom i porodicom. Slika Fridriha
Hajnriha Fugera (Heinrich Friedrich Fi-



ger) iz 1776. godine, na kojoj njena ¢er-
ka Marija Kristina (Marie Christine) sa
svojim suprugom Albertom od Tesina
(Albert Kasimir von Saschsen-Teschen)
daruje umetnicka dela kupljena na putu
u ltaliji, jedna je od poslednjih narudzbi-
na sa likom Marije Terezije. Na slici nema
viSe nikakvih nagovestaja njene vladar-
ske modi — u centru je samo njen poro-
di¢ni Zivot.%

ZAKLJUCAK

Tokom ¢itavog svog zivota Marija Terezi-
ja je nosila razli¢ite identitete, koji su ne-
retko funkcionisali u suprotnosti jedan s
drugim. lako se kao vladarka u Evropi u
XVIII veku nasla u izuzetno teskoj ulozi,
pokazala se kao jedan od najsposobnijih
monarha u istoriji. Velikom politickom
snalazljivo$¢u osigurala je sebi potpu-
nu mo¢ nad teritorijama koje je nasle-
dila od oca i njima je odlu¢no vladala
do kraja zivota. Tokom citave vladavine
imala je izuzetno zahtevan zadatak da
potvrdi svoju mo¢ i pravo da poseduje
vlast, pocevsi od ceremonijala krunisa-
nja i likovnih predstava tog dogadaja,
na kojima je prikazana po modelu “mus-
karca”, do portreta na kojima su nje-
ni ,Zzenski” kvaliteti isticani kao atributi
njene vladavine. Marija Terezija je uspela
da kreira ikonografiju izuzetno sposob-
ne vladarke, koja je svojim osobinama
koje su u toj epohi smatrane muskim
i Zenskim osigurala dobru vladavinu.

64. Isto.

Njen identitet je u velikoj meri bio po-
ljuljan smrcu njenog muza, posle koje se
od nje ocekivaloi trazilo da napusti vlast
i javni zivot, $to ona ne samo da nije uci-
nila, ve¢ je kao udovica iskoristila svoj au-
toritet i stecenu slobodu da u potpunosti
transformise tradiciju, svoju vlast, pri-
vatni i javni prostor koji je okruzuju, svoj
identitet i njegove vizuelne predstave.

Marija Terezija je formirala prvu sliku
mocne udovice na vlasti koju je, po sve-
mu sudedi, napustila sa zeljom da bu-
de identifikovana na drugi nacin, preko
isticanja svojih drugih vrlina. Aliito jeu
potpunosti bilo u skladu s njenom priro-
dom snazZne vladarke koja je Citav Zivot
gotovo u potpunosti vladala onako kako
je zelela.
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VISUAL IDENTITY OF MARIA THERESA AS EMPRESS-DOWAGER (KAISERINWITWE)

Maria Theresa ruled from 1740 to 1780 as one of the most powerful and influential ru-
lers in history. To fully understand the complex nature of her reign and her political perso-
na, one must understand the specific circumstances that led to her ascension, her govern-
ment apparatus, her relationship with her husband Francis I, Holy Roman Emperor, and her
personal characteristics. All of these elements, when considered together, contributed signi-
ficantly to the formation of her visual identity, which underwent a dramatic transformation
after her husband’s death. It is this shift in visual identity that will be explored in this paper.

First, her rise to power and her coronation will be discussed as key elements in shaping her po-
licies and visual identity. This will be followed by a discussion on how she presented herself and
displayed her authority prior to her husband’s passing. The focus of the article will be its second
part, which will discuss the numerous changes that occurred following the death of Francis | and
how these changes were reflected in the visual representation of Maria Theresa - her everyday
appearance, changesin court ceremonies, organization of space in Schénbrunn and, mostimpor-
tantly, the modifications of her portraits. The appearance of Maria Theresa after the death of her
husband is certainly an innovation in European culture, given that she was the first widow that
displayed political power in her portraits, a practice that was not customary during that period.

pavle.vlatkovicO1@gmail.com
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THE CASE OF AN UNPUBLISHED SILVER CHALICE,
THE CHURCH OF THE HOLY ASCENSION OF CHRIST,
AND SILVERSMITHING IN SOFIA (BULGARIA) IN THE
SECOND HALF OF THE NINETEENTH CENTURY

DARINA BOYKINA, PHD

Assistant Professor
Institute of Art Studies
Bulgarian Academy of Sciences (Sofia)

The paper presents an unpublished silver chalice that dates back to 1875 and
originates from the Church of the Holy Ascension of Christ in Sofia. Today, the church is
almost completely destroyed, and a great part of its interior, such as icons, iconostases,
and church utensils, has been demolished or lost. The inscription placed on its base
provides us with a wealth of information about the history of the church. The presented
chalice is also an important artifact that fills a gap in the history of silversmithing in Sofia
in the second half of the 19th century.

Keywords: church utensils, silversmithing, Regional Ethnographic Museum —
Plovdiv

ver the past two years | have
had the opportunity to take a
closer view of the rich collecti-
on of church utensils at the Regional Et-
hnographic Museum in Plovdiv' which
still remains almost entirely unknown to

researchers.? Among the numerous litur-
gical objects, my attention was drawn to
a silver chalice dating from the second
half of the 19th century.? It is not cha-
racterized by intricate decoration but
its dedicatory inscription turned out to

1.1 owe special gratitude to Assoc. Prof. Angel Yankov, PhD, for the opportunity to explore the collection
and to get a closer view of all objects. | express my sincerest thanks to the curator, Grozdelina Georgieva,
for her professional assistance and kind attitude during my research. Without their help, this article would
not have been possible. | would also like to thank my colleagues at the Institute for Art Studies at the
Bulgarian Academy of Sciences, Assoc. Prof. Ivan Vanev, PhD, and Asst. Prof. Maya Zaharieva, PhD, who
helped me with bibliographical materials and photographs and encouraged me to complete the study.
2. As few as three objects from the church utensils being stored at the museum have been published in
the scientific literature. These are: a paten from 1789, a rosewater sprinkler and an ex-voto. See Koleva,
Dobreva n.d.: cat. no. 19; Drumev 1976: 310, 355, cat. no. 282; Mishkova 2016: 71, cat. no. 194; Tsvetkova
2015: 84, cat. no. 21 and 29.

3. Regional Ethnographic Museum - Plovdiv, inventory number 1EM P2s.
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be quite intriguing. In addition to provi-
ding information about the donors and

the dating, the inscription states that
the chalice was made for the Church of
the Holy Ascension of Christ in Sofia. In
the past, the church used to have an es-
sential place in the religious life of the
local residents but is now defunct. Little
remains of the building, and its interior,
liturgical objects, vestments, and books
are almost totally destroyed or lost. In

Figure 1 Chalice

1875.

Regional Ethnographic Museum - Plovdiv
(photography: Darina Boykina)

this sense, the chalice appears not on-
ly as one of the few preserved artifacts
but also a very precious historical source
about the church’s history that has re-
mained unknown so far. Moreover, this
liturgical object is an important testi-
mony of the silversmithing in Sofia from
the second half of the 19th century, a re-
search area which we still know quite li-
ttle about. The chalice is made of silver
and measures 25 x 11.5x 19.5 cm (Figure
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1). The cup is set within a calyx adorned
with floral decoration of creeping plants
crowned with tulips and oval cartouc-
hes. These cartouches are bordered by
a festoon motif, and a flower is placed at
the center of each of them. In the inte-
rior of the chalice there are traces of gilt
(Figure 2). The knop is shaped as a ro-
und-based elongated capital. The base
of the chalice is divided into two levels.
The first level has a semi-cylindrical pro-
file and is decorated with floral elements
intertwined with cartouches and arches.
The second level of the base is shaped in
the form of a truncated cone decorated
with geometric motifs. The silversmith
used several techniques to emphasize
certain elements. Some parts are pun-
ched into the background, whereas cer-
tain vegetal ornaments are highlighted
with across stroke, creating a contrast
with the smoothly polished surfaces.

The dedicatory inscription is engraved
into the periphery of the foot: T roa.
1875 wikToMmrgua 28 HAMPARM CE Cent CR.
MOTUPD 3 XPAMO ROZNECEM<N>NE RD
Cocp'fa RO BPEMETO NA NEMO TPEOCR. rocr
| rocn. meaeTnA M cR[0] No[NB] NARAA U
no[ns] rowa n enurp[...] nerpyna (Fi-
gure 3). The inscription provides a deta-
iled account of the circumstances surro-
unding the chalice’s making. The exact
date of completion of the commission
is stated in the very beginning, the 28th

4, Ballian 2001: 96-97.
5. Lachev 2006: 175.
6. Ballian 2001: 104.
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of October 1875, the name of the object
itself, “this sacred chalice”, and the place
for which it was made, i.e. the Church of
the Holy Ascension of Christ in Sofia. Ac-
cording to the Greek art historian Anna
Ballian, who conducted a special study
of dedicatory inscriptions on church si-
Iver from the early modern period, this
type of wording is common and resem-
bles an inventory list. The inscriptions
on the liturgical objects are thus tran-
sformed into a form of legal act aimed
at protecting the objects from theft.*
The second part of the inscription points
to the individuals engaged in commissi-
oning the chalice. Bishop Meletius, a key
figure in the history of the Sofia Bisho-
pric, is mentioned first. He was the first
bishop appointed after the establish-
ment of the Bulgarian Exarchate in 1870
and he held the chair of Sofia in the pe-
riod from 1872 to 1883.°> The mention
of his name in the inscription might be
an honorary one and does not necessa-
rily mean that he was directly involved
in the commissioning of the chalice.®

However, taking into consideration the
fact that the church played a crucial role
in the religious life of the local citizens
and its proximity to the Bishop’s Chur-
ch of St. Kyriaki, it could cautiously be
suggested that Bishop Meletius was
aware of the making of the chalice, po-
ssibly donated funds, or even initiated



Figure 2 Chalice

1875.

Regional Ethnographic Museum —
Plovdiv

(photography: Darina Boykina)

the commission. It is beyond any do-
ubt that the other three participants,
Priest Pavel, Priest Todor (Tosho) and
Petruna, identified by the title of chur-
chwarden, were directly involved in the
emergence of the chalice. Unfortuna-
tely, the chalice is the only preserved
testimony about them and we do not
have any other evidence showing de-
tails of their social status. Nonetheless,
the mentioning of their names in the
dedicatory inscription, not only served

7. 1bid: 92-93.

as a guarantee for the salvation of the-
ir souls but also indicated their special
role” within the parish of that church in
Sofia that had a particularly grim fate.

At the time when this liturgical object
was commissioned, there was only one
functioning church in Sofia dedicated
to the Ascension of Christ (also referred
to as“St. Savior”).2 Today, only the chur-
ch’s foundations with part of the murals
are preserved (Figure 4-5), which in the

8. For the church see Irechek 1884: 119-120, note 2; Irechek 1899: 18, note 37; Ishirkov 1912: 25-26;
Monedzhikova 1946: 337-339; Vasiliev 1939: 17, note 12; Irechek 1974: 73, note 42; Dinekov 1937: 7,9;
Krasovska, Mitanov 1979; Vasileva 1989; Boyadzhiev 1992; Sofiyskata tsyrkva 1994; lvancheva, Stoilova
2010; Yotcheva 2020: 484-488; Penkova 2022. Today, there is another church in Sofia with a dedication
of the same name. It is situated in the neighborhood of Mladost and was built in 1998 on the site of a
chapel of the same name dating from the period 1945-1946. See the History of the Church of the Holy
Ascension of Christ in Sofia, on Andrey Saharov Blvs., at https://www.voznesenie.eu/istoriya-na-hrama/,
last accessed on 12 January 2023. It was not until the 1960s that the construction of the neighborhood
of Mladost started. See https://mladost.bg/3a-paiioHa/uctopus/, last accessed on 12 May 2023. This
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1970s were integrated into the building
of the People’s Foreign Trade Bank (pre-
sent-day UniCredit Bulbank) situated at
the corner of Todor Aleksandrov Blvd.
and Knyaginya Maria Luisa Blvd. The
church suffered heavily during the 1944
Anglo-American bombing of Sofia. The
archive documents reveal that on the
30th of March 1944, some serious da-
mage was inflicted on the church’s yard
and naos when a bomb struck. Accor-
ding to a letter from the churchwardens
dated the 21st of January 1946, the litur-
gy at the church was not discontinued

Figure 3
The dedicatory
inscription of the chalice.

(photography: Darina Boykina)

but it was conducted only at the Cha-
pel of St. Cosmas and St. Damian.? Anot-
her letter indicates that the debris from
the destroyed church was not cleared
for several years, as on the 12th of May
1946, the churchwardens sent a request
for assistance to the Mayor of Sofia.’ In
the period from 1944 to the 1970s the
church was in grave condition. Resear-
chers noted its existence on the maps
of Sofia until 1957,"" and functioned un-
til the 8th of February 1971.2 As a re-
sult of these dramatic events from the
first half of the 20th century the original

completely excludes the possibility of the chalice under examination here having belonged to that

church in Sofia.

9. State Archives - Sofia, fund 1136k, inventory 1, archival unit 28, page 2.
10. State Archives - Sofia, fund 1136k, inventory 1, archival unit 28, page 18.

11. lvancheva, Stoilova 2010: 299.
12. Kraskova, Mitanov 1979: 22, note 2.
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Figure 4 The interior of the Church of the Holy Ascension of Christ today

(photography: Ivan Vanev)

look of the church is irretrievably lost,
and most of the interior is destroyed.

However, the earlier fate of the church
was not less dramatic. There are no pre-
served sources indicating when exactly
it was built. The earliest written records
date back to the 1560s and 1570s,'* whi-
ch, coupled with the construction pecu-
liarities, has provided Biserka Penkova
with a reason to date the initial building
to the beginning of the 16th century at

13. Penkova 2022: 267.

14. Ibid: 265.

15. Ibid.

16. Hristova, Karadzhova, Uzunova 2004: 100.

the earliest.” Over the centuries, the
church underwent a series of renovati-
ons, with the earliest one taking place
soon after it was initially painted.”™ Some
reconstruction works, approximately in
the end of the 18th century, were repor-
ted,’® but the church underwent a se-
ries of renovations in the following cen-
tury. Judging by the preserved murals it
seems that the church was re-painted
as early as in the 1830s,"” however, so-
me considerable changes to its archi-

17. Krasovska, Mitanov 1979: 13; Gergova 2015: 65; Penkova 2022: 265.
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Figure 5 The church of the Holy Ascension of Christ in 1970s
(photography: Photo Archive of the Institute of Art Studies, Alllzk.11.3.5.148)

tecture took place after the Liberation.
Immediately after 1878 an extension of
the church was undertaken and comple-
ted between 1879 and 1883."® (Figure
6). The murals of the church were con-
tinuously renewed, at least until 1924."

There is no doubt that the church interi-
or underwent numerous changes alon-
gside the reconstructions. We have mo-

re specific evidence from the end of the
19th century.In 1890-1891, the Sofia Bi-
shopric decided to renovate the icons at
the church. According to Evtim Sprostra-
nov, the old icons were burned, where-
as Asen Vasiliev later mentions that so-
me of them were kept at the Church of
St. Demetrius in Pancharevo. However,
the most recent studies show that the-
se icons cannot be found there, and if

18.Irechek 1884:119-120, note 2; Irechek 1899: 18, note 37; Ishirkov 1912: 26-26; Dinekov 1937: 7; Vasiliev
1939: 21; Monedzhikova 1946: 338; Vasiliev 1965: 209; Irechek 1974: 73, note 42; Kantardzhiev, Zhekov

1982: 75; Penkova 2022: 266.
19. Yontcheva 2020: 486-487.
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Figure 6 The church of the Holy Ascension of Christ around 1890

(source: https://bg.wikipedia.org/wiki/CseTn_Cnac_(Codus)#/media/Paiin:Svspas1890.jpg)

they have been preserved, their current
whereabouts are unknown.* Asen Vasi-
liev also mentions that approximately in
the late 19th century, there was an icon
at the church depicting the Annunciati-
on of the Mother of God, painted by the
icon-painter Kozma Blazhenov of Ga-
lichnik.?" The later fate of the icon also
remains unknown. There is no evidence
regarding the earlier iconostases of the
church. It is only known that after the
1879 reconstruction, Ivan Filipov, the
woodcarver of the Art School of Debar,

20. Ibid: 486.
21.Vasiliev 1965: 219.
22. lbid: 249.

23. Masinkov 1987: 40.

was commissioned to make a new ico-
nostasis that burned during the bom-
bings of the city.?

The evidence of the church utensils is qu-
ite scarce and it has been assumed that
they were destroyed during the bombin-
gs.” Indeed, until now the only known
item is a silver reliquary that was acce-
ssible for worship in the naos. According
to the church’s description provided by
Evtim Sprostranov in the early 20th cen-
tury, the reliquary was made in 1811 by
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Figure 7 Detail of the chalice, Regional Ethnographic Museum - Plovdiv

(photography: Darina Boykina)

the Sofia’s silversmith Kosto Kuyumd-
ziya and it held a piece of the relics of
St. Cosmas and St. Damian. St. Kyriaki
and St. Paraskevi were depicted on the
exterior of the lid and the images of St.
Cosmas and St. Damian on the interior.?*

From the all of the aforesaid, one can
conclude that the chalice under exa-
mination is the only preserved liturgi-
cal object that can be associated with
certainty with the Church of the Holy
Ascension of Christ. Moreover, the in-

24. Sprostranov 1906-1907: 21.
25. Ibid: 15-21.
26. Dinekov 1937: 67-70.
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)

formation from the inscription supple-
ments the list of church’s donors and
churchwardens in the period prior to
the Liberation which have been known
so far from the adscripts in the li-
turgical books covering the period
from 1728 to 1867,” as well as from
the books of account providing evi-
dence for the period 1867-1872.%

The dedicatory inscription, albeit very
detailed, does not reveal every piece of
necessary information. It does not spe-



Figure 8 Detail of a silver
rimmonim, the beginning of
the 19th century, Museum of

Central synagogue in Sofia

(after Maslinkov 1987: cat. no. 160)

cify the name of the silversmith and his
origin. The peculiarities of the decora-
tion on the chalice suggest that it was
made by a master of the silversmiths’
guild of Sofia. Several details in its de-
sign are found in earlier silver objects
made in local silversmith workshops.
These include oval cartouches onto the
lower silver calyx on which the chalice’s
cup is placed, with a six-leaf floret in the
center of each cartouche (Figure 7). This
motif can be found in the fretwork-cut
decoration of a silver rimmonim (Figure
8), attributed to a Sofia’s silversmith and
dated to the 19th century.?” Another de-
tail from the decoration appears on se-
veral church silver objects attributed to
local masters. Itincludes a tulip in bloom

27. Maslinkov 1987: cat. no. 160.
28. Maslinkov 1987: cat. no. 148.

placed above the floral creeping plants
emerging from the base of the cartou-
che. Similar flowers are used in the de-
coration of an artophorion from the late
18th and early 19th centuries.?® (Figure
9). Tulips in bloom of a similar shape
can also be found in the decoration of
the reliquary of St. Nicholas of Sofia the
New. They are placed into the backgro-
und between the depictions of St. Nic-
holas of Sofia the New and St. George
of Sofia the New, modeled on a silver
plaque from 1827 and mounted on the
exterior of the lid of the reliquary.” (Fi-
gure 10). In addition, it is worth noting
that a reliquary commissioned to a So-
fia’s silversmith was made for the church
in the 19th century.® This is not surpri-

29. Sprostranov 1906-1907: 28; Temelski 2000: 30; Russeva 2015: 95; Boykina 2016: 37-38.
30. Sprostranov 1906-1907: 21-22. See also Maslinkov 1987: 11, 40.
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sing when one takes into considerati-
on that the silversmith’s market street
was situated right next to the Church
of the Holy Ascension of Christ,*" whi-
ch is yet another argument supporting
the attribution of the chalice to the pro-
duction of the silversmiths from Sofia.

What do we know about the artistic con-
text in which the chalice came into be-
ing? Not much, unfortunately. For sure
we can argue that it is part of a conti-
nuous silversmithing tradition since it is
known that silversmithing underwent
an intensive development in the city du-
ring the early modern period as objects
both for secular®? and for religious use
have been preserved among the works
of the local masters. The period from the
end of the 16th century to the first de-

cades of the 18th century remains the
best researched one. Several metal bin-
dings for gospels,*® one binding for reli-
cs,** abowl,* as well as one hand-held
censer®* have been the subject of scho-
larly attention. Similarly, silver liturgical
objects produced by the silversmiths
of Sofia in the second half of the 18th
century and the early 19th century ha-
ve also received considerable attention,
as the church utensils created by the
silversmith Hristo Dimitrov hold a spe-
cial place.®” Itis also known about so-
me liturgical objects made by unknown
local silversmiths from the period, su-
ch as bindings on gospels from 179138
and 1833,* crosses from the late 18th
century® and from the early 19th cen-
tury, a silver icon lamp from 1751,%
an artophorion from the late 18th cen-

31.Ishirkov 1912: 17, 35; Santova 1984: 36; Maslinkov 1987: 8.

32. Peteva 1926: 60, 67, 76, 79; Peteva 1927: 76; Peteva 1935. There has been continuing interest in this
problematic field. See Maslinkov 1987: 32-38; Tomova 2006.

33. Dinekov 1941: 126-127; Atanasov 1963: 293-294; Pandurski 1968: 24; Pandurski 1969: 52; Pandurski
1973:9; Pandurski 1973a; Raykov 1974: 36-37; Boschkov 1972: 181, 185, 189; Drumev 1975; Drumev 1976:
42;136-139, cat. no. 2-4r, 343, 140-141, cat. no. 5-7, 343, 142, cat. no. 8-9, 343; Pandurski 1977: cat. no. 40-
41,43-44, 102, 235; Paskaleva 1980: 20-23, 127; Santova 1984: 7, cat. no. 1, 3, 6, 12, Maslinkov 1987: 8-9,
cat.no. 139, 143; Genova, Vlahova 1988: 6-7, 43; Genova, Vlahova 1988a: 40; Santova 1989; Angelov 1998:
69; Genova 2000: 213-214; Genova 2004: 47-52; Petkova 2009; Hristova, Moussakova, Uzunova 2009: 48,
51, 59-60, 62; Petkova 2019: 56-75.

34. Marinov 1896: 383; Popov 1927: 37; Mutafchiev 1920: 86; Mutafchiev 1973: 278; Balaschev 1942: 35-
36; Neshev 1977: 190; Paskaleva 1980: 26,31; Dineva 2007: 121; Paskaleva 2011: 302; Sharlanova 2013:
152; Gergova 2015: 49; Boykina 2019: 177, 179, fig. 59.3; Boykina 2019a: 327-328, fig. 5; Petkova 2019: 39,
note 2.

35. Pandurski 1969: 52; Boschkov 1972: 185; Pandurski 1977: cat. no. 42.

36. Santova 1989: 36.

37.Pandurski 1977: cat. no. 293-295, 318; Drumev 1976: cat. no. 13-15, 310; Santova 1984: 1, 16; Maslinkov
1987: cat. no. 145, 156-157; Angelov 1998: 69; Genova 2004: 89, 93, 110. For the silver plaque from the
reliquary of the Kremikovtsi monastery made in 1804 see note 35.

38. Pandurski 1977: cat. no. 241-242; Angelov 1998: 69.

39. Pandurski 1977: cat. no. 314-315; Maslinkov 1987: 151.

40. Maslinkov 1987: cat. no. 150.

41. Pandurski 1977: cat. no. 311.

42. Maslinkov 1987: cat. no. 137.

60



Figure 9 Detail of an artophorion, the end of 18th century — the beginning of 19th century, the Church of St.
Kyriaki in Sofia

(after Maslinkov 1987: cat. no. 148)

tury,® and a silver censer from 1816.%
There are also several reliquaries from
that period: the reliquary of St. Nicho-
las of Sofia the New from 1806/1827,%
the taxidiotic box from the Seslavski
Monastery of 1818, and an 1845 taxi-
diotic box from the Rila Monastery.*

The brief overview of what is known
to date shows that Sofia silversmithing

43. Maslinkov 1987: cat. no. 148.
44, Maslinkov 1987: 40.

from the second half of the 19th century
is the least researched one. In fact, to da-
te only Lyuben Maslinkov has systema-
tized the information available for that
period and put into scientific circulation
the names of several silversmith families
who worked in Sofia towards the end of
the century.®® It is beyond any doubt
that the guild of silversmiths in the city
which already functioned as at the 17th

45.Today the whereabouts of the box are unknown. For more information see Sprostranov 1906-1907:
28; Maslinkov 1987: 40, cat. no. 149; Temelski 2000: 27-30; Russeva 2015: 91; Boykina 2016: 37-38; Boykina

2019:424-427.
46. Boykina 2016: 38.

47. Allizk.1.1.3512.17-28; Kovachev 1911: 44, no. 18, Drumev 1976: 234-235, cat. no. 131-134; Boykina

2016: 38-39; Boykina 2019: 222-225.
48. Maslinkov 1987: 13.
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Figure 10 Inner part of the lid of the reliquary of St. Nicholas of Sofia the New, 1827
(photography: Archive of the Church of St. Nicholas of Sofia the New)

century at the latest* continued to exist
after the mid-19th century. A number of
written sources testify to that fact. For
instance, in 1853, some of the silversmi-
ths of the local guild were recorded as
donors in the church chronicle of the Bi-
shop’s Church of St. Kyriaki.>® Several ye-
ars later, between 1856 and 1858,°' the

local silversmiths’ guild was recorded as
a donor in the church school’s account
book of the same Church of St. Kyriaki.
It is precisely during this relatively un-
known period in the development of So-
fia's silversmithing that the chalice for the
Church of the Holy Ascension of Christin
Sofia was commissioned. Therefore, one

49, Ishirkov 1912: 57; Drumev 1976: 41; Santova 1984: 8; Maslinkov 1987: 19; Petkova 2019: 49-51. For
the silversmithing neighborhood created in the 16th century and the silversmithing market street in
Sofia see Genova 2004: 47. For some written sources about Sofia’s silversmiths of 16th-17th centuries

see Petkova 2017.

50. Dinekov 1937: 46-47; Maslinkov 1987: 12; Angelov 1998: 69.

51. Dinekov 1937: 80; Maslinkov 1987: 12-13.
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cannot say much about the authorship
of the chalice, although we know the
names of several silversmiths who wor-
ked in the second half of the 19th cen-
tury.>? Presently, it is difficult to associate
them with some specific works because
the published empirical material is quite
scarce. Apart from the chalice under exa-
mination, there is a taxidiotic box from
the Monastery of the Holy Ascension of
Christ near the village of Dolni Lozen,*
two reliquaries from the Monastery
of St. Cyril and St. Methodius® in So-
fia’s neighborhood of Gorna Banya,
and one gospel binding* that date
from the second half of the 19th cen-
tury. However, the authors of these
items remain unknown. For this rea-
son, the more precise attribution and
identification of the authorship of the
chalice is not possible at this stage.

* KX

The study presented here clearly shows
that the preserved liturgical objects
from the early modern period contain
much information not only about the
development of the local applied art but
also about the history of the churches
and the local church communities. Kon-
stantin Jirecek came to the same conc-
lusion as early as in 1883 in one of his

52. Maslinkov 1987: 12-13.
53. Boykina 2016: 39-40; Boykina 2019: 385-388.

publications dedicated to the churches
in Sofia, where he wrote the following:
In addition, those small churches preserve
some precious monuments of Bulgarian
silversmithing, [...] which contain the na-
mes of donors, masters and years [...] and
in the other churches one can find similar
evidence of Sofia’s one-time silversmit-
hing industry until well into the beginning
of our century.*® This is not only one of
the earliest manifestations of scientific
interest in the silver objects in Bulga-
rian historiography. Obviously, as early
as in the late 19th century he apprecia-
ted the church utensils as an impor-
tant source of information in studying
the past. Konstantin Jirecek’s attitude
towards the production of Sofia’s one-ti-
me silversmithing industry corresponds
in an interesting manner to the contem-
porary trends in science. Over the past
years scholars from various fields of the
humanities have turned more and mo-
re to the material culture by analyzing
the objects as a primary historical so-
urce® to put it in the words of Giorgio
Riello, one of the researchers who have
systematically studied this problematic
field. While the Western literature ama-
sses a serious number of publications
dedicated to the material culture, and
to the church utensils in particular, this
topic still remains not quite popular in

54. Maslinkov 1987: 40; Boykina 2016: 40-42; Boykina 2019: 397-401.

55. Drumev 1976: cat. no. 104, 217.
56. Irechek 1883: 130.
57.Riello 2018: 28.
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the Bulgarian art historiography. Over
the course of 140 years that have pas-
sed since 1883, our knowledge of the si-
Iver liturgical objects at Sofia’s churches
has undoubtedly increased, and despi-
te that, the museum and church colle-
ctions have not yet been fully researc-
hed. Thus, a lot of evidence that could
provide a deeper understanding of the
past, remain unknown. By addressing
precisely that gap, albeit on a modest
scale, this paper has drawn the atten-
tion on a single liturgical object, whi-
ch, however, reflects various aspects of
the history of the Bulgarian capital city.
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State Archives - Sofia
Fond 1136k — Board of trustees of the
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Photo Archive - Institute of Art Studies,
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EAUH CPEBBPEH [MOTUP, LUbPKBATA ,Bb3HECEHMUE
XPUCTOBO“ U 3NATAPCTBOTO B COOUA (BBATAPUA) NMPE3
BTOPATA NOAOBUHA HA XIX B.

CraTnsiTa NpencTaBs eguH HeNyb6/MKyBaH cpebbpeH NOTUP OT KoNeKuusaTa Ha PermoHanHus
eTHorpadckm my3ei B [Nnosaume. To He ce 0TIMYaBa C 0COGEHO COXKHA AeKOPALUS, HO HEFOBUAT
[apUTENCKM Hagnuc 3acny»kaBa BHUMaHme. bnarogapeHue Ha nogpobHaTta nHPopmaLma, KOATO
TOW faBa, AHEC € M3BECTHO, Ye NOTUPBLT e n3paboTeH Ha 25 okTomBpu 1875 1. 3a codumnckaTa
ubpkea,Cs. Bb3HeceHue Xpuctoo” (HapmyaHa cbo u,CB. Cnac”). lHec TA He PpyHKLMOHMpPa
M e YacTUYHO 3ana3eHa, a HEMHUAT MHTEPMOP € MOYTU HAMbIHO YHULLOXEH Unun 3arybeH.

