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Lidija Merenik
University of Belgrade, Faculty of Philosophy

TWO WOMEN, ONE PORTRAIT.
PORTRAIT OF KSENIJA ATANASIJEVIC BY NADEZDA PETROVIC.!

Summary:

The paper will discuss the portrait of the young Ksenija Atanasijevi¢ (1912)
painted by Nadezda Petrovi¢. The portrait is characterized by Nadezda’s modernist
motivation and desire to innovate Serbian painting, culture and the general
emancipation of society, as well as the emancipation of women. The portrait was
created in the year when Ksenija Atanasijevi¢, a family friend, graduated, and
most likely after Nadezda’s return from Paris (January 1912). The portrait bears
the stylistic features of Nadezda’s advanced modernism, liberated during her work
in Paris. It can be compared to the portrait of Ksenija Atanasijevi¢ made by Uros
Predi¢ in 1917 — as a complete stylistic, ideological and symbolic counterpoint
to Nadezda’s spontaneous vision of the ,free eye”. Predi¢ constitutes Ksenija as
a young intellectual, just before enrolling at the faculty. Nadezda’s portrait can
emphasize the most important fact — the unappreciated efforts of women in a
patriarchal society, the struggle for education and the dignity of the profession,
constant proving in front of society of disapproving women’s intellectual, academic
and artistic achievements. Nadezda Petrovi¢ since 1915, Ksenija Atanasijevi¢ almost
all her life, faced rejecting of their endeavors by dominantly male society, academic
or artistic environment and largely unappreciated by critics.

Key words:

Ksenija Atanasijevi¢, Nadezda Petrovi¢, Uro$ Predi¢, portrait, fine arts,
philosophy

1 Paper presented at the International Conference The Philosophy of Ksenyja Atanasyevié, University of
Belgrade, Faculty of Philosophy, Dept. of Philosophy, Rectorate, Belgrade, May 26/27 2022.
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»The family remembers”, notes
Katarina Ambrozi¢, ,that Ksenija came to
visit Nadezda when she returned from Paris.
It was winter time. Ksenija was sitting for
Nadezda, in the snow covered courtyard,
in Ratarska Street with a large black hat
on, which Nadezda brought from Paris
for her sister Mica” (Ambrozi¢ 1978, 490).
Nadezda returned from Paris in January of
1912. The portrait Ambrozi¢ occasionally
names as ,,Ksenija” (quite possibly the
painting was originally named that way),
s a winter portrait in a snowy courtyard
of the street.” This was most probably one
of the first Nadezda’s paintings after her
return from Paris — where she won a battle
with her liberated, expressive image which
Is clear to the naked eye from this little
portrait. Many paintings she was executing

BT & B el L

Nadezda Petrovi¢, Portrait of Ksenya Atanasyevié, - ke” with hnical primi
1912, Oil on card, 224 x 17 cm, Memorial 1 »ON€ stroke™ with no technical priming,
collection of Pavle Beljanski, Novi Sad she did on small cards against backgrounds

of other paintings, as was after all her own,
now iconic, self-portrait from 1907.
In the very same 1912, eighteen years old Ksenija Anastasijevi¢ (born in
1894) graduated from high school and decided on her further education. Exactly as
Nadezda had done, she graduated from High School for Girls in Belgrade where
she trained painting in the class of Djordje Krstic. Twenty one years her senior,
Nadezda, who had six younger sisters and two brothers Vladimir and Rastko, might
have looked at Ksenija not only as Rastko’s friend (who was 4 years younger than
Ksenija), but also as her youngest sister, much adored Andja. Or, as her student.
She taught Ksenija drawing at the High School for Girls.> Given that as a woman
she was not eligible to enter any Academy of Fine Arts let alone her favoured one
in Munich, Nadezda first gets instructed by Kiril Kutlik in Belgrade and takes
private classes with Djordje Krstic. Then in 1898, helped by a modest stipend,
enters Anton Azbe’s Munich School, the diploma of which recognised and verified
by the Academy (under the law not enrolling women). This is just the beginning of
Nadezda’s modern schooling, experimenting, wandering, searching — all the way to
attaining that painterly emancipated masterhood and self-confident agility in which
the portrait of Ksenija takes shape. It is highly likely that only then Nadezda and
Ksenija crossed paths.

2 Oil on card, 22,4x17 c¢m, with no sign. Memorial collection of Pavle Beljanskl, Inv. SZPB 104.
3 Perhaps worth reminding: junior and higher education female teachers received 15-20% less pay
than that of their male counterparts.
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As of 1912, the older, Nadezda joins the Balkan Wars. Her junior, Ksenija
Atanasijevi¢ continues education at the University in Belgrade.

Fourteen years before then, so she could at all reach her desired
independence, Nadezda attempts to rid herself of traditional societal constrains.
Although there exist some half official and private notes regarding Nadezda’s
breaking of marriage engagement, it remains difficult to this day to assess whether
for Nadezda this was just an excuse to stay away from marriage and ties in Belgrade.
Wishing to pursue her imagined way of freedom and education that would take her
towards modernisation of art but also political activism, humanitarian aid work,
partaking in the Balkan and Great Wars and early death. The only known marriage
engagement she broke in 1898 as it is understood to this day, presumably irritated
and hurt by the bargaining of her prospective mother-in-law regarding value of her
dowery. More to the point, she was asserting she was being reduced to an object
of exchange: ,,Dearest mother, you know yourself how unhappy I have been by my
own disheartenment [...] Work brought oblivion [...] I neither seek love, husband,
man, nor heart and respect, I shall live just for myself and my parents [...] Entire
educated West lives that way which is the smartest, I am in accord with it [...] 1
really am content not to have married, for had I done it, I would just be an ordinary
woman [...] like other friends of mine who merely clear their debt to nature. I will
see that I clear my debts the other way [...] About my marriage not a word any
more, | want to be a painter, not just a woman, there are great many women |[...]
Please know my highest ideal is painting [...] If you really wish me happiness, then
you too will expect of me to be a painter, not a marrying maiden [...]”. (Ambrozi¢
1978, 48)

Nadezda, far enough from the casbah and somewhat further out in time
from the burgeoning ,,gutter press” (in comparison with young Ksenija Atanasijevi¢
in the 20ies and 30ies of 20th Century), successful at everything, close to circles
of King Petar I, particularly with regards to organising of the First Yugoslav
Exhibition, coronation and celebration of 100 years of the First Serb Uprising
(1904), is not managing to earn neither affirmative nor benevolent critics’ reviews.

On the occasion of her first one woman show, opened during summer
holidays, August 25" 1900, she was called ,,Miss Petrovi¢’s” she received one, for
a woman artist at the start of career, really scathing review: ,,After her Academy*
tuition, after her long exposure to both works of old and contemprary masters,
the Miss has not found better and prettier examples to look up to and follow for
the sake of her enchanting young age, but ,impressionist works”, that sick, rotten
conception of sick and rotten minds. (Odavi¢ 1900, 988) These were not, alas, just
,»blustering words and petty slander”, as is somewhat trivialised by Lazar Trifunovi¢
(Trifunovi¢ 1990, 16), they are denominators, then and nowadays, of inept, brutal
disposition of a local crowd and more than that, a sign of prevalent traditional

4 Not known what the author of the text exactly meant, because Nadezda Petrovi¢ was not, as a
woman, eligible a student at the Academy in Munich.
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local wvitriol towards the otherness. Undercurrent mysogony is what these ,raging
words” stemming from ,petty slander’speak to an official societal attitude of the
environment where a woman acted sooner, with more efficacy, zest, strength and
creativity than any of her male counterparts.’

Negative bias towards Nadezda Petrovicwas twofold. The first was
traditional, patriarchal treatment of own gender of which speak both ,breaking of
marriage engagement” and excuses made to her mother about that which she cares
little, so it seems at that moment. She does not hold a grudge against this attitude
of the society, at least not overtly, she has no considerable objections to indicate
inclination towardsearly feminist stance. She could likely be much more affected
by a loathful posture of art reviewes which officially negate the new art Nadezda
believes in. Expert critics” reviews that follow her to the rest of her life, with rare
exceptions, are neither characterised by a specialist discernment of her modernist
enterprise, nor kindliness. The greatest authoritative specialist recognition of her
work were by Mosa Pijade and Branko Popovic. There is no notable public push
back against disparaging of women’s involvement in ,male pursuit” (to somehow
include art too).% Having conscripted for the war to become a wartime nurse, brings
to an end a series of belittelings. Brilliant, modern paintings of the ,,battler period”
are produced. Ordained by a medal while on the front line, though unofficially,
»~made her equal to males”, as Katarina Ambrozic writes. Following her ordaining
and Camps/Hospital in Valjevo (painting), only necrologues will ensue. As was in
the 2006 and again today, I pose an uncomfortable question. Would Nadezda
Petrovi¢ have become a national heroine had she died behind her easel and not
as a wartime nurse (concisely: had she not become ,,equal to men”). This question
has nothing to do with her masterly painting. It is mainly to do with a traditionalist
social contract. How did that contract work becomes apparent from an example
of Ksenija Anastasijevic’s ill fortune. She was never accepted as a national heroine
despite excellent accomplishments. She is pushed aside and marginalised away from
academic and social life because she deemed just the opposite — that she need not
be ,,equal to men” to be able to attain her aims as a woman.