B TekcTa e aHanmsnpaHa nHoOpmaumnATa OT Haagnuca Ha ¢oHa Ha U3BECTHOTO 3a LUbpKBaTa. B
Hero e ynomeHat cobunnckmat mutpononut MeneTtun, 3aeman coduinckata Kategpa mexgy
1872 n 1883 r., KAKTO 1 MMeHaTa Ha ABama cBeweHuuyn — non Togop (Towo) n non Nasen,
KOUTO Haln-BEpPOATHO Ca CAYKWAU NO TOBa BpeMe B UbpKBaTa, U efuH OT enuTponute —
lNeTpyHa. ToBa fonbfiBa N3BECTHOTO A0 MOMEHTa 3a NCTOPUATA Ha LbpKBaTa OT 3ana3eHunTte
ncropuyeckn nssopu go OcsoboXgeHNETO, KOUTO NOKpMBAT Nepuoga ot 1728 po 1872 r.
MmeTo 1 nponsxoda Ha 3/1aTapA He ca NOCOYEHW B Hagnuca. basmpanku ce obauve Ha
CTUANCTUYHUTE OCOBEHOCTM Ha AeKopauuAaTa, NOTUPDBT 6M MOrba Aa ce Npuuynucin ¢
rofnama fo3a BEPOATHOCT KbM MPOAYKUMATA Ha COPUINCKOTO 3naTapcTBo. B HayuHaTa
nuTepatypa NpoAyKumMaTa Ha coGUNCKNTE 3raTapu e CpaBHUTENHO fobpe nmpoyuyeHa [o
Hayanoto Ha XIX B., HO BCe oule TBbpAe MaNKo e U3BECTHO 3a BTopaTa 4YacT Ha CTofleTUeTo.
B TO31 cMnCbn NOTUPDBT Ce ABABaA BaXXHO CBUAETENICTBO 3a 3/1aTapckata AeMHOCT B rpaga.

dboykina@gmail.com

70



TRANSFORMACIJA BRUTALIZMA U
SAVREMENIM MEDIJIMA
STUDIJA SLUCAJA: MOSE LINKE

MASA MARIC

Student osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Kroz jedan istorijski fenomen i njegove potonje transformacije, tj. gubljenje
originalnih i dobijanje novih znacenja kroz vreme i u okviru novih digitalnih medija,
pokusacemo da razmrsimo vezu izmedu umetnosti, video-igara i bastine, i time ukazemo
na promene koje se u njima desavaju usled ubrzane digitalizacije, globalizacije i
internetizacije sveta. U fokusu istraZivanja bice brutalizam, arhitektonski pokret iz epohe
u kojoj je delovalo da je moguce stvoriti urbane utopije koje ¢e pomoci oblikovanju boljeg
drustva, i neo-brutalizam, ispraznjen znacenja i ljudi, koji predstavlja krajnju suprotnost
fenomenu iz kog je potekao. Za studiju slucaja iskoristicemo tri video-igre Mose Linkea, u
c¢ijem se radu ovi fenomeni preplicu.

Kjucne reci: brutalizam, transformacija bastine, video-igre, voking simulatori,
Mose Linke

uvoD

Ovom prilikom ne¢emo dublje ulaziti u
pitanja reevaluacije koncepta umetnos-

ovom radu pozabavi¢emo se

tackom preklapanja izmedu

umetnosti, studija video-igara i
pitanja bastine — konceptima koji na prvi
pogled ne deluju mnogo blisko. Naime,
pokusa¢emo da damo odgovor na pi-
tanje kako se zajednicka bastina bru-
talisticke arhitekture u arthaus voking
simulatorima (walking simulators) trans-
formise u liminalne prostore i formira
nova znacenja i iskustva, u okviru novog
medija koji je obeleZio savremeno doba.

ti i polja istrazivanja istorije umetnos-
ti, preciznije — na njeno povezivanje sa
studijama video-igara, jer bi time daleko
prevazisli obim rada, ve¢ ¢emo se foku-
sirati na jedan znacajno uzi i konkretniji
fenomen i studiju slu¢aja u okviru njega.

U savremenom svetu, olicenom u in-
tegraciji realnog i virtuelnog, drustvo,
kultura i umetnost su u konstantnom
razvitku i promeni. Uloga digitalnih
medija je postala klju¢na u belezen-
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ju individualnog i kolektivhog seéan-
ja, i dovela je do nove vrste iskustava i
novih mogucnosti zasnovanih na inte-
raktivnosti, a uslovljenih tehnolo3kim
razvojem. Ovo je, pak, dovelo do novih
tumacenja i interpretacija proslosti. Fe-
nomen kojim ¢emo se baviti i u kom se
na jedan karakteristi¢an nacin povezu-
ju proslost i sadasnjost je brutalizam,
arhitektonski pokret koji je zbog svojih
upadljivih prostornih i estetskih karakte-
ristika doZiveo mnoge promene znacen-
ja — stoga predstavlja pogodan primer
kroz koji se moze sagledati kako vizuel-
ni fenomeni vremenom dobijaju, men-
jaju i gube svoja simboli¢ka uporista.

Kako je ovaj pokret ostao vrlo neodreden
u svim segmentima osim u onim veza-
nim za postovanje vrednosti materijala,
ovo ga je ucinilo otvorenim za razli¢ite
interpretacije Sirom sveta, kao i za uplive
novih narativa — ¢ak iako to znaci da u
njima gubi ono $to je bila njegova sus-
tina, tj. funkcionalnost u okviru urbaniz-
ma grada. Kao studija slu¢aja koja govori
o jednom mogucéem putu u reinterpre-
tiranju ovog fenomena posluzice digi-
talna okruzenja Mose Linkea (Moshe
Linke), autora iz domena video-igara, i
njegovi radovi fokusirani na istraZivanje
izmastane neo-brutalisticke arhitekture
i elemenata umetnosti koji se u njoj mo-
gu pronacdi.

1. Popadi¢ 2015: 23.
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BASTINA | VIDEO-IGRE

Za pocetak, treba ukratko utvrditi Sta
bastina predstavlja. U velikom bro-
ju sli¢nih definicija i tumacenja, za-
drzac¢emo se najednoj sazetoj: ,Najcesce
se kaze da u svom pojavhom obliku
bastina predstavlja forme i sadrzaje nas-
tale u nekom proslom vremenu, a koji su
pretrajali do danas i smatraju se vredim
trajanja, pa se stoga i Cuvaju za buduca
vremena. To je (...) ‘ono iz proslosti sto
utice na sadasnjost i uslovljava budu-
¢nost’"! Dakle, bastinu percipiramo ug-
lavnom kroz predmete i forme iz proslos-
ti koji svedoce o vremenu i svetu u kom
su nastali. Ipak, kako svet prolazi kroz
stalne promene i posto je bastina neras-
kidivo vezana za drustvo u kom je nasta-
la, ona se zajedno sa njim i menja. Tacni-
je, iako fizicki zamrznuta u vremenu,
bastina ipak zavisi od percepcije savre-
menih posmatraca, pa moze doziveti
simboli¢ke transformacije vezane za
drustvo i njegovo videnje proslosti,
dok sa druge strane moze vremenom i
popuno nestati iz javne memorije. Pored
ovog kolektivhog pamcenja, proslost
aktivno utice i na formiranje li¢nih isk-
ustava u sadasnjosti kroz neposredo-
vane interakcije, a posebno je podlozna
novim tumacdenjima i interpretacijama
koje se formiraju u popularnoj kulturi.
Tako dolazimo do pitanja koju ulogu
bastina (naseg sveta) ima u video-igra-
ma i kako se u njima koristi i interpre-



tira. Naime, kod Tamare Omerovi¢ nala-
zimo citat Jakuba Majevskog u kom on
govori da se virtuelno naslede ,definise
kao praksa kreiranja virtuelnih prostora
i predela koji su prozeti ili inspirisani re-
alnim kulturnim nasledem i koji se kao
takvi prezentuju drugima u svom digi-
talnom obliku“? Vezano za ovu defini-
ciju, bastina u video-igrama uglavnom
sluzi upravo kako bi povezala svet igre
sa realnim svetom, time dajucdi kontekst
vremenu i prostoru u kom se narativ
odvija. Dakle, koristi se kao arhitekton-
ska i simbolicka kulisa koja, izmestena u
svet igre, sluzi da referi$e na stvarnost
iz koje (formama) potice. Ovo svakako
ne predstavlja detaljnu rekonstrukciju
istorije vec sluzi kako bi se doc¢arao njen
autenti¢an ambijent, $to doprinosi imer-
ziji* igraca u virtuelni svet.* Ipak, feno-
meni iz bastine mogu biti i samo estet-
ska baza od koje se u okviru video-igre
gradi nesto njoj sasvim svojstveno i
$to nije direktno vezano za realan svet.
U ovom radu ¢emo se uglavnom bavi-
ti pitanjem arhitekture, koja predstavlja
klju¢an deo najveceg broja video-igara,
bilo kao scenografija ili kao granica pro-
stora dostupnog igracu,” dok u igrama
poput onih koje ¢emo nesto kasnije po-

2. Omerovic¢ 2018: 2.

minjati, ona postaje zapravo cilj za sebe.
U video-igrama arhitektura ima sli¢nu
funkciju kao u realnosti: ona ogranicava
i oblikuje prostor, skriva i otkriva, funkci-
onise kao simbol, govori o svetu u kom
je nastala, formira atmosferu i predstav-
lja prostor za izvr$avanje drugih zadata-
ka. Najkrace receno, bilo da je u pitanju
digitalan ili realan prostor, forma pra-
ti funkciju, a u video-igrama funkcija je
neraskidivo vezana za gejmplej (game-
play). Naime, Sta god da bio cilj neke
igre — poput otkrivanja price, istraZiva-
nja sveta ili reSavanja zadataka - one se
ipak uvek desavaju u odredenom ome-
denom digitalnom prostoru koji je pri-
lagoden aktivnostima koje se nude igra-
¢u, a koje ogranic¢avaju mehanizmi igre.
Drugim rec¢ima, ,svetovi [video] igara
su totalno konstruisana okruzenja“’ i
predstavljaju zatvoren sistem ograni-
¢en pravilima, pa nije moguée ucini-
ti niSta niti pristupiti igde, a da to nije
unapred dizajnirano kao moguénost.?
Ova pravila svakako imaju korene u na-
Sem svetu, a sa tim vezano i u njegovoj
estetici, jer u suprotnom igraci ne bi mo-
gli da ih razumeju dovoljno da iskustvo
igranja bude zanimljivo i uzbudljivo.

3. Immersion je jedan od klju¢nih pojmova vezanih za video-igre, onaj na koji uti¢u upravo okruzenje i
mehanike, a koji oznacava potpunu uronjenost u igru i njen svet — onaj trenutak kada se igraci potpuno

prepuste i izgube u njoj.
4. Omerovic 2018: 3-4.

5. Pored arhitekture, kao granica dostupnog sveta u okviru igre Cesto se koriste i prirodne prepreke.
6. Gameplay predstavlja celokupan sistem i dozivljaj igranja u video-igrama, koji podrazumeva sva pravila

i mehanike koji se za to koriste.
7.Walz 2010: 98. (prev. autorka)
8.Walz 2010: 89-131.
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BRUTALIZAM

Fenomen iz istorije, sa njegovim po-
tonjim transformacijama, kojim ¢emo se
pozabaviti jeste brutalizam u arhitekturi,
koji mnogo otkriva o tome kako se drus-
tvo i popularna kultura odnose prema
ostacima proslosti. Naime, iako preds-
tavlja dokument perioda u kom je nas-
tao i o kom danas svedoci, ovaj pokret
je doziveo rusenja objekata Sirom sveta
- posebno izrazena na primeru stambe-
nih blokova od kojih su mnogi ubrzo po
izgradnji proglaseni neuspesnim ekspe-
rimentom koji je doveo do produbljivan-
ja ekonomskih dispariteta i drustvene
segregacije;® ali zatim i transformaciju
u domenu simbolike. Stoga se postavl-
ja pitanje koliko je zapravo brutalizam
zadrzao svoju izvornu ideju, dalje od es-
tetskog kvaliteta koji je postao primaran
u njegovom sagledavanju i interpreti-
ranju u okviru popularne kulture. Bruta-
lizam ¢emo prvo sagledati kao istorijsku
kategoriju, sa znacenjima i smislom koja
je imao kao deo perioda u kom je nas-
tao, a zatim i njegovu estetizaciju i pro-
mene u percepciji kroz koje je prosao
u savremenom dobu. Kona¢no, anali-
ziracemo kako se jedan istorijski feno-
men menja kada se izmesti u novi medi-
jum video-igara, kao i $ta u tom procesu
zadrzava od svog izvornog znacenja.

Ovaj pokret u arhitekturi, neraskidivo

9. Putnik-Prica 2018: 203-204.
10. Contreras 2013: 9.
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vezan za zivot grada, trajao je od pede-
setih do pocetka osamdesetih godina
20. veka, a pocetak mu se vezuje za st-
varalastvo Pitera i Alison Smitson (Peter
i Alison Smithson) u Velikoj Britaniji. No,
kako je brzo postao svetski fenomen, si-
rom planete se moze prepoznati u be-
tonskim megastrukturama nacinjenim
od sirovog, neobradenog betona ko-
jim se naglasava ekspresivnost samih
povrsina. Svakako, od samih pocetaka,
brutalizam je u razli¢itim kulturnim kli-
mama imao drugacije manifestacijeiin-
terpretacije koje su proizilazile iz potre-
ba drustva: npr. dok je u Evropi trebalo
obnoviti infrastrukuru unistenu u Dru-
gom svetskom ratu, u ekonomski stabil-
nijim Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama
ovaj stil, pogodan zbog svoje inven-
tivnosti i monumentalne autoritativnos-
ti, zamenio je klasicizam javnih zdanja i
proizveo niz arhitektonskih eksperime-
nata od betona.”

Okosnica ovog pokreta koji je proistekao
iz visokog modernizma, a pod uticajem
Le Korbizjeove arhitekture, bila je upra-
vo upotreba beton brut-a, tj. neobrade-
nog natur-betona. Naime, ,kada se go-
vori o brutalizmu, generalno postoje dva
tumacenija. Prvo je da je u pitanju pravac
Cije je primarno stanovise da materijali
koji se koriste u finalizaciji objekta bu-
du primenjeni u izvornom, prirodnom
obliku, bez naknadnog doradivan-
ja, ¢ime se postize ‘iskrena’ arhitektu-



ra, a drugo, da je u pitanju arhitektu-
ra koja je brutalna, ili gruba u izrazu.""

Termin novi brutalizam (New Brutalism)
skovao je istoriograf i teoreticar pokre-
ta Rejner Banam (Reyner Banham), kao
simbolicki spoj dva fenomena - art bruta
posleratnih slikara u Evropi i beton bru-
ta Le Korbizjea. Sami ,Smitsoni su ter-
min novi brutalizam prvi put upotrebili
u tekstu [naslovljenom House in Soho,
London u Architectural Design]' 1953.
kako bi objasnili estetske odlike ¢itl-
jivosti i sagledivosti stukture i materija-
la u njihovoj neizvedenoj Ku¢i u Sohou.
Ipak, 1957. su dodali ‘eticku’ ili drustve-
nu dimenziju, time dajudi jasnu defini-
ciju pokretu.’®* Banam je insistirao da je
brutalizam u arhitekturi Smitsona eti-
ka a ne estetika,'* jer predstavlja pokret
usredsreden na kvalitet Zivota u gradu.
Pre svega, ovo je podrazumevalo jeftinu
i efikasnu gradnju u vreme posleratne
oskudice u Britaniji i, sa tim vezanu, hu-
manisti¢cku ,urbanu obnovu koja je na-
glasavala cirkulaciju, infrastrukturu i po-
vezanost”.'®

Kako je ovaj pokret na pocecima bio
uglavnom vezan za stambene kom-
plekse (social housing), u njemu su se
preplitali drustveni odnosi sa estetskom

11. Alfirevi¢ 2015: 69.

12. Kitnick 2011: 3.

13.Thoburn 2018: 617-618. (prev. autorka)
14.Vidler 2012: 6.

15.Vidler 2012: 9. (prev. autorka)

16. Alfirevi¢ 2015: 69.

17.Thoburn 2018: 619-621.

formom, a stambeni blok Pitera i Ali-
son Smitson Vrtovi Robina Huda (Robin
Hood Gardens), sagraden 1972. godine
u Londonu, smatra se prvim primerom
brutalisticke arhitekture,'®i predstavlja
gradevinu koja se sustinski bavila drus-
tvenim i materijalnim aspektima Zivo-
ta radnicke klase. Njegovi projektan-
ti Zeleli su da stvore jedan objekat koji
¢e, pored resavanja stambenog pitanja,
predstavljati i mesto drustvenog pove-
zivanja, $to se posebno vidi u otvore-
nim hodnicima-balkonima, takozvanim
ulicama na nebu koje povezuju stambe-
ne jedinice, a kroz koje bi ljudi cirkulisa-
li i komunicirali sa komsijama. (Slika 1)

Ipak, danas vladaju oprecni stavovi o
ovoj gradevini, a i uopste o arhitekturi
brutalizma. Sa jedne strane, deo javnos-
ti ih smatra jednostavno ruznim i zalaze
se sa njihovo uklanjanje, dok se sa druge
strane o njima diskutuje kao modernis-
tickim remek-delima. Sto se prvog tice,
stambene blokove namenjene socijal-
nom stanovanju uglavnom prati stig-
ma da nisu pogodni za Zivot, kao i da su
vezani za nizu klasu i kriminal."” Takode,
uprkos namerama direktno vezanim za
etiku stanovanja i drustvenog povezi-
vanja, brutalisticki objekti su ¢esto kri-
tikovani da imaju plan poput lavirinta,
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Slika 1 Vrtovi Robina Huda, wikipedia.org

sa hodnicima i prostorijama koje nelo-
gi¢no nadovezuju, koji je stoga karak-
terisan kao zapravo nefunkcionalan,
mracan i hladan, kao izraz Ciste este-
tike bez naglasavane funkcionalnosti.'®

Primer ovoga je Zgrada za umetnost i
arhitekturu na Jejlu (Yale Art and Archi-
tecture Building) u Konektikatu iz 1963,
koja je izrazito kritikovana zbog kon-
fuznog enterijera iako je trebalo da sluzi
kao objekat u kom funkcionise i pre-
plice se veliki broj studenata. Naime,
arhitekta Pol Rudolf (Paul Rudolph)
je ovu gradevinu projektovao sa ide-
jom da podstice cirkularno kretanje i
da pruza studentima sakrivene, mirne

18.Vidler 2012: 4-5.
19. Contreras 2013: 14.
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kutke u kojima bi mogli da uce, ali kra-
jnji proizvod je bio objekat koji je zapra-
vo suprotan drustvenoj funkciji kojoj
je tezio jer je delovao poput lavirinta
u kome se putanje prepli¢u.” (Slika 2)

Sa druge strane, karakteristicna je es-
tetizacija betonskih gradevina iz sre-
dine 20. veka koja ih odvaja od njihove
prvobitne namene i istice ih kao pred-
met pogleda i objektiva u kom vizuelni
izraz ovih betonskih zdanja postaje in-
teresantan subjekat ili pozadina za foto-
grafije i scenografiju. Ovde ostaje samo
estetika sa malo ili nimalo znanja o nji-
hovom prvobitnom kontekstu, a pitan-
je koje se namece je da li brutalisti¢ka



Slika 2 Zgrada za umetnost
i arhitekturu na Jejlu,
paulrudolph.institute

Slika 3 Deo Vrtova Robina

Huda koji ¢e biti sacuvan u

Victoria and Albert muzeju,
vam.ac.uk

arhitektura, gradena sa jasnim ciljem ve-
zanim za drustvene ideale i humane gra-
dove, gubi svoju osnovnu svrhu ukoliko
se udalji od ove socijalne dimenzije, koja
je, makar u teoriji, bila neraskidivo po-
vezana sa samom estetikom objekata.

Sudbina Vrtova Robina Huda predstavl-
ja ogledalo stavova prema brutalizmu
- ovaj objekat je srusen, a stanovnici su

[
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izmesteni. Ista sudbina snasla je i mnoge

druge brutalisti¢ke gradevine Sirom sve-
ta, u okviru rusenja kojima se brise citav
jedan deo istorije. Ipak, deo Vrtova - tri
sprata sa spoljnom fasadom i enterije-
rom stambenih jedinica, sa¢uvan je od
strane Victoria and Albert muzeja u Lon-
donu. Namera je da bude rekonstruisan
kao deo stalne postavke, ali ovako ste-
rilno sacuvana kao muzejski artefakt,
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ova gradevina prelazi u domen estetske
i teorijske kontemplacije, totalno odvo-
jen od njene prvobitne namene. Stoga,
dolazi do razdvajanja estetske i soci-
jalne dimenzije, a brutalizam iz drustve-
nog projekta postaje stilsko obelezje.?°
(Slika 3)

BRUTALIZAM DANAS

Arhitektura ima svoju primarnu funk-
cionalnu namenu, ali pored nje ona je
i nosilac ideja. Kao primer smo pokaza-
li eticke preokupacije vezane za bruta-
lizam, a koje se vremenom gube usled
estetizacije ili padanja u zaborav i rusen-
ja, kroz procese transformacije korpusa
bastine. Naime, ,mehanizam dezavui-
sanja memorijske matrice zasnovan je
na prevrednovanju odabranih eleme-
nata proslosti. U novoj postavci prevre-
dnovani elementi proslosti pojavljuju
se kao nosioci informacija koje su pro-
tivre¢ne ustanovljenoj istorijskoj real-
nosti.”?' Dakle, svaki vizuelni simbol je
posledica namere stvaraoca i potreba
epohe, ali i svih drustvenih konteks-
ta koji su ga kroz vreme formirali.

Prva stvar koja se moze primetiti, a ko-
ja ukazuje na gubljenje prvobitnih ideja
je da, iako je poceo u tacno odredenom
istorijskom periodu u okviru teorija koje
su u to vreme cirkulisale, u popularnoj
kulturi brutalizam se uglavnom odnosi
na Sirok spektar gradevina, na &ije stva-

20.Thoburn 2018: 620.
21. Popadic 2012: 156.
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ranje jeste ili nije neposredno uticao, a
koje objedinjuje upotreba monumental-
nih formi i sirovih materijala, prevasho-
dno betona. lako je pre termina brutali-
zam postojao Le Korbizjeov beton brut,
naziv koji vezujemo za rad Pitera i Ali-
son Smitson mnogo se vise ustalio i sto-
ga se danas on uglavnom koristi kao
krovni termin za razlic¢ite arhitektonske
fenomene koji podrazumevaju upotre-
bu sirovog betona - poput masivnih
betonskih zdanja, stambenih blokova ili
mnogih javnih objekata Sirom planete.
U svakom slucaju, i u originalnim ide-
jama vezanim za brutalizam i u varija-
cijama na temu, uglavnom jeste bila u
pitanju jedna utopijska arhitektura, ko-
ja je predstavljala simbol obnove u de-
cenijama nakon Drugog svetskog rata.

Nakon ove generalizacije, dolazimo do
estetizacije kao narednog koraka u pro-
meni znacenja brutalizma, u kome se on
jos vise odvaja od prvobitnog konteks-
ta, a koja donosi proces u kom dolazi do
sustinske promene znacenja odredenog
pojma — jer on pocinje da se posmatra
i konzumira prvenstveno kao estetski
fenomen, cenjen zbog svojih vizuelnih
karakteristika. Sli¢cnu sudbinu imali su,
na primer, i socijalisti¢cki spomenici $i-
rom bivse Jugoslavije i sveta - kroz es-
tetizaciju putem popularne kulture,
oni su izgubili prvobitnu namenu, a to
je da budu mesta secanja na stradanja
u Drugom svetskom ratu, a sve vise se



posmatraju kao futuristi¢ki objekti vre-
dni paznje prevashodno zbog svojih vi-
zuelnih karakteristika. Isti proces dozivl-
java i kompleks Vrtovi Robina Huda koji
kao muzejski artefakt biva odvojen od
svoje prvobitne namene i postaje ob-
jekat za posmatranje unutar jednog
hermetickog umetnickog konteksta.

Dalje, estetizacija sa sobom dono-
si i izmenu kolektivhe memorije ¢ime
se menja sama sustina fenomena iz
proslosti, a ucitavanje novih konteksta
je posebno interesantno u primeru bru-
talizma. Ova promena oznadenog ve-
zanog za jedan vizuelni fenomen se ve-
rovatno najbolje izrazava u filmovima i
serijama, u kojima brutalisti¢ka arhitek-
tura na razli¢itim nivoima utice na nara-
tiv time Sto oblikuje atmosferu u njima,
bilo kao adekvatna estetska pozadina
ili kao pandan osecanjima koje likovi
prozivljavaju — npr. repeticija je jedan
brutalizma, i ¢esto se koristi kako bi na-
glasila dramati¢ne emocije ili sa ciljem
da ukaze na beznadeznost i zarobljenost
likova. Stoga je brutalisticka arhitektura,
u nekim filmovima, apsolutno integralna
za narativ. Sjajan primer pojavljuje se u
filmu High Rise (2015) u kome brutalizam
ostaje vezan za drustvenu funkciju sta-
novanja oko koje se cela pri¢a zapravo
gradi. Gotovo ceo film odvija se u okviru
jedne betonske gradevine, koja istovre-
meno predstavlja i pozadinu i pokre-
taca radnje, a posebno su interesantni
snimci ove zgrade u razli¢itim delovima

dana, od zore do nodi, ¢ime se zapravo
prati i sam tok narativa, tj. propadan-
je drustva u toj zgradi. (Slike 4a i 4b)

Ipak, mozda najinteresantniji proizvod
estetizacije je brutalizam povezao sa te-
mama futuristi¢kih distopija, u kojima se
javlja nesto Sto bismo mogli nazvati nje-
govom autoritarizacijom ili totalitariza-
cijom. Naime, brutalizam je kroz popu-
larnu kulturu, a pre svega kroz filmove
nauc¢ne fantastike, dobio nova znacenja
koja su proistekla iz vizuelnog utiska ko-
ji ove gradevine ostavljaju. lako je, kao
$to smo vec¢ pomenuli, poceo kao deo
ideje o utopijskom urbanizmu, ovde
je ovaj fenomen poceo da se percipira
kao izraz estetike koja kroz sterilne be-
tonske prostore komunicira ideju auto-
ritarnih rezima i represije. Dakle, oCitava
se promena simboli¢kih kodova veza-
nih za brutalisticku arhitekturu, koja je u
ovom kontekstu postala vizuelni simbol
i betonska scenografija koja istovreme-
no generise kolektivitet, ali i otudenost i
potlacenost u okviru distopijskog drust-
va. Gotovo instinktivno se, u filmovima,
serijama, stripovima i drugim medijima,
moze prepoznati o kakvom drustvenom
sistemu se radi samo kroz brutalisticku
estetiku prostora, pa je ovaj fenomen
doziveo totalno izmestanje iz utopijs-
kog u distopijski kontekst. Ovo moze
biti povezano sa ¢injenicom da su sva
ova dela uglavhom proizvodi zapadne
kulture, pa stoga u njih mogu biti uci-
tane ideoloske zaostavstine iz Hladnog
rata, tj. ideje vezane za Isto¢ni blok, sa
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Slike 4a i 4b Snimak ekrana - High Rise

kojim se uglavnom u popularnoj kultu-
ri povezuje estetika masivnih betonskih
gradevina i stambenih blokova. Svesno
ili nesvesno, ovo je dovelo do percepcije
betonskih gradevina kao hladnih, sivih
i pre svega autoritarnih - kao pandan
percepciji samih drzava iza Gvozdene
zavese. Odli¢ni primeri u kojima arhitek-
tura stvara vizuelnu atmosferu koja
predstavlja ogledalo osecanja likova
i oznacava kontrolu vezanu za repre-
sivne rezime mogu se naci u filmovima
poput 1984 (1984), Equilibrium (2002)
ili Blade Runner 2049 (2017). (Slike 5 i 6)
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Da zaklju¢imo, brutalisticke gradevine
su drustvenim i kreativnim konsenzu-
som prihvacene kao vizuelni simboli ko-
ji prenose odredene poruke, iako su te
poruke doZivele promene kroz vreme.
Krajnja instanca ovog procesa estetiza-
cije se kod brutalizma moze ispoljiti kao
gubitak svake veze sa Zivotom. Upravo
ovime ¢emo se baviti u studiji slu¢aja ko-
ja sledi, gde ¢emo objasniti kako je ovaj
arhitektonski pravac ispraznjen od pr-
vobitnih znacenja i preoblikovan novim
idejama u okviru medijuma video-igara.



Slika 5 Snimak ekrana -1984

Slika 6 Blade Runner 2049,

film-grab.com

IMERZIVNI PEJZAZI

Za pocetak, moramo ukratko ustanovi-
ti osnovne postulate zanra video-igara
o kojima ¢emo govoriti, a koji se istice
kao posebno prijemciv za analizu koja
moze zanimati istoriare i teoreticare
umetnosti. Ovo su voking simulato-
ri, Zanr jo$ uvek nedovoljno promatran
unutar studija video-igara, a koji preds-
tavlja njihovu verovatno najdemokra-
ticniju formu. Naime, ove igre su la-
ko razumljive ¢ak i onima koji nemaju
iskustvo gejminga, dok istovremeno

imaju najvedi potencijal da se priblize

onome $to tradicionalno smatramo
umetnoscu, jer predstavljaju jednu no-
vu formu audio-vizuelnog dozivljaja,
koja ludicki ostaje u polju video-igara
zbog svoje interaktivnosti i procesa ko-
jima nastaje, ali koja se u mnogim as-
pektima moze povezati sa delima no-
vomedijske umetnosti, posebno onima
koja se odvijaju u virtuelnim prostorima.

Treba napomenuti da se sam naziv zan-
ra pokazao kao problematican jer, iako
se ustalio i prepoznatljivo se koristi*

22. Pod ovim terminom uglavnom mozemo pronaci sve relevantne video-igre u tipu voking simulatora
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za tip video-igara koje imaju ogranice-
nu interaktivnost, zapravo je poceo kao
derogativan termin, koris¢en kako bi se
ukazalo da to nisu igre ve¢ simulatori ho-
danja® Ova kritika se pojavila sa prvim
video-igrama ovog tipa, posto su ponu-
dile jedan novi gejmplej na koji igraci ni-
su bili naviknuti — umesto akcije, konflikta
i reSavanja zadataka, ponudile su sporoii
kontemplativno iskustvo igranja, a mno-
gi naslovi su se priblizili umetnickim
praksama koje teze da uspore, zaustave
i nateraju na promisljanje i bivstvovan-
je u trenutku. Zapravo, prvi mejnstrim
(ukoliko ista vezano za ovaj zanr moze-
mo tako nazvati) voking simulator bio je
Dear Esther (The Chinese Room, 2008),
igra koja je nastala kao eksperiment sa
ciljem da se otkrije koliko moze meha-
nike?* da se ukloni iz video-igre a da
ona jos uvek moze da se tako definise.