Surrounded by the distinguished and authoritative professors at the Faculty
of Philosophy, Ksenija comes accross as a ,,wonderkid” at first (sympathies for a
sparkly youngster are unsurprising), and then, during her doctoral dissertation
examination, strongly competitive academically and as a person ,,with excess male

5  This passage is an extract out of L. Merenik, NadeZda Petrovic. Project and Destiny, Belgrade 2006.

6 Fact, that only around the end of XX Cen and the beginning of XXI Cen., more closely
researched, studied and interpreted are the paintresses of the XX Cen first two decades: Natalija
Cvetkovi¢, Vidosava Kovacevi¢, Danica Jovanovi¢, Milica Besevi¢, Andelija Lazarevi¢, Jovanka
Markovi¢ Strajni¢, Mara Luki¢ Jelesi¢...that probably very little is known, if at all (except in the
Zrenjanin Museum holding her legacy) about Paulina Sudarski (1914—1943), best kept Dobrovic’s
student, a war nurse herself executed alongside deadly wounded and typhoid ridden soldiers in
the battle on Sutjeska River (WWII) and who during the time German troops were ,,cleansing”
the terrain of infectious diseases remained with the sick and wounded until her own sorry end.
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hormones”. The wonder child proved worthy of permissibility. However, intelectual,
particularly female competition amid predominately male circles was not — not
really. And it wasn’t. Nadezda’s good fortune, conditionally put, was founded on
a fact that she is off-institutional, free painteress and off party politician, therefore,
freer than Ksenija Atanasijevi¢c whom academic accomplishement was never
forgiven and who, as an odd ball Associate Professor, was a sore to the eye of the
rigid University establishment.

Whilst studying and during the time of occupation of Belgrade, in the year
1917, a distinguished sixty years old painter Uro§ Predi¢ paints a portrait of her.” He
had been meeting a group of younger artists and intelectuals, among them Ksenija
who was known as a good pianist too. Jelica Lomic¢ (later Tadi¢) recounts about
these parties: ,,In her parents’ house, as for an example, a few young people would
perform chamber music once every week with tea and cakes to suit. Music lover
and a regular visitor was also Uros Predi¢ himself.” (Jovanovi¢, Predi¢, 122) At these
parties Ksenija was playing while Uros was looking for models for his paintings
and portraits, evidently enjoying the company of younger people during somber
and perilous period of occupation. The
club frequented paintresses Milica Besevi¢
and Andelija Lazarevic too and Uro$ chose
Jelica Lomi¢ to model for his piece Joung
Woman at the Fountain (Devojka na studencu).
Through this kind of iteracting, somehow,
the portrait of Ksenija Atanasijevi¢ came
to be. He imbued in her not only new
style in appearance but a different aura
from that of what Nadezda Petrovi¢ did.
This is no longer ,.,time of innocence” of a
graduate wearing a borrowed hat posing in
a snow covered courtyard. Predi¢ delivers
her image through a registry of saintliness:
pensive, aloof, meditative, humble young
woman in black. Her gaze strays upwards
into the unknown, into wonderings: What
may still happen? With the war on, with
philosophy, with women, with her own
self? Despite being an excellent student
under the tuition of Prof. Branislav
Petronijevié, neither her nor Predi¢ could the Serbian Academy of Sciences and Arts,
expect the sensational success of her Belgrade, photo: V. Popovic

Uros Predi¢, Portrait of Ksenya Atanasyevic, 1917,

Oil on canvas, 54 x 41 cm, Art Collection of

7 This painting is now kept as part of collection of SANU, belongings of Ksenija Atanasijevicare
scattered as she had no descendants. For the same reason her burial site is not known. After her
passing in 1981 there was nobody to upkeep the burial ground where she lay, or pay for it, so it
was destroyed and resold.
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dissertation, or sexist, academic and parochial malice, which, in the end, will have
her expelled from the Universty. However, at that moment in the year 1917, she
becomes exalted melancholy young heroine of self-relient ,,misses” responsible for
their own future life path. Out of there stem two portraits of Ksenija Atanasijevic,
two atmospheres, two thoughts, two painterly styles. ,Experimental”, ferocious,
modern expresive Nadezda’s — portrait of a resolute girl, against Predic’s: tranquil,
tender melancholia in the best manner of academic painting seen in our parts.®
Tranquility and melancholy of the girl portrayed and that of the artist coalesced
here. They are akin. What was to be going forward?

In the year 1917, Nadezda Petrovi¢ is no more, neither is her darling
sister Andja who passed away in 1914. In the year 1915 both her sister Draga and
brother Vladimir sadly die. Her brother Rastko leaves 3rd Grammar School for
Boys at the onset of the Balkan Wars and as 20 years old, along with the Serbian
Army, retreats accross Sumadija, Zupa, Kosovo and Prokletije and survives the
passage of army and civilians through Albania in 1915. From Corfu, where he
was evacuated like other soldiers and wartime painters, he leaves for Paris. Upon
completing education, he returns to Belgrade in 1922 where he writes seminal art
reviews under the pen name: N. J (Not me) and other literary pieces.

Petrovi¢ family disapear from the scene, Rastko grew up and never ceased
defending modernism his oldest sister founded: ,,Being different from the whole
world, of course, in art”. (R. Mati¢ Pani¢ 14) Ksenija ends up lacking a friendly
companionship and many heping hands. Devoid of the whole enourmous support
the kinship could extend in the hardest moments following her doctoral dissertation
defence success and acceptance of Associate Professor’s post at the University. The
dissertation Bruno’s Tenet of the Smallest (Brunovo ucemje o najmangem), she defended in
January of 1922. Assuming of the Associate Professor’s post threw her, as Ljiljana
Vuleti¢ notes, into the ,jaws of academic elites and parochial pundits”. (Vuleti¢
2020, 10-26) The battle raged on until October 1935 with shots relentlessly fired
from all fronts (from Academia’s to parochial kibitzers’, aided by the gutter press
and hearsay) — plethora of the plagiarism allegations and love affairs abound. It was
a feud where a likely winner could easily be called — the misogynist, mean, vengeful
academic elite in cahoots with parochial pundits, mindlessly and blindly colluding
to turn Predi¢’s pensive heroine into Joan of Arc.

As were Nadezda Petrovi¢’s enduring apologists Pijade and Popovi¢ able
to have her vindicated during the times of historical ethical turmoil, so did Zivojin
M. Peri¢, lawyer and Professor of Civil Rights at the University in Belgrade, stand
for Ksenija Atanasijevic in public Court of Law and had her morally exculpated.
He was warning that the expulsion of female Associate Professor disallowed a rank
promotion was utterly unlawful. Dr Ksenija Atanasijevic gave up her post at the
University to take to translating and writing philosophical tractates and books. The

8  Interesting for history of art is that Nadezda’s portrait is way more recognised, displayed and
reproduced than that of Predic’s.
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fundamental thesis she was developing was a problem of Ewvil (in individuals and
society alike). ,,And with serene forbearance spoke to her own self: Feci quod potus,
Jaciant meliora potentes”/ 1 have done the best I could, let the ones who can do better
take it further.”. (Vuleti¢ 2005, 152)

More recent case history of applying due diligence to studying works of
Nadezda Petrovi¢ and Ksenija Atanasijevi¢ brought vindication to both women.
Nadezda’s promise: ,,I shall see that I clear my debt another way” and Ksenija’s:
»About me, my work shall speak” despite their age difference, albeit not the only
difference, bearing in mind their ideological disagreements or reasons past 1912,
are the undisputed fundamentals not necessarilly and exclusivelly of feminism
(Nadezda was more of a political activist and emancipator than a declared feminist)
and broader than that — of the need for such freedom of movement, expression,
professionnal engagement relying solely on the personal resposibility and moral
integrity which will enable them the undisturbed and stellar work achievements.

Undisturbed and free: to clear own debts another way and to only have
their achievements speak of them. In the end, this is what they have accomplished.
It was a thorny path to walk, almost deadly...that path.

Literature

Ambposuh, Karapuna. Hadewoa Ilemposuhi. IJK3 Beorpay: Jyrocnasmja myGmmk, 1978.
[Ambrozi¢, Katarina. NadeZda Petrovié. CKZ Beograd: Jugoslavija publik, 1978.]