Stoga, ovakve igre mogu se naci pod
razli¢itim nazivima, od kojih su mozda
najprikladniji exploring simulators (uko-
liko zelimo da u nazivu zadrzimo rec
simulator) ili arthouse games (poseb-
no ukoliko postoji namera stvaraoca).
Ipak, najlakse i najprepoznatljivije je
da se drzimo ustaljenog termina walk-
ing simulator, koji objasnjava osnovne
ludicke principe i mehanike video-igre
usredsredene na dozivljaj okruzenja

ili/i narativa. Svakako treba naglasiti da
voking simulatori dolaze u najrazlicitijim
oblicima, od onih koji su u gejmpleju u
potpunosti usredsredeni na istrazivanje
i audio-vizuelni dozivljaj, do vrlo kom-
plikovanih narativa koje igrac otkriva u
fragmentima, zatim onih koji su po sen-
timentu bliski poeziji otvorenoj za inter-
pretaciju, ili su, pak, vrlo svesni medija i
stoga se trude da podriju sva ocekivanja
igraca. Upravo zbog ove raznovrsnosti,
voking simulatori nude gotovo nepre-
gledno polje fenomena za istrazivanje.
No, iako vrlo razli¢iti po formi i senzibi-
litetu, voking simulatori uglavhom ima-
ju neke zajednicke karakteristike: to su
pre svega fokus na istrazivanju i mini-
malna interaktivnost (uglavnom oli¢ena
samo u mogucnosti da se kroz digital-
no okruzenje hoda). Umesto reSavan-
ja zadataka potrebnih da se napreduje
kroz sadrzaj, a koji bi doneli pritisak ili
pretnju od neuspeha, ove igre fokus sta-
vljaju na otkrivanje okruzenja u koje su
igraci postavljeni, kao i na razotkrivan-
je price (ukoliko je uopSste ima). Svakako
se moze reci da je i samo hodanje ve¢
vrsta narativa ili makar forma narativnog
iskustva. Stoga, kako u vecini voking si-
mulatora nema gotovo nikakve interak-
cije sa predmetima iz okruzenja, niti pro-
tivnika, sekvenci akcije, ¢ak ni interfejsa

pri pretrazivanju onlajn servisa za distribuciju igara.

23.Potpuno drugacija od onoga ¢ime se ovde bavimo, ali vredna pomena je video-igra QWOP koja seigra
u web browser-u i moze se nadi na http://www.foddy.net/Athletics.html i koja predstavlja najpoznatiji, a

moguce i jedini, doslovno simulator hodanja.

24. Game mechanic su sva interna pravila koja pokrecu progres u video-igrama.

25. Grabarczyk 2016: 245.
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(interface),* gejmplej se, umesto na is-
punjavanje odredenih ciljeva, uglavhom
svodi na lutanje. Na ovaj nacin, ono na
$ta se fokus igraca prebacuje je estets-
ko i kontemplativno iskustvo hodanja
kroz najrazlic¢itije ambijente (u zavisnos-
ti od video-igre o kojoj se radi — to moze
biti prirodna topografija ili ona ute-
meljena na arhitekturi) sto donosi at-
mosferu potpuno drugaciju od one iz
mejnstrim igara. Takode, ovo kretanje
moze biti linearno, sa jasnim pocetkom
i krajem, ili sasvim otvoreno sto se tice
odabira mogudih putanja i puteva. Ho-
danje, naravno, jeste neizostavan deo
vecine video-igara, ali ono je u njima
uglavnom samo sredstvo za postizan-
je ciljeva i dostizanje lokacija, jer vodi
otkrivanju narativa i likova koji nasel-
javaju jedan svet — hodanje je sastavni
deo virtuelnog postojanja isto koliko i
realnog zivota. Ovakvo hodanje svaka-
ko moze biti koris¢eno zarad estetskog
uzivanja u okolisu i pejzazima, ali voking
simulatori lutanje postavljaju kao cilj za
sebe time $to celokupan fokus prebacu-
ju na jednu aktivnost koja se generalno
podrazumeva.”’

PRAZNI PROSTORI MOSE LINKEA

Kroz studiju slucaja koja sledi pokusace-
mo da blize ispitamo kako se naslede
brutalizma transformise kroz druge
umetnicke prakse koje su ovu este-

tiku prigrlile i prosirile van originalnog
konteksta, kao i zasto umetnici, a u
ovom slucaju umetnik, odluc¢uju da se
time bave. Naime, kao teoreticari, tezi-
mo da umetnicke stilove, forme i me-
dije gledamo kroz prizmu i u relaciji sa
klju¢nim idejama iz proslosti, kako bis-
mo na taj nacin pronasli jasnije uporiste
za njihovo definisanje i analiziranje. Ova
sprega sa proslos¢u nekada je ocigle-
dna, dok nekada, ¢ak iako nema ideal-
nog kontinuiteta, primecujemo kako
se dela grade jedno nakon drugog, a
umetnici crpe iz proslosti i svojim stva-
ranjem nagovestavaju buducnost. Ta-
kode, konstantan je i uticaj drustvenih
i istorijskih faktora, kao i promene ko-
je donose otkri¢a novih medija - ovo
je obeleZje ¢itavog toka umetnosti. Sto
se ti¢e video-igara, moze se zakljuci-
ti da one nastavljaju tradiciju razvitka
umetnosti, kao i da nisu diskontinuitet
ve¢ imaju korene u formama proslosti.

Dakle, kao studiju slu¢aja u ovom radu
¢emo uzeti stvaralastvo nemackog di-
zajnera video-igara, Mose Linkea (Mo-
she Linke), u ¢ijim delima mozemo
videti krajnji proces estetizacije bru-
talizma u vidu apsolutne inverzije od
mesta protoka ljudi u liminalne pros-
tore. ldeja Zivog grada je podrivena a
umesto njega suoceni smo sa praznim
prostorima u okviru imerzivnih pej-
zaza koji predstavljaju tacku u kojoj se

26. Interface je sistem oznaka na ekranu koje igrac¢ sve vreme ima pred sobom i koji prenosi razlicite
informacije, poput resursa, zivota, mini-mape, zadataka...

27.Kagen 2017:278-279.
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povezuju koncepti iz sveta umetnosti i
video-igara (a stoga i njihovog izu¢avan-
ja). Kao sto se moze zakljuciti, radi se o
video-igrama iz Zanra voking simulato-
ra, koji su u delu Mose Linkea obelezeni
totalnim fokusom na stvaranje audio-vi-
zuelnog iskustva, sto ih ¢ini sasvim ot-
vorenim za subjektivho tumacdenje
svakog igrac¢a, posmatraca, posetio-
ca ili korisnika - kako god ga nazvali.

Na pocetku treba napisati koju rec o sa-
mom autoru, jer u mislima i idejama,
kao i poreklu umetnika moze se naci
mnostvo korisnih informacija koje mo-
gu pomodi u analizi njegovog dela. Sve
informacije o Mose Linkeu i idejama
iza njegovih video-igara u ovom radu
dolaze iz direktnog razgovora sa auto-
rom, kao i iz onlajn intervjua i podataka
sa njegovog veb-sajta. Za pocetak, na
svom sajtu on belezi kako je shvatio da
su video-igre savrsen medijum u kome
se mogu spojiti njegova strast prema
umetnosti, arhitekturi i gejmingu, a kao
izraz uzeo je upravo kratke eksperimen-
talne igre, koje su uglavnom fokusirane
na brutalisticku arhitekturu i razlic¢ite
umetnicke ideje. Kao najvazniji element
savremene umetnosti, kinematografije,
arhitekture i eksperimentalne muzike,
Mose Linke izdvaja atmosferu u njima,
i upravo to je ono na $ta je on u svom
delu usredsreden — kroz muziku, zvuk i
okruzenje on stvara imerzivna audio-vi-
zuelna iskustva koja korisnika pozivaju

da ih istrazuje, a koja predstavljaju ,fu-
ziju izmedu umetnosti i video-igara“®®
Zaista, njegova dela umnogome funk-
cionisu na tankoj granici izmedu savre-
mene, interaktivne umetnosti i komer-
cijalnih video-igara. Takode, vazno je
pomenuti da u kontekstu bastine bru-
talizam cini deo identiteta MoSe Lin-
kea - on je poreklom iz Hamburga i izja-
vio je da u svojim virtuelnim svetovima
transponuje upravo arhitekturu u kojoj
je odrastao. Ipak, posto je brutalizam
vezan za specifican period, Mose Linke
je odlucio da koristi termin neo-brutali-
zam (Neo-Brutalism), koji ga istovreme-
no vezuje i odvaja od istorijskog pokreta
- iako su ga oduvek intrigirale brutalis-
ticke megastrukture, njihova monu-
mentalnost i monolitnost, on u svojim
delima ne kopira realnu arhitekturu,
vec je samo inspirisan njom. (Slika 7)

Dakle, ono 5to je najvaznije za ekspe-
rimentalne video-igre Mose Linkea su
atmosfera i imerzija u virtualnim pros-
torima, koje se postizu time 3to se is-
trazivanje postavlja kao centralno iskus-
tvo. Svakako, prostornost je neizbezan
element video-igara jer formira okvir u
kome ce se iskustva koje ona generise
odigrati, a u voking simulatorima upra-
vO ona postaje sustina dozivljaja igran-
ja. U njima, prostorna struktura postaje
podjednako vazna koliko i narativna, a
oli¢ena je lutanjem kroz hodnike i pos-
matranjem detalja u prostoru, ¢ime se

28. https://www.moshelinke.de/about-me-resume/ (prev. autorka)
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gradi estetsko iskustvo, blisko onome
koje se dozZivljava u galeriji ili muzeju.
S obzirom na minimalan broj mogucih
interakcija u voking simulatorima, igrag,
izmesten iz uloge ucesnika u ulogu pos-
matraca, naveden je da se fokusira na
audio-vizuelne aspekte okruzenja,® na
ono 5to pojedini autori nazivaju envi-
ronmental storytelling,*® termin koji je
prvobitno bio vezan za luna parkove
i galerije a zatim je prosiren na video-
igre. Den Pincbek, kreator ve¢ pome-
nute video-igre Dear Esther, ovo sjajno
objasnjava time sto kaZe da je ,Zeleo da
gejmplej pomeri iz sistema i kontrolera
u um igraca”?' Ipak, igra¢ nije uslovljen
na kontemplativno lutanje nijednom
mehanikom - on moze jednostavno da
protrci kroz prostor i iskljuci igru kada
zaklju¢i da ju je sagledao dovoljno jer
u voking simulatorima uglavhom ne

29. Muscat, Goddard, Duckworth, Holopainen 2016: 7.

30. Carbo-Mascarell 2016: 9; Sengiin 2017: 33.
31. Lane 2022. (prev. autorka)

Slika 7 Snimak ekrana - Fugue in Void

postoji nikakvo stanje pobede ili po-
raza. lako je nasa studija slucaja pose-
bno dobar primer, veliki broj voking
simulatora radi po istom principu.

Dela Mose Linkea kojima ¢emo se bavi-
ti podeli¢emo na dve grupacije, sa jed-
ne strane govoricemo o dvema kratkim
video-igrama - Neo-Brutalism of Tomor-
row (2019) i Brutalism: Prelude on Stone
(2017) - jedinstvenim arhitektonskim
celinama prosaranim karakteristi¢cnim
umetnickim eksponatima, a sa druge
o Fugue in Void (2018), koja predstavlja
niz arhitektonskih vinjeta i umetnickih
intermeca koje ih prate. Kroz njih ce-
mo pokusati da sagledamo kako se
brutalizam menja kada se premesti u
medijum video-igara, kao i $ta od ori-
ginalnih aspekata zadrZava. Kako je
u video-igrama proslost pre menta-
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Ina nego zaista topografska kategori-
ja, ona je znacajno podloznija prome-
nama znacenja, posto na nju uticu is-
tovremeno percepcija i ucitavanja od
strane dizajnera ali i samog igraca.
Stoga, stvaranje ovakvih video-igara,
ali i njihovo igranje, mogu se posma-
trati kao vrsta interpretacije bastine.

VIRTUELNA AUDIO-VIZUELNA
GALERIJSKA ISKUSTVA

Prve dve-video igre o kojima ¢emo go-
voriti predstavljaju primer koji pokazuje
kako se znacenje brutalizma menja dok
ipak ostaje centralan element projekta.
Naime, one ne bi bile iste, a mozemo ¢ak
reci i da ne bi bile ni moguce, bez bru-
talizma kao polazista, a koji je centralan
¢akiu njihovim nazivima. Ipak, u pitanju
nije brutalizam o kome smo prethodno
pisali. Ovde on deluje kao nesto sto je
oduvek postojalo i zauvek ¢e postojati u
okviru bastine jednog sveta koji je odvo-
jen od naseg, a koji govori o misterioznoj
proslosti i pretraja¢e u misteriozniju bu-
duénost, dok je igrac¢ima dat samo efe-
meran trenutak u kome ga mogu iskusiti.
Takode, vezano za ove igre, pravi je tre-
nutak da obrazlozimo prethodno po-
menutu tezu da se moze izvesti nemala
formalna sli¢nost iskustva igraca voking
simulatora sa iskustvom koje posetioci
imaju u umetnic¢kim galerijama. Kako
bismo ovo objasnili, prvo treba ukazati
na jedan od klju¢nih aspekata vezanih

32.Senglin 2017: 34. (prev. autorka)
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za interaktivnost u video-igrama, a to
je takozvani ejdzensi (agency). Naime,
ovim terminom se definise osecaj da
postupci i odluke igra¢a unutar video-
igre donose opipljive rezultate. U voking
simulatorima on je sveden na minimum,
a ono sto je ostalo je mogucnost odludi-
vanja kuda se kretati kroz prostor i ko-
jim redom imati interakciju sa objektima
koji otkrivaju, ili ne otkrivaju, fragmente
narativa. Interesantno je da je Cesto u
voking simulatorima jedina akcija, osim
samog hodanja, koju igra¢ moze da
izvede samo uvelicavanje (zoom in) ko-
je dopusta da se bolje sagledaju detal-
ji na ekranu. Ipak, igraci ostaju sustinski
pasivni i ne uti¢u na tok price, ukoliko
je uopste ima, a celokupan fokus osta-
je na samom audio-vizuelnom iskustvu.

Upravo ovo je specifi¢nost koja voking
simulatore izdvaja u svetu video-igara i
koja je zanru donela kritike jer je nacini-
la inverziju na paradigmu koja se goto-
vo podrazumeva, a to je da svaka odluka
igraca utice na svet u kom se on nalazi
kao aktivni ucesnik narativa. Stoga, kada
se radi o voking simulatorima, ,pri¢a ko-
ju oni prezentuju nije interaktivna, vec
je interaktivan sam proces njenog otkri-
vanja“3? Ovde se vracamo na tezu da je
iskustvo igranja voking simulatora inhe-
rentno blisko onom koje ima posetilac
izloZbe - jer oba nude vrlo sli¢an dozivl-
jaj korisniku, tj. posetiocu. Naime, on je
postavljen u ulogu pasivhog posma-



traca, koji hoda kroz prostor i posmatra
okolinu i eksponate u njoj, uz povreme-
nu mogu¢énost da nekima od njih mani-
pulide, tj. da ih klikne* i time otkrije jos
neke aspekte postavke. Ipak, vise od toga
nije dozvoljeno. Stoga, bicemo dovoljno
smeli da zaklju¢imo da se vecina igara iz
Zanravoking simulatora moze posmatra-
ti kao neka vrsta interaktivne izlozbe u di-
gitalnom okruZenju. U oba slucaja, efekat
kome teZe zavisi od namere autora, ali
uglavnom jeste u pitanju estetski dozivl-
jaj koji moze preneti odredene ideje, is-
pricati pricu, ili navesti na razmisljanje.

Prva video-igra MoSe Linkea koju ce-
mo pomenuti, Neo-Brutalism of Tomor-
row, igraca upravo postavlja u virtuelnu
umetni¢ku galeriju unutar betonskog
zdanja. Autor pise kako ovde ,ispitu-
je ideju prostora kao glavnog iskustva.
Kako posetioci istrazuju arhitekturu bez
ikakvog uputstva ili navodenja. Kako pri-
rodno svetlo i senka mogu da se iskoriste
radi transformisanja grubih prostora u
misticno mesto. Kako se zvuk ponasa
u promenljivim uslovima arhitekture.**
Dakle, fokus je postavljen na dozivljaj
kojiima posetilac dok istrazuje izloZbeni
prostor, $to nas doslovno vraca na ranije
pomenutu paralelu izmedu dozivljaja u
voking simulatoru i na izlozbama. Mose
Linke za temu uzima upravo istrazivanje
ovog iskustva, preispitujudi vezu izmedu
posetioca, eksponata i samog prostora.

Naime, igrac je pozvan da slobodno is-
trazuje, pri c¢emu ¢e povremeno nailaziti
na razli¢ite eksponate, ali i klupe (na koje
ipak nema mogucnost da sedne) posta-
vljene Sirom objekta, kao 5to bi se oceki-
valo u muzeju ili galeriji. Interesantno je
$to je ovaj virtuelni svet oblikovan tako
da se samo individualno moze iskusiti,
bez spoljnih distrakcija i drugih poseti-
laca, ¢ime se stvara jedno sasvim li¢no
iskustvo. Sto se tice umetnickih objeka-
ta i situacija koje se mogu nadi, one su
programirane tako da reaguju na igraca:
poput automobilskih guma koje padaju
kada ih prvi put vidimo, ili svetlosne
kugle koja pocinje da se kre¢e kada se
priblizimo ulazu u prostoriju, lagano se
zatim kotrljajuci kroz visec¢e elemente
postavke. Sli¢no, odredene instalacije,
ako ih tako moZzemo nazvati, moguce je
videti, ili doziveti, samo na specificnim
lokacijama unutar gradevine. Kroz ove
eksponate autor se poigrava sa aspekti-
ma vremena i prolaznosti, pruzajudi pri-
tom igracu efemerno iskustvo namenje-
no samo jednoj individui da ga dozivi u
datom trenutku. Dakle, u Neo-Brutalism
of Tomorrow sam prostor i iskustvo nje-
govog istrazivanja postaju tema video-
igre. Radi se, naravno, o betonskoj bru-
talisti¢koj gradevini u kojoj se preplic¢u
zatvoreni i otvoreni prostori, a koja je
okruzena maglovitim predelom koji ne
daje nikakav nagovestaj Zivota van nje.
(Slike 8,9,10,11i12)

33. Kliktanje kompjuterskim misem daje mogucnost interakcije olicene u onome $to bi u virtualnom

svetu bio pandan dodiru.

34, https://moshelinke.itch.io/neo-brutalism-of-tomorrow (prev. autorka)
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Slike 8, 9, 10, 11 i 12
Snimak ekrana -
Neo-Brutalism
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Brutalism: Prelude on Stone takode
predstavlja zaokruzenu arhitektonsku
celinu, betonsku gradevinu koja delu-
je poput davno napustenog hrama sa
prostorijama u kojima se moze nadi niz
L~umetnickih instalacija koje se bave ele-
mentima i prirodom.**> Gotovo sakral-
noj atmosferi doprinosi ¢injenica da
je monumentalna gradevina postavl-
jena u naizgled beskonacnoj pustinji
(koja se pojavljuje kao Cest element u
video-igrama Mose Linkea), kojoj igrac
ne moze pristupiti, ve¢ je samo posma-
trati sa terasa i kroz prozore. Ova video-
igra je nastala kao projekat unutar te-
me Sile (Forces), i u njoj je mnogo vedi
akcenat stavljen na zvuk i muziku ne-
go u prethodnoj, te svaki od ekspona-
ta, koji ovde deluju manje umetnicki a
vise kao da su formirani upravo samim
silama prirode, ima pratece zvu¢ne ele-
mente koji ukazuju na eroziju, oluju,
talase, i sl. Naime, u ovom projektu au-
tor se bavio ispitivanjem veze izmedu
arhitekture i prirodnih elemenata, tj. da
lii kako same gradevine mogu da pos-
tanu deo umetnicke postavke, kao i sta
se desava kada se one prilagodavaju
i prozimaju sa samim elementima ko-
ji ih formiraju i umetnic¢kim delima ko-
je ih ispunjavaju. Kako autor belezZi na
svom sajtu: ,u buduénosti ¢e jos uvek
biti erozije od vode, vetra i drugih si-
la.”*¢ Ovime Mose Linke Zeli da pokaze
mo¢ totalno kombinovane umetnosti i

arhitekture, u okviru gradevine izgrade-
ne za tu svrhu, u kojoj dakle jo$ uvek
forma prati funkciju, iako je funkcija
ovde ¢isto umetnicka. (Slike 13, 14 15).

Uprkos tome $to nijedan element ovih
igara osim brutalisticke pozadine ne
pripada realnom nasledu, u potpu-
nosti je ispunjen zadatak izlozbenog
prostora ,da definise i organizuje pos-
tavljene predmete na takav nacin da
posetioci mogu lako komunicirati sa
njima. Arhitektura izlozZbenog prosto-
ra je direktno povezana sa kretanjem
koje prati istrazivanje prostora. Kre-
tanjem kroz izloZbeni prostor, stati¢-
ni objekti u njemu dobijaju znacenje
i otkrivaju svoj narativni potencijal"?’

Kao da je u pitanju realna galerija ili
muzej, i ovde se posetilac krece kroz
jedan (virtuelni) izloZzbeni prostor ko-
ji je konstruisan sa ciljem da u posma-
tracu pokrene promisljanje i formira no-
va iskustva i se¢anja, kao i da inspirise i
uti¢e na iskustva i van same izlozbe, tj.
u svakodnevnom zivotu. Potvrdu za ovo
dobijamo od samog Mose Linkea ko-
ji pominje kako su ga oduvek zanimali
muzejski prostori i nacin na koji arhitek-
tura i enterijer postaju iskustvo za se-
be, kao i veza izmedu umetnickih dela i
arhitekture u kojoj su izloZena, tj. nacin
na koji oni zavise jedni od drugih. Tim
promisljanjem je doSao do zakljucka da

35. https://www.moshelinke.de/home-portfolio/brutalism-prelude-on-stone/ (prev. autorka)
36. https://www.moshelinke.de/home-portfolio/brutalism-prelude-on-stone/ (prev. autorka)

37.0merovic 2018: 25.
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video-igre i umetnost predstavljaju sa-
vrseni spoj, jer igradi/posetioci mogu da
iskuse umetnost u sopstvenom ritmu,
u svom domu, sto pruza moguénost
da se dovedu u stanje totalne imerzije.
Istrazivanje stoga postaje klju¢ni aspekt
njegovih audio-vizuelnih iskustava, ¢iji
je cilj da igracu pruze osecaj da je prva
osoba koja hoda kroz ove prostore, ¢ime
se stvara intimna veza izmedu njegovog
delaionog ko ga otkriva. Ovo se postize
time $to su ova imerzivna okruzenja po-
tpuno ispraznjena od Zivota van samog
igraca, prostor je zamrznut u vremenu, a
posetioci su pozvani na lutanje kroz be-
tonske hodnike i prostorije, a ne na ak-
tivno ucesce.

FUGUE IN VOID

Poslednja igra Mose Linkea koju ¢emo
pominjati paradoksalno deluje istovre-
meno i manje i vise kao video-igra ne-
go prethodne dve, jer ima vise inte-
raktivnosti, dok joj je sama struktura
potpuno razbijena. Na svom sajtu, autor
pise o Fugue in Void: ,To je otelotvorenje
i vizuelizacija emocija koje sam osecao,
kreativhog haosa i atmosfere koju sam
zeleo da prevedem u virtuelni prostor.
To je moja li¢na pri¢a o stvaranju. Stva-
ranju univerzuma sa sopstvenim zakoni-
ma i pravilima. Univerzuma toliko mis-
terioznog i nedokucivog da svaki igrac
moze da pronade svoja subjektivna
znacenja u njemu. Ovaj univerzum je

moj um.”*® Naime, ova igra uslovno ima
progres i, jos vaznije, zavrsetak, a inte-
raktivnost je olicena u tome da je po-
trebno stati na odredene ,dugmice” ka-
ko bi se novi putevi otvorili, tj. kako bi
moglo da se napreduje dalje. Stoga, vise
nije u pitanju zatvoreni galerijski pros-
tor kroz koji se moze lutati ukrug, kao
u prethodne dve igre. Ipak, sama struk-
tura, iako jeste linearna, sa pocetkom i
krajem, sacinjena je od niza prostornih
konstrukcija oblikovanih u estetici bru-
talizma i potpuno apstraktnih segme-
nata u kojima je igracu oduzeta goto-
vo sva interaktivnost. lako je progres
moguc¢ samo ukoliko se pronade pravi
put u lavirintu klaustrofobi¢nih hodni-
ka, ejdZensi igraca je, posebno u ovim
potonjim segmentima, sasvim ogra-
ni¢en - mnogo vise nego u galerijskim
eksperimentima. Naime, okolina i ono
$to od nje igraci oc¢ekuju, u video-igra-
ma imaju klju¢nu ulogu, a ovde su sva
ocekivanja podrivena, dok je igra¢ osta-
vljen da luta kroz haoti¢ne hodnike, van
kontrole nad onime $to mu se desava,
tj. gde ga igra sledece prebacuje. Sve je
podredeno haoti¢noj, a opet detaljno
planiranoj, atmosferi i osecanjima koja
ona treba da probudi u igracu. (Slika 16)

| u ovoj video-igri, brutalizam postaje
nista vise do kulisa u kojima se desavaju
odredene situacije, ili samo daju na-
govestaji vecih svetova, a Mose Linke
igraca postavlja u kompleksno okruzen-

38. https://www.moshelinke.de/home-portfolio/fugue-in-void/ (prev. autorka)
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Slika 16 Snimak ekrana - Fugue in Void

je poput lavirinta. Zapravo, Fugue in
Void u potpunosti oli¢ava sentiment ko-
ji moze imati neko ko se nade u lavirintu
te istovremeno oseca i konfuziju i ,strah
od gubljenja ali i uzivanje i izazov u is-
trazivanju. (...) Lavirint stvara blagu de-
zorijentaciju koja ¢esto inspiriSe na tihu
kontemplaciju, ako ne i samu meditaci-
ju. Glavna sekundarna funkcija lavirinta
je vise estetska: uzivamo u umetnosti i
izradi meandara, uvijanju prolazai u poi-
manju da smo sigurni u ‘divljem’ a opet
dizajniranom prostoru.*° Dakle, u pitanju
je prepustanje nepoznatoj putanji i uzi-
vanje u samom hodanju kroz konstrui-
sana okruzenja. U igrama Mose Linkea
sam prostor postaje narativ, a klju¢ne
tacke se nalaze u putanjama kroz njega:
to su umetnicki eksponati, neoc¢ekivane

39.Walz 2010: 191. (prev. autorka)

92

konstrukcije ili situacije koje stvaraju
osecaj da se pred igratem cepa samo
ustrojstvo sveta i realnosti. (Slika 17)

Vec¢ ime Fugue in Void ili Fuga u prazni-
ni govori o glavhom sentimentu ove
video-igre, a on se ¢ita i iz teksta na sa-
mom pocetku:

Moshe Linke
creative chaos.
This is a story of my mind.
FUGUE IN VOID

Zapravo, ova igra Mose Linkea je jedina
od pomenutih koja ima ikakav tekst osim
samog naslova. Ovaj tekst, pak, sledi
preko osam minuta vizuala sa prate¢im



Slika 17 Snimak ekrana - Fugue in Void

zvucnim efektima tokom kojih igrac ni-
je umogucénosti apsolutno nista da radi,
osim da posmatra - $to je vrlo interesan-
tan izbor autora jer zaista ni¢im ne uka-
zuje na to ce biti ikakve interaktivnosti
niti da je u pitanju zapravo video-igra.
(Slike 18 i 19) Radi se o jednoj produze-
noj i apstraktnoj medusceni (cutscene)
- u igrama one uglavnom predstavljaju
samo kratke neinteraktivne dramske
pauze u kojima se otkrivaju novi i vaz-
ni detalji narativa. Ovim dugim uvodom,
Mose Linke je Zeleo da uspori igraca ka-
ko bi se ovaj,prilagodio ritmu iskustva“°
koje sledi. Nadalje, osnovni utisak koji
mu ostaje je da se nalazi u groznicavom
snu, u kome se nekoherentno povezane
sekvence razli¢ite duzine nizu jedne
za drugima, i u kojima on prolece kroz

40. Wilson 2018. (prev. autorka)

fragmente razlicitih izmastanih okruzen-
ja, bez zadrzavanja i bez konteksta. la-
ko se otkriva mnostvo informacija koje
grade Siru sliku, ona ostaje fragmentar-
na, udaljena i misteriozna. Upravo ovde
se ocCitava struktura lavirinta, i simbolic-
kog i faktickog, a igracu je mnogo toga
nagovesteno, ali nista nije razjasnjeno
ve¢ mu je dopusteno da dozivljava sa-
mo delice sveta u okviru dizajniranog
haosa. Uop3te, moze se reci da Fugue in
Void ima manje prerogativa video-igara
od tipi¢nog voking simulatora, a mno-
go je bliza umetnickom delu u tradicio-
nalnom smislu. Interesantno je i to da
igre ovog autora ne daju igra¢ima mo-
gucénost da sacuvaju svoj progres i nas-
tave kasnije na istoj tacki, ve¢ moraju
da se iskuse kao jedinstveni dozivljaj,
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Slike 18 i 19 Snimak ekrana - Fugue in Void

tj. iz jednog igranja. Svaki prekid vraca
igra¢a na sam pocetak — ovime Mose
Linke ponovo podriva tipi¢na o¢ekvan-
ja od video-igara i priblizava se iskust-
vima koja se na ovaj nacin konzumira-
ju, poput poseta galeriji ili bioskopu.

Takode, u Fugue in Void brutalizam je
mnogo manje povezan sa realnoscu,
tj. logicnom funkcijom arhitekture, ne-
go u prethodne dve igre o kojima smo
pisali. Ovde brutalizam vise nema ni-
kakvo znacenje a njegova simbolika
postaje otvorena za ucitavanja isto ko-
liko i u apstraktnim sekvencama koji-
ma je protkan, a tokom kojih je moguce
samo okretanje kamere u razli¢itim
pravcima, ali ne i kretanje. Tamo gde
je hodanje omoguceno, prevashodno
u okviru betonskih monolitnih zdan-
ja, ne postoji nikakav putokaz niti po-
mo¢ u navigaciji, a igrac je prepusten
lutanju kroz kratke vinjete razli¢itih iz-
mastanih brutalistickih formi, kroz uske
tunele koji vode u vece prostorije, koje
su nekada gotovo zastrasujuce, neka-

41. Wilson 2018. (prev. autorka)

94

da sasvim kontemplativne, ali uvek po-
tpuno prazne. One pak ne govore ni o
kakvoj funkciji niti daju ikakav smisao
prostoru, pa se naizgled sasvim izgubi-
la veza izmedu arhitekture i drustvenih
¢inilaca. Zapravo, MoSe Linke kaze da je
prostore uc¢inio namerno nelogi¢nim, a
igrace sa istim ciljem iznenada prekida
u istrazivanju i prebacuje u nove situa-
cije tokom cele igre — kako bi ,upamti-
li da ne drze situaciju pod kontrolom [i]
da nemaju nikakav izbor osim da pos-
matraju oko sebe i upijaju okruzenja. "
Ovo je vrlo blisko tvrdnji Den Pinc¢be-
ka da voking simulator pomera gejm-
plej u sam um igraca, time aktivirajudi
njegovo razmisljanje pre nego reflekse.