Josanosuh, Muonpar. Ypow Ilpeduh, l'anepuja Maruue cprcke, Hosu Cau, 1998.[Jovanovic,
Miodrag. Ures Predié, Galerija Matice srpske, Novi Sad, 1998.]

Merenik, Lidija. NadeZda Petrovic. Projekt ¢ sudbina, Beograd, 2006.

II. (Ogasuh Ilepa), ,,I-ua Hagexna Ilerposuhesa”, Hosa Hexpa 1900, 9, 288. [P. (Odavi¢
Pera), ,,G-ca Nadezda Petrovic¢eva”, Nova Iskra 1900, 9, 288.]

Trifunovié, Lazar. Studye, ogledi, kritike, MSU, Beograd, 1990, 16.

Vuleti¢, Ljiljana, ,,U raljama akademskih elita i carsije”, u Zbornik radova Ksenya Atanasyevic.
O meni ¢e govority moja dela, prir. dr. Z. Mrsevi¢, M. Jovanovi¢, 10-26. Beograd: Institut
drustvenih nauka, 2020.

Vuleti¢, Liiljana. Zivot i misao Ksenije Atanasijevi¢, izdanje autorke, Beograd, 2005.



Lidija Merenik

Lidija Merenik
Univerzitet u Beogradu, Filozofski fakultet

DVE iENE.JEDAN PORTRET.
PORTRET KSENIJE ATANASIJEVIC NADEZDE PETROVIC

Apstrak:

U radu ¢e biti reci o portretu mlade Ksenije Atanasijevi¢ (1912) koji je
naslikala Nadezda Petrovic. Ovaj portret odlikuju Nadezdina modernisticka
motivacija 1 zelja za inoviranjem srpskog slikarstva, kulture 1 sveopstom
emancipacijom drustva, kao 1 emancipacijom zena. Portret je nastao u godini kada
je Ksenija Atanasijevi¢, inace porodicna prijateljica, maturirala 1 najverovatnije
po Nadezdinom povratku iz Pariza, odakle se vratila januara 1912. Portret nosi
stilske odlike Nadezdinog uznapredovanog modernizma, oslobodenog tokom rada
u Parizu. Ovaj portert se moze porediti 1 sa portretom Ksenije Atanasijevi¢ koji
je uradio Uro§ Predi¢ 1917 — kao potpuni stilski, idejni 1 simbolicki kontrapunkt
Nadezdinom spontanom videnju ,slobodnog oka”. Predi¢ u ovom portretu
uspostavlja Kseniju kao mladu intelektualku, neposredno pred upis na fakultet.
Nadezdin portret nam moze skrenuti paznju i1 na ono najvaznije — nezahvalan
polozaj zena u patrijarhalnom drustvu, borbu za skolovanje, dostojanstvo profesije 1
stalno dokazivanje pred drustvom koje je nipodastavalo intelektualna, akademska 1
umetnicka dostignucéa zena. Odbacivanje dostignuca kako Nadezde, tako 1 Ksenije
vise nego recito govori o tome.

Klucne rect:

Ksenija Atanasijevi¢, Nadezda Petrovi¢, Uros Predié, portret, umetnost,
filozofija
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BOSANSKA VILA 1912.

Apstrakt:

Rad analizira $iru idejnu pozadinu 1 nacin na koji se u Bosansku vilu
uklopio kriticki tekst Nadezde Petrovi¢ o Cetvrtoj jugoslovenskoj izlozbi. Posebno
mesto pripada transformaciji osnovnih stanovista Dimitrija Mitrinovi¢a. Njegovom
pomeranju od jezika ka obliku u prostoru, Mestrovicevom delu 1 poetickim
standardima Augusta Strindberga. Nakon 1908. bilo je to jedino podrucje slobode,
moderno na poseban, organicki nacin 1 vezano kulturnom sves¢u o neraskidivom
zajednistvu juznoslovenskih etnickih grupa. Nasuprot klasicistickoj 1 profrancuskoj
liniji zastupanoj od Srpskog knjizevnog glasnika, Bosanska vila dodelila je prostor
nijansiranom ose¢anju narodne religije, profanoj kategoriji kojoj ¢e kritickim
prikazom Nadezda Petrovi¢ da prikljuci delo 1 zivotno iskustvo slovenackog slikara
Ivana Grohara.

Kljucne reci:
Mestrovi¢, Dimitrije Mitrinovi¢, Nadezda Petrovic¢, Bosanska vila,
modernost



Dragan Cihorié¢

Cetorta jugoslovenska izloZba — odrzana u Beogradu, od 27. 5. do 26. 7. 1912
— detaljno je 1 u gotovo svim aspektima analizirana. (Bulimbasi¢ 2016, 260-285)
Zamisljena kao zbirno mesto aktuelnih postignuca juznoslovenske umetnosti, bila
je neizbezno zahvacena politickom stvarno$cu i ozbiljnim ideoloskim neslaganjima.
Strukturirana oko grupa 1 etnickih principa, izlozba je zahtevala stabilan oslonac,
jednu dominantu koja bi sve 1 uprkos svemu objedinila. Takva zadaca, po ve¢
uhodanoj logici, bila je namenjena delu Ivana Mestrovica. Opsti kriticarski pristup
kojim je pracen njegov rad, i to bez obzira na osnovna idejna polazista analiticara,
bio je afirmativan, Sto je Mestrovica zaista ¢inilo konektivnim osloncem izlozbe.
Prisustvo Nadezde Petrovi¢ nije bilo zanemarljivo, obelezavaju¢i celi dogadaj
posebnom merom. (AMm6posuh 1978, 363-375) Osim $to je potvrdila svoju stilsku
modernost, izlazudi se razlicitim reakcijama, ona ¢e se u narednim mesecima u
javnosti pojaviti 1 tematski kompleksnom analizom izlozbe na stranicama sarajevskog
Casopisa Bosanska vila.!

Naizgled neocekivan, iskorak Nadezde Petrovi¢ nije do sada posmatran u
sirem kontekstu. Nije dovoden u vezu s moguéim osobenostima uredivacke politike
casopisa ili idejnom 1 poetickom srodno$¢u umetnice i uredivackog kolegijuma
Bosanske vile.2 Ukoliko bismo prikaz Cetvrte jugoslovenske izloZbe, koji je u Srpskom
knjiZeonom glasniku potpisao Milan Predi¢, uzeli za odgovarajuci referent, onda bi
upravo u njegovim uvodnim rec¢ima bili skriveni delovi odgovora na postavljeno
pitanje. (IIpemuh 1912 (a), 856-862; IIpemuh 1912 (6), 945-951) Insistirajuci na
aktuelnom pariskom likovnom trenutku, obeleZenom smenama kljucnih licnosti
1 stalnim stilskim transformacijama, Predi¢ je u beogradskoj izlozbi video priliku
da na najbolji nac¢in bude samerena mo¢ adaptiranja lokalne likovne umetnosti
na savremeni francuski model, ali 1 dubinu do koje je to prilagodavanje dostiglo
kod pojedinac¢nih, iskljucivo etnicki definisanih juznoslovenskih umetnickih grupa.
Nekakvu sintezu, politicku ili poeticku, Predi¢ je odmah odbacio. Ukoliko je u
konac¢nim konsekvencama nesto, ipak, podsecalo na zajednicki stav bilo je to ,,ne
zato $to bi umetnici hteli da se podrede jednoj jugoslovenskoj fizionomiji, da na njoj
1 rade, nego spontano, zato $to su priblizno isti elementi rase uneseni. To jedinstvo,
ta tanka crta koja ¢e se ovde-onde gubiti, ali ipak osetno povlaciti, tice se samo nas
gledalaca, ona je uzivanje samo za nas.” (IIpemuh 1912 (a), 857-858)

Predi¢ umetnosti nije dodelio socijalne zadatke, a da bi celu stvar zaostrio,
likovnom delu dodatno je osporio 1 zajednicku, jugoslovenski koncipiranu vrednost.
Postavljeno na osetljivoj granici imanencije, njegovo stanoviste impliciralo je
dalekosezne konsekvence. Ona osnovna proistekla je iz prihvatanja ideje da su jezicki
kapaciteti umenickog dela autohtoni i1 uvek empirijski sredeni 1 da ih je moguce (i
potrebno) pedagoski odgovorno usvajati. U skladu s takvom tezom, kriticar je kroz

1 Prikaz je bio podeljen u pet delova, protezuci se tokom 1912. od broja 11-12 do broja 21-22.

2 Kao glavni urednici bili su potpisani Nikola Kasikovi¢ i Petar Koci¢, dok su redakcioni odbor
¢inili: Vladimir Corovié, Aleksa Santi¢, Milan Prelog, Jovan Duci¢, Dimitrije Mitrinovi¢, Veljko
Petrovié, Simo Erakovi¢, Pera Taletov, Milorad Pavlovi¢ i Sima Pandurovié.
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juznoslovensko kulturno tkivo postavio svojevrsnu kicmu likovne zrelosti, koja je,
protezudi se smerom od severa ka jugu, ¢inila umetnicki kvalitet prepoznatljivim.
Slovenacki slikari zbirno su prednjacili, oslonjeni na boju 1 pariske lekcije, a otuda
1 najvise podlegli Zapadu. ,,Zbog toga se oni mogu ponositi da su najmanje imali
za sebe one koji su kao dobri Jugosloveni smatrali za duznost da posete izlozbu.”
(IIpemuh 1912 (a), 859) Dodajuci tome plasljivu ogranicenost srpskog ukusa kao
osnovnu branu likovnom napretku, Predi¢ je ozbiljno korodirao neke od polaznih
pretpostavki karakteristicnih za percepciju integralnom jugoslovenstvu naklonjenih
citalaca Srpskog knjiZevnog glasnika.