Interesantno je da kraj Fugue in Void
igraca postavlja u stan u okviru ne-
kakvog futuristickog megalopolisa, ko-
ji se ne vidi dalje od onoga dokle po-
gled dopire sa terase, i koji, kao i ostatak
video-igre, nije nikako razjasnjen. Ipak,
u stanu se rusi cetvrti zid i mogu se
naci elementi koji ukazuju na kreaciju



iskustva koje smo do tada igrali, $to da-
je mogucénost da je u pitanju bila samo
simulacija u okviru neke druge video-
igre. Takode, u istom prostoru se mogu
prepoznati i slike na kojima su kadrovi
sa arhitekturom iz drugih igara Mose
Linkea. Dakle, sve ukazuje na to da je
u pitanju jedan univerzum u kome se
sve njegove igre nalaze, te zaista jeste
u pitanju prica o samom umetnickom
stvaralastvu, kao $to na samom uvo-
du pise. Ipak, na igracu je da nade smi-
sao u svemu §to je iskusio. (Slika 20)

ZAVRSNA RAZMATRANJA:
DIGITALNI (NEOJBRUTALIZAM

Neo-brutalizam Mose Linkea donosi
pomeranja i oznacenog i oznacitelja ko-
ji su prethodno bili vezani za fenomen
brutalizma. Prvo, treba obratiti paznju
na to zasto u njegovom radu bas ovaj
arhitektonski stil postaje osnova za di-
gitalna okruzenja. Naime, iz razgovo-
ra sa autorom saznajemo da ga kod
brutalisticke arhitekture privlace nje-
na monumentalnost i jednostavnost,
kao i ¢injenica da ove gradevine Cesto
deluju kao anomalije u okviru urbanog
ili prirodnog pejzaza. Ono $to mu je
posebno interesantno je procis¢enost
koja primorava projektanta ili dizajne-
ra da samo kroz proste oblike stvori
zanimljive prostore — ogranic¢enja stila
ga primoravaju da reSava probleme na
kreativne nacine i ne dopustaju da se
nepravilnosti sakriju ukrasima. Stoga se
estetski akcenti u brutalizmu cesto pos-

tizu putem svetlosti i senke koje vizuel-
no oblikuju prostor npr. prozimanjem
otvorenih i zatvorenih elemenata, zatim
kroz umetnicki potencijal industrijske
repeticije, i, naravno, neobradene ma-
terijale, ekspresivne u svojoj sirovosti i
taktilnosti. Upravo ovi zahtevi koje stil
postavlja pred umetnika Mo3e Linkea
privlace da stvara u estetici brutalizma.
Istovremeno, jednostavni i minimalni
aspekti betonskih prostorija ne namecu
distrakcije oku posmatraca, $to ih ci-
ni idealnim za jednu vrstu izloZzbenog
prostora, pa sa istim razlogom u njego-
vim igrama preovladava monohromija
koja ne skrec¢e paznju sa oblika i detal-
ja u ambijentu, niti eksponata u njemu.
Dakle, oblikovanje brutalistickih prosto-
ra u video-igrama, isto koliko i u realnos-
ti, predstavlja pazljivi balans arhitekture,
osvetljenja i enterijera. Interesantno je
primetiti da, iako se radi o digitalnim
okruzenjima, ova razmisljanja je mo-
gao da izgovori i arhitekta u realnom
svetu $to mnogo govori o odnosu real-
nog i digitalnog, kao i koliko se zapra-
vo procesi preslikavaju u novi format.

Najveée pomeranje, naravno, donosi
izmestanje brutalizma iz domena fizicke
arhitekture u digitalno okruzenje, jer
prilikom ove medijske promene zapra-
vo jedino $to ostaje jesu njegovi vizuel-
ni i estetski kvaliteti. Dakle, zajednicka
bastina sada je preneta novim formatom
u kome gubi mnoge sustinske osobine,
dok istovremeno dobija i druge, vezane
za novi medij, a kojima se gradi virtuelna
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Slika 20 Snimak ekrana - Fugue in Void

simulacija. Situacija je posebno kompli-
kovana jer iako zbog fokusiranja na vi-
zuelno moze zvucati kao da govorimo o
slikarstvu ili fotografijama na kojima su
prikazane brutalisticke gradevine, ipak
su u pitanju digitalna okruzenja koja
zbog svoje imerzivnosti i interaktivnosti
daju nivo iluzije koji je bio nezamislivdo
pre nekoliko decenija. Stoga, ako se pod-
setimo da su Smitsoni i Banam smatrali
afinitet prema materijalu sustinom bru-
talizma, postavlja se pitanje kako ovaj
aspekt sagledati u kontekstu video-igara
u kojima je dostupna samo interaktivna
slika na ekranu, bez fizickih, taktilnih ka-
rakteristika. Zadatak pred dizajnerom je
da u digitalnom okruzenju stvori iluziju
opipljivog prostora i povrsina, tj. da ma-
terijalnost realnih gradevina prenese u
nematerijalni digitalni svet. Dakle, iako
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transponovano u novi medijum, nastavl-
ja se promisljanje o istinitosti materijala
- kori$¢enjem drugih sredstava. Sto se
tice video-igara Mose Linkea, on se tru-
di da dizajnira realistican osecaj brutaliz-
ma time Sto povriinama daje izgled is-
troSenog betona, na kome se vide uticaji
vremena i prirodnih sila. Sli¢no, posto su
svetlost i senka vazni za virtualne pros-
tore isto koliko i za realne, a njihov efekat
oplemenjuje prazne betonske ploce, on
koristi svetlost koja se realisti¢no odbi-
ja od povrsina, ¢cime daje iluziju realnog
osvetljenja, a uz to pravi dramski efe-
kat i uti¢e na emocije. (Slika 21) Svi ovi
detalji uti¢u na haptic¢ko ose¢anje unu-
tar digitalnog okruzenja, a koris¢enjem
pravila realnog sveta, koja se zapravo
uopste ne podrazumevaju u video-igra-
ma, postize se maksimalna imerzija.



Slika 21 Snimak ekrana - Fugue in Void

Zatim, treba obratiti paznju na jos je-
dan klju¢an element ovih video-igara,
ali i voking simulatora uopste, a koji u
velikoj meri formira njihovu atmosferu.
Radi se o konceptu liminalnosti, koji se
u antropologiji pojavljuje u vezi sa obre-
dima prelaska i vezuje za stanja tranzi-
cije koja povezuju proslost i budu¢nost,
pa oznacava nesto istovremeno pozna-
to i nepoznato, ispraznjeno znacenja.
Ovo nas dovodi do koncepta liminal-
nog prostora, za koji definiciju koja je vr-
lo bliska nasem problemu daje Miljana
Zekovi¢* koja ga povezuje sa arhitek-
turom i umetnoscu pri ¢emu dolazi do
formiranja ,specifi¢cne prostorne kate-
gorije koja izranja iz uma posmatraca
koji je suo¢en sa umetnickim delom ili

42. Zekovic¢ 2014: 70-82.
43. Zekovi¢ 2014: 77. (prev. autorka)

umetnic¢kim/performativnim dogada-
jem.”* Naime, radi se o iskustvu koje
se istovremeno odigrava u prostoru ali
i umu posmatraca, pa stoga predstavlja
spoj realnog i izmastanog. Ovo je pose-
bno znacajna odlika svih umetnickih
dela otvorenog formata, koje traze od
posmatraca da ih zavrsi svojim proma-
tranjem i zaklju¢cima. (Slika 22) Dalje,
ona pise: ,Liminalni prostor u umetnos-
ti je aktivan, dinamican, neujednacen i
nestablian prostor stvoren iz sinergije
realne arhitekture, konkretnog umetnic-
kog/performativhog dogadaja koji se
odvija u njoj i mogucénosti posmatraca
da oseti, prepozna i poveze sve 5to se
dogada u tom vremensko-prostornom
okviru, sto dovodi do totalnog dozivl-
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Slika 22 Snimak ekrana - Fugue in Void

jaja umetnicke vizije."** Ovo istovreme-
no moze da se odnosi i na tradicionalno
galerijsko iskustvo, ali i na novo iskust-
vo digitalnih okruzenja u video-igrama.

U savremenoj, prevashodno popularnoj
kulturi, ideja liminalnih prostora vezana
je za estetiku napustenih mesta, onih
koja dozivljavamo van njihovog uobica-
jenog konteksta i dinamike. Stoga, ovi
prostori zamrznuti u vr.emenu u onome
ko se u njima nade mogu probuditi
razli¢ite emocije, poput uznemirenosti i
neizvesnosti, ali i nostalgije i snovitosti.
Konacno, liminalnost predstavlja jednu
od inherentnih odlika voking simulatora,
koji se Cesto bave temama samoce i od-
sustva, bilo to kroz prostorni ili dramski
narativ. Kao odlika prelaska izmedu dve

44. Zekovi¢ 2014: 74. (prev. autorka)

98

lokacije ili stanja, koja nosi sentiment
napustenosti, ispraznjenosti, ne¢ega u
isto vreme bliskog i nepoznatog, limi-
nalnost predstavlja prelaz izmedu ono-
ga 5to je bilo i Sto ¢e biti, mesto tranzi-
cije i iS¢ekivanja. U video-igrama ovo je
oli¢eno u estetici napustenih prostora
koji stvaraju osecaj nezemaljske atmos-
fere, istovremeno snovite i jezive. Ipak,
liminalni prostori u voking simulatori-
ma zaista su tranzicioni, jer igraci kroz
njih prolaze bez namere da se zadrze.
Ovo stvara osecaj efemernosti iskustva
a zanr bi bio mnogo blizi hororu ukoli-
ko bi bili zarobljeni u njima, a ukoliko bi
cilj igre bio da nadu put van simulacije.

Kona¢no, to se tice oznacenog, ukoliko
bismo se upitali koji tip arhitektonskih



objekata Mose Linke koristi u svojim
projektima, zakljucili bismo da su u pi-
tanju uglavhom monumentalna javna
zdanja, koja postaju vrsta izloZzbenog
prostora i lavirinta, dok javna sfera u
njima postaje privatna zbog izostanka
ocekivane drustvene funkcije grada.
Naime, liminalnost ovih prostora preds-
tavlja direktnu inverziju onoga sto je bi-
la sustina brutalizma kao arhitektonskog
pokreta, tj. njegove funkcije u Zivotu sta-
novnika grada. Ovakva ispraznjenost da-
je voking simulatorima jednu posebnu,
gotovo sakralnu ili muzejsku atmosferu,
namenjenu samo jednom posetiocu da
je iskusi tokom igranja. Takode, ona po-
maze da se jos vedi akcenat stavi na sve
znacajne elemente i objekte u njima,
kao $to su, na primer, umetnicki ekspo-
nati u delima Mose Linkea, ¢ime se jos
bolje postize formalna slicnost korisnic¢-
kog iskustva posetioca galerije i igraca
voking simulatora.

Svakako, u svojim video-igrama Mose
Linke ne prezentuje konkretnu bas-
tinu naseg sveta vec jednu fiktivnu i
prevashodno umetnicku reinterpreta-
ciju u kojoj brutalizam postaje i seting
i eksponat. Kako u procesu populariza-
cije i estetizacije nasleda on gubi svoju
primarnu funkciju i informacije koje je
prenosio kao izraz epohe, ova digital-
na dela ne doprinose boljem razume-
vanju proslosti ve¢ predstavljaju svet
za sebe i kulisu u koju igra¢ i autor upi-
suju sopstvena znacenja. Stoga, obli-
ci koji su imali odredenu simboliku ve-

zanu za urbanizam i drustveni zivot, u
ovim video-igrama se mogu prepozna-
ti u promenjenom kontekstu: autor st-
vara jedan novi svet koji ima polaziste,
tj. utemeljenje, u nasem, ali koji ostaje
zacudan i nerazja$njiv zbog razlicitih
elemenata. Kao primere ovoga moze-
mo izdvojiti cevi koje deluju gotovo or-
ganski dok se prostiru kroz hodnike u
Fugue in Void (Slika 23) zatim eksponate
postavljene na neocekivanim mestima
ili sasvim neocekivane situacije na ko-
je igra¢ moze naleteti u ovoj ili drugim
igrama, a koji prostore koji podsecaju
na kakav betonski bunker pretvaraju u
nesto sasvim neobicno i $to se kosi sa
logikom racionalnog komponovanja i
ocekivane funkcije arhitekture. Istovre-
meno, brutalizam, koji je pre bio deo ur-
banog pejzaza, sada je ispraznjeniizolo-
van, na isti nacin na koji se u muzejskoj
postavci mogu naci delovi nekadasnjih
Vrtova Robina Huda. Nema nikoga da na-
seljava monolitne gradevine Mose Lin-
kea, a i svet koji se van njih nazire deluje
nedostupno i podjednako ispraznjeno,
¢ak sublimno. Ipak, u pitanju jeste svet
koji je stvoren ljudskim delovanjem (ne
radi se o prirodnim pejzazima), uprkos
tome s$to ne pruza nikakve informaci-
je o svojim stvaraocima, pa stoga otva-
ra vise pitanja nego $to daje odgovora.

Dakle, igra¢ je pozvan da upija atmos-
feru neo-brutalistickih megastruktura
u kojima nema tragova drugih ljudskih
bic¢a, a on u njima ne razotkriva nikakve
price osim onih koje sam formira u kon-
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Slika 23 Snimak ekrana - Fugue in Void

taktu sa okolinom. (Slika 24) ,Kroz pazl-
jivo postavljanje objekata i semioticko
uredenje prostora, dizajneri stvaraju bo-
gatstvo podataka u koje igra¢ moze da
uroniiinterpretira ih. Interpretacija price
postaje performativna radnja u kojoj
igra¢ mora da putuje i istraZzuje pejzaze
kako bi iskusio njihov duh. (...) Pejzaz i
prica u njemu vezuju se stoga za li¢no
konstruisanje znacenja od strane samog
igraca."* Dakle, ovi nemi prostori puni
znacenja postaju celokupno narativno
iskustvo, u okviru sopstvene hermeticki
odvojene realnosti. lako generalno ve-
zan za gradove kao mesta protoka lju-
di, proizvoda i informacija, brutalizam
u igrama Mose Linkea ostaje nem i pra-
zan, a naigracu kao (jedinom) posetiocu
je da u njega ucita ili ne ucita znacenja.

45, Carbo-Mascarell 2016: 11. (prev. autorka)
46. Baslar 2005: 29-192.
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Ovde ¢emo se na trenutak pozvati na
Gastona Baslara* koji kroz mnogo pri-
mera otkriva kako su samoca i lutanje
vezani za nesvesno i za unutrasnji pros-
tor, a voking simulatori kojima smo se
bavili to i potvrduju. Naime, ovi pros-
tori samoce igrace, tj. posetioce, pozi-
vaju da ih mentalno dovrse - jer iako im
autor daje oblik, na korisnicima je da ih
ispune u skladu sa sopstvenim senzibi-
litetima i time zapravo zaokruze i daju
smisao umetni¢kom delu. Posto igraci
znaju da su sasvim sami dok lutaju kroz
betonske hodnike, bez ikakve opasnosti
ili o¢ekivanja, otvara im se moguénost
da zamisle ove prostore kao Zive, da ih
dovrse sopstvenim secanjima na bruta-
listicke gradevine koje su mozda sreli,
kao i da pokusaju da popune praznine



Slika 24 Snimak ekrana — Fugue in Void

u fragmentiranom svetu koji daje samo
nagovestaje Sire price. Ovime prostori u
kojima se nalaze postaju zapravo intim-
ni, sasvim li¢ni, jer ¢e kroz lutanje sva-
ki igrac¢ doziveti druge senzacije i otkriti
sopstvena tumacenja. Stoga, betonske
megastrukture Mose Linkea deluju po-
put secanja na jedan brutalizam koji ni-
kada nije postojao, u okviru video-igara
u kojima se prozimaju i prepli¢u realno
i nerealno, i u kojima jedan racionalno
komponovan apersonalan stil postaje
gotovo poetski intiman. Da zaklju¢imo,
sustina efekta zamrznutog vremena u
umetnosti i video-igrama jeste da pos-
matracu/igracu pruzi trenutak koji pri-
pada samo njemu, ¢ime mu se daje mo-
gucénost da u ovim prostorima pronade
subjektivno znacéenje - posto praznine
mora popuniti sopstvenim idejama,

iskustvom i percepcijom. Dakle, ko-
nacna forma ovih dela nastaje iz fuzije
zapamdcenog i izmastanog, koji istovre-
meno dolaze od umetnikaiodigraca.Kao
ni sama arhitektura, ni video-igre ne bi
ispunjavale svoju funkciju ukoliko nema
korisnika kome su namenjene. (Slika 25)

Kako je gotovo suvisno preispitivati po-
ziciju video-igara kao jednog od vidova
vizuelne kulture, ocigledno je da im u
istrazivanjima mozemo pristupiti na
najrazlicitije nacine i u njima otkritii ana-
lizirati uticaje iz proslosti umetnicke tra-
dicije, koji se tu mogu naci svesno, kao
deo namere autora, ili sasvim nesvesno,
zbog kulturnog nasleda koje svako u se-
bi neguje. Stoga, ovaj rad je pokusao da
predstavi samo jedan od mnogih prime-
ra koji pokazuju na koje je sve nacine
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Slika 25 Snimak ekrana — Brutalism: Prelude on Stone

moguce sagledati povezanost ovih sta-
rih i novih fenomena. Takode, iako smo
se ovom prilikom, u pokusaju da razresi-
mo pitanje kako se znacenja fenomena
menjaju u zavisnosti od epohe ali i me-
dija, zadrzali na bastini naseg (realnog)
sveta prenetoj novim formatom, posto-
je jos mnogi putevi kojima se moze idi
ukoliko zelimo da se bavimo pitanjem
bastine u okviru studija video-igara:
poput bastine sveta samih video-iga-
ra tj. one koja je vezana za njihov nara-
tiv, zatim hibridnom formom ova dva
- realnim nasledem video-igara olice-
nim u starijim verzijama odredene igre,
ali i bastinom samog medija video-iga-
ra. Ovo su svakako interesantne te-
me kojima treba posvetiti vise paznje.
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THE TRANSFORMATION OF BRUTALISM IN CONTEMPORARY MEDIA
CASE STUDY: MOSHE LINKE

This paper aims to analyze the connection between the concepts of art, heritage, and video
games using Brutalism as an example. It will demonstrate how phenomena can change, lose,
and create new meanings over time, especially within the emerging field of digital media. The
focus will be on examining the process of aestheticization that has transformed the perception
of Brutalism, an architectural movement centered on human connection and humane living wi-
thin the utopian postwar project. This transformation is observed through time and within the
context of new digital visual culture. In a case study, we will dedicate our attention to three video
games by Moshe Linke, that represent the end product of this process, and discuss the distin-
ctions between Neo-Brutalism as portrayed in these video games and Brutalism as a historical
architectural project. Additionally, we will examine how inherent qualities of architecture tran-
sform within the virtual worlds, as well as the concept of liminality, which prominently characte-
rizes these walking simulators, creating a stark contrast to the original architectural inspiration.

maricmasha@gmail.com
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PERFORMANS BEZOBRAZLUKA ILI Z/VoT
KAQ BEZOBRAZNI PERFORMANS

ANDREJA DROBNJAK

Studentkinja osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Predmet ovog rada je specificno delovanje pojedinca okrenuto lokalnoj zajednici
kroz koje se ostvaruje direktna spona bastine i licnog, i preispitivanje granica kolektivnog i
individualnog pamdcenja, pri¢emu se analiziraju aktivnostiindividue izvan institucionalnih
okvira u pravcu oplemenjivanja prostora koji ga okruzuje, na njemu svojstven i lican nacin.
Takvo delovanje ima elemente umetnicke, kustoske i kolekcionarske prakse, a ogleda se
u promisljenom koris¢enju proslosti i stvaranju novih znacenja njenim integrisanjem u
savremeni kontekst i Zivot lokalne zajednice. Cilj ovog rada je detektovanje ovih relacija,
ali i preispitivanje takvog oblika delovanja, njegovih potencijala i relevantnosti u datom
kontekstu, kao i njegove slobode, ogranicenja i mana.

Klju¢ne reci: performans bezobrazluka, lokalna zajednica, Wunderkammer,
kolektivno i individualno pamdcenje, dokumentarnost

uvoD

apocecu rad iskrenom

vom u vezi sa posebnosc¢u nje-

izja-

govog nastanka — inspirisan je
slu¢ajnim susretima i razgovorima sa
autorom kreacija o kojima ¢e biti reci.
Oni su bili nepredvidivi, nekonzistent-
ni i pruzali su mi manje ili vise pove-
zanih saznanja koja sam integrisala u
jednu celinu, uz njihovo dodatno is-
trazivanje i promisljanje. Stoga sledeci

tekst nema elemente intervjua, niti
su sagovornici organizovano i planski
komunicirali, ve¢ sadrzi fragmente
spontanih razgovora koji su ponajvise
posluzili kao njegova baza i uporiste ra-
doznalosti kasnije nau¢no usmerene.

Veoma osobena li¢nost, Cupa, jeste
umetnik, bastinik, vlasnik kabineta ret-
kosti, bezobraznik' i moj kom§ija koji vr-
lo smelo i promisljeno obelezava javni
prostor iz domena privatnog i licnog -
svoje kude, koja je ujedno prema njego-

1 Sli¢no Mici¢evom Barbarogeniju i ideji varvarstva kao kulture, reformatorske, moralno iste, pokretacke,
a ne rusilacke. Bezobrazluk kao svojstvo Cupine prakse i dela, stanje je izrazenih emocija, pobune,

svojevrsni dinamizam.
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vim re¢ima i, hram umetnosti”. U pitanju
je pojedinac koji ozivljava avangard-
ne koncepte i nastavlja ideje zenitizma.
Svoju zidanu omalterisanu ogradu sa
spoljne strane, prema ulici, godinama
obelezava fotografijama, stampom, gra-
fikama i svojim skulpturama kao kakav
izloZbeni prostor, medu kojima domini-
raju listovi Zenita. Izlozeni radovi pose-
duju svojstvo dokumentarnosti okruzen-
ja, ali i prikazuju selektovane momente
proslosti vazne za kulturni i istorijski
Zivot pre svega proslog veka. Ta ograda
je slika njega samog ali i sveta u kome
Zivi. Iza ograde krije se kuca, neobic¢ne
arhitekture, osmisljena takode prema
njegovoj zamisli. Svoju umetnost osta-
vlja dostupnu drugima - da je dokuce,
alii pronadu. Svodi je na nivo traga, gde
je posmatrac ujedno i u zivotnoj ulozi
tragaca, ostavljen sebi, svojim impul-
sima i instinktima. Koliko god se ovaj
koncept ¢inio demokrati¢nim, inklu-
zivnim, on je vrlo hermeti¢an. Ne mogu
svi shvatiti njegovu konceptualnu krea-
ciju, niti poziv da u njoj ucestvuju. Osta-
je njegovo ocekivanje da bude shvacen,
da ga ljudi prepoznaju i putem prirod-
ne nuznosti za humanim, ostave trag
na njegovom radu, kao oblik interak-
cije i odgovora. Eksponiranost je stoga
odsutna ne samo u njegovoj umetnos-
ti, vec i u licnosti. Suptilnost je vid nje-
govog izrazavanja, ali i bezobrazluk.
Bezobrazluk kao vid reakcije, kao vid
provokacije, kao vid bunta. Micic¢ je bio
bezobrazan. Cupa je njegov naslednik.

Moze se Ciniti da je samo re¢ o luckas-
tom individualcu, koji ima potrebu za
privla¢enjem paznje i koji ozivljava bun-
tovne manifestacije s pocetka proslog
veka kao vid licne zanesenosti. Medu-
tim, on bezobrazluk koristi kao sreds-
tvo za borbu protiv komercijalizacije
umetnosti i tretiranja umetnosti i bas-
tine kao kapitala. Takode, nastoji da
usmeri nacin razvoja svesti lokalne za-
jednice ka razumevanju njene istorije
i kreiranju zajednickih se¢anja u ¢emu
umetnost i kultura igraju vaznu ulogu
kao sredstvo razmene i povezivanja. Jo$
jedan bezobrazluk je njegova izlozba ili
rad koji ¢u nazvati Bezobrazna zemuni-
ca. Zemunica koju ¢e on li¢no napravi-
ti kao spomenik stogodisnjici od velike
poplave u Bor¢i, jer su se, kako kaze,,l-
judi tada krili u zemunicama, lokacija
¢e biti nepoznata, sve $to treba da radi-
mo je da idemo ka zapadu”, ali suprotno
od ideala vesternizacije i pokoravanja
zapada. Pored skretanja paznje na uni-
verzalne vrednosti, primetno je veliko
postovanje prema lokalnom i nacional-
nom. Zemunica je velika tajna, a unutar
nje ¢e biti umetnicki radovi iz njegovog
hrama umetnosti koji mozemo shvatiti i
kao kabinet retkosti. Osobine ove prakse
jesu svest o lokalnoj zajednici, potreba
da memorise, prikuplja, dokumentuje,
stvara i da aktivira um i imaginativnost
svojih suseda i prolaznika. Vidimo da
su podobne ideji onoga $to bi muzejs-
ke institucije i profesionalci trebalo da
budu.

107



1
®

#—7_‘" i Slika 1 Kuca: hram
=8 ( metnosti (fotografija:
Andreja Drobnjak)

HRAM UMETNUST' KA[] je zapravo kulturni i’zn.anstveni c'entar.
WUNDERKAMMER Posve¢en muzama, kéerima Zeusa i Mne-

mozine, boZice pamcdenja, oznacavao je
Osobeno arhitektonsko zdanje, kucu vrh duhovne hijerarhije, koja je sumi-

. . z . "
(Slika 1), izgradio je arhitekta Predrag rala kolektivno ljudsko pamcenje...

Risti¢, poznatiji kao Peda Isus. Karakte- Ukoliko odbacimo nuzno nau¢nu kom-

risti¢na za njegov opus je izgradnja du- ponentu aleksandr'usog” hram‘a ! Sé_
hovnih hramova, dok je izgradnja hrama gledamo kulturnu, istorijsku dimenzi-

umetnosti pravi izuzetak. Sta bi znacio ju naseg hrama umetnosti kao mesto

. . susreta umetnickih grupa, uzvratnih
hram umetnosti, kako ga i sam vlas-

nik naziva? Ovakva sintagma mu daje hipi poseta, rasadnik slobodnoumnih

odredenu dozu sakralnosti, misti¢nosti, ideja, izvoriste avangardnog duha i be-

. . ... zobrazluka, nosilacindividualnih i kolek-
ali aludira i na hram muza, aleksandrijski

. N - tivnih vrednosti kroz sadrzaje koje ¢uva
museion, koji Zbinjek Stansky opisuje na
o - < od zaborava i prikazuje u svojoj najuzoj
slededi nacin:,Muzej nije sadrzavao um-

ey . L . okolini, mozemo red¢i da borcanski
jetnicke zbirke, ve¢ je bio srediste znans-

tvenih, kulturnih i umjetnickih delatnos- hram predstavlja svojevrsni museion

ti. Imao je veliku biblioteku, istrazivacke savremenog doba, s tim to sadrZi ka-

. C . binet ¢udesa, odnosno umetnicku
laboratorije, predavaonice i u¢ionice. Bio

2. Maroevi¢ 1993: 18-19.
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zbirku, mikrokosmos svog vlasnika.
Sadrzaj ove zbirke ostaje sakriven, ali
ograda nam ipak pruza uvid u njene
intelektualne i konceptualne okvire.

Dakle, kuca predstavlja vise od stambe-
nog objekta i funkcionise kao mesto
umetnicke produkcije, ukritanja ideja
i nulta tacka bezobrazluka. Njene ka-
rakteristike posebne su u odnosu na
okolinu. Omalterisana gradevina sa Ce-
tvoroslivnim krovom, sa svih strana ot-
vorenom i zastakljenom potkrovnom
zonom, i sa bocne strane lu¢nim otvo-
rom koji zauzima gotovo celu Sirinu zi-
da. Gotovo da se stvara utisak zaseb-
nog sveta sa duhovnom i vremenskom
barijerom. Pozicijom na raskrs¢u dve-
ju ulica ovaj upecatljiv i dominantan
objekat oblikuje vizuelni identitet sre-
dine. Unutar dvorista, nalazio se vredan
poklon - model za spomenik Stevanu
Supljikcu, umetnice Olje Ivanjicki, ¢iji
se original danas nalazi u Pancevu. Olja
i Peda bili su ¢lanovi umetnicke grupe
Mediala. Danas se model nalazi na dru-
gom mestu i o njemu e kasnije biti reci.

Posluzi¢cemo se re¢ima Milene Jokano-
vi¢ koja u svojoj knjizi Kabineti cudesa
u svetu umetnosti objasnjava fenomen
nastanka i razvoja kabineta ¢udesa, ko-
ji je kao istorijski model muzealizacije
prete¢a modernih muzeja, a predsta-
vlja donekle sistemati¢nu zbirku sa se-
lektovanim predmetima u skladu sa afi-

3. Jokanovic¢ 2021: 35.
4. |sto: 185.

nitetima njenog vlasnika, kolekcionara
i ujedno njegov li¢ni univerzum, mikro-
kosmos koji sazima sva znanja sveta.?
Wunderkammer kao model kolekcio-
narenja prepoznat je kao inspiracija u
umetnickoj praksi modernih i savreme-
nih umetnika, u vidu redimejda, instala-
cijaiasamblazaitako nastavlja da postoji
u skladu sa promenljivim sistemima vre-
dnosti u svetu i u svetu umetnosti, pone-
kad i kao kritika ili odgovor na njih. Kabi-
net cudesa se ne mora odnositi samo na
prostorne, fizicke dimenzije, vec¢ i na one
umne, misaone, imaginativne, pa se tako
i sveukupnost delovanja nekog umetni-
ka ili kreatora moze prepoznati kao ovaj
koncept.* Kao takav, Cini se da predsta-
vlja neciji licni svet, unutarniji ili spoljni.

OGRADA KAO SLIKA
PROSLOSTI LOKALNE ZAJEDNIGE
| AVANGARDNIH VREDNOSTI

Produzetak onoga $to predstavlja kuca,
jeste njena ograda, koja nam moze po-
sluziti kao dobar primer za razmisljanje
o koris¢enju i ozivljavanju proslosti u sa-
vremenom trenutku kroz umetnost. Nije
tako cesta praksa da neko koristi svoju
ogradu kao prostor (samo)reprezenta-
cije uz izlaganje predmeta koji ukazu-
ju na razne poruke i sadrzaje nacional-
ne, licne i kulturne istorije. Iza toga lezi
postupak selekcije predmeta i odbaci-
vanja onih za kreatora manje vaznih, i
kreiranja posebnih vrednosti i znace-
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nja. Taj postupak, premda izrazito li¢an
i subjektivan, sustinski se ne razliku-
je od kuriranja. Motivi za takav postu-
pak leze u teznji da se vlasnik koordi-
nira u svetu, odnosno u prepoznavanju
sebe, i ugradivanju sopstvenog iden-
titeta u kolekciju®, ali i u prostor lokal-
ne zajednice. Ova kolekcija, korpusom
predmeta licna, prostorno sazima i pri-
vatni i javni karakter. Okrenuta ka ulici,
ona komunicira sa razli¢itim starosnim,
socijalnim, rodnim grupama, mada
je ograni¢ena na lokalni okvir, odno-
sno na komsiluk ili slu¢ajne prolaznike.

Sadrzaj primarno usmeren ka lokalnoj
zajednici, kao fizi¢ki najdostupnijoj, po-
staje joj (emotivno) blizak. Budu¢i da
se ti¢e prostora u kom Zzivi, stvara oso-
benu, intimnu vezu sa njim. Uz pret-
postavku da je vlasnik brizljivo selek-
tovao svaki od predmeta i uz ¢injenicu
da su oni nosioci slojevitih znacenja,
te da imaju svojstvo dokumentarnosti/
svedocanstvenosti, odnosno svojstvo
da budu dokument prostora, vremena
i drustva - $to je ujedno i osnovna ba-
stinska vrednost®- ograda se moze sa-
gledavati kao izlozba. Mnogostruke re-
alnosti nasleda iskazane su nosiocima
secanja, reprodukcijama ruskih avan-
gardnih dela, zenitisti¢ckih postera, sa-
drzaja ratne tematike, fotografija lokal-
nog ambijenta, ali i autorskim radovima
koji, nastali iza ograde, u dvoristu hra-
ma umetnosti, kroz sistem referenci na

5. aTtoBuh 2014: 436.
6. Jokanovic¢ 2021: 18.
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poznate kulturne sadrzaje svedoce o
jednoj stvarnosti i upotpunjuju celo-
kupnu konceptualnu zamisao autora.

Poredani po zidu ograde, linearno, bez
hronoloskog reda, ili bilo kakvih normi i
hijerarhizacije, okaceni su plakati avan-
gardnog Casopisa Zenit (Slika 2) izdavani
pod urednistvom Ljubomira Mici¢a od
1921 do 1926. godine. Maljevic¢ev Crni
kvadrat i Crni krug kao kopije na platnu,
dok Crni krst izlazi iz zida i funkcionise
kao drvena polica, mesto spomena palih
vojnika u svetskim i balkanskim ratovi-
ma, kojima se mogu na tom mestu i za-
paliti svece. Slede plakati ratne tematike,
medu kojima se izdvaja jedan sa natpi-
som Serbia needs your help, od americke
umetnice Malvine Hofman, koji je origi-
nalno nastao u SAD-u kao appel za po-
mo¢ Srbiji u Velikom ratu, zatim ratne
fotografije vojnika okupljenih oko ¢inije
pasulja u Ritu, mestu nedaleko od Bor-
Ce, fotografije Borce, raskrsnice na kojoj
se danas nalazi hram umetnosti, nekada
mala kuéa, odnosno ilustracija njegove
proslosti uz foto-panoramu naselja sa
vizuelnim identitetom znatno drugaci-
jim u odnosu na danasnji. Na ogradi se
nalazi jos jedan plakat koji odaje pocast
Zenitu, ovog puta uramljena naslovna
strana Mici¢eve zbirke pesama Antievro-
pa iz 1926. godine. U blizini je poster
malih dimenzija sa natpisom Tumbe, ko-
ji oznacava pesnicko delo zenitisticke
ideologije Mici¢evog brata, Branka Ve



Poljanskog. Prisutan je i Munkov Vrisak.
Veli ram pored postera ispunjen je
plakatima dokumentarnog filma Ban-
gla Boréa iz 1999. godine sa reena-
ctment-om Splava meduza i Kino arhai-
ka, o kojima ce kasnije biti reci. Tu su i
Cupini autorski radovi, skulpture koje
izranjaju iz ograde, u vidu velike glave
oblika bliskog praistorijskim vin¢anskim
figurama, uz prepoznatljive kugle, koji-
ma obelezava ne samo prostor oko ku-
e, vec celo naselje. Na samoj ogradi su
i druge skulpture — usi, a iznad su usi ra-
zli¢itih veli¢ina u vidu visecih instalacija
postavljene da skrenu paznju na auto-
rovu prisutnost u prostoru: ,,Sve vas Cu-
jem!”” Posebno je upecatljiva crno-bela
fotografija, Cupin pomalo zastradujuci
portret. Od autorskih radova, a moguce
i radova koji pripadaju Cupinom prijate-
lju, multimedijalnom umetniku Draganu
Ve Ignjatovicu, osnivacu Balkanske aso-
cijacije umetnosti, uz ogradu se nalaze i
druge skulpture, koje suizradene delom
od odbacenih predmeta, koji vise nema-
ju utilitarnu vrednost, kao i one sa pre-
poznatljivim vinc¢anskim kodom. Medu
njima su i skulpture po formi bliske ku-
bistickim. MozZe se re¢i da je ovde ostva-
ren svojevrsni Gesamtkunstwerk, koji
propagira ideologiju avangarde i bezo-
brazluka spajanjem vise grana umetno-
sti. Usaden u ambijent on tako gradi so-
pstveni mikrokosmos. Suptilno su na-

Slika 2 Deo ograde sa listom Zenita i Munkovim
Vriskom (fotografija: Andreja Drobnjak)

znaceni traumati¢ni ratni dogada-
ji putem fotografija i plakata, dok
je prisutno i mesto za paljenje sve-
¢a, koje funkcionise kao memorija.
Veza identiteta vlasnika kolekcije i nosi-
oca secanja, bili oni fotografije ili drugi
mediji, ogleda se u tome $to je taj identi-
tet smesten u odredeni kulturnii socijalni
kontekst, odnosno markiran je kao pro-
izvod komunikacijsko-relacionih odno-
sa sa odredenim drustvenim grupama.®
Prema ovakvim zapazanjima sociologa
i teoreti¢ara pamcdenja, identitet bi bio

7. Umetnikovo $aljivo objadnjenje postavljanja ovih instalacija oko svoje kuce.

8. batoBuh 2014: 446.

111



usidren ne u individui, ve¢ u socijalnoj
grupi.® Ova postavka ilustruje misljenje
da pamcenje pojedinca nadilazi fundus
nezamenijivo li¢nih iskustava, odnosno
da se u pojedincu uvek ukrstaju indivi-
dualno i kolektivho pamcenje.’® Jasno je
da ovo nije praksa koja pociva iskljucivo
na individualnom pamcenju, iako je pro-
ces selekcije nosioca pamcenja duboko
lican, kao i prostor koji ga obuhvata. Uko-
liko prihvatimo misljenje Alaide Asman,
opoziciju individualnog i kolektivnog
pamcenja treba nadograditi sagledava-
njem cetiri formacije pamdcenja, a to su:
pamcenje pojedinca, socijalne grupe,
nacije kao politi¢ckog kolektiva i kulture™
ovaj odnos, bas kao i sadrzaji sa ograde,
poprima mnogo kompleksniji karakter.
Teorije socijalnog pamdenja ukazu-
ju da se individualno pamdenje ne
sme zamisljati kao samodovoljno i ¢i-
sto privatno, ve¢ se putem ukrsta-
nja, preklapanja i sposobnosti pri-
klju¢ivanja, se¢anja raznih kulturnih i
socijalnih grupa uzajamno potvrduju i
ucvricuju i tako deluju kao ¢inilac po-
vezivanja i obrazovanja zajednice.’
Na ovakvim osnovama, uz akcenat na
istoriju i specifi¢cnosti lokalnog prosto-
ra, kroz zajedni¢ko delovanje zajed-
nice u proizvodnji secanja i narativa
vezanih za nju, $to pretpostavlja parti-
cipativnu praksu, demokrati¢an odnos

9. VcTo: 448.

10. Asman 2011: 24,

11. Isto: 34.

12. Isto: 26-27.

13. Krstovi¢ 2014: 171-175.
14. Isto: 183.
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prema pojedinim, individualnim isto-
rijama i vrednostima, leze ekomuzeji."
Ono 3$to sustinski odvaja ogradu, hram
umetnosti i delovanje kreatora izloze-
nih sadrzaja od koncepta ekomuzeja,
jeste odsustvo institucionalizacije i ko-
mercijalne komponente, kao i bithog
ucesSéa zajednice kao ravnopravnog
kreatora zna¢enja. Medutim, u Cupi-
noj praksi, kao u ekomuzejima, prisut-
no je selektivno koris¢enje proslosti uz
valorizaciju osobenosti mesta, sa te-
Znjom povezivanja zajednice i nasleda.™

Ograda kao fizi¢ka barijera izmedu ulice
i hrama umetnosti prostor je kuriranih i
proizvedenih sadrzaja koji su u cudnoj
medusobnoj vezi i tesko ih je grupisati u
jedan smisleni sistem, ukoliko se ne po-
smatraju kao refleksija slike jednog lic-
nog univerzuma. Mozemo je shvatiti kao
spoljasnji kabinet ¢udesa, tj. sugestiju
onog od sveta skrivenog kabineta sme-
Stenog u kudiiu umu vlasnika, aliona ne
egzistira kao autonomna realnost, ve¢
realnost utemeljena u kulturi i se¢anju
mnogih generacija. Ujedno, vlasnik ne
dozvoljava iS¢ezavanje vrednosti i isku-
stava tih generacija, izgradenih delom na
kulturnom pamcenju. U pitanju su isku-
stva njegovih prijatelja, umetnika sa bli-
skim odnosom prema svetu, sa kojima je
i njegovo licno umetnicko stvaralastvo



dobilo visi smisao i prosireni koncept.
Slicno karakteru novosadske alternativ-
ne scene pocetkom sedamdesetih o ko-
joj Jesa Denegri otkriva: ,Teskoca uvida
proizilazila je naprosto zato jer u ovom
slu¢aju nije bila posredi umetnost koja
se pravila da traje, koja seizlagala, o kojoj
se pisalo, za kojom su ostajali ¢vrsti ma-
terijalni predmeti, nego je - svemu tome
nasuprot - to bio nacin zivljenja, svakod-
nevno ophodenje u krugu generacijskih
pripadnika sklonih zajednickim idealima
postojanja”.'® | zaista, re¢ je o jednom
kulturnom background-u koji dominira
Cupinom praksom, a vidljiv je u saradnji
sa njegovim prijateljima, zajednickom
izrazavanju kroz dokumentarni film, ali
i u kuc¢i - hramu umetnosti i posedo-
vanju modela za pomenuti spomenik.

Putem uzajamne perspektivizacije ra-
znih individualnih i drustvenih secanja,
pamdenje postaje socijalno.’® Medutim,
ovakav labilan korpus secanja, razliku-
je se od secanja koje ima svoje uteme-
lienje, oslonac. Taj oslonac egzistira u
medijima, simboli¢kim nosiocima pam-
¢enja, koji ¢e retorickim potencijalima i
institucionalizacijom omoguditi sebi zi-
vot. Tako nastaje proizvedeno kultural-
no pamcenje oslonjeno na materijalne
simbole i podstice kasnije generacije
da uzrastu u seéanje bez njihovog ge-
neracijskog ucesca i nadilazi generaci-
je i epohe. Stoga individualna znanja i

15. Denegri 1994: 20.
16. Asman 2011: 25.
17.Isto: 35.

iskustva bivaju transponovana u mate-
rijalne nosioce podataka, znakove ko-
ji premasuju Zivotni vek pojedinca."

Opisani predmeti, kao simboli¢ki me-
diji, nosioci individualnog, socijalnog i
kulturalnog pamdéenja mogu imati svoj
smisao jedino u interakciji sa okolinom,
putem strategija memorisanja. Moze li, i
u kojoj meri, zajednica kao socijalni mi-
lje da se identifikuje sa ovim simbolima i
sadrzajima? Da li oni predstavljaju samo
jedan udaljen i zatvoren svet ili teZze da
posmatrace uvuku u njega? Dozivljava li
lokalni ¢ovek predstavljena se¢anja kao
relevantna i upotrebljiva i prepoznaje li
poziv da ih upotpuni postavljanjem sop-
stvenih predmeta na ogradu? Otvoreno
je i pitanje znacenja ovih predmeta, ali
i njihovog dokumentarno-informacij-
skog karaktera. Kao $to muzej ne biimao
smisla bez publike, tako se ni ovi rado-
vi, pored toga 5to se namecu i postoje
kao deo (lokalne) stvarnosti i integrisu
se U njen zivot, nemaju smisla bez svo-
je recepcije, pa i komuniciranja poruka.

DOKUMENTARNI FILM |
DOKUMENTARNOST PROSTORA

Vazan deo postavke na ogradi pred-
stavljaju spomenuti plakati dokumen-
tarnog filma, koji potvrduju prisustvo
jo$ jedne grane umetnosti, odnosno
u ambijentu grade totalno umetnicko
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delo koje teZi ostvarivanju ideje bezo-
brazluka, avangardne intencije da se
autenti¢nim delovanjem izgradi ople-
menjeni svet u kojem ¢e posebno me-
sto imati kultura, umetnost i poezija,
gde granice izmedu umetnosti i Zivota
ne postoje. Ovde ¢e biti reci o tri doku-
mentarna filma : Kino arhaik: Poslednja
turneja,'® Bangla Borc¢a" i Micicev kofer.?

Prva dva filma u reziji lvana M. Toholja i
Dragana Ve Ignjatovica odnose se na pi-
tanje lokalnog karaktera i se¢anja pro-
stora. Delatnost glavnih protagonista
uslovljena je tim prostorom. Oba filma
upucuju na intimne istorije samih uce-
snika, njihovih kreatora i dokumentuju
njihovo prisustvo u lokalnoj sredini, ali
i zivot te sredine. Kino arhaik (Slika 3)
prica pri¢u o poslednjoj turnjeji putu-
juceg bioskopa po mestima juznog Ba-
nata, gde je prikazan film Cross Country
PuriSe Bordevica. Potreba da se manjim
zajednicama i manjim mestima obezbe-
di nesto $to se smatra privilegijom ve-
likog grada, gledanje filma u bioskopu,
jeste potreba da se u Zivotu odrzi bio-
skop kao mesto susreta gde kolektivho
moze da se iskusi umetnost. Pitanje op-
stanka putujuceg bioskopa je zelja po-
vezivanja zajednice, u kojoj ne bi svako
konzumirao kulturu za sebe, ve¢ da se
putem stvaranja javnog prostora u kom

moze do¢i do razmene misljenja, stvo-
ri zajednica ljudi okupljenih oko nekog
kulturno-umetni¢kog sadrzaja. Sustin-
ski isto $to i Cupa, inace prisutan u sva
tri filma, radi i sa svojim zidom ograde.
Bastinjenje ideja avangardnih pokreta
o prodoru umetnosti u Zivot i Zivota u
umetnost, u Kino arhaiku je manifesto-
vano odredenim sekvencama u okviru
kojih se ne zna koji deo pripada filmu
koji se koristi kao osnovni materijal, a
koji je deo njihovog dokumentarnog fil-
ma, odnosno desavanja sa samog puta.

Slededi film, Bangla Boréa, pocinje ovim
re¢ima:

»Bangla Borca je osnovana kao selo bez
centra i grad bez trga. To je jedno od
mesta koja su nikla sa dna nekada ogro-
mnog Panonskog mora. (1999) U vreme
kada je more pocelo da otice kroz nepo-
znate pukotine u druga mora, pojavile
su se reke, kanali i brdasca po kojima su
poceli da hodaju zivotinje i ljudi... Ban-
gla Borca je i film o ljudima koji tragaju
za sopstvenim identitetom u sudbinski
predodredenoj sredini, postajuci stvara-
oci koji tvore imaginarnu Bangla Bor¢u,
kao $to svako od nas stvara svoj unutar-

nji svet.

18. Kino arhaik: Poslednja turneja (Rezija: Igor M. Toholj, 2003, 50, Srbija), dostupno na: https://vimeo.

com/165872630

19. Bangla Bor¢a (Rezija: Igor M. Toholj, Dragan Ve. Ignjatovi¢, 2005, 57, Srbija), dostupno na: https://

vimeo.com/165461053

20. Micicev kofer (ReZija: Slobodan Simojlovi¢, 2010, 72; Srbija), dostupno na: https://www.youtube.com/

watch?v=QbMKA2dMOOQY&ab_channel=0ktobarFilm
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Slika 3 Scena iz filma Kino Arhaik, |
https://www.fcs.rs/filmovi/kino-
arhaik-poslednja-turneja/

Interesovanje za nezvanicna, individual-
na se¢anja malih grupa, njihovo sagle-
davanje iz razli¢itih aspekata, oznaceno
je pojavom memory boom, a odnosi se
na ona iskustva ¢esto udaljena u od-
nosu na dominantnu, zvani¢nu pred-
stavu o proslosti, pozicionirana nisko
na hijerarhijskoj lestvici.2! Ovi filmovi
uporedo deluju kao reprezenti indivi-
dualnih istorija, odnosno ilustruju so-
cijalnu formaciju secanja nastalu pu-
tem komunikacionih kanala i kulturnih
veza odredenog generacijskog okvi-
ra koji deluje u okviru istih ,mi-gru-
pa”. Zanimljivo je posmatrati svojstvo
dokumentarnosti u sklopu (dokumen-
tarnog filma) i drugih nosioca secanja.

Film Micicev kofer — Ceduljice, zapisi i vi-
deo snimci pronadeni u sobi pokojnog
Dragana Ve Ignjatovica, postaju sekven-
ce filma o Micicu. Film kroz narativni tok
paralelno povezuje biografske elemente

21. Jokanovic¢ 2021: 220-225.
22. Metli¢ 2021: 49-51.

koji se ti¢u kreativnog stvaralastva oba

pojedinca, sa fokusom na li¢nost Ljubo-
mira Mici¢a i ona ideoloska i filozofska
polazista tvorca Zenitizma, koja postaju
inspiracija Draganu i njegovim prijatelji-
ma. Najvaznije mesto medu njima zau-
zima Mici¢eva invencija barbarogenija
koji lezi u osnovi Cupinog bezobrazluka.

LProglasavajuci Balkan Sestim kontinen-
tom, geografskim prostorom pesnika, Mi-
ci¢ postulira model kulturnog varvarstva
kojim negira uspostavljeni primat za-
padnoevropskih nacija nad onim koje su
okarakterisane kao ,manje civilizovane”
(...).ldeja varvarskog preobraZaja Evrope
predvodenog Barbarogenijem okosnica
je zenitizma na teorijskom planu. Ona
predstavlja prefiguraciju srodnih kon-
cepcija u evropskoj filozofiji i knjizevno-
sti, pre svega Nic¢eovog (Friedrich Nietzs-
che) Nat¢oveka/ Ubermensch-a i Mitri

novicevog Svecoveka/Bogocoveka."??
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ALTERNATIVNE TEORLE 0
LEPENSKOM VIRU PEBE ISUSA |
BORCANSKI BANKSY

Intelektualni i idejni okvir Cupinog ra-
da delom lezi i na teorijama koje je iz-
gradio njegov nekada dobar prijatelj,
arhitekta Predrag Risti¢. Njih je izlozio
u svojoj doktorskoj disertaciji, a ticu se
praistorijske civilizacije i Lepenskog vira,
odnosno specifitnog nacina Zivota gde
je energija virova kori$¢ena prilikom ri-
bolova, veslanja i plivanja. Njegove te-
ze razlikuju se od misljenja arheologa,
koje zastupa Dragoslav Srejovi¢. Per-
formativno ih dekonstruise skacudi u vir
da dokaze ispravnost svojih tvrdnji i to
dokumentuje putem filma. Moze se reci
da je i on na svoj nacin Ziveo bezobra-
zni performans. | u Pedinom zZivotnom
radu dominantna je teZznja za totalnom
umetnos¢u - on je bio tvorac instru-
menta drndafona, filmova, teorije o
akustici i brojnih arhitektonskih zdanja.
Pomenut kao tvorac hrama umetnosti,
posluzio je i kao inspiracija za nastanak
skulptura kojima Cupa obelezava ulice
Borce — kugla sa reljefima otisnutih na
njihovoj povrsini sa specifi¢cnim znakov-
nim jezikom, vin¢anskim pismom. Na
pitanje zasto bas kugle, autor je odgo-
vorio: ,Ne znam, glava, sve u prirodi je
okruglo, sve. Nista nije ¢oskasto, samo

su Germani izmislili ¢oskasto. | Bauhaus.
Ne volim Bauhaus. A Dragan, on ga je
mnogo voleo i nismo se nikako mogli
sloziti oko estetike Bauhausa.” Deo tog
misljenja ostao je dostupan u simbo-
lima, tragovima, na kuglama duz ulica
Borce (Slika 4). Sebe proglasava bor-
¢anskim Banksijem.?* Stoga naselje sa-
drzi i park skulptura (Slika 5), posebno
deo oko obale reke, gde se pored Cu-
pinih nalaze i radovi vajara Zlatka Gla-
mocka i Zdravka Milinkovi¢a (Slika 6).

POLJUBAC U BEZOBRAZNO)
ZEMUNICI

bezobrazna zemunica.”® Nalazi se na oba-
li uz kanalisanu reku Vizelj, koja protice
kroz Pancevackirit. Izolovana od glavnih
saobracajnih komunikacija, nije dostup-
na svima iz lokalne zajednice, ve¢ stoji
pri kraju Setalista uz reku, ili kako to me-
sto sam autor naziva - na deponiji. Ova
zemunica ukopana u zemlju, sa beton-
skom bazom i vidljivim pokriva¢em od
zemlje, memorise stogodisnjicu popla-
ve u Bor¢i, a kao primordijalni simbol,
referira na kuce koje je gradio vincanski
covek. Zamisljena je kao prostor unu-
tar koga ¢e se nalaziti izlozba odabra-
nih predmeta iz hrama umetnosti, a nad
njom, na samom sredistu krova nalazi se
odlivak spomenika Stevanu Supljikcu,

23. Za stavove koje zastupa Srejovic videti: D. Srejovi¢, Lepenski vir: Nova praistorijska kultura u Podunavlju,

Beograd: Srpska knjizevna zadruga, 1969.
24. https://www.streetartbio.com/artists/banksy/

25. Do nje sam morala dodi traganjem, bez jasnih instrukcija od autora gde bi se mogla naci. Sve sto je

trebalo je kretati se ka zapadu i uéi u ulogu tragaca.
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Slika 4 Deo parka skulptura u Bor¢i (fotografija: Andreja Drobnjak)

koga autor naziva vojvoda ritski. Ona ne
samo da funkcionise kao izlozbeni pro-
stor, memorija i umetnic¢ka konstrukci-
ja, vec¢ se moze shvatiti i kao postament
za spomenik, jer ga putem elevacije ¢i-
ni vidljivim na ovom izolovanom mestu
(Slika 7). Predstavlja i prostor za razne
aktivnosti prikladne za jednu zemunicu.

Medutim, osim zemunice kao masivnog
prostornog postamenta, postoji i manji
koji je autor upotrebio (Slika 8), a od izu-
zetne je vaznosti u sagledavanju poten-
cijalnih znac¢enja samog rada. U pitanju
je odbaceni predmet, pronaden na ulici,

26. Jokanovi¢ 2021: 185-186.

koris¢en pri komunalnim radovima to-
kom prethodne decenije, koji vise ne-
ma nikakvu upotrebnu vrednost, ali ni
materijalnu. Kruznog je preseka, izra-
den od plastike, jarko narandzaste boje,
ispunjen i oja¢an betonom i na taj na-
¢in spojen sa spomenikom. Praksa upo-
trebe odbacenih predmeta nije izolova-
na pojava u umetnosti, vuce korene jo3
od pocetaka modernizma, a posebno
je prisutna u radu srpskih umetnika to-
kom devedesetih godina proslog veka.*

Dubriste je od posebnog znacaja u stva-
ralastvu umetnika Leonida Sejke, jo$
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Slika 5 Kugla sa vincanskim kodom duz ulice u Borci
(fotografija: Andreja Drobnjak)

jednog ¢lana Mediale. Ono postaje pro-
stor vecitog lutanja, a lutalastvo i saku-
pljanje odbacenih predmeta, kako bi se
njihovim proucavanjem razumeo svet
oko sebe, zaokruzeno je njihovom re-
kontekstualizacijom - vrednost pred-
meta vise nije upotrebna, ve¢ prevode-
njem u neki umetnicki rad, oni dobijaju
dokumentarnu vrednost.?”’” Tako pred-
meti iz svog bezvrednosnog limba, pre-
laze u kategoriju trajnih predmeta.®

Na sli¢an nacin, kao i Sejka svojim stva-
ralastvom, Cupa zemunicom tezi da
stvori integralnu sliku sveta, inkorpori-

27.Isto: 186-190.
28. Isto: 192.
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rajuci odlivak umetnic¢kog rada autor-
ke Olje Ivanjicki, nizove simbola, razno-
vrsne predmete iz sopstvene kolekcije,
licno proizvedene ili akumulirane, ali i
iskustva onih koji odluce da participiraju
u njegovom gradenju, ukljucujudi svoja
secanja i iskustva. Metaforickim nazivi-
ma, oba autora pretpostavljaju u svojim
radovima svojevrsne mikrokosmose, $to
ih vraca ka renesansnim vrednostima.

Primordijalne karakteristike ovog rada
deo su kulture za koju pretpostavlja da
je bila delom prisutna i na ovim prostori-
ma i proizvod su pomenutih teorija Pre-

Slika 6 Skulptura Maslacak iz parka skulptura u Borci
(fotografija: Andreja Drobnjak)



Slika 7 Bezobrazna zemunica na pocetku realizacije (fotografija: Andreja Drobnjak)

119



draga Risti¢a i koncepta barbarogenija
Ljubomira Miciéa, koji u Manifestu zeni-
tizma ne trazi primordijalno u vanevrop-
skim kulturama, poput umetnika moder-
nista, jer zna da je taj izvor u njemu - na
Balkanu.?® Jos jednom je uspostavljena
veza izmedu prostora i odredene kultu-
re, ovog puta arhai¢ne, gotovo mitske.
Tako su sudarene vrednosti hronoloski
udaljenih epoha. Posetilac, prolaznik,
moze u zemunicu da ubaci nesto svoje,
ili ¢ak da je narusi, da uzme nesto iz nje,
odnese, unisti, nadogradi. Sve to posta-
je deo njenog znacenja. Kako sam autor
kaze: ,U zemunici mozete spavati, hoda-
ti, uciti, voditi ljubav’, nad vama ¢e biti -
ukoliko odlucite da participirate na bilo
koji od ponudenih nacina - nista manje
nego vojvoda Supljikac.

JEDAN SRPSKI VOJVODA

Originalni spomenik, izraden u bron-
zi, nalazi se u Panc¢evu i kao simbol ko-
lektivne memorije, reprezentativno
prikazuje vojvodu u vojnom ornatu, u
kontrapostu, oslonjenog na mac. On
jedinstvom materijala, oblika i znace-
nja predstavlja materijalizaciju mnogo-
strukih socijalnih i kulturnih vrednosti i
istovremeno je dokument i medij. Do-
kumentarna vrednost spomenika ce-
sto nadilazi njegove ostale vrednosti,
kao relativna, njena vaznost varira u od-
nosu na odredeni istorijski trenutak.°

29. Metli¢ 2021: 55.
30. Maroevi¢ 1993: 139-144.
31.Asman 2011:42-45.

120

Kolektivno ili nacionalno pamdéenje
shvacéeno kao konstrukt, pociva na kon-
senzusu, za razliku od pomenutih forma-
cija pamcenja, snaznije je oblikovano i
putem njegovih materijalnih nosilaca,
kakvi mogu biti spomenici, identitet-
ski su vezani za zajednicu, $to rezultira
afektivnim usvajanjem poruke koju no-
se, odnosno odredene slike proslosti.?'
Ono sto je specifi¢cnost postavljenog
modela, jeste da konsenzusa nije bilo.
Autor zemunice ili umetnicke celine svo-
jevoljno je postavio spomenik. U pitanju
je revitalizacija lika vojvode nekada vaz-
nog za srpski narod. Bor¢anski spome-
nik, odnosno modelizraden u poliesteru
(Slika 9), idejno identi¢an i nerazdvojiv
procesom izrade od samog origina-
la, moze se smatrati kao spona sa nje-
govim arheoloskim kontekstom ali i kao
njegov pandan. Ipak, izradom zemunice
i postavljanjem rada na njen vrh, doslo
je do izjednacavanja oba spomenika u
simbolickom i memorijskom karakte-
ru, odnosno i model za spomenik do-
bija ravnopravnu funkciju spomenika.

Njihovo egzistiranje u razli¢itim lokal-
nim sredinama i sama priroda izlaganja,
kao i razlic¢iti materijalni nosioci istog fi-
guralnog oblika nude velike mogucénosti
za interpretaciju njihovog kontekstual-
no bogatog Zivota. Dovodenje oba spo-
menika u vezu moze obogatiti njihovo
znacenje, tako oni mogu funkcionisati



kao reperi memorisanja jedne pojave ili
liénosti vezane za istorijski vazan doga-
daj proglasenja vojvodanske autonomi-
je. Medutim, zemunica kao umetnicka
konstrukcija, i kao memorija nekih dru-
gih pojava, pa i wunderkammer autora
i njene lokalne zajednice, daje spomeni-
ku novi Zivot, sustinski drugaciji od onog
konvencionalnog, institucionalnog
tretiranja jednog simbola pamdenja.

U konstrukciji istorijske slike bor¢anskog
spomenika ucestvuje i postament, koji
se kao odbaceni predmet, namenjen za
otpad, a i zbog svog materijala i prvo-
bitne namene, vizuelno i simboli¢ki ne
uklapa uz spomenik. DeSava se sudar
vrednosti, onih trajnih oli¢enih u spo-
meniku i onih ponistenih, negiranih, gde
se putem rekontekstualizacije posta-
ment iz svog arheoloskog konteksta,
ulice, odnosno dubrista transponu-
je u umetnicki rad i tako putem krea-
tivnog procesa dobija nova znacenja.

Prirodno je pretpostaviti da je ovakvim
kontrastiranjem ucinjena kritika institu-
cionalnih vrednosti koje materijalizuju
spomenici, ali i konzumerskog duha ko-
ji stvara prostore dubrista usled masov-
ne proizvodnje. MozZda je predmet auto-
ru bio vizuelno dopadljiv kao takav, ali
i zbog svog kontradiktornog, kriti¢ckog
potencijala, ili autorov izbor predmeta
lezi u njegovoj dostupnosti. Medutim,
svojim materijalom spomenik se suprot-
stavlja ideji trajnosti. Kako nesto pro-
padljivo moze sluziti ideji koja treba da

Slika 8 Postament za borcanski spomenik vojvodi
Supljikcu (fotografija: Andreja Drobnjak)

nadilazi Zivotni vek mnogih generacija?
To mu daje dodatno znacenje i ukazuje
na njen opozit — sve vrednosti kad-tad
umiru. Mi smo ih uspostavili, sa nama
Ce i oti¢i. Pamcenje je labilno i relativno.
Kako nemamo jasno objasnjenje od sa-
mog autora, prepusteni smo slobodnoj
interpretaciji i preispitivanju motiva za
njegovo postavljanje. Ono $to, pak, sa
sigurnos¢u mogu da tvrdim na osnovu
saznanja iz razgovora sa njim, jeste li¢-
na fascinacija i zanesenost likom vojvo-
de Supljikca koja je jedan od motiva za
prikazivanje spomenika lokalnoj zajed-
nici. Na zadnjoj strani postamenta na-
lazi se drecavo zelena tabla sa receni-
com poslednjeg govora vojvode, koju je
izrekao pred smrt: ,Nek vidi Evropa, nek
ceo svet vidi kako brat bratu u pomo¢
ide!” Zemunica jo3$ uvek nije dovriena.
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Slika 9 Model za spomenik / spomenik izbliza (fotografija: Andreja Drobnjak)

ZAKLJUGAK BEZOBRAZNOG
PERFORMANSA

Pojedini istrazivaci smatraju da je Lju-
bomir Mici¢ inaugurisao jednu kom-
pletnu egzistencijalnu umetnicku prak-
su, koju je zvao totalizovanje umetnosti,
umetnost koja se pretace u zivotni ¢in.
Njegovi nastavljaci ne razdvajaju svo-
je umetnicko bice od drugih, spored-
nih delatnosti i tako se skup zivotnih
procesa i aktivnosti posmatra kao jed-
na kontinuirana praksa, u kojoj se per-
formativno ozivljava koncept barbaro-
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genija sa teznjom za konstruisanjem
novog sveta, odnosno ceo zivot posta-
je bezobrazni performans. Izliv umet-
ni¢kog u Zivotnu sferu, odnosno lokal-
ni entitet, jeste osnov analize svakog
od pojedinac¢nih segmenata ovog rada.