Ogoljavanje 1 svodenje umetnickog dela na specijalisticki konstruisanu
jezicku platformu, uskladenu s pariskim ili nekim drugim evropskim trenutkom,
¢inili su deo opsteg problema juznoslovenskog prilagodavanja epistemoloskim
pretpostavkama modernosti. Osetljivo na svako vrednosno osporavanje pojma
jugoslovenstva 1 na njemu gradenog iskustva — Dimitrije Mitrinovi¢ ozbiljno je
prednjacio — uredniStvo Bosanske vile svesno je razvijalo hermeticne pretpostavke
eksplicitno jugoslovenske mitologije. Naknadno analiziraju¢i odnos s elitistickim
Srpskim knjizeonim glasnikom, Predrag Palavestra uocio je razmimoilazenje po pitanjima
koja su odbijala urednistvo Bosanske vile. (Ilanasecrpa 2013, 347-348) Naklonost
francuskom modelu 1 njegovoj estetici, a posebno postupnosti koju je protezirao
Bogdan Popovi¢, nisu bili standardi koje bi sarajevski casopis rado prihvatio. Ali nesto
pre 1912. nije bilo sve toliko i napadno drugacije. Problem modernosti dominirao
je na obe adrese, a konacno razdvajanje nastalo je kao posledica dramati¢nog 1 po
karakteristtkama dominantno politickog dogadaja — Austrougarske aneksije Bosne 1
Hercegovine, oktobra 1908. Da je Bosanska vila u prvom delu 1908. i dalje oprezno
koracala stazama modernosti 1 kulturne evolucije svedoc¢i upravo Mitrinovicev
dvodelni tekst Nacionalno tlo i modernost, koji je po mnogim odlikama predstavljao
precizan ontoloski presek tadasnjeg trenutka 1 Bosanske vile u njemu. (Murpurosmh
1908 (a), 289-290; Murpunosuh 1908 (6), 305-307)

Duboko svestan savremenosti 1 njenih evolutivnih poriva, Mitrinovi¢ je
zahtevao da juznoslovenski narodi ne odstupe 1 ne odbiju modernizatorski impuls,
Jer ¢e nas, nekulturne 1 nemoderne, taj bujni 1 snazni Zapad pregaziti silom svoje
kulture.” (Murpunosuh 1908 (6), 305) Malogradanska ksenofobija u ovakvom je
slucaju malo vredela, a modernost je u Mitrinovic¢evoj interpretaciji dozivljena kao
novo 1 moguce efikasnije sredstvo otpora. Posto je prepoznao narod, primarni objekat
modernizacije, kao strukturni agregat pojedinaca, knjizevnicima je, senzitivnima 1
na Zapad upucenima, dodelio u zadatak da omoguce i ubrzaju celu proceduru.
Da prvi podnesu neophodnu zrtvu ucenja i menjanja. Oni su bili ti koji su koracali
stazama modernosti, trpeci, postaju¢l uznemireni, neuroticni i stvarnos¢u izmucenti,
a opet predano modifikujuéi svoj jezik tacno onoliko koliko i1 opsti umetnicki
nastup 1 stilska opredeljenja. Mitrinovi¢ je bio oprezan, $to je i bilo za ocekivati
od jugoslovenskog 1 sarajevskog intelektualca pre 1914. Evolutivha mo¢ tog istog
Zapada mogla je da ode isuvise duboko, da dotakne i oSteti nacionalni koren, i
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to na nacin da bude zaboravljena osnovna zadaca narodnog agregata. Stoga, ,,(u)
tjecaj strani treba da bude nacionalizovan, modificiran prema prema nasim silama
1 prilikama, 1 od stranoga treba unositi samo ono sto je dovoljno kozmopolitsko,
opce, da bi se kod nas moglo dobro 1 prirodno sroditi s nasom narodnom dusom.”
(Murpurosuh 1908 (6), 305) Sta god da je stajalo iza upozorenja, ¢injenica je da je
govorni jezik u funkciji osnovnog sredstva narodne monolitnosti (uvek razumevane
u Sirem, juznoslovenskom smislu) predstavljao ozbiljan paradoks. Da bi on ocuvao
svoju vitalnost 1 bio u stanju da uveze savremenu knjizevnost u jedinstvenu narodnu
celinu, bilo je neophodno da ta ista celina evoluira paralelno jezickim promenama
1 $irim okolnostima modernizovanja. Da bude po modernosti izjednacena s
evropskom tipologijom napretka. Takav zahtev nije bilo moguce zadovoljiti na svim
mestima koja su tada naseljavali Jugosloveni, nikako ne istim intenzitetom 1 sa istim
posledicama 1ili jednako izrazenim interesom. Govorni jezik uporno je ostajao ono
§to je 1 bio: lokalan 1 etnicki centriran, konzevativno zatvoren i kodiran ¢injenicama
politicke korisnosti, ¢ine¢i nemogué¢im jedinstvo narodne svesti 1 njenu potpunu
srodenost s oslobodilackim impulsima. Otuda, Bosanska vila nakon aneksije upadljivo
negira politicki govor 1 potrebu za sitnim evolutivnim koracima, okrecu¢i svoj lik ka
necemu §to je ¢inilo potpuno drugaciju jezicku normu i drugaciji odnos umetnosti 1
naroda. Upravo ¢e 1912. biti presudna za uredivacki profil casopisa.

Martovsko pismo Vatroslava Jagic¢a, zahtevom da opipljive zivotne ¢injenice
moraju biti uvazene u odnosima razli¢itih juznoslovenskih etnickih zajednica, gotovo
da je nagovestavalo osnovno evolutivno stanoviste buduceg Predic¢evog teksta.
Tolerantan po mnogim pitanjima, Jagi¢ je zahtevao da se ne dira u dva kljucna
etnicka atributa slovenskog juga: ,,u dvojako ime 1 dvojako pismo.” (Jarmh 1912,
65) Mitrinovi¢ 1 urednicki tim u nacelu nisu imali nista protiv etnickih nominativa,
ali je geneza istth u Jagicevom pismu bila neprihvatljiva. Hrvatski filolog insistirao
je na ,,dva atributa unesena na osvitu istorije u zivot naseg naroda, unaslijedena
teCajem mnogih vijekova”. (Jaruh 1912, 65) Biraju¢i termine kao $to su uneseni
1 unaslijedeni konstruisao je dve primarne ontoloske pretpostavke juznoslovenskih
zajednica — Hrvata 1 Srba — ostavljenih u nekoj vrsti evolutivnog vakuuma. Jagi¢
je istupio konzervativhom pretpostavkom o identitetskoj konstantnosti, na nacin da
su jezik 1 pismo, a o njima je uvek i1 prevashodno bila re¢ u tadasnjim kulturnim
raspravama, apsolutno netaknute ¢injenice, bezbedno izdvojene u odnosu na mnoge
zivotne slojeve 1 cele vekove okupacija 1 stranih pretenzija. Ili upravo suprotno.
Jagi¢ je moguce bio duboko privrzen istoricistickoj ontologiji koja je uz potrebu za
potpunom kontrolom vremena posedovala 1 svoju prostornu dimenziju. Vreme nije
na svim tackama evropskog kontinenta jednako brzo troseno, uslovljavajuéi takvim
evolutivnim defektom duboko usecene podele, cak 1 u slucajevima gotovo savrSene
topografske podudarnosti, a ona izmedu Hrvata 1 Srba gotovo da je bez izuzetka
bila postignuta. Nad Jagicevom tvrdnjom stajala je pretnja izre¢ena uspostavljanjem
Predi¢eve vrednosne ki¢me. Pismo Bosanskoj vili jeste trenutak simbolickog raskida
s Mitrinovi¢evom prethodnom nedoslednoscu i njegovim balansiranjem na rubnim
zonama jezickog problema.
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Urednistvo je poopstilo pristup, radikalizujuéi svoj pogled na svet.
Izbor pesme Volta Vitmena Jja pjevam jedno ja (One’s-Self I Sing) odlican je primer
navedenome. U prevodu Ljuba Visnera druga strofa glasila je:

,Ja pjevam filozofiju od glave do pete;
Ni fiziognomija ni duh sam o sebi nije

dostojan Muze
Redi ¢u eto: daleko je dostojniji nje lik u

svojoj potpunosti.”?

otvarajuci drugaciji pogled na stvarnost 1 kljuc¢ne aktere koji su je naseljavali. Dzon
Tevs nazvao je promenu videnu iz evropske perspektive ,,preodevanjem muskog
subjektiviteta”, $to je u prvom redu sugerisalo gubljenje racionalistickih predispozicija
njegovog identiteta. (Toews 2004, 298) Oznacen krajem XIX veka primedbom
Vilhelma Vunta kao neko ko ,,zaista vrlo malo 1 vrlo retko mislhi”’, covek se sada imao
uklopiti ili mozda rastopiti u $irim formama naturalisticke imaginacije. (Butterfield-
Rosen 2021, 11) Precizirajuci procedure te nove naturalizacije, L. S. DZesina obratio
je paznju na XIX vek 1 ondasnje teze britanskih psihijatara. Osnovno stanoviste
tamosnje Skole (bliske Vuntovom polazistu) pocivalo je na uverenju da je bilo
»heophodno dovesti u blisku vezu misljenje 1 materijalne okolnosti iz kojih je ono
poticalo; odnosno, mentalno stanje bilo je potrebno prepoznati kao produkt celog
organizma u njegovim odnosima sa svetom.” (Jacyna 1981, 110) Pretpostavljajuci
rastakanje subjektiviteta u Sire organicko podrucje, britanska je skola radikalizovala
procedure citiranog preodevanja. Slozeni sistem nervnih impulsa nije bio
konceptualizovan, nije posedovao empirijski obezbedeno opravdanje, kao $to nije
bio ni u posedu kreativnih kapaciteta. Nervni impulsi nisu sebe same poradali. Sve je
samo bila stvar spolja iniciranog refleksa koji je u kolektivnom suocenju sa stvarnos¢u
postao osnovno sredstvo asimilacije psthickoga u organicko, 1 to na ravnomeran 1
komutaciji podlozan nacin. Bez razdvajanja ili perceptivne nadmoc¢i koja bi se na
odredenom mestu natalozila. ,,U najjednostavnijih zivotinja, upravo kao 1 u biljaka,
ova je refleksija bila rasuta kroz celu telesnu supstancu.” (Jacyna 1981, 112) Takav je
tip organizacije, ujednacen 1 u potpunosti indiferentan pred momentima unutrasnjih
razlika, zaista donosio novu kosuljicu za odenuti je. Vitmenovim recima, lik u svojoj
potpunosti, $to ¢e 1 sam Mitrinovi¢ najbolje da objasni u prikazu Mestrovi¢evog
prisustva na Rimskoj 1zlozbr 1911.

Uklonivsi govorni jezik s mesta koje je bilo namenjeno odlucujucoj
poveznici, Mitrinovic¢ je sada insistirao na ¢injenicama koje su mrezom elementarnih
refleksija gradile pojedinca 1 celi kolektiv. ,,Mali Ivan rastao je u primitivnoj
sredini jedne moralno zdrave, umno nekulturne, tjelesno nepokvarene rase, bas
tu, na doticaju triju zemalja naseg plemena, pod neposrednim mocénim utjecajem

3 Pesmu je u originalu moguce procitati na stranici: https://www.poetryfoundation.org/
poems/48857/ones-self-i-sing
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nacionalnih tradicjja, kri¢en u katolickoj crkvi, poticuéi nazad dva ili tri koljena,
od vjernika pravoslavne crkve, vjernika medu kojima je bilo 1 poturcenih, 1 sve je
to predestiniralo njegovo snazno rasno osjecanje 1 duboku nacionalnu religioznost.”
(Murpurosuh 1911 (a), 129) Ono ka ¢emu je idejno ciljao Mitrinovi¢ bilo je
sazeto u prethodno izdvojenoj recenici. Kakav god da je bio, lokalni nacionalni
lik nije nastao na osnovu ucenja ili neke drugacije pedagoske pripreme, a to ga
nije odvajalo samo od Zapadnih ili uopste vrednosti bliskih okupatorskim silama,
nego mu je uskracivalo 1 sam koncept kognitivne izvesnosti. U Mitrinovi¢evoj viziji
dinaridskog sveta, stvari nisu pomerane i premestane snagom evolutivne logike nego
elementarnom igrom slucaja (nije li izbor religioznih opredeljenja u njegovom citatu
plod ¢udne proizvoljnosti), sto je razlog zbog kojega su iz prikaza izostale egzaktne
istorijske cinjenice ili bilo kakvo postavljanje naglaska na akademske procedure
kroz koje je 1 sam Mestrovi¢, na primer, morao da prode. Nesputan 1 nahranjen
ogromnom dinamikom prirode bio je svez i svoj u izrazu, te, stoga, ,,Mestroviceva
umjetnost nije inteligentna 1 artificiozna umjetnost jednog talenta, nego nacionalna
umjetnost koja govori kroz jednog covjeka, jednog ali genijalnog.” (Murpurosuh
1911 (6), 147)

Da bi u principijelnom smislu bio $to je moguce precizniji, Mitrinovi¢ je
detaljno dekonstruisao stvaralacki akt, videdi ga kao odluc¢ujucu tacku kontakta
individualne 1 umetnicke s kolektivnom, a narodnom dusom. I taj je dodir, u
plastiku 1 prostorne koordinate zatvoren dijalog, nadrastao empirijsku platformu
samog c¢ina, jer je, umesto proverljivih 1 negde naucenih podataka, ozbiljno
operisao metafizickom pretpostavkom o ,.formiranj(u) 1 formuliranj(u) nacionalne
poezije nase koju je stvorila nepoznata mnozina u svijesti 1 nesvijesti jednog samog
coveka.” (Murpunosuh 1911 (6), 147) U takvim okolnostima stanovista savremenih
italijanskih kriticara o balkanskim varvarima, njithovoj svezini 1 neukroc¢enoj divljini,
pogadala su samu sustinu. Sve te reci i svi ti u kamen useceni gestovi bili su nista
drugo nego Ccista ekspresija prenapregnute narodne siline. Ali sustinska namera
ostajala je ispod povrsine, nasluc¢ena 1 nikako ne do kraja ili egzaktno oblikovana.
Trazeni lik nije podrazumevao klasicisticku tradiciju 1 strogo negovanje formalnih
parametara. Za takvu je priliku bilo potrebno nac¢i adekvatnog sagovornika,
a da bi u razgovoru u prednjem planu mogla da stoji organicka pretpostavka
zajednice, pradena pitanjima klasne 1 nacionalne zapostavljenosti na razli¢itim
juznoslovenskim teritorijama. Bilo je potrebno pozvati Augusta Strindberga, sa
celim njegovim svetom avangardisticke agilnosti, moderne 1 organizovane gotovo u
skladu s nauc¢nim principima. (Williams 1989, 49-63)

Secajudi se Strindbergovog zivota 1 dela, urednistvo je marta 1912. pocelo
da publikuje studiju o simbolicko-estetickim problemima pri tumacenju razli¢itih
delova ¢ovekovog tela. Opstom namerom postavljena na granicu povucenu izmedu
anatomije, fiziologije 1 umetnosti, Strindbergova teza relativizovala je zahtev za
necim §to bi moglo biti oznaceno kao estetika ciste dovrsenosti. Pisuci o ljudskom
telu, Strindberg je pisao slojevitu parabolu o samom stvaralackom c¢inu 1 razlici
izmedu dva potrebna 1 tesko pomirljiva momenta koja su obelezavala taj proces.