Osim umetnickog stvaralastva, ovde vi-
dimo i nezavisnog prenosnika poruka i
vrednosti. Poigrava se sa bastinom, ali i
bastini. On svesno odabira realnost koju
zeli da pamti i prezentuje, mimo institu-
cionalnih normi i autoriteta. Konstituise
sopstveni wunderkammer, selekcijom
kojom svesno i nesvesno otkriva svo-



je bi¢e. Medutim, prisutna je i teznja
da se jedno predgrade nade na kultur-
noj mapi grada, da pokaze i usposta-
vi svoj identitet putem nosioca seca-
nja i povezivanjem njegovih ¢lanova.

Tragovi koje je autor glavnih umetnickih
dela obradenih u ovom radu sugestivno
ostavio u prostoru komsiluka i nasi slu-
¢ajni susreti i razgovori, bili su osnov za
njegov nastanak. Oni smisao dobijaju
tek uz zainteresovanog pojedinca, koji
ih prepoznaje i postepeno otkriva. To je
intencija samog umetnika koji je delo-
vanje usmerio oplemenjivanju zajedni-
ce. On se vrlo suptilno eksponira, njego-
vo prisustvo je u znakovitosti. Njegova
samoreprezentacija u javnoj sferi putem
predmeta kuriranih na ogradi, sagleda-
na je kao izlozba, umetnicka instalacija i
kabinet ¢udesa.
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Bangla Borca (Rezija: Igor M. Toholj,
Dragan Ve. Ignjatovi¢, 2005, 57, Sr-
bija), dostupno na: https://vimeo.
com/165461053

Kino arhaik: Poslednja turneja (Rezi-
ja : Igor M. Toholj, 2003, 50’ Srbi-
ja), dostupno na: https://vimeo.
com/165872630

Mici¢ev kofer (Rezija: Slobodan Simoj-
lovi¢, 2010, 72/ Srbija), dostupno
na: https://www.youtube.com/
watch?v=QbMKA2dMOOY&ab_
channel=0OktobarFilm

https://www.streetartbio.com/artists/
banksy/



PERFORMANCE OF INSOLENCE OR L/FE AS AN INSOLENT PERFORMANCGE

The described practice illustrates the opinion of memory theorists that memories of various
social and cultural groups are always present in individual memory; in other words, memory is
never purely private and self-sufficient. This raises the questions: How should we approach the
study of such practices? Can they be seen as an adequate extension of institutional or profe-
ssional actions? At the very least, these examples provide us with the opportunity to contem-
plate concepts such as visibility, the commercialization of art, accessibility, unconventional
actions, the complexity of private-public relations, the memorization of space and an authentic
understanding of reality where one’s entire life is nothing less than an insolent performance.

andrejadrobnjak11@gmail.com
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KUSTOSKA PRAKSA U SLUZBI LEGITIMIZACIJE
INVESTITORSKOG MEHANIZMA
KOLEKCIONIRANJA SAVREMENE UMETNOSTI
STUDIJA SLUCAJA 1ZLOZBE DREAM ON

DUNJA BELIC, KATARINA KUC

Studentkinje osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Rad je centriran oko izlozbe Dream On odrZane 2022. godine u Atini. Kroz analizu
dela devetnaest grckih i internacionalnih savremenih umetnika, njihovih tumacenja
od strane samog autora izlozbe, Dimitrisa Paleokrasasa (Dimitris Paleocrassas), kao
i konteksta u kom je sama izlozba nastala, kao reprezentacija poklona kolekcije D.
Daskalopoulos (D. Daskalopoulos Collection) kolekcijama Cetiri svetska muzeja -
konteksta koji je znacajno uticao na konacnu realizaciju autorove vizije — problematizuje
se odnos kustoskog i kolekcionarskog principa u oblikovanju konteksta kroz koji se publika
susrece sa veoma moc¢nim umetnickim delima. Cilj rada je da ispita upravo ovaj odnos,

kao i samu kustosku delatnost primenjenu na savremenu umetnost.

Kljucne reci: savremena umetnost, kustoska delatnost, kolekcionarstvo, kolekcija

D. Daskalopulos

zlozba Dream On za javnost otvorena

je 8.juna 2022. godine u Atini, u zgra-

di nekadasnje fabrike duvana (Public
Tobacco Factory). Dela gr¢kih i interna-
cionalnih savremenih umetnika iz kolek-
cije poznatog grc¢kog patrona umetnosti
Dimitrisa Daskalopulosa (D.Daskalopou-
los Collection), publika je mogla videti
do 27.novembra iste godine. Cilj izlozbe
bio je predstavljanje devetnaest ,insta-
lacija velikih razmera” (large-scale instal-
lations) devetnaest razli¢itih umetnika,

126

pre nego $to one kao poklon kolekcio-
nara Daskalopulosa pronadu novi dom
u Cetiri velika svetska muzeja: Nacional-
ni muzej savremene umetnosti u Atini
(Greek National Museum of Contempo-
rary Art/EMST), Tejt u Londonu (Tate),
Gugenhajmov muzej u Njujorku (Solo-
mon R. Guggenheim Museum) i Muzej
savremene umetnosti u Cikagu (Mu-
seum of Contemporary Art Chicago).
Autor izloZbe, Dimitris Paleokrasas (Di-
mitris Paleocrassas), istoricar umetnosti



i konsultant pomenute kolekcije, izlozZe-
ne radove tematski je objedinio koncep-
tom sna, tumacedi ga metafori¢ki kao
ambiciju/viziju, prvenstveno umetni-
ka, ali zatim i svakog ljudskog bica, koja
podstice kontinuiranu potragu za ispun-
jenjem snova, ideja, Zelja. Radove stoga i
definise kao instalacije velikih dimenzija,
smatrajuci da upravo kao takve,predsta-
vljaju prostor gde umetniciidu kada zele
da ispune svoje snove” (Large-scale ins-
tallations are where artists go when they
want to make their dreams come true). '

Iza vizija nekih od najpoznatijih savre-
menih umetnika, objedinjenih pod
kustoskim konceptom sna, sveprisu-
tan je utisak ambicije samog kolekcio-
nara kao istinska vodeéa sila posta-
vke. S obzirom da se radi o prigodnoj
izlozbi, a povod je odluka o poklonu,
namece se pitanje odnosa kustoskog i
kolekcionarskog principa u oblikovanju
konteksta kroz koji se publika susrece
sa veoma mocnim umetnickim delima,
koja neretko imaju sopstvene ciljeve.

PROBLEM POZICIJE KUSTOSA
SAVREMENE UMETNOSTI

Kontekst transformacije i kodifikaci-
je kustoske prakse usled razvoja novih
odnosa kustosa sa institucijama kul-
ture i umetnosti, i usled procvata kul-
turne industrije tokom prve dve deceni-

1. Paleokrasas (2022).
2.0sborne 2013: 3.
3.0brist 2011: 117-118.

je 21. veka, jasno situira 3iri znacaj ove
izlozbe u definisanju pozicije kustosa.
Procesi u kojima do tih promena dola-
zi su vezani za formiranje samosvesne
scene proizvodnje, izlaganja i ekonoms-
ke razmene dela savremene umetnosti.
U skladu sa tim, Ozbornovo (Osborne)
shvatanje savremene umetnosti? kao
postkonceptualne umetnosti postavlja
okvire razumevanju istorijskih okolnosti
koje, usled promene umetnicke prakse,
dovode do promene u kustoskom pris-
tupu. Transformacija shvatanja sustine
umetnickog dela, koje se sve Cesce de-
finise najpre kao delovanje usled razvo-
ja performansa i participativnih praksi,
dovela je do potrebe da se pronade novi
nacin njenog izlaganja. Vreme sedme i
osme decenije 20. veka je stoga vazno i
u istorijskom razvoju kustoskih praksi, a
sa sobom je donelo kreatorsku koncep-
ciju kustoskog angazmana. U toj liniji
je sustinska figura Svajcarskog kusto-
sa Haralda Zemana (Harald Szeemann),
¢iji je rad, potenciranjem dinamic¢nog,
angazovanog, neretko transgresivnog
pristupa kreiranju kustoskog sadrzaja,
uticao na promenu pogleda na ¢itavo
polje. Zemanov fokus na neobi¢na mes-
ta izlaganja, sa jasnom namerom da se
razbije barijera visoke i autsajderske
umetnosti, posebno je relevantan za
dalji razvoj koncipiranja izlozbi,* a Doku-
menta u Kaselu 1972. godine u njegovoj
organizaciji su, uz veliki doprinos u¢esca
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umetnika iz sfera hepeninga, perfor-
mansa i instalacija, ustanovila shvatanje
izlozbe kao dogadaja, pre nego muzeja.*
S obzirom da sam Zeman identifiku-
je u sebi Zelju da se izrazi umetnickim,
slikarskim jezikom, koju je navodno
potisnuo nakon 3to je pred Lezeovim
(Ferdinand Léger) delom shvatio ka-
ko nikada nece dostici taj kvalitet,® nije
zacudujuca sve dominantnija linija au-
torskog izraza, srodnog umetni¢kom,
koja se razvila u kustoskoj praksi druge
polovine 20. veka, a narocito u sarad-
nji sa savremenim umetnicima. Tako
se formira termin autora izlozbe (exi-
bition auteur),® kao osobe koja svesno
izvodi svoju viziju u saradnji sa timom
stru¢njaka i umetnika, kao precizni-
ja odrednica od kustosa, ¢iji je rad tra-
dicionalno vezan za ¢uvanje vrednosti.

Prelaskom u novi milenijum, uz ekspan-
ziju trzista umetninama i njegovim uve-
zivanjem sa institucionalnom mrezom,
odnosi modi se usloznjavaju i dovode
do stvaranja novih struktura u organi-
zaciji kustoskog sadrzaja. Pola Marinko-
la (Paula Marincola) definise izvanred-
nu kustosku delatnost kao sposobnost
da se snazna ideja i apriori teorija izra-
zi kroz kreativan, inteligentan i snalazl-
jiv pristup empirijskim ogranicenjima,
koja nastaju u implementaciji.” Tako

4. |sto: 114.

5.Isto: 103.

6. Ciri¢ (2012): 18.
7.Smith 2012.

8.V. Greenblatt 1980: 9.
9. Grant (2010): 35-36.
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su materijalni uslovi, a pre svega oni
budzetski, vremenski i institucionalni,
shvaceni kao sile koje oblikuju ve¢ pos-
tojecu ideju na putu njene realizacije.
Medutim, ovakvo autorsko shvatanje
kustoske delatnostiiskljucuje izdomena
vrhunskog svaku praksu ¢ija pokretacka
sila lezi van domena samog kustosa kao
autora. Dream On, kao i svaka druga pri-
godna izloZba, preuzima ideju o izlozbi
iz spoljnjih uticaja, a nju kustos potom
oblikuje u skladu sa svojim sposobnos-
tima i drugim spoljasnjim faktorima. U
svakom sistemu koji institucionalizu-
je umetnost, granice li¢ne vizije autora
izlozbe i Sire sakupljacko-izlagacke po-
litike nisu jasne i jednosmerne. U svetu
komodifikovane savremene umetnos-
ti pak, i kolekcionar kao krovna figu-
ra u Cije ime se obavlja kustoska prak-
sa moze poprimiti znacaj institucije.

MITOLOGIZACIJA KOLEKCIONARA

U samooblikovanju (self-fashioning)?
gr¢kog preduzetnika u finansijskom
sektoru Dimitrisa Daskalopulosa, pre-
lomni momenat ¢ini posebno vece iz
1999. godine koje je proveo gledajuci u
zvezde. Tog dana je u njegovo vlasnist-
vo usla jedna od ograni¢enog broja re-
plika Disanove (Duchamp) Fontane iz
1964. godine,® ikoni¢no delo umetnosti



20. veka, i kanon savremenoj umetnos-
ti koja je shvacena kao postkonceptual-
na.'® Ovaj trenutak simbolicki je nukleus
njegovog konstantnog interesovanja za
domen savremene umetnic¢ke produk-
cije prelaskom u naredni vek, a moz-
da je jo$ znacajniji jer je svojom poe-
ticnos¢u ustanovio ton koji ¢e pratiti
opise plodne kolekcionarske delatnos-
ti investitora u naredne dve decenije.

Slededi period ovog svojevrsnog opu-
sa patrona umetnosti obelezilo je for-
miranje Citavog organizacionog siste-
ma koji omogucava podrsku, ili uticaj,
kolekcionara na vise nivoa funkcioni-
sanja savremene proizvodnje, razmene
i ¢uvanja umetnosti, pa i na sferu kul-
ture uopste. Sa jedne strane, kolekci-
ja je formalizovana 2010. godine, kao
zbir dela izuzetnog vizuelnog efekta
i kontekstualnog znacaja, u kojima je
izraz iskustva savremenosti obraden vi-
sokokreativnim umetni¢kim pristupom.
Daskalopulosova kolekcija je u svojim
postulatima postavljena kao platforma
stvaranja nove mreze znacenja medu
delima najetabliranijih umetnika pre-
thodne Cetiri decenije,'" a u nju su zais-
ta usle mnoge ikone savremene scene,
od Marine Abramovi¢, preko Dejmije-
na Hersta (Damien Hirst), Luize Burzoa
(Louise Bourgeois), Kiki Smit (Kiki Smith)
i Dejvida Hamonsa (David Hammons).

10. Osborne 2013: 21-22.
11. D.Daskalopoulos Collection (2023).
12. NEON (2023): About.

Skup od preko 500 dela svakako je raz-
novrstan, ali izrazava odredenu teznju
ka kredibilitetu po principu okupljanja
velikih imena. Drugi mehanizam kojim
investitor potpomaze savremenu scenu
na direktniji, i mozda znacajniji, nacin je
kroz neprofitnu organizaciju NEON, ¢iji je
etos priblizavanje kulture Siroj javnosti.'?
lako ova formulacija moze zvucati kao
floskula, rad organizacije je promisljen
i usmeren na dvosmerno razvijanje ko-
munikacionog kanala izmedu umetnika
i potencijalne publike. Prvo, godisnje sti-
pendije su pruzile podrsku za preko 200
umetnickih projekata od 2016. godine.
Okviri ovog programa potenciraju na-
cionalne, grcke inicijative, ali stipendisti
variraju u obimu od lokalnih, poput pro-
jekta Through the Displacement of Doors,
Choose a Dialogue iz 2019. godine, koji
se bavi savremenom scenom u Atini iz
pozicije relativno autonomnog shvata-
nja umetnosti, do izuzetno angazovanih
projekata koji prelaze nacionalne gra-
nice, poput Arab Feminist Films iz 2019.
godine. Kulminacija veli¢ine i znacaja
projekta pod patronazom organizaci-
je dosla je sa projektom za grcki pavil-
jon na 59.Venecijanskom bijenalu 2022.
godine, gde je drzavu predstavljala Luki-
ja Alavanu (Loukia Alavanou) video-
instalacijom Oedipus in Search of Colo-
nus, koja se paralelno bavi nacionalnim
nasledem i savremenim drustvenim pro-
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blemima.”™ U obrtu inicijalnih uloga, ili
pak kona¢nom obliku proizvodnje kul-
turnog sadrzaja u kapitalistickom sis-
temu, privatna organizacija stipendira
program nacionalne reprezentacije na
svetskoj izlozbi par exellence. Sa druge
strane, NEON radi na spajanju javnosti i
savremene umetnosti i iz ugla publike,
kroz brojne radionice i muzejske edu-
kacije. Time kolekcionarovo delovanje
zauzima sve zone kulturne produkcije i
komunikacije, od malih lokalnih inicija-
tiva do programa nacionalne reprezen-
tacije, i od zacetka umetnicke ideje
do prezentacije umetni¢kog nasleda.

POKLON

Kolekcija D. Daskalopulos 13. apri-
la 2022. godine objavljuje poklon od
preko 350 dela za cetiri velika svetska
muzeja. Ovim potezom, za koji kolek-
cionar tvrdi da ni na koji nacin nije moti-
visan finansijskim razlozima ili poreskim
olaksicama,™ skup dela se iz jedinstve-
ne koncepcije izraza shvatanja savreme-
nog stvaralastva kao izraza drustvenih,
ideoloskih i egzistencijalnih problema
Coveka, pretvara u sredstvo za kreiranje
novih kustoskih i znacenjskih veza medu
muzejima. Raspodela poklonjenih ra-
dova moze se posebno problematizova-
ti, s obzirom da je 100 dela priklju¢eno
zajednickom vlasnistvu Gugenhajm

13. Isto: Grants.

14. Soutzglou (2022).

15. D.Daskalopoulos Collection (2023): Gift.
16. Escalante-De Mattei (2022).

17.NEON (2023): About.
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muzeja i Muzeja savremene umetnosti
u Cikagu, ¢ak 110 Tejtu, a daleko man-
je, 40 dela, domacem Narodnom muzeju
savremene umetnosti u Atini (EMST)."
Medutim, sa stanovista poklona kao
opravdanja i podstreka za umrezavanje
institucija, ona je opravdana. Stvaraju se
nove kustoske pozicije zaduzene za Cu-
vanje i upotrebu ovih dela, Gugenhajm
i Muzej savremene umetnosti u Cikagu
ostvaruju veoma blisku saradnju s obzi-
rom da dele zbirku, a EMST, koji tek od-
nedavno aktivno deluje na sceni, dobija
direktnu vezu sa Tejtom, korisnu po pi-
tanju reputacije, ali i stru¢ne saradnje.

Verovatno najizrazenija zamerka grcke
javnosti odnosila se na samu odluku
kolekcionara da poklon podeli pomenu-
tim svetskim muzejima, od kojih su dva
locirana na novom kontinentu, umesto
da se podrzi muzej u Atini.' Naciona-
listicki klju¢ ove kritike, iako se moze ¢i-
tati kao frustracija lokalne publike dos-
tupnom ponudom kulturnih sadrzaja,
potpuno se kosi sa realno$¢u u kojoj
funkcioni$e savremena umetnost kao
fenomen doba globalizma. Sam Dimi-
tris Daskalopulos je ¢lan Odbora po-
verenika i Muzeja u Cikagu i Fondaci-
je Solomona R. Gugenhajma (Solomon
R. Guggenheim Foundation), kao i ¢lan
Tejtovog Internacionalnog saveta.” Sa
druge strane, ono $to pokazuje izvesnu



dvosmislenost globalnog sistema pro-
dukcije, kupovine, razmene i izlaganja
savremene umetnosti jeste odluka da
se grcki autori daruju gr¢ckom Narod-
nom muzeju. Moze se postaviti pitan-
je da li su oni tim postupkom shvace-
ni kao lokalna vrednost, nedovoljno
zvucna ili relevantna za velike svetske
muzeje, a prisustvo u njima bi svaka-
ko pruzilo legitimitet kako samim deli-
ma i autorima, tako i grékoj savremenoj
produkciji uopste. Cini se da na globa-
lizovanoj muzejskoj sceni, gde vrhovni
dobrotvori deluju gotovo bez osvrta na
drzavne i kulturoloske granice, po uzo-
ru na njihovo ucesce u globalnim trzisti-
ma razlicitih industrija kao primarnu de-
latnost, ipak i dalje postoji nerazresena
dijalektika sa nacionalnim. Na tom tra-
gu, izlozba koja reprezentuje poklon ¢i-
ja glavnina odlazi u SAD i Veliku Brita-
niju morala se odrzati upravo u Atini.

KUSTOSKI POSTUPAK
LEGITIMIZACIJE POKLONA

Stara atinska fabrika, po drugi put nakon
svoje obnove u kulturni centar, iskori-
$¢ena je od strane organizacije NEON za
izlozbu Dream On sa namerom da deo
poklona, ta¢nije osamnaest dela, uz au-
dio instalaciju Kostasa Janidisa (Kostas
loannidis) naru¢enu posebno za potre-
be ove izlozbe, kao i dvadeset crteza
koji predstavljaju nastanak samih dela,
predstavi kako lokalnoj tako i internaci-

18.Paleokrasas (2022).

onalnoj publici. Ova izdvojena ostvare-
nja dela su devetnaest razlicitih, gr¢kih
i internacionalnih, savremenih umetni-
ka: DZzon Bok (John Bock), Helen Ced-
vik (Helen Chadwich), Abraham Kruzvi-
jegas (Abraham Cruzvillegas), Marta
Dimitropulu (Martha Dimitropoulou),
Piter Fisli i Dejvid Vejs (Peter Fischli i Da-
vid Weiss), Dejvid Hamons (David Ham-
mons), Tomas Hirshorn (Thomas Hirs-
chhorn), Dejmijen Herst (Damien Hirst),
Majkl Landi (Michael Landy), Marija Li-
zidu (Maria Loizidou), Pol Mekarti (Paul
McCarthy), Anet Mesaze (Annette Me-
ssager), Maro Mikalakakos (Maro Mic-
halakakos), Vange¢i Mutu (Wangechi
Mutu), Pol Fajfer (Paul Pfeiffer) (Slika 1),
Aleksandros Psihulis (Alexandros Psy-
choulis), Matju Ri¢i (Matthew Ritchie),
Ana Marija Samara (Ana-Maria Sama-
ra) i ve¢ pomenuti Kostas Janidis.

Posetilac se po ulasku prvo susrece sa
centralnom prostorijom, odnosno atri-
jumom gradevine u kom dominira delo
nemackog umetnika Dzona Boka, Dla-
novi (Palms) (Slika 2), iz 2007. godine. U
fokusu dela je americki Linkoln kabriolet
iz kog se rada mutantni oktopus sa cr-
venim pipcima opruzenim po podu atri-
juma, dok delo upotpunjuju i raznoliki
predmeti, tzv. ,pokuéno dubre” (dome-
stic junk)'® kao referenca na blagostanje
ideje Zivota kapitalistickog drustva, koji
se nalaze oko pipaka na podu, kao i u
samom automobilu. Svaki vidljiv obje-
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kat ove nadrealisticke instalacije prisu-
tan je i u propratnoj film noir parodiji,
pustenoj u uglu prostorije za posetioce
zainteresovane da pogledaju. Jo$ dva
dela, engleskih umetnika, ¢ine prostor
ovog atrijuma: konceptualno delo Dej-
mijena Hersta Pozdravi sa dna/lzbegava-
jucineizbezno (Greetings from the Gutter/
Avoiding the Inevitable) iz 1994. godine
(Slika 3), ¢ija postavka evocira bolnic-
ko okruzenje kao prostor u kom se od-
vija umetnikova elegija o ljudskoj smrt-
nosti, odnosno ¢ovekovoj stalnoj borbi
izmedu zivota i smrti; i Majkl Landije-
va Masina koja unistava kreditne karti-
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Slika 1 Pol Fajfer (Paul Pfeiffer),
Jutro nakon potopa

(Morning After the Deluge), 2003,
projektovana video instalacija, 3.24
x4.32m,

Kolekcija D.Daskalopoulos,
autorka fotografije: Dunja Beli¢

ce (Credit Card Destroying Machine) iz
2010. godine koja posetioce podstice
da svoje kapitalisticke simbole, validne
kreditne kartice, zrtvuju masini podsta-
knuti nagradom u vidu umetnikovog
crteza koji takode proizvodi masina.

Ostatak postavke izloZen je u sporednim
prostorijama levog krila nekadasnje fa-
brike. Posebno se izdvaja instalacija $vaj-
carskog umetnika Tomasa HirShorna iz
2002. godine, Pecina pecéinskog coveka
(Cavemanman’s cave) (Slika 4). Stvorena
upotrebom najrazlicitijih svakodnevnih
materijala (karton, selotejp, papir, foto-



Slika 2 Dzon Bok (John Bock), |
Dlanovi (Palms),
2007,
instalacija i video,
59:14 minutes,
Kolekcija D.Daskalopoulos, |
autorka fotografije: Katarina Ku¢ |

kopije fotografija, isecci iz knjiga, itd), za-
uzima Citavu jednu prostoriju, konstrui-
Suci vestacku pecinu kao materijalnu
predstavu ljudskog mozga bombardo-
vanog gomilom informacija iz dvade-
setovekovnog Zivota, nepromenjenog
ni u nasem veku. U mezaninu iznad Hi-
rShornove pecine postavljen je Crveni
tepih (Red carpet), delo gr¢ke umetnice
Maro Mihalakakos iz 2011. godine. Ra-
Siren po podu ovog sprata, tepih tamne
bordo-crvene boje i velvet teksure, ot-
kriva svoje ogrebotine koje je u stanju
uzasavajuce agonije nacinilo ¢udnovato,
izmastano bice, van bilo ¢ega poznatog
na Zemlji.

Ekshumacija proZdrljivosti: Rekvijem lju-
bavnika (Exhuming Gluttony: A Lover’s

Requiem) (Slika 5) kao trpezarija unu-
tar susedne sobe, prvo se spoznaje ¢u-
lom mirisa. Neprijatan miris koji poti¢e
od kapajuceg vina na ogroman sto sobe
za prijem zvanica, koji ¢ini centralni deo
ovog rada kenijsko-ameri¢ke umetnice
Vangeci Mutu, iz 2006. godine, treba da
asocira na privilegovan zivot vise klase,
dok krzno zrtvovanih zivotinja i rupice
od metaka podsecaju na nasilje za vre-
me doba kolonijanizma. Na ratno nasilje
ukazuje i delo jo$ jedne gr¢ke umetni-
ce, Trauma/Ratni plen (Trauma/War Lo-
ot). Ovaj rad Marije Lizidu iz 2000. go-
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Slika 3 Dejmijen Herst (Damien Hirst),
Pozdravi sa dna/lzbegavajuci neizbezno
(Greetings from the Gutter/Avoiding the

dine predstavlja gomilu decijih igrac¢aka
napravljenih od odece koja je pripadala
stanovnicima ratom poharanog Kipra,
i kao takva ona asocira na nakupljenu
gomilu ratnog plena, sa ciljem da refe-
riSe na tursku invaziju Kipra 1974. godi-
ne. Odabir igracaka nevine stradale dece
predstavlja antitezu zestokom nasilju bi-
lo kog rata. Kao kontrast ovom ¢oveko-
vom nasilju i razaranjima koja slede kao
njegova posledica, jesu fotografije ,ma-
gi¢ne” prirode koje je stvorio umetnicki
duo iz Svajcarske, Piter Fisli i Dejvid Vajs,
1995/6. godine (Slika 6). Posetilac je po-
zvan da pogleda prizore prirode foto-
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Inevitable),

1994,

instalacija, razlicite dimenzije,
Kolekcija D.Daskalopoulos,
autorka fotografije: Katarina Ku¢

grafisane Sirom sveta i da uplovi u glo-
balnu turu Zemlje, podsecajudi se svih
¢uda prirode koja stoji i dalje netaknuta
ljudskom rukom, ili pak masinom.

Ova, kao i ostala nepomenuta dela,
pruzaju raznolik spektar tema, proble-
matizujudi politicke, drustvene, kul-
turne i druge aspekte savremenog tre-
nutka i mesta nastanka datog dela. lako
se aspekti, trenuci i mesta koja su uticala
na njihov nastanak razlikuju, sa po ko-
jim sli¢nostima tu i tamo, ono 3to ovih
devetnaest radova zapravo objedinju-
je u ,jedinstvenu“celinu jeste ¢injenica



Slika 4 Tomas Hirshorn (Thomas
Hirschhorn),

Pecina pecinskog coveka
(Cavemanman’s cave) (detalj),
2002,

instalacija, razlicite dimenzije,
Kolekcija D.Daskalopoulos,
autorka fotografije: Katarina Ku¢

da su deo kolekcije D. Daskalopoulo-
sa, odnosno da su samo deli¢ glavnine
kolekcije koja ¢e se po zavrietku razd-
vojiti na tri dela u sklopu Cetiri izuzet-
no znacajna svetska muzeja. Zadatak
kustosa izloZbe, Paleokrasasa, ujedno
i konsultanta ove kolekcije, bio je sto-
ga da percepciju izlozbe, kakvu ¢e po-
setilac neposredno stvoriti, usmeri ka
drugoj, inspirativnijoj i romantizovani-
joj temi — snu. Pre nego 5to Ce se sus-
resti sa Bokovim ogromnim crvenim
pipcima, posetioca autor upoznaje
sa svojim tumacenjem koncepta sna

19. Paleokrasas (2022).

u kontekstu upravo ovakve izlozbe.

Paleokrasas porucuje: “Large-scale ins-
tallations are where artists go when
they want to make their dreams come
True”" i objasnjava da kada se umetni-
ci oslobode prostornih ograni¢enja svo-
jih ateljea, tek tada mogu slobodno da
izraze svoje najambicioznije snove.

Vec na pocetku izloZzbe svaka instalacija
kao takva je ispunjenje sna umetnika, ali
kroz svaku pojedinacnu instalaciju ,san-
janje se nastavlja dalje”, s obzirom da
Paleokrasas svaku temu ponaosob tu-
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Slika 5 Vangeci Mutu (Wangechi Mutu), Ekshumacija prozdrljivosti: Rekvijem ljubavnika (Exhuming Gluttony: A Lover’s

Requiem), 2006, mixed media, razli¢ite dimenzije, Kolekcija D.Daskalopoulos,
autorka fotografije: Natalia Tsoukala, preuzeto sa fejsbuk stranice NEON

maci kao zasebnu vrstu sna ili pak am-
bicije, karakteristi¢nu za svako ljudsko
bice. Tako Herstovi Pozdravi sa dna/lz-
begavajuci neizbeZno postaju najveci od
svih ljudskih snova, savladavanje smrti;
Landova Masina je samo nedostiZzan san
o slobodi od kapitalistickih stega; Ratni
plen Marije Lizidu je san o zaceljenju svih
posledica ratova; a Mihalakakosin Crve-
ni tepih je no¢na mora, san koji je posao
stranputice. Paleokrasas ideju sna i am-
bicije, kao najvaznije pokretacke sile za
¢oveka, prozima kroz svako svoje tu-
macenje izlozenih radova, pa ¢aki crteza
predstavljenih u zasebnoj prostoriji, ko-
ju kao takvu vidi kao epicentar, jezgro
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svih ovih snova. Cilj kustosa je da pro-
nade temu unutar koje ¢e okupiti ova
odabrana dela, predstavljajudiih tako na
najreprezentativniji mogudi nacin, kako
bi kroz izlozbu, njeno tumacenje i utiske
koje ce ostaviti na posetioca, prikazao
da ova, kao i ostalih stotinu dela, jesu
adekvatan i vredan poklon muzejskim
kolekcijama sa svetskom reputacijom.