20



BOSANSKA VILA /912

»Kao 1 sve drugo u prirodi, kostur je ljudski potpuno smisljeno 1 savrseno lijep:
u lijepoj mjeri, razmjerima i obliku!” (Crpunnbepr 1912, 57) Cela jedna forma
umetnuta u telesno jezgro i dokaz o nezaobilaznoj vrednosti zanata koji je neizbezno
stajao u pozadini delikatne konstrukcije. Ali, 1 u tome je Strindbergov alegorijski
kontrapunkt, kostur 1 zanat nisu bili u stanju da ¢ine 1 nacine nes$to umetnickim
delom. Ono se ogledalo u onome $to je prekrivalo taj isti skelet, dajuéi mu skladan
oblik 1 sposobnost kontekstualizacije 1 drustvenog adaptiranja. ,,Misici, koji se samo
vide u anatomskoj sali, jasno dokazuju da se nijesu ni sami stvorili ni nastali od
sebe, nego ih je napravio mehanicar, graditelj instrumenata i veliki umjetnik.”
(Crpurnbepr 1912, 58) Bila je to Strindbergova mistifikacija viseg reda, u konceptu
protivrecna 1 zakljuckom distancirana od racionalnim kodovima stvorenog
rasudivanja. Tumacenje muskulature dalo mu je priliku, te je, nakon sto je u prvi
plan postavio pitanje lisnog misica 1 njegove umetnicke interpretacije (definisao ga je
kao element najvise lepote, ,,nalik na prerez ¢unja, ali se ne da proracunati”) odmah
zasao u dobro planirani paradoks. ,,Mogli bismo ovu lijepu liniju lista konstruirati iz
logaritmicke spirale, ¢iji radiji rastu po geometrijskom redu, 1 ona mora da ima ovu
imanentnu osnovu, jer nema li nje onda nastane nesto sasvim ruzno.” (Crpunaubepr
1912, 58) Nesto Sto se aksiomatski nije dalo izracunati moralo je u hipotezi svoje
imanencije postojati kao ¢in matematickog razloga. Bilo je to vise nego dovoljno
da autor u tekst pozove visu instancu — po modima bozansku, ali bez trunke
klerikalnosti 1 do same srzi profanu. Slucajnost! Slucajnost, 1 jedino ona, bila je u
stanju da pod specificnim okolnostima izravna tesko pomirljive rubove umetnicke (i
ne samo umetnicke) nemoci. Odbacujudi istorijske primere neuspeha u potpunom i
doslednom razumevanju covekovog tela, poimence u Rafaelovim, Mikelandelovim
1 Torvaldsenovim delima, Strindberg je impliciranom, a neophodnom drustvenom
spojnicom samo podvukao vrednost organickog 1 antielitistickog u savremenom
umetnickom radu.

Spreman da upotrebi sva sredstva u odbrani organicke estetike 1
nacionalnog tela, uz koje je ona neizbezno isla, Mitrinovi¢ je negirao formalizam
modernisticke kritike, tako prisutan u savremenim hrvatskim 1 srpskim tekstovima,
menjajuc¢i ga Strindbergovim stavom o svetu podignutom na Cvrsto ukorenjenoj
skepsi pred empirijom, evolucijom i pedagoski koncipiranom formom. Moguce
je postaviti pitanje o stvarnom poznavanju Strindbergove misli 1 koliko joj je u
lokalnim prilikama mogla odgovarati uredivacka politika Bosanske vile. Uloga koju
je odigrala Isidora Sekuli¢ predstavlja sigurni kanal transmisije dela skandinavskog
pisca u sarajevske uslove s pocetka XX veka. Na to nas upozorava njena studija o
Strindbergovom radu, objavljena u zagrebackoj Novey Evropi 1921, a posebno Liturgya,
kratka pricaiz 1911, koja je u Bosanskoj vili svojim idejnim svetom predstavila nesto od
Strindbergovog jezika 1 njegove tragicne poze. (Cexynuh 1911, 231-232; Cexynuh
1921, 550-554) Nesumnjivo je da je programski tekst iz 1896, Leptir mrtvacka glava.
Eksperiment 1z racionalnog musticizma, (The Death’s Head Moth. An Experiment in Rational
Mpysticism) predstavljao temeljno mesto Strindbergovog na metafori konstruisanog
sveta. Sto je jo¥ znacajnije, eksperiment u oblasti racionalnog misticizma kretao
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se na njemu tako dragoj granici nauc¢nog 1 drustvenog, §to je, opet 1 po neizbeznoj
logici, znacilo 1 zalazenje u probleme savremene, modernisticki koncipirane
umetnosti. Manipulativan koliko 1 vest, uvek u afektivnoj pozi laboratorijskog
istrazivaca, Strindberg nije jedino 1 iskljucivo posmatrao prirodu 1 njene fenomene
kao nadmocan teren igre razlicitih fizicko-hemijskih reagensa. Iz takvih okolnosti,
iz slucajnosti koliko 1 voljne namere, izrastala je kompleksna pretpostavka o estetici
drugacijeg tipa — bez konacnih koordinata i sa korenima koji su sezali dublje od
krajnjih granica covekovih kognitivnih modéi.

Uzevsi za primer bioloske pretpostavke leptira 1z porodice acherontia atropos,
Strindberg je odlu¢no stao iza ideje o slobodnom cinu kreacije: bez tradicije,
skolskih obrazlozenja, konzervativne skucenosti 1 evolucionisticki skrojenih premisa.
Ex nihilo 1 sa sve$¢u o apsolutnom prozimanju zivota 1 umetnosti. Opisavsi genezu
spomenutog leptira prevashodno kao plod niza slucajnosti koje su ga u smislu
vrste decentrirale 1 stvorile, dovode¢i ga u podrucje skrto, bez dovoljno uslova
za opstanak 1 obraslo otrovnim biljkama. Strindberg telesne 1 psihicke promene
acherontia atropos nije posmatrao kao ¢in degeneracije ili nekakvo nezeljeno iskliznuce.
Oslepljen dnevnom svetlo§¢u 1 omamljen atropinom, leptir je legitiman u svojoj
razlicitosti 1 sposoban da produzujudi vrstu da novu formu. Ali, 1 tu Strinberg uzima
zadacu zacudnog histo-patologa, taj novi oblik posledica je razumu nesvarljive
slucajnosti. ,,Nau¢nim terminima receno, larvino tkivo u svom preobrazaju prolazi
kroz histolizu, preciznije, degeneraciju masnog tkiva ili filogenetsku nekrobiozu...
ukratko, larva je u cauri mrtva posto je izgubila svaki oblik, bivaju¢i svedena na
nivo masne kase!” (Strindberg 1996, 153) Dramati¢nost opisane derealizacije
isprovocirala je Strindbergovo sledece, a nekako neizbezno pitanje — ,,Ali kako
onda moze biti ziva?” — vodedi sve ka jo§ jednom i potpuno nezamislivom pitanju
— ,Mozda upravo zato $to ne postoji nesto opipljivo, a sto bi moglo biti smatrano
smrcéu?”’ (Strindberg 1996, 153)

Nije potrebno dodatno podvlaciti kakve je posledice medu odabranom
citalackom publikom takvo glediste moglo da ostavi. Ukoliko se vratimo Sarajevu,
Bosanskoj vili, a pre svih Mitrinovicu, jasno je da je Strindbergova negacija smrti, sada
svedena na osnovna pitanja socijalnog postojanja, donosila klju¢ za otkljucavanje
ropskog katanca. Celi jedan antropoloski tip, balkanski, dinaridski, utrosio je svoje
juznoslovenske vekove bivajuéi nasilno menjan 1 rastakan, bezivotan 1 otrovan, ali
nikako ne i mrtav. Naprotiv, bio je do krajnje napetosti spreman da ga splet spoljasnjih
inervacija 1 unutrasnjeg talenta pomere i1 uoblice u nesto novo 1 drugacije, onako
kako je to 1 sama acherontia atropos mogla. Principi racionalnog misticizma stajali su
kao neophodan dodatak 1 skretnica na kojoj se Mitrinovi¢eva ideja emancipovala od
govornog, knjizevnog ili politickog jezika 1 njihovih evolutivnih kapaciteta. Nakon
aneksije, u Bosni 1 Hercegovini preostao je jedino prostor organicke ceznje, pritisnut
slepim se¢anjima na prosle 1 opijen dubokom verom u buduce dogadaje. Refleksija
refleksa kojim je kolektivno telo spoznavalo sebe 1 svoju primarnu strast. Ili, kako
je to Strindberg zakljucio: ,Larva je u cauri mrtva, ali zivi 1 dize se iz mrtvih, ne
kao primerak regresije na neki nizi, mineralni ili elementarni status, ve¢ kao visi
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oblik po svojoj lepoti 1 dosegnutoj slobodi.” (Strindberg 1996, 153-154) Prikriven
u antiempirijskom paradoksu lisnog misi¢a, koji je trebalo da ozivi 1 pokrene, 1
da potvrdi konac¢nu lepotu tela, Strindbergov leptir govorio je novim, profanim,
a opet duboko religioznim jezikom juznoslovenskog kolektiva, uprkos elitizmu
1 vrednosnim osovinama na nacin kako ih je na stranice Srpskog knjizevnog glasnika
postavio Milan Predi¢. Stoga je Prediceva predstava stvarnosti za Mitrinovica bila
pogresna. Ona koja je govorila o idolima kao polugama ,,prve, anticke umetnosti”,
koji su nekakvim odabranim, po prirodi arhajskim jezikom konacno morali da
pokrenu narodnu psihu. (Ilpeguh 1912 (a), 949) Nijanse su presudivale. Mestrovi¢
nije bio taj koji je s posebnom smelos¢u odveo narod natrag u prosli mrak, nego
je, neraskidivo bivaju¢i u narodnoj celini, posedovao nerv oko koga ¢e u kamenu 1
mraku da zaiskri plamen narodne religije.

O tome da je Nadezda Petrovi¢ odlicno razumela Mitrinoviceve teze
svedoci upravo podudarnost u njthovim stavovima o Mestrovicu. ,,Pred njegovim
umetnickim tvorevinama se ne govorl 1 ne trazi analiticko objasnjenje, jer su
proizvod narodne religije,” 1 potvrda Strindbergovoj tvrdnji da se opore niti
ucaurene smrti seku imaginarno, u aktu sluc¢ajnosti koji se u slepu veru pretvarao, a
na Balkanu, dodatno, pocetkom druge decenije XX veka, jo$ 1 ostricom u tvrdom
kamenu izbrusenom. (ITerposuh 1912 (a), 179) ,,Mestrovi¢ ide jos dalje, jer unosi
strasti, unosi nacionalnu religiju, svojoj plastici daje cisto individualnu osnovu sa
svojim osobenim pogledima na esteticku stranu plasticke umetnosti ¢esto potpuno
osloboden od klasicizma.” (Ilerposuh 1912 (a), 181) Ili, ,Ivan Mestrovi¢ je srpski
narodni profet, on je genijalni vajar narodne psihe, narodnih ideala, vekovi su
ucestvovali u stvaranju njegovom.” (ITerposuh 1912 (a), 181) Prihvativsi organicku
pretpostavku nacionalnog postojanja, Nadezda Petrovi¢ kritickim osvrtom dozivela
je Mestrovica kao momenat u kome su se sabirale 1 optimalan oblik dobijale
kolektivne refleksije. One nisu vise netragom nestajale, lutale ili gasnule bez efekta, 1
to je ono §to je u smislu drustvene pozadine Cefvrte jugoslovenske izloZbe imala da kaze
kriticarka.

Bosanska vila dopustila je Nadezdi Petrovi¢ da potvrdi svoju privrzenost
jugoslovenskom zajednistvu, omogucivsi joj 1 jedan korak vise. Da organickoj celini
1 njenim refleksima prikljuci herojski lik odabranog slikara. Ivana Grohara, ¢iji je
Sejac stajao kao ,idealna [...] pesma nad pesmama u impresionizmu.” (Ilerposuh
1912 (6), 200) Nesto obojeno, u slikovnu ravan plasirano 1 opticki neizvesno trazilo
je 1 zasluzivalo jednakost s kamenim figurama i celim nacionalnim patosom. Bila je
to mocna novost. Nije moguce zanemariti u izgradnji celovitog lika 1 tragiku koja je
pratila Groharov zivot, njegovu preranu smrt 1 nacin na koji je o smrti razmisljao
Strindberg. Ili nacin na koji je o Strindbergu zakljucila Isidora Sekuli¢ 1921: ,,Pa
ipak, Strindberg je mucenik za pravu istinu. On je duboko tragi¢an. Njegov duh
je velik, 1 bedan.” (Cexymuh 1921, 554) Nerazdvojan deo kranjskog podneblja,
dinarid kao $to su bili 1 oni iz Meduli¢a, Grohar je prorokovao 1 patio umetnoscu,
a Nadezda mu nije ostala duzna pri izboru eshatoloskih akcenata. ,, Tonovi na
ovoj, kao 1 na pejsazima, govor je bogova sa elementima prirode 1 covekom, koji
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vrdi neku radnju [...] Prikovani za mesto pred onim slikama, ose¢amo umetnikovu
duboku religiju, koju je imao zive¢i u prirodi 1 s prirodom, radedi 1 slikajuci, ljubeci
svoju paletu 1 ki¢ice kao sebe sama kao bozanstvenu prirodu, za koju je Ziveo,
mucio se, patio 1 umro.” (Ilerposuh 1912 (6), 200) Bile su to reci koje bi bez imalo
ustruc¢avanja potpisao 1 sam Mitrinovié, 1 taj je medusobni odnos verovatno 1 stajao
kao osnovni razlog Nadezdinog prisustva u Bosanskoj vili. Nista manje 1 ¢injenica da
je biti uz Strindbergove formulacije u tom trenutku znacilo biti vrhunski savremen,
otvorenog duha 1 u svakom smislu na celu buduc¢ih promena. Stoga je Srpski knjizevni
glasmik zaostajao, nemajuci smelosti da pred Groharom napusti pravila ,,okvirske”
kritike, tretirajuci ga, zajedno s Jamom 1 Jakopicem, kao Cistog umetnika, pedagoski
besprekornoga 1 nekoga kome je u slikama stanovala raspevana boja, nikako ne 1
sama re¢ bozija. I kao $to se iz ¢aure, u komesanju masne tvari i ex nihilo, radala
nova forma 1 novi svet, tako je 1 iz likovnhog modernizma, eksperimentalno koliko
1 misticizmom pokrenuto, trebalo da izraste svet nove estetike. Slucajan, apolitican
u smislu jezicke tehnologije, nedovr$en 1 u potpunoj negaciji Predi¢evog prikaza.
»Nadezda Petrovi¢ ostaje 1 dalje svojevoljna u svojim tonskim skalama, nemoguca
po neki put, kao u onoj nemilosrdnoj fasadi Notr Dama, jednoj od onih mistifikacija
rapena, koji ith u vece iznose uz pariske kejove posto se preko dana njima zanima

pariski badaud.” (IIpemuh 1912 (a), 860)

Nakon ancksije, a u sam osvit Prvog balkanskog rata, klasicisticka
smirenost delovala je neprimereno 1 nategnuto, bez potrebne strasti i neizbezne
askeze, 1 one misticne reci koja je terala sa kriticarske stolice smestene u uglu ka
necemu nepoznatom i novom. Mitrinovi¢ 1 Nadezda Petrovi¢ znali su to 1 hrabro
demonstrirali na Koci¢evom, Mestrovicevom ili Groharovom primeru. Ali Bosanska
vila nije bila jednoznacan 1 idejno jednosmeran casopis. Da Strindbergova acherontia
atropos nije bila jedino merilo te 1912. svedoci pazljivo pisani prikaz nove knjige
Nikolaja Velimirovica. Idejno secirajuci njegove Besede pod gorom, Augustin Ujevic
naglasio je nesto od onoga sto se zacelo krajem 1908. U Velimirovi¢u je prepoznao
ozbiljnog proroka i borbeni subjekat, razlicit od Mitrinovicevih teza koliko i teza
Srpskog knjizevnog glasnika. Umesto vere da ¢e 1z amorfne kase da proistekne novi
zivot, Ujevic¢ je podvukao citirane kategorije herojstva i neophodne Zrtve. ,,Nama je
potreban kult heroizma, kult energije, kult borbe: 1 zato moramo misliti optimisticki,
govoriti optimisticki [...] treba da Zivimo ne samo s mirom, no 1 s rado$¢u da bismo
mogli umirati s ponosom. Jer §ta moze da znaci nasa smrt, ako je na$ zivot bio
nama samima bez smisla.” (¥jesuh 1912, 230) Bile su to strasne reci koje su u
svojoj agresivnostl negirale kljuéni momenat tadasnjeg modernizma: ontolosku
distancu izmedu koncepta 1 materijalizovanog dela. (Rodger 2019, 95-103)

Nijjanse su zaista presudivale, a sloboda nije uvek imala isti ukus. Ipak,
osnovna struja Bosanske vile ostajala je strogo jugoslovenski opredeljena, oprezna
1 svesna politickih ogranicenja, jezicke parcelacije 1 snage onih koji su sa strane
odlucivali o balkanskim prostorima. Upotrebiv§i estetizovani jezik umetnosti,
Mestrovicev pre svega, glavni su akteri smireno 1 u najboljoj nadi odlucili da budu
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novi ljudi, bez oklevanja i u celini moderni, i da im na taj nacin uz ime savr$eno
pristaje poslednja strofa Vitmenove pesme:

Zivot, beskonacan u strasti, pulsu 1 snazi,
Radostan, stvoren po bozijim zakonima za slo-

bodna djela,
Ja pjevam novog covjeka.”
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Apstrakt:

Slikarstvo Vase Pomorisca predstavlja znacajnu 1 do kraja teorijski
nedefinisanu pojavu na srpskoj likovnoj sceni. Istovremeno blisko tradicionalnom
1 akademskom na jednoj strani 1 modernom i avangardnom na drugoj, umetnicki
koncept Vase PomoriSca zavreduje paznju kriticara i teoreticara polarizovanih
na tradicionaliste 1 moderniste. Likovna poetika u njegovom opusu najcesce se
konstituiSe na principu estetskog animoziteta prema dominantnim tokovima
tadasnje srpske umetnosti. Pomoriscevo stvaralastvo se pojavljuje kao bitna
paradigma srpske Moderne, medutim osnovne premise njegovog slikarstva dovode
ga na nivo antimodernistickog koncepta. Ekspresionisticka estetika ruznog,
grotesknog 1 neprijatnog takode je odbacena. Ontoloska stuktura njegove umetnosti
uspostavlja se kao duboko autonomna. Pomoriscev avangardizam konstituisan je na
principima snaznog antagonizma prema tada prisutnim vladajué¢im paradigmama
modernizma, akademizma, ali i prema dominantnim tokovima oficijelne avangarde
tadasnje srpske umetnicke scene.
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Vasa Pomorisac, tradicionalizam, modernizam, avangardizam, estetski
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Kompleksnost licnosti 1 najrazlicitije zivotne okolnosti u kojima se nalazio
Vasa Pomorisac kreirale su njegovo umetnicko bice. Kao trinaestogodisnjak,
1905. godine Pomorisac dolazi u atelje Stevana Aleksi¢a (Skoko 2018, 9-13) koji
je bez sumnje dominantno kreirao Pomorisca kao slikara. U okviru svojih kasnije
prisutnih prerafaelitskih 1 secesijsko-ar deko tendencija, Pomorisac je najcesce
samo potvrdivao nauceno kod Aleksic¢a. Potreba za renesansnom minucioznoscu i
renesansnom poetikom slike umnogome je takode fundirana u Aleksicevom ateljeu.