Ovakav pristup postavljanju izlozbe sa
konkretnom namerom autora otvara
pitanje iskrenosti samog autora prema
posetiocima izlozbe. Grojs (Groys) eti-
moloski poredi re¢ kustos (curator) sa
glagolom le¢iti/izleciti (to cure), smatra-



Slika 6 Piter Fidli i Dejvid Vejs (Peter Fischli and David Weiss), Vidljiv svet (Visible World) (detalj), 1995/6,
instalacija, 3000 x (5 x 7 cm) i 28m, Kolekcija D.Daskalopoulos, autorka fotografije: Katarina Kuc
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judida je posao kustosa,da izle¢i nemo¢
umetni¢kog dela, njegovu nesposob-
nost da sam sebe predstavi posma-
tracu” (curating cures the powerlessness
of the image, its inability to show itself by
itself).?° Stoga izuzetno znacajnu ulogu
posrednika, posebno izmedu dela sa-
vremene umetnosti i njegove publike,
ima kustos, koji sa kompletnom slobo-
dom mozZe tumaciti dela kroz sopstve-
ne argumente, ali ne i bez obaveze da ta
tumacenja publici i obrazlozi. Paleokra-
sas svoju poziciju kao kustosa, kao ,ins-
titucije” (Grojs)?, koristi kako bi ispu-
nio zahtev reprezentativnosti, navodeci
publiku da u $to grandioznijem svetlu
posmatra svako pojedina¢no delo kao
sastav jedne jedinstvene celine.

Zahtev reprezentativnosti potice iz jos
jednog izvora, Helenskog parlamenta
(the Hellenic Parliament). Naime, obno-
va atinske fabrike duvana, kao i priredi-
vanje izlozbe Dream On, jesu rezultat ko-
laboracije NEON organizacije i gr¢kog
parlamenta. Kolaboracija je zapoceta
jo$ 2021. godine kao Kulturni program
savremene umetnosti u okviru raznovrs-
nih nacionalnih manifestacija u cilju ko-
memoracije oslobadanja Gr¢ke od os-
manske vlasti 1821. godine. Nekadasnja
fabrika duvana, danasnja Biblioteka
i Stamparija Helenskog parlamenta,
dobila je nove obnovljene prostore

20. Groys (2009): 2.
21.Isto: 3.

22. Paleokrasas (2022).
23. Bishop 2005: 6.

24. Groys (2009): 3.
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zahvaljujudi finansiranju organizacije
NEON, i ve¢ dve godine zaredom sluzi-
la je kao savrSen prostor za izlagan-
je dela savremene umetnosti, isti¢udi
zainteresovanost demokratskih insti-
tucija za drustvenu realnost danasnjice
izrazene upravo putem umetnickog st-
varalastva savremenih umetnika.

Ovaj obnovljen, izuzetno prostran ente-
rijer, savrSeno je posluzio za predstavl-
janje dela izlozbe Dream On, koja kustos
Paleokrasas definise terminom ,,insta-
lacije velikih razmera” (large-scale ins-
tallations).”? Naime, instalacija je termin
koji naj¢esce ,opisuje bilo kakav aranz-
man objekata u bilo kom datom prosto-
ru” (to describe any arrangement of ob-
jects in any given space).?* Upotrebom
raznovrsnih objekata, kako umetnickih
tako i svakodnevnih, instalacijatrans-
formise dati prazan, neutralan prostor —
poput prostorija obnovljene fabrike — u
individualno umetnic¢ko delo, pozivajuci
posetioca da taj, sada preporoden pros-
tor, holisti¢ki, sveobuhvatno dozivi (Sli-
ka 7). Ako prihvatimo Grojsovu tvrdnju
da ,bilo sta uklju¢eno u takav prostor
postaje deo samog umetnickog dela sa-
mo zato jer je tu postavljeno” (anything
included in such a space becomes a part
of the artwork simply because it is placed
inside this space),* moze se zakljuciti
da i posetilac, pozvan da poseti izloZe-



na dela u datom prostoru, igra vaznu
ulogu. Njegovim posmatranjem, dozivl-
javanjem dela i bivstvovanjem u pros-
toru toga dela, obelodanjuje se smisao
same instalacije kao dela savremene
umetnosti ¢ija tema jesu savremeni, po-
liticki, drustveni, kulturni i mnogi drugi
problemi, namenjeni da na ovako ,tea-
tralan” i ,iskustveni” nac¢in dopru do sa-
mog posmatraca i kod njega razviju za-
pitanost o sopstvenoj svakodnevici. Sa
misljenjem da umetnost, tacnije delo
savremene umetnosti — instalacija, svoje
potpuno znacenje dobija tek u kontaktu
sa ljudima, slazu se i kolekcionar Daska-
lopoulos i NEON organizacija, i u nameri
realizovanja upravo tog ,sna“ zapocinju
renovaciju fabrike, dovodedi i do krei-
ranja izlozbe Dream On, koja po prvi put

Slika 7 Helen Cedvik (Helen Chadwick), Cvece mokrace 1-12 (Piss Flowers 1-12), 1991, instalacija, 12 x (70 x 65 x 65 cm),
Kolekcija D.Daskalopoulos, autorka fotografije: Natalia Tsoukala, preuzeto sa fejsbuk stranice NEON

u Atini javno prikazuje dela znacajnih
grckih i stranih umetnika, koja su godi-
nama predstavljala samo deo privatne
kolekcije ovog znamenitog patrona.

ZAKLJUCAK

Primer izlozbe Dream On svedodi o nadi-
nu na koji savremena scena obliku-
je kanale komunikacije sa javnoscu.
Umesto apriori ideje autora, ako se moze
govoriti o autorstvu, ono pre svega pri-
pada kvazimitologizovanoj figuri pri-
vatnog kolekcionara, koji otvara zbirku
kao materijalizaciju svog ukusa i prestiza
javnosti. Poput korporativne hijerarhijs-
ke strukture, od vrhovne figure u ¢ijem je
domenu definisanje vizije projekta, njena
implementacija prelazi na mrezu timova,
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gde je kustos stru¢njak i resurs u arsenalu
organizacija. Dream On govori pre svega
kako se ovakav princip organizacije moze
odraziti na suzavanje znacenjskih i sim-
bolickih kvaliteta izlozenih umetnickih
dela, u cilju njihovog uklapanja u Zel-
jenu sliku organizacionog sistema koji
njima manipuliSe. Uz poruku koju dela
odasiljaju pridodaje se i poruka organi-
zacije, $to nije specifi¢cnost savremene
izlagacCke prakse, ali jeste problematic-
no u izlaganju savremene umetnosti, u
kojoj se publika u velikoj meri oslanja na
ponudene interpretacije u oblikovanju
sopstvenog iskustva. Kakvo je onda
iskustvo sa kojim posetiociizlozbe Dream
On napustaju njen izlozbeni prostor?

Prvenstveno, na osnovu fotografija sa ot-
varanja, trajanja i zatvaranja izlozbe, ob-
javljenih od strane organizacije NEON na
drustvenim mrezama,® jasno nam je da
je posecenost izlozbe bila konzistentno
mnogobrojna, a na osnovu liénog prime-
ra, namece se i ¢injenica da odreden broj
posetilaca izlozbe nije grckog porekla,
vec iz svoje zemlje porekla namenski ili
usput pronalaze put do stare fabrike du-
vana. Ovako velika posecenost istice po-
djednako veliku zainteresovanost javnos-
ti za sadrZaje savremene umetnosti, kao
i sadrzaje koje celokupna organizacija
oko kolekcije nudi, stoga u potpunos-
ti odgovara agendi kolekcionara i nje-
govog tima na Celu sa autorom izlozbe,

da predstave znacaj D.Daskalopoulos
kolekcije kako na nacionalnoj, tako i na
globalnoj sceni. Slika izlozbe je shodno
tome u medijima? fokusirana iskljucivo
na poklon kolekcionara Daskalopulo-
sa londonskom, ¢ikaskom, njujorskom i
atinskom muzeju. IzloZzena dela su u me-
dijima, po uzoru na model koji je kus-
tos ponudio, tumacena prevashodno u
ovom kontekstu, njihov kolektivan put
od kolekcije, preko izlozbe Dream On, sve
do novog doma, predstavlja ispunjenje
jednog velikog sna, u okviru kog svako
zasebno delo ima svoj jedinstveni san.
Kao sto i naziv izlozbe navodi, celokupna
postavka izloZbe i njene poruke vrti se
oko ideje sna, koju, moglo bi se reci na os-
novu postupnog materijala u vidu foto-
grafijai komentara na drustvenim mreza-
ma,?’” znatan broj posetilaca prisvaja.
Svoje utiske o izloZbi posetioci dele sa
drugima i ovekovecavaju slikama pro-
pracenim komentarima koji ponavl-
jaju dominantne citate vezane za ovu
konkretnu, ali i generalnu ideju sna, am-
bicije ili vizije, koju autor tumaci prvens-
tveno kao pokretacku silu umetnika, ali
zatim i svakog ljudskog biéa, svakog po-
setioca koji e zastati, procitati i prihvati-
ti ucitano znacenje koje mu se tako pri-
mamljivo namece.

25. NEON (2023): Opening. Dream On; NEON Organization Instagram Page(2023): Posts
26. Escalante-De Mattei (2022);Soutzglou (2022); Smith (2022)

27.NEON Organization (2023): Tagged
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CURATORIAL PRACTICE AS A MODE OF LEGITIMIZING THE INVESTOR-ORIENTED
MECHANISM OF COLLECTING CONTEMPORARY ART:
DREAM ON EXHIBITION AS A CASE STUDY

Dream On exhibition, which opened for the public on June 8th, 2022, in the former Public
Tobacco Factory in Athens, is presented by the NEON organization. It features 19 large-sca-
le installations, representing just a small piece of the D. Daskalopoulos Collection Gift con-
tributed by a famous Greek benefactor Dimitris Daskalopoulos to four prominent museums
worldwide. These 19 large-scale installations are the creations of 19 different Greek and in-
ternational artists. As contemporary works of art, their themes are concentrated around con-
temporary political, social, and cultural issues that individuals of the recent past handled
or are handling in their daily lives. However, the concept that unites these artworks is the
metaphorical interpretation of a dream, signifying vision or ambition. This is the main inter-
pretation offered to visitors of the exhibition. This paper aims to analyze the exhibition as
a whole, its contents, and the context in which it was created, thus bringing into question
the relations between the curator’s vision and the requests by which he/she has to shape it.

katarinakuc2@gmail.com, belic.dnj@gmail.com
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SEMANA DE ARTE MODERNA: DEFINISANJE BRAZILSKOG
MODERNIZMA NA NEDELJI MODERNE UMETNOSTI

SARA STOJEV

Student osnovnih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet

Odeljenje za istoriju umetnosti

Predmet ovog rada jeste kulturno-umetnicka manifestacija pod nazivom Nedelja
moderne umetnosti, odrZzana u Sao Paulu u Brazilu 1922. godine. U radu se obraduju
drustveno-politicke prilike koje su dovele do nastanka festivala, ideja modernizma
u Brazilu pocetkom XX veka, opis samog dogadaja, kratke biografije najistaknutijih
ucesnika — vezanih za njihov doprinos festivalu i modernistickom pravcu, i na samom
kraju, posledice ovog dogadaja. Cilj rada je upoznavanje sa modernistickom umetnoscu
Brazila pocetkom XX veka, koju je najefikasnije opisati kroz dogadaj koji je definisao njene

pocetke. Prilikom istraZivanja teme konsultovali smo strucnu literaturu i naucne radove

na temu brazilskog modernizma i primenili metodologiju sinteze indukcije i dedukcije.

Kljucne reci: brazilski modernizam, Nedelja moderne umetnosti, nacionalizam,

Osvald de Andrade, Emiliano di Kavalkandi

rosle, 2022. godine se, u februa-

ru mesecu, navrsilo sto godina

od odrzavanja Nedelje moderne
umetnosti (Semana de Arte Moderna).
Dogadaj se odrzao u Sao Paulu (Sao
Paulo), u Brazilu, gradu koji do tada ni-
je imao ovako veliki, kulturno znacajan
dogadaj. U Municipial teatru (Theatro
Municipal), koji je pozicioniran u sa-
mom centru grada, odrZzana je revolu-
cionarna umetnicka izlozba, koja je na
jednom mestu okupila najznacajnije
predstavnike modernisticke kulturne
scene Brazila, i time odredila sam kul-

turni tok citave Juzne Amerike, a i Sire.
Pocetak XX veka bio je vreme razvoja
moderne umetnosti Sirom sveta, pra-
vca bezbroj pravaca, koja je umetnosti
dozvolila da pobegne od akademskih
normi, da uklju¢i nauku, formira nove
teme i gradi nove elemente. Vekovima
trajni postulati poceli su da se brisu ka-
ko bi umetnik izrazio sebe na nov nacin.
Skole su se pretvorile u grupe, a grupe
suisticale pojedince i njihovu jedinstve-
nost. Jedan umetnik nije li¢io na drugog,
njegova umetnost izrazavala je politic-
ko nezadovoljstvo ili li¢ni utisak sveta,
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Slika 1 “Grupo da Semana de 22," iz albuma Tarsile du Amarau, c. 1922. iz Caixa Modernista, Edusp / Editoria UFMG /
Imprensa Oficial, Sdo Paulo, 2003.

https://library.brown.edu/create/fivecenturiesofchange/chapters/chapter-5/modern-art-week-and-the-rise-of-

brazilian-modernism/

pa i sebe samog. Manifesti su zamenili
akademska nacela perspektive, forme,
linije, boje, ¢oveka, prirode, itd. Bili su
najnizih slojeva drustva. To je bio nacin
razumevanja nove kulturne klime, koja
dolazi sa novim ekonomskim, drustve-
nim i politickim ideologijama. Umetnik
je dobio mogucnost da se identifikuje.

U tom duhu organizuju se izlozbe no-
vih pravaca i nacela. Vredno je pome-
nuti Salon odbijenih (Salon des Refu-

1. Powell: 1099-1101.
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sés)' — jedan od pionira novog pravca,
odrzan u Parizu 1863. godine. On nasta-
je kao kontrast ¢uvenom pariskom Sa-
lonu, i pravi raskorak od do tada jedine
priznate i validne akademske umetnos-
ti, a upuduje na onu koja ¢e dominirati
i razvijati se u 20. veku. Na Salonu od-
bijenih izlazu Mane (Edouard Manet),
Kurbe (Gustave Courbet), Pisaro (Camille
Pissarro), Jongkind (Johan Barthold
Jongkind) i drugi, do tada ,nesvrsta-
ni” i ,odbaceni”. Na evropskoj umetnic-
koj sceni dogada se kulturna revolucija.



Slika 2 “Cinco Mocas de Guaratingeutd” (Pet Devojaka iz Gvaracingeta), Emiliano di Kavalkanci, 1930, ulje na platnu,
90,5 x 70 cm, Museu de Arte de Sao Paulo

https://library.brown.edu/create/fivecenturiesofchange/chapters/chapter-5/modern-art-week-and-the-rise-of-
brazilian-modernism/
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4

Slika 3 Modernizam u Brazilu: (s leva na desno) Anita Malfaci, Mario de Andrade, Menoti del Pikja, Osvald de Andrade

i Tarsila du Amarau. via Wikimedia Commons (CC-BY-SA-4.0).

https://www.dailyartmagazine.com/modernism-in-brazil/

Takav status kasnije, 1913. godine, do-
bija i internacionalna izlozba moderne
umetnosti, odrzana u tri grada, pod na-
zivom lzlozba oruzja (The Armory Show).
Izlozbu organizuje UdruZenje Americkih
Slikara i Skulptora (The Association of
American Painters and Sculptors). IzloZba
oruzja obuhvatila je tri grada - pocinje
od Njujorka, seli se u Cikago, a zavriava
u Bostonu. Americki umetnici upoznaju
publiku sa novim avangardnim pravci-
ma. Medu umetnicima koji izlazu isti¢u
se braca DiSan (Duchamp), Arlipen-
ko (Alexander Archipenko), Majers (Je-
rome Myers), a pored njih su izloZena
dela velikih evropskih slikara moderne
- Sezan (Paul Cézanne), Dega (Edgar
Degas ), Van Gog (Vincent van Gogh)
i drugi. I1zlozba ocekivano dobija dos-
ta kritika, ali u isto vreme otvara vrata
novoj umetnosti i Sirenju ideje o njoj.?

2. McCarthy: 22-35.
3. Ajzenberg: 25-29.
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BRAZIL U XX VEKU

Nakon 3to je svet prosao kroz iskustvo
Prvog svetskog rata, u Brazilu se pocet-
kom trece decenije XX veka smenjuju
politicke partije i vlada opsta uznemire-
nost.?> Neke od istaknutijih politi¢kih
partija koje su dominirale Brazilom su
takozvane oligarhije kafe iz Sao Paula i
mleénih proizvoda Minas Zeraisa (Minas
Gerais), koje su se smenjivale u predse-
dnistvu republike, u politici poznati-
je kao Kafa sa mlekom (Café com leite).
Dolazi do preseljenja stanovnistva sa
sela u gradove, kao i do migracija iz
Evrope i Japana. Industrijalizacija je sve
dominantnija. 1z kulminacije ovih do-
gadaja nastaje potreba za novom este-
tikom, koja tezi interpretaciji stvarnosti.

Sao Paulo je tada ve¢ velika, razvijena
i bogata drzava koja u svakom smislu



parira Rio de Zeneiru (Rio de Janeiro).
Dok u Riu vlada akademizam, Sao Pau-
lo trazi nacin da se kulturoloski definise.
Modernizam vlada Evropom i Ameri-
kom, a njegove ideje Sire se i Brazilom.
To Sao Paulu daje priliku da se identi-
fikuje kao progresivna drzava. Tako i
novoosnovane umetnicke grupe sma-
traju da je pravi trenutak za reformu
kulture. One uzimaju godinu 1922. ka-
da se obelezava stogodisnjica od pro-
glasenja nezavisnosti Brazila. Time re-
feriSu na priliku koju su dobili nakon
vekova kolonijalizma da stvore novi
svet i u njemu neguju svoju kulturu.

DEFINISANJE BRAZILSKOG
MODERNIZMA

Umetnost Brazila do tog trenutka de-
finisu dve umetnicke struje - akade-
mizam i parnasizam. Dok se akademi-
zam oslanja na evropska, vekovima
stara nacela, parnasizam se formira u
Francuskoj, u drugoj polovini XIX veka,
pod doktrinom umetnost radi umetno-
sti (I'art pour I'art), inspirisanom knjizev-
nosc¢u Teofila Gotjea (Théophile Gau-
tier), a pod filozofskim nacelima Artura
Sopenhauera (Arthur Schopenhauer).

Ono $to karakterise brazilski moderni-
zam jeste kritikovanje parnasovskog
modela i trazenje raskida sa akademiz-
mom?, uz vrednovanje brazilskog iden-
titeta i kulture i prikazivanje svojih lju-

4. Ajzenberg: 26-27.
5. Guilherme: 35-36.

di, prirode i tradicije. Brazilski umetnici
pocetkom XX veka stvaraju pod utica-
jem ve¢ formiranih pravaca, kao $to su
fovizam, kubizam, ekspresionizam, da-
daizam, nadrealizam, ali sa elementi-
ma brazilske umetnosti. Modernisti su
imali ideju o boljoj buduénosti, ziveli
su u nostalgiji za prekolonijalnim vre-
menom, a u isto vreme trazili su da bu-
du prihvaceni od publike Zeljne egzoti-
ke, i da budu uklju¢eni u medunarodnu
umetnicku scenu. Slikari prikazuju aktu-
elne probleme industrijalizacije i siro-
mastva na naivan nacin, kroz dimnjake,
elektrane, nebodere, ali bez insinuacije
na trenutne probleme, ne bi li ublazili
svoje radikalne stavove.” Kompozitori
tematske muzike koriste narodne me-
lodije i popularne ritmove za pisanje
svojih partitura. U poeziji dolazi do pri-
blizavanja usmenom govoru i kolokvi-
jalnom jeziku, koje je u suprotnosti sa
dotadasnjim formalizmom parnasizma.

U trenutku festivala, a narocito nakon
njegovog zavrsetka, dodi ¢e do podelje-
nog misljenja i formiranja dve moderni-
sticke grupe. Jedna od njih ¢e se zalaga-
ti za antropofagiju u umetnosti, dok ce
drugi insistirati na nacionalnoj tematici.

PRIKAZ IZLOZBE

Nedelja moderne umetnosti odrzana je
13,15.i 17. februara 1922. godine. Ovaj
politicko-umetnicki festival bio je izuzet-
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Slika 4 Naslovna strana kataloga ilustrovana
od strane Emiliano di Kavalkandia za
Nedelju moderne umetnosti, 1922.

https://www.theartnewspaper.
com/2022/09/06/brazilian-modernism-
national-identity-bicentennial

no znacajan za razvoj brazilskog moder-
nizma. Na festivalu je izloZzeno preko sto
slikarskih i skulptornih dela. Imao je tri
literarne sekcije, ve€ernju muziku, Cita-
nje manifestnih pesama. Muzicari su dr-
zali muzi¢ke prezentacije, a pisci preda-
vanja. Manifestaciju je politi¢ki podrzao
Vasington Luis (Washington Luis), koji
je u to vreme bio guverner drzave Sao
Paulo. Luis je omogucio prostor za odr-
Zavanje festivala, pomenuti Municipial
teatar.® Biznismen Paulo Pradu (Paulo
Pradu) finansijski je pomagao manife-
staciji. Umetnici su u to vreme mogli da

6. Machado: 168-169.
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putuju po Evropi i Americi, da donose
nove umetni¢ke modele u zemlju i za-
jedno sa elementima brazilske umetno-
sti, formiraju novu umetnost. Sam doga-
daj je zapoceo predavanjem pisca Grase
Aranje (Graca Aranha), koji je sponzori-
sao modernu umetnost i bio jedan od
organizatora ove manifestacije. Njego-
vim predavanjem ,Estetika emocije u
modernoj umetnosti” (A emocgdo estética
na arte moderna), opisao je brazilski mo-
dernizam kao rodenje brazilske umetno-
sti. Predavanje je dobilo negativne kriti-
ke od strane tradicionalno orijentisanih



kriti¢cara,” dok ga publika, koja se tada
prvi put susrela sa ovim pravcem, nije u
potpunosti razumela.?

U holu teatra bila su postavljena slikar-
ska dela Anite Malfaci (Anita Malfatti) i
skulptorska dela Vitora Breserea (Victor
Brecheret). Druge veceri nastupala je pi-
janistkinja Giomar Novais (Guiomar No-
vaes) sa kompozicijama modernih kom-
pozitora kao $to je Klod Debisi (Claude
Debussy). Te veceri govor je odrzao pi-
sac i umetnik Menoti del Pikja (Menotti
del Picchia). Iste veceri pesnik Honaud
de Karvaljo (Ronald de Carvalho) recitu-
je poemu Zabe (Os Sapos) Manuela Ben-
deire (Manuel Bandeira), koja je sustinski
kritika parnasizma. Kako je pesnik Ben-
deira bolovao od tuberkuloze u datom
trenutku, prepustio je De Karvalju da
procita njegovu poemu. Trece vece bilo
je posveéeno muzic¢koj prezentaciji kom-
binovanja instrumenata kojom je dirigo-
vao Eitor Vila-Lobos (Heitor Villa-Lobos).

ISTAKNUTI UCESNICI FESTIVALA

Istaknute li¢nosti Nedelje moder-
ne umetnosti bili su pisci Mario i
Osvald de Andrade (Mario e Oswald
de Andrade), slikar Emiliano di Ka-
valkanc¢i (Emiliano di Cavalcanti), sli-
karka Anita Malfa¢i, Vitor Bresere i Tar-
sila du Amarau (Tarsila do Amaral).

7.1HU: 24,

8. Canaa: 3.

9. Pedrosa:130-131.
10. Britannica

Mario de Andrade bio je pisac i muziko-
log. Njegov knjizevni stil bio je inovati-
van i obelezio je prvu modernisticku fa-
zu u Brazilu. U svojim delima, Mario je
isticao svoj brazilski identitet i kulturu.
U Pesmi burZujima (Ode ao bur-
gués) iz njegove knjige ,Pauli-
céia Desvairada bDe Andrade kriti-
kuje burzoaziju svog doba i njene
povlastice.On smatra da je cilj manifesta-

cije azuriranje i isticanje nacionalnog.’

Osvald de Andrade bio je takode brazil-
ski pisac i dramaturg. Njegov nastup na
Nedelji moderne umetnosti obelezen
je kontroverznim stavovima i borbe-
nim karakterom. On postaje kultna li¢-
nost brazilske kulturne scene prve po-
lovine XX veka. Njegov rad se zasniva
na isticanju nacionalizma koji trazi po-
reklo, ali bez gubljenja realisti¢ne per-
spektive.’® Na festivalu ¢itani su odlom-
ci iz njegovog romana,Os condenados.

Emiliano di Kavalkand¢i bio je ilustrator,
karikaturista i slikar. Dizajnirao je ka-
talog, postere i reklamne ilustracije za
festival. Osim u umetnickom, bi Kaval-
kanci je doprineo i u ekonomskom as-
pektu. On je jedan je od glavnih organi-
zatora manifestacije. Njegovo slikarstvo
inspirisano je fovizmom, ekspresioniz-
mom i kubizmom. Sa dozom lirizma,
bi Kavalkan¢i prezentuje brazilsku sva-
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Slika 5 U Pin

akoteci, Anita Malfadi, “Tropical,” 1917, ulje na platnu, 102 x 77 cm. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Collection/Photo: Romulo Fialdini.

https://www.newcitybrazil.com/2022/02/28/a-wave-of-change-tarsilinha-do-amaral-on-the-modernist-arts-festival-

that-revolutionized-brazil/

kodnevicu i predele svoje zemlje, koje,
opet, prozima politickim narativom.
Anita Malfaci bila je, pored Tarsile du
Amarau, najznacajnija brazilska mo-
dernisticka slikarka. Ona je obelezila
prvu fazu modernizma u Brazilu. Stu-
dije primenjene umetnosti zavrsava
u Nemackoj, a nastavlja ih u Sjedinje-
nim Ameri¢kim Drzavama, gde defini-
Se svoj modernisticki pristup. Ona je
pre svega bila inspirisana evropskim

11. Gillian.: 35-37.
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ekspresionizmom i fovizmom, sa ka-
rakteristicnim nedeskriptivnim povrsi-
nama i modernististi¢ckim portretima."’
Pre Nedelje moderne umetnosti, Malfa-
¢i organizuje samostalnu izlozbu 1917.
godine, u Sao Paulu, sto izaziva kritike
od strane akademista. Nekoliko godina
nakon izloZbe, ona odlazi u Pariz, raski-
da sa modernizmom i vraca se klasic-
noj kompozicji sa svedenom paletom.
Vitor Bresere bio je skulptor italijanskog
porekla. Zasluzan je za oblikovanje mo-



Slika 6 “Anita Malfaci, “Grupo dos Cinco” (Grupa Petoro ljudi), 1922, crtez, 26 x 36 cm. IEB-USP Collection. S leva na
desno:: Anita Malfaci, Menoti del Pikja i Osvald de Andrade na tepihu, na klaviru, Mario de Andrade i Tarsila du Amarau.

https://www.newcitybrazil.com/2022/02/28/a-wave-of-change-tarsilinha-do-amaral-on-the-modernist-arts-festival-

that-revolutionized-brazil/

dernisticke brazilske skulpture. Njegova
umetnost se zasniva na modernim ele-
mentima, dok je inspirisana klasichom
evropskom skulpturom. Kako je u tre-
nutku Nedelje moderne umetnosti bila
u Parizu, Tarsila du Amarau nije ucestvo-
vala na dogadaju. Njen znacaj za razvoj
modernizma u Brazilu je veliki, pogo-
tovo kroz pokret koji se razvija nakon
festivala, pod nazivom antropofagija.
Njen rad svodi se na fundamentalne ele-
mente uvazavanja brazilske nacije. Ono
$to karakterise njena dela jeste defor-
macija figura i nadrealisti¢ni elementi.

KRITIKE | KONSEKVENCE

Kritika festivala bila je ostra. Akademi-
sti, ali i oni koji se priklanjaju akade-
mizmu, gledali su na modernizam kao
dekadentni umetnicki pravac. Kritike
su dolazile sa svih strana, ali to je ono
$to su organizatori festivala ocekiva-
li i posmatrali kao vid promocije svo-
jih ideja. Monteiro Lobato (Monteiro
Lobato) bio je jedan od najglasnijih sa
svojim kritikama protiv novog pravca.
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Nakon Nedelje moderne umetnosti na-
staju mnogobrojni programi u vidu ¢aso-
pisaimanifesta. Neki od najistaknutijih su
Casopis Klakson (Klaxon), ¢asopis Estetika
(Estetica), pravac Pau Brazil (PauBrasil),
pravac Verde Amarelu (Verde Amarelo)
i manifest Atropofadiku (Antropofdgico).

Najvedi kontrast ideologija predstavlja-
ju grupe antropofagista i nacionalista.
Osvald de Andrade osnovao je knjizevni
pokret poznat kao Antropofagija (Antro-
pofégico). Pokret se, iako kratkog veka,
pokazao uticajnim u naglasavanju fol-
klora i tematike zavi¢aja, dok su inspi-
raciju nalazili u evropskoj i americkoj
umetnosti. Odatle potice termin antro-
pofagija — uzeti nesto, sistematizovati
ga, a zatim napraviti sinesteziju toga. S
druge strane, nacionalisti na ¢elu sa Pli-
nijem Salgadom (Plinio Salgado), nisu
zeleli strane uticaje. Oni su trazili Cistu
nacionalnu, brazilsku formu. Regionali-
sta Zilberta Frejri (Gilberto Freyre), raz-
matra koncepte kao Sto su regionalizam,
nacionalizam, internacionalizam. Frejri
kritikuje centralizaciju brazilske umetno-
sti koja se deSava u Sao Paulu, kaoiide-
ju antropofagije Osvalda de Andradea.