Danas je poznat uticaj Franca fon Stuka na slikarstvo Stevana Aleksica
(JoBanosuh, 1977, 43—45), a samim tim 1 na srpsku umetnost. Moze se pretpostaviti
da se i Vasa PomoriSac za vreme svog jednosemestralnog ucenja na minhenskoj
Akademiji susreo sa stvaralaStvom Stuka. Uticaj najznacajnijeg predstavnika
minhenskog jugenda je prisutan na Pomoris¢evim slikama Alegorga rata 11 Alegorya
rata II iz 1914, nastalim za vreme njegovog boravka u Minhenu. Sadrzaj slike
potvrduje da je Pomorisac bio upoznat sa osnovnim tokovima tadasnjeg minhenskog
slikarstva. Tema smrti, apokalipticnost i morbidnost predstavljenih figura ukazuju da
je Pomorisac u tom periodu iskazivao interesovanje za eshatoloske teme popularne
u germanskoj kulturi.

Vasa Pomorisac, Alegorija rata I, Alegorja rata I, 1914, pastel i grafitna olovka na papiru, veli¢ina
svake 11,5 x 18,3 cm, vlasniStvo Gordana Pomorisca

Istorijske okolnosti nakon sarajevskog atentata Vasu Pomorisca vrac¢aju u
rodni Modos, gde ¢e odmah biti mobilisan u austrougarsku vojsku. Ubrzo ce se
nadi na frontu u Galiciji naspram ruske vojske. Medutim, pod uticajem panslavizma
1 nacionalnog patriotizma Pomorisac ¢e ve¢ 1914. dezertirati 1 predi na stranu ruske
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vojske. Na frontu biva tesko ranjen,! nakon ¢ega je prebac¢en na le¢enje u Moskvu.
U ruskoj prestonici, Vasa Pomorisac se neposredno upoznaje sa kulturoloskim
okolnostima 1 umetnickim tendencijama koje su vladale tadasnjom Rusijom.
Pomorisac obilazi ruske muzeje, upoznaje se sa bogatim moskovskim zbirkama,
kao 1 sa tokovima ruske avangarde. Aspekt prisutnosti struktura ruske avangarde u
Pomoriscevom slikarstvu tek treba ispitati. Medutim, ono §to je u svakom slucaju
izvesnije 1 sa postojanjem neposrednih estetskih paralela jeste uticaj Andreja
Vrubelja. Kao jedna od paradigmi tadasnjih ruskih modernistickih tendencija
1 ,,meke avangarde” 1 kao slikar koji je bio pod uticajem umetnosti secesije 1 ar
dekoa Vrubelj se duboko urezao u esteticko bi¢e Vase Pomorisca. Uticaj Vrubelja
na PomoriSca je najneposredniji u periodu njegovog meduratnog stvaralastva.
TAWIIY'K 1989)

U prole¢ce 1916. Pomorisac se nasao u sastavu Druge brigade Prve
dobrovoljacke jugoslovenske divizije u ¢inu ratnog slikara. (Stojanovi¢ 1989, 8) Za
vreme vojevanja 1 sluzbovanja u Vrhovnom stabu, PomoriSac je uradio nekoliko
slika u ulju 1 veéi broj crteza koji najvedim delom nisu sacuvani. Ljiljana Stojanovié
belezi da njegov ratni opus ,,[...] ¢ine crtezi 1 slike radene akvarelom, temperom i
uljem, iz 1918. godine c¢ija je potka literarno-metaforicnog znacenja. To su ve¢inom
scene alegorijske sadrzine sa neizbeznim simbolima smrti 1 unistenja [...] Nekim od
tih radova iz alegorijskog ciklusa, gde dekorativna arabeska opisuje tek nagovesteno,
lebdece prisustvo ideje, Pomorisac je potpuno zaSao u sferu secesionisticke poetike
1 estetike (Haron, Ceznja).” (Stojanovi¢ 1989, 10). Autor kataloga retrospektivne
izlozbe Vase Pomorisca odrzane u Muzeju savremene umetnosti Ljiljana Stojanovi¢
argumentovano zakljucuje da se ratno slikarstvo Pomorisca pre svega zasniva na
njegovim autenticnim likovnim sadrzajima koji su najblizi estetici simbolizma 1
secesije.

Tragajudi za vlastitim 1 autenticnim u svom likovnom izrazu PomoriSac
se Cesto oslanjao na likovni instrumentarijum secesije, ¢iji ¢e recidivi ostati trajno
prisutni u njegovom stvaralastvu. Bliskost sa secesijsko-simbolistickim likovnim
reSenjima potvrduje i slika CeZnja za otadZbinom (Autoportret?) iz 1918. Melanholi¢no
simbolisticka atmosfera, metafizicka dimenzija, dekorativni secesijsko-vitrazni
kloazonizam, prisutni na pomenutoj slici, potvrduju Pomorisca kao slikara cija se
estetska karakterologija moze definisati i sintagmom ,,ratna secesija”.?

Nakon Prvog svetskog rata kulturne okolnosti u tadasnjoj Srbiji nisu mogle
da zadovolje potrebe nemirne 1 istrazivacke umetnicke prirode Vase Pomorisca, $to
je bio razlog da krene ka znacajnim evropskim umetnickim centrima. Na svom
slikarskom putesestviju Pomorisac se 1920. nasao u Briselu. Srpski slikar u belgijskoj
prestonici nije tragao za aktuelnim konceptima modernizma vec pre svega pokazuje

1

Vasa Pomorisac je ranjen u mestu Sousi Ali Bej, nakon cega je za zasluge u ratu odlikovan

Ruskom medaljom za hrabrost cetvrtog reda. O tome: (Stojanovi¢ 1986).

2 Prema tvrdnji Gordana Pomoriica na slici Ceznja za otadZhinom Vasa Pomorisac je naslikao svoj
autoportret u profilu.

3 O znacenju sintagme ,,ratna secesija”: (T'youh 2016, 437-454).
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interesovanje za flamansko renesansno slikarstvo 1 Hansa Memlinga. (Stojanovi¢
1989, 11) U Briselu, jednom od prestonica evropske secesije, Pomorisac slika
Portret gospode Simi¢ (1920), delo koje potvrduje slikarevu potrebu za apsorbovanjem
razlicitth koncepata umetnosti secesije. Slika koja, takode, ukazuje na bliskost
srpskog slikara sa secesijom 1 beckom varijantom tog stila, kao 1 slikarstvom Gustava
Klimta je Plac Matere BoZye (1921). Na toj slici PomoriSac uvodi radikalno novu
stilizaciju figura i do tada srpskom slikarstvu nepoznatu likovnu poetiku.

Nasavsi se u Londonu u prolece 1921. (Skoko 2018, 19) Pomorisac dobija
zaposlenje u ateljeu vajara Derventa Vuda. Preko engleskog skulptora Pomorisac
se upoznaje sa londonskom klijentelom za koju ¢e naslikati veliki broj porodi¢nih
portreta.* U tom periodu, paralelno sa poslovima u ateljeu, Pomorigac studira u
umetnickoj skoli Sveti Martin i Centralnoj skoli za umetnost i zanate.

Pomorisac se 1922. ponovo nasao u Srbiji 1 tom prilikom je radio kopije
fresaka manastira Manasija. (Stojanovi¢ 1989, 24) U tom neposrednom kontaktu sa
srednjovekovnim slikarstvom uspostavlja kontemplativnu komunikaciju sa estetikom
duhovnog i vizuelnog srpske vizantine. Estetiku srpskog srednjovekovlja zapisanu
u njegovom genetskom kodu Vasa Pomorisac uspesno sintetizuje sa svojom
pripadnoscu secesionizmu, $to se reflektovalo kroz