ZAKLJUCAK

Nedelja moderne umetnosti bila je klju¢-
na u prihvatanju modernizma u Brazilu,
gde je akademizam bio jedina cenjena
ideologija u ono vreme. Sa promenom
politickih partija, industrijalizacijom i
sve ¢es¢im migracijama, doslo je do op-
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$te uznemirenosti drustva. Modernisti
su u takvoj atmosferi nasli inspiraciju i
osetili potrebu za promenom. Inspirisani
evropskim modernizmom, umetnici su
probleme odrazavali kroz nove elemen-
te. Oni su Nedelju moderne umetnosti
videli kao dogadaj i mesto za pokretanje
promene. Festival je odrzan u Municipial
teatru u Sao Paulu 1922. godineitrajaoje
tri dana. Ovaj festival okupio je odbace-
ne umetnike Brazila, koji su drzali govo-
re, lekcije, izvodili muzicke kompozicije
i izlagali svoja umetnicka dela. Ucesnici
koji su svojim radom u okviru pomenu-
te manifestacije doprineli afirmaciji mo-
derne umetnosti su pesnik Osvald de
Andrade, umetnik Emiliano di Kavalkan-
¢i, kompozitor Eitor Vila-Lobos i umet-
nica Anita Malfaci. Uprkos negativnim
kritikama, modernizam je kao pokret
postepeno prihvaéen i razvijan u Brazilu.
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SEMANA DE ARTE MODERNA: DEFINING BRAZILIAN MODERNISM AT THE MODERN
ART WEEK

The Modern Art Week was a key factor in bringing acceptance of modernism in Brazil, whe-
re academism was the only valued ideology. With the change of political parties, industria-
lization, and increasingly frequent migration, the nation felt a disturbance. The modernists
found inspiration in such an atmosphere and felt the need for change. Inspired by Europe-
an modernism, artists reflected problems through new elements. They saw Modern Art Week
as an event and place for radical change. The festival took place in the Municipal Theater in
Sao Paulo in 1922. It lasted three days. This festival brought together the rejected cultural eli-
te of Brazil. They gave speeches, and lessons, performed musical compositions and exhibi-
ted their artworks. A lot of artists exhibited at the Municipal Theater, and some of the mo-
re recognized ones are the poet Oswald de Andrade, the artist Emiliano di Cavalcanti, the
composer Heitor Villa-Lobos and the artist Anita Malfatti. The event received criticism, but
modernism as a movement was gradually accepted and began its development in Brazil.

ssstojev01@gmail.com
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PRIKAZ 1ZLOZBE BETA VUKANOVIC - KLASIK MODERNE,
SLIKE 1Z KOLEKCIJE MUZEJA GRADA BEOGRADA

JELENA TODOROVIC

Master istoricar umetnosti

zlozba Beta Vukanovi¢ — Klasik mo-
derne, Slike iz kolekcije Muzeja gra-
da Beograda odrzana je od 21. de-
cembra 2022. do 29. januara 2023. u
Konaku Knjeginje Ljubice u Sali pod
svodovima. Izlozba je organizovana po-
vodom jubileja — 150 godina od roden-
ja umetnice. Autor izlozbe je Isidora Sa-
vi¢, kustoskinja Muzeja grada Beograda.

Postavka je podeljena u vise segmena-
ta odredenih tematskim celinama, koje
zajedno daju svojevrsnu sliku Betinog
Zivota i stvaralastva. Uz slike iz kolekci-
je gradskog muzeja izloZeni su i brojni
licni predmeti koje je takode zavesta-
la muzeju i koji su svedoci jedne zabo-
ravljene epohe Beograda (Slika 1).

U prvom segmentu predstavljene su
najpre dve slike iz njenog najranijeg,
minhenskog perioda, a u pitanju su por-
treti njene majke. Nastali u poslednjoj
deceniji 19. veka i nazvani Portret moje
majke naslikani su u tipicnom minhens-
kom maniru i odlikuje ih izraZeni crtez
kao i izrazito taman kolorit. lako izloZzba
nije postavljena hronoloski, ovi portreti
su adekvatan uvod u dalje stvaralastvo
Bete Vukanovi¢, jer se u ostalim radovi-

ma moze prepoznati veliki zaokret, kako
stilski, tako i tematski. Svakako, ovi por-
treti otkrivaju tehnicke elemente koje je
umetnica tokom godina prenela iz for-
mativnog perioda na sve ostale radove.

Jos jedna slika ovog segmenta je Krsna
slava. lako je original izgubljen, brojne
reprodukcije ostale su da podsete na us-
peh slikarke koja je izabrana da izmedu
ostalih izlaze u okviru srpskog paviljo-
na na Svetskoj izlozbi u Parizu 1900. g.
Izabrala je da predstavi privatni pros-
tor i karakteristi¢an obicaj za balkanske
krajeve. IzloZzena oleografija ostaje sve-
docanstvo nacina praktikovanja slavskih
obic¢aja u tek oslobodenom Beogradu,
momenat zaleden u vremenu kao nazna-
ka kako je izgledao Zivot obicnih ljudi.

Veliki deo izloZzbe posvecen je orijental-
nim i folklornim motivima. Kako je Beta
Vukanovi¢ dosta putovala, cesto je bila
inspirisana novim ljudima i obicajima, ali
nikada iz pozicije povlas¢ene vise klase.
Gledajudi ih kao sebi ravne kroz brojne
portrete prenela je na platno ne samo
razli¢ite fizionomije i kostime, vec i bo-
gatstvo razlicitih karaktera. Bokser, Sel-
janka, Slovenka, Ciganka, Muftija Hadzi
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Slika 1 Fotografija sa izlozbe, autor Vidak Orlovi¢

Rustem Sporta, Igracica, Domacica, neki
su od izloZzenih portreta. Izuzetni su por-
treti karaktera, njihove emocije goto-
vo da su opipljive. Umetnica im je dala
dusu i oZivela ih, a zapravo nam je kroz
takav izraz predstavila i sebe (Slika 2).

Medu izloZzenim portretima je i por-
tret kneginje Ljubice, vrlo verno preds-
tavljen na osnovu secanja. Odli¢no
je slikarkino podsecéanje na orijental-
no, koje je dobilo svoju ulogu u no-
voj modernosti tadasnjeg Beograda.

Betina umetnicka znatizelja vodila ju

je na razlicite krajeve starog kontinen-
ta, a njeni susreti sa novim ljudima i
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kulturama obogatili su njen opus. Je-
vrejka je portret slikarkine poznanice
Paule Duhfeld i on je intimniji i nepos-
redniji (Slika 3). I1zloZzen naspram slike
U kafani ¢ini skladan par koji odslikava
dublja osecanja i promisljanje o ze-
ni i njenoj novoj ulozi, sto ¢e se dal-
je produbiti u narednim segmentima.

U kafani je pastel koji je zauzeo poseb-
no mesto u izlozbenom prostoru i ko-
ji je lajtmotiv cele izlozbe. Zenski lik sa
ljubimcem, oc¢aravajuc¢im pogledom nas
posmatra iz zadimljenog prostora. Teh-
nika pastela i ljubi¢asti tonovi daju ovoj
slici primesu eteri¢nosti i uz dubok po-
gled portretisanog lika doprinose hip-



Slika 2 Fotografija sa izlozbe, autor Vidak Orlovi¢

notisu¢em efektu ove slike. Ova slika
zaista sazima utisak koji celokupan rad
Bete Vukanovi¢ ostavlja na posmatraca.

Betin opus cine i slike privatnih pros-
tora — ovde preovladavaju takozvani
Zenski prostori,scene iz svakodnevnog
Zivota Zena i devojcica. Medu njima je
slika Zlatne ribice, verovatno nastala u
njenom ateljeu. Vrlo bogata kompozi-
cija ove slike ukazuje na razli¢ite sfere
interesovanja i delanja umetnice. Na
slici se iza zami$ljene devojcice nalazi
oslikana tkanina kao i akt, verovatno ra-

dovi Bete Vukanovic. lako je u pitanju
predstava privatnog intimnog pros-
tora, slika je obogacena i produbljena
zlatnim tonovima naslovnog motiva ko-
ji menja hipnotisu¢i momenat pogleda
sa portreta. Iza kulisa je slika koja se ta-
kode izdvaja, kako zbog minucioznos-
ti detalja, tako i zbog osecanja koja sa
lako¢om prenosi na posmatraca. Bale-
rina u momentu is¢ekivanja — koje je
naglaseno govorom tela i nesigurnim
pogledom ka sceni na kojoj nastupa -
intimnija je verzija vrlo popularne te-
me kod Betinih savremenika (Slika 4).
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Slika 3 Fotografija sa izlozbe, autor Vidak Orlovi¢

158



Slika 4 Fotografija sa izlozbe, autor Vidak Orlovi¢

Pluralizam u stvaralastvu ogleda se
najpre u direrovskoj ilustraciji Zec i Mis,
nastaloj kao deo ilustracija zbirke prica

¢iji je autor jedna od Betinih ucenica.

Ono $to se posebno tematski izdvaja
jesu karikature. Karikature su kontrast
neznim zenskim prostorima. U njima
se ogledaju dovitljivost i duhovitost
autorke, kao i njen mnogo vise nego
samo povrsan uvid u Zivot grada i su-
gradana. Kako nam autorka izlozbe pri-
blizava, Beta je od Skolskih dana upa-
dala u nevolje zbog crtanja karikatura,
ali je tu kriticku crtu zadrzala i do kra-
ja Zivota uradila njih preko petsto. Od
malog broja sacuvanih, jedna od kari-

katura izloZzenih ovom prilikom nasta-
la je povodom vencanja Jovana Cvijica.

Slike nastale na slikarkinim putovanji-
ma unose nove boje u njen ne tako
svetao kolorit. Kontrast jesu predstave
Beograda. Grad koji je odabrala za svoj
novi dom, nakon dugog Zivota i bro-
jnih promena kojim je svedocila, Beta
ga najvise predstavlja kroz period Dru-
gog svetskog rata i izgradnje nakon
njega. U ovim slikama ogleda se sim-
bolika razaranja i dizanja iz pepela sto
je kako realnost, tako i ocigledno sub-
jektivni dozivljaj prestonice. Beograd sa
Pancevackim mostom je slika bombar-
dovanja mosta kroz koju je, nakon $to je
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Slika 5 Fotografija sa izlozbe, autor Vidak Orlovi¢

zavrsena, prosao metak tokom borbi za
Beograd, $to je Beta obelezila i dozvo-
lila da sticaj okolnosti dovrsi tu sliku.

Grob Riste Vukanovica je intimni prikaz
malih dimenzija koji je slikarka zabe-
lezila na grobu svog supruga u Parizu.
Ova slika je kontrateza energiji kakvom
odisu slike sa ostalih putovanja i slike
Beograda koji se podize iz pepela.

Pored dela Bete Vukanovi¢ izloZena je
i njena bista, rad Petra Ubavkica, kao i
njen portret, koji je delo jednog od nje-
nih ucenika, Ljubomira Cincar Jankovica.
Ovaj segment dopunjuje lutka, poklon
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Milene Pavlovi¢ Barili. Ovde je istaknut
Betin pedagoski rad, kao i bliska ve-
za sa kolegama, savremenicima, $to je
takode veliki deo njene zaostavstine.

IzloZbu zaokruzuje izbor li¢nih predme-
ta Bete Vukanovic¢ (Slika 5). Od posebne
vaznosti jesu sacuvane palete, $to je pra-
vi raritet. Takode, tu je i plaketa napisa-
na u muskom rodu, koja je sama po sebi
artefakt koji govori kako o uspehu, tako
i o predrasudama, ali i podrazumevaju
umetnosti, karijere i uspeha kao muskih
kategorija. No, Beta je bila prava dama,
o ¢emu ne svedole samo njen izuzetan
nakit i lepe toalete, vec pre svega stav



prema ljudima, gradu Beogradu i prema
zivotu. O njenim brojnim zaslugama go-
vore i medalja za usluge srpskom Crve-
nomkrstu, kaoiorden Svetog Savellreda.

Izlozbu prati video iz arhive Radio-te-
levizije Srbije koji nam daje kra-
tak uvid o umetnici u poznim go-
dinama, koja jo$ uvek puna Zivota
govori o umetnostii umetni¢kom Zivotu
u kome do poslednjeg daha ucestvuje.

Autorka je postavkom ove izloZbe da-
la izvrstan uvid kako u stvaralastvo ta-
ko i u privatan zivot Bete Vukanovic.
Podsetila nas je na vaznost Zene koja
je ucestvovala u stvaranju duha grada
kakvog poznajemo danas, na nemerl-
jiv doprinos umetnosti, kulturi, ali i sa-
moj zajednici. lako je akcenat na de-
lima, izlozeni li¢ni predmeti i pratedi
program docaravaju nam i ostale vazne
aspekte dugog Zivota umetnice i peda-
goskinje kao jedne od klju¢nih li¢nosti
u nasoj kulturi tokom gotovo celog je-
dnog veka. IsposStovane su njena zelja
i zaostavstina, jer je predstavljena kao
celina koja je zasigurno neke podsetila,
a neke tek naucila o postojanju i vaznos-
ti licnosti kao $to je Beta Vukanovic.

jelena.t.92@hotmail.com
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PRIKAZ KNJIGE “VERMIS I”
ANDREJA BOGDANOVIC

Student master studija

Univerzitet u Kragujevcu
Filolosko-umetnicki fakultet

Odsek za primenjenu i likovnu umetnost

z prikaz guste Sume, kroz Zbunje
viri zaboden mac. Iznad ove ilus-
tracije, na zadnjoj strani korice
knjige lezi jednostavan ali impozan-
tan natpis “Which flesh is your flesh?”.

Plastibu (Plastiboo) pod izdavastvom
Hollow Press-a objavljuje svoju prvu
knjigu o umetnosti pod imenom ,Ver-
mis I, nazivom ve¢ najavljujudi nastavak
serije. Plastibu je mikro-javna licnost, sa
oko 180 hiljada pratilaca na Instagramu
i predstavlja jednog od najistaknutijih
umetnika na internet umetnickoj sceni.
Njegovi radovi odi3u estetikom horora i
prikazani su kroz raznovrsne multime-
dijalne umetnicke discipline kao $to su
digitalni kolaz, animacija i video-igre.

Plastibu doslovno pravi fransizu od svo-
je umetnosti, Cija je kulminacija Vermis.
Medutim Vermis nije tipi¢na knjiga o
umetnosti vec istovremeno funkcionise i
kao pseudo-interaktivno umetnicko de-
lo. Konceptualno je predstavljena kao
vodi¢ za video-igru koja realno ne posto-

ji.Vizuelno i tematski Vermis crpi inspira-
cijuizretro dungeoncrawler' video-igara,
ali istovremeno i iz savremenijih naslo-
va kao sto je Dark Souls? fransiza. Kao
celina, Vermis je omaz sveobuhvatnom
Zanrufantastike i RPG Zanru (role-playing
game),® uz ljubav prema hororu i jezi.

Knjiga je prozeta tekstom, koji je kao
kripticna nerazumljiva poezija i evoci-
ra osecaj fantasti¢cnog jezika ,postmo-
dernog” srednjeg veka, koji ne postoji.
lako tekst u knjizi samo delimi¢no pra-
ti ilustracije, vrlo je stilisticki uspesan u
docaravanju atmosfere. Istovremeno,
on doprinosi izgradnji fiktivhog sve-
ta koji nam Plastibu predstavlja svojim
ilustracijama. U samom tekstu i lezi in-
teraktivnost, gde narator nudi razlicite
prividne izbore i njihova razresenja.

Prvih par scena su pretezno zamrace-
ne i podsecaju na uvodne ekrane iz
video-igara. Nakon ovih scena, ¢ita-
lac prelazi na odeljak ,kreacije likova®”.
Ovaj fenomen poznat je svakom video-
igracu. Ovde, ¢italac/igra¢ bira iz asorti-

1.Tip video-igre u kojoj igrac istrazuje virtuelne lavirinte (tamnice) i sukobljava se sa neprijateljima.
2. Serijal akcionih video-igara ¢uven po tezini prelaska nivoa i atmosferi mrac¢ne fantastike.
3.Tip video-igre u kojoj igra¢ zauzima ulogu jednog ili vise likova, gde je veci fokus na pripovedanju nego

na akciji.
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Slika 1 Plastiboo, bez naziva, u Plastiboo, Vermis | (Foda, Hollow Press, 2022), naslovna strana
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mana napacenih likova koji svojim opi-
som i vizuelnim identitetom podsecaju
na neizbeznost smrti i predstavljaju ote-
lotvorenja bede. Ve¢ na samom pocetku
Plastibu postavlja temelje atmosfere
koja ¢e vladati ostatkom knjige. Kako
nas narator podsedca, izbor je nebitan
jer je nase ,telo samo privremeno”. Do-
prinos atmosferi daje i sam raspored
likova, koji su postavljeni u maniru ka-
rakteristicnom za video-igre RPG tipa.

llustracije poseduju raster teksturu koja
daje piksel art efekat. Opsti vizuelni uti-
sak je mracan. Senke su izuzetno tamne
i najcrnje crne prozimaju se kroz ¢itavu
knjigu. Medu brojnim ilustracijama izd-
vajaju se ilustracije predela, koje se ja-
vljaju hronoloski i uvode nas u razli¢ite
oblasti kojima kro¢imo tokom ovog in-
teraktivnog iskustva. Pored ilustracija
predela, javljaju se ilustracije likova (ko-
je su najbrojnije), tipi¢nih za ovakvu te-
matiku — vitezovi, vestice, goblini, ¢udo-
vista i veliki broj kostura. Medutim, iako
su ovi motivi vrlo poznati, Plastibu os-
tavlja svoj li¢ni pecat i unikatan dozivl-
jaj pomenutih motiva. Uz likove cesto
se nalaze i ilustracije razlicitih relikvi-
ja ovog sveta — prstenje, topuzi, sekire,
macevi, ali i kripti¢nije relikvije poput
+-majcinske lutke” i ,nov¢i¢a od blata”.

Detalji ovog sveta izradeni su uz neve-
rovatnu paznju. Oni se ogledaju u sa-
mom dizajnu oklopa, u sitnim ilustraci-
jama koje dekorisu obode stranica kao
i u neverovatno promisljenim tekstual-
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nim naglascima. Svaka ilustracija je ne-
verovatno zanimljiva a da pritom ne da-
je utisak ponavljanja. Raspored stranica
je takode dosetljiv, izuzetno prija oku
posmatraca zbog pazljivog izbora palete
boja, koja blago varira od stranice do
stranice, ali je uniformna. Vermis najvise
sija kroz dosetljive i originalne ideje koje
kao da stvarno postoje, kao deo nekog
davno zaboravljenog folklora. Takode
je fascinantna i raznovrsnost Plastibuo-
vog stila i niz kreativnih resenja koji-
ma predstavlja razlic¢ite elemente svoje
knjige. Stilisticki ova reSenja kao da obu-
hvataju celokupnu istoriju ovakvog tipa
video-igara. Svojim postojanjem, Vermis
daje novi Zivot ovoj nisi i uzdize je na nivo
visokog umetnickog kvaliteta, istovre-
meno budedi svest o tome da i video-
igre poseduju i te kako izuzetnu estetiku.

Vermis pobuduje mastu posmatracai te-
ra ga da u mislima projektuje scene ins-
pirisane ovim stati¢nim ilustracijama.
Same ilustracije su toliko raznovrsne da
bi bilo suludo pokusati izdvojiti bilo ko-
ju iz mase. Upravo zbog raznovrsnosti,
svaka je dopadljiva na svoj nacin, a da
pritom ne odstupa od celovitosti projek-
ta knjige. Knjiga se zavriava simboli¢nim
povratkom na sam pocetak, aludirajudi
da je celo iskustvo bilo samo san. Po-
malo zagonetno, ali sasvim adekvat-
no. Najbolje je ostaviti znacenje ove
sanovne cikli¢cnosti nerazotkrivenim,
jer naglasava misteriju ovog opskur-
nog dragulja od knjige. Jedina ,mana“
Vermisa je $to ne traje duze, medutim



A twisted figure emerges from the shadows.

Bhe Aspect of the Dream draws

ts blade gracefullp and

starts swinging it at inhuman speed;

to fight this oneiric foe. gou

must find a momentum of exposure

and slice the slumbering visage.

the Aspect is as nimble as it is fragile,
one single bit can end the illusion

but its movements mahe it a

challenging tash.

Tf the -Aspect’s stinger crosses
your beart, the dream will end and so

ife. Your body will be consumed by

Slika 2 Plastiboo, bez naziva, u Plastiboo, Vermis | (Foda, Hollow Press, 2022), 58, 59.

autor je najavio nastavak serijala, tako
da ce i taj problem uskoro biti reden.

cima video-igara i mladoj populaciji ko-
ja je najverovatnije odrasla u sli¢noj kli-
mi kao i sam autor. Pored toga, knjiga je
takode odli¢an izbor i za ljubitelje horo-
ra, ali i fantastike uopste, nezavisno od
video-igara, kao i za ljubitelje umetnos-
ti, a posebno za one Sirokih shvatanja.

Na samom kraju, vrlo je bitno napome-
nuti da, iako Vermis crpi inspiraciju iz
mnostva savremenih masovnih medija

pop kulture, nije neophodno biti njihov
vrstan poznavalac kako bi knjiga izazva-
la osecaj zadovoljstva. Naprotiv, Vermis
svojim postojanjem naglasava neizbez-
nu vaznost ovih medija koji su nuzno
svuda oko nas, i predstavlja odraz vre-
menailjudi, odnosno konteksta u kom je
nastala i to ¢ini na implicitan, nenamet-
ljiv nacin. lako ne predstavlja zacetak te
ideje, Vermis je jedna od velikog broja
posledica nuzneinkorporacije video-iga-
ra i ilustracije u svet likovne umetnosti.

andreja.bogdanovic@gmail.com
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SPISAK DIPLOMIRANIH STUDENATA SVIH NIVOA
0D JANUARA DO DECEMBRA 2023.

OSNOVNE STUDIJE - ZAVRSNI RADOVI:

Marija Putnikovi¢: Zidno slikarstvo Saborne crkve u Beogradu

Aleksandra Vukicevi¢: Samoreprezentacija Angelike Kaufman: autoportreti i ale-
gorijske kompozicije

Bosko Serdar: Deifikacija pesnika na primeru Hrvatskog narodnog preporoda Via-
ha Bukovca, svecanog zastora Hrvatskog narodnog kazalista u Zagrebu

Anja Andri¢: Arhitektura manastira Krka
Katarina Ku¢: Beograd u slikarstvu srpskih impresionista (1904-1924)
Tamara Simsic: Slikarstvo Lazara Vozarevica (1925-1968)

Aleksa Novakovi¢: Fasadna skulptura u arhitekturi Dragise Brasovana (1887-1965)
i Milana Zlokovi¢a (1898-1965)

Sofija Sakota: Beogradski opus Konstantina Jovanovi¢a

Emilija Ac¢imovic¢: Arhitektura crkve Svetog Dimitrija na Novom Beogradu
Dunja Beli¢: Uloga dokumentacije u umetnickoj praksi Be¢kih akcionista
Iva Vukoti¢: Umetnice u apstraktnom ekspresionizmu

Sofija Boskovi¢: Autoportreti Goranke Mati¢ — reprezentacija jedne feministicke
pozicije
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Mirko Kokir: Konceptualna umetni¢ka praksa Slavka Matkovica: propozicije
i prakse

Luna Radoman: Reprezentacija seksualnosti u fotografijama Liubomira Simuni¢a
Marijana Nedeljkovi¢: Zidno slikarstvo manastira Zaove
Pavle Vlatkovi¢: Transformacija slikarstva Zak-Luj Davida tokom egzila u Briselu

Dusan Nikoli¢: Smrt kao umetnikov dvojnik: ,Autoportret sa kosturom” Lovisa
Korinta

Daliborka Nikoli¢: Problemi integrisanog modela upravljanja kulturnim dobrom
Ljubica Ranisavljevi¢: Minimalizam u arhitekturi i njegovi odjeci u Srbiji

Andela Petrovi¢: Muzej i publika: raznovrsnost publike i (ne)ograni¢enost muze-
jskih sadrzaja

Ivan Milekovi¢: Vizuelna retorika druge sofistike: Atena Partenos iz Narodnog mu-
zeja Srbije

Antonija Jovici¢: Umetnost ranosrednjevekovnog Stona

Teodora Stevanovié: Srpski vladarski dvor u doba dinastija Lazarevi¢ i Brankovic:
Krusevac, Beograd, Smederevo

Kristina Armus: Muzej u eri digitalne transformacije. Potencijali i inovacije u mu-
zejskoj praksi posmatrani kroz prizmu pandemije virusa Kovid — 19

Jelena Vuckovi¢: Kult kneza Lazara u vizuelnoj kulturi i umetnosti manastira
Vrdnika u XIX veku

Ivana Vujasinovi¢: Memorijalni spomenici Nandora Glida u Izraelu, Nemackoj,
Beogradu i Solunu
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Marko Gaji¢: Muzealizacija se¢anja na Drugi svetski rat na primeru Spomen-parka
~Kragujevacki oktobar”

Pura Kostic: Recepcija pirotskog cilima u srpskoj vizuelnoj kulturi 19. veka

Una Radovi¢, tema: Program zidnog slikarstva trema manastira Svete Trojice u
Gabrovcu kod Nisa

OSNOVNE STUDIJE- DIPLOMSKI RADOVI:

Tamara Milakovi¢: Zajednicki portreti kralja Milutina i kraljice Simonide u srpskom
zidnom slikarstvu srednjeg veka

ZAVRSNI MASTER RADOV:

Jelena Bojat: Crkva Svetih apostola Petra i Pavla u Nemeniku¢ama
Verica Pavicevi¢: Opus arhitekte Svetomira Lazic¢a (1894-1985)

Minja Lazareski: Teret belog ¢oveka: umetnicko svedocanstvo Rastka Petrovica o
Africi

Tamara Toki¢: Predstava Zene u slikarstvu prerafaelita

Lea Stankovi¢: Reprezentacija Zena u americkom pop artu

Ivanka Risti¢: Rodna neutralnost u likovnom i teorijskom opusu Ljubov Popove
Sofija Jovanovic¢: Beogradski opus arhitekte Dusana Babiéa (1927-1941)

Sara Deli¢: Muzejski predmet izmedu muzealnosti i identiteta

Jelena Mati¢: Predstava idealizovanih Zenskih arhetipova u umetnosti Zana
Delvila

Isidora Vuci¢: Umetnicki muzeji i galerije u Beogradu od 1918. do 1941. godine
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Angelina Vasiljevi¢: Imaginarna vizija srednjevekovija u slikarstvu nemackog
romantizma

Aleksandra Tmusi¢: Uticaj kustoske profesije na interpretaciju nasleda
Nenad Nenadovi¢: Morski pejzazi u slikarstvu Vilijama Tarnera

Dusan Kovacevi¢: Oltarske pregrade u srpskim crkvama epohe Nemanijica,
1166-1371.

Danica Dordevié: Samoorganizovanje umetnika u Srbiji u doba tranzicije - modeli,
znacaj i dometi

ODBRANJENI DOKTORATI:

Marijana Markovi¢: Crkva Svetog Dorda u Ajdanovcu i srpska umetnost druge po-
lovine XV veka

Jovana Milovanovi¢: Vizuelizacija koncepta madarske politicke nacije u juZznoj
Ugarskoj tokom poslednjih decenija 19. i pocetkom 20. veka

Nebojsa Dabi¢: Zidno slikarstvo oltarskog prostora srpskih crkava Xlll veka u litur-
gijsko-bogoslovskom kontekstu

Stevan Martinovi¢: Bastina izmedu muzeja i crkve: Tumacenje hris¢anskog nasle-
da unutar savremene muzeoloske prakse u Srbiji

Maksimilijan Doroslovacki: Spomenicka arhitektura Bogdana Bogdanovica
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UPUTSTVO ZA PRIPREMU RADOVA

Redakcija odeljenskog  c¢asopisa istoric¢ara
umetnostiodlucilajedakvalitetomdoprinese potpunijem
ukljuc¢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 ogranicenja broja
strana bududi 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.

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

Dorde JOVANOVIC
student doktorskih studija
Univerzitet u Beogradu
Filozofski fakultet
Odeljenje za istoriju umetnosti
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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 reci, 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 redi: Broj klju¢nih re¢i ne moze biti
veci od 7; piSu se na jeziku na kojem je rad napisan, sa
oznakom Klju¢ne reci. Format: Normal, prvi red: uvucen
automatski (Col 1) Font: Times New Roman, 11.

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

Boskovi¢ 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 Miljkovié-Pepek, Tati¢-Buric.



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 skraéenice: 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.—sqg.; 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:

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

Dagron 2001:T.Dagron, Cariprvosvestenik, Beograd:
CLIO.

b) za ¢lanak:

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

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

Kod casopisa se godina i mesto izdanja uvek stavljaju
u zagradu, s tim $to se mesto izdanja navodi samo

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

Puri¢ (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 Sto 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 aktivnha), a nikada ne kratka crta za
rastavljanje reci. Minus, a ne kratka crta, koristi se i u
slu¢aju ako je knjiga izdata u dva grada Paris—London,
ili ako se govori o nekom periodu koji traje izmedju vise
vekova, npr. X-XI vek.
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Vek se uvek navodi na srpskom jeziku rimskim brojevima,
a ne arapskim, a u tekstovima na engleskom slovima, a
ne ciframa, npr. eleventh a ne 11th itd.

16 U tekstovima na engleskom i francuskom
sve 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 transliterie. Naslovi se pri
tome ni u kom sluc¢aju 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
5to 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 ta¢nosti
svake citirane reference. Pri tome za knjige koristiti
katalog Harvardske biblioteke:

http://Ims01.harvard.edu/F/K4AAGRTTU2HIONND
6IDMEQAC8UMHT898Q88P7Y1U9881BLF79XP4-
58950?func=find-b-0&amp;local_base=pub

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

Za srpske knjige i ¢lanke koristiti cobiss; isto i za

makedonske i bugarske, ali njihov cobiss: http://www.
vbs.rs/scripts/cobiss?ukaz=getid&lani=sc

18 Lista grafickih priloga (spisak ilustracija /
legende)

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



INSTRUCTIONS FOR AUTHORS

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

Each text should contain:

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

2. Format:

Font: Times New Roman;

Font size: 12;

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

Alignment: Justified;

3. Paragrafi:

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

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

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

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

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

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

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

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

The abstract is written below the title, without labeling
it‘Abstract’.
Format: Normal, first row is retracted automatically (Col

1),
Font: New Roman; size 11.
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10 Keywords: Number of keywords cannot
be greater than seven and they should written in the
same language as the paper, labeled as ‘Keywords.

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

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

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

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

Kora¢, Suput, not Kora¢- Suput.

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

1 2 Use general abbreviations in the notes.

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

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

Font: Times New Roman, size 12.
a) Book:

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

Dagron 2001: T. Dagron, Car i prvosvestenik, Beograd:
CLIO.
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b) For the article:

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

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

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

Zograf 37 (2013)

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

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

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

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

¢) An article in Conference Proceedings:

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

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

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

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



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

Title: capital letters.

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

Font: Times New Roman; 10.

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

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

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

If there are publications in Greek: the title of the

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

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

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

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

1 8 List of illustrations

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

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

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

19 lllustrations (repproductions of works /
illustrations, photos)

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

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

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

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

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

With respect,

Editorial board of Artum
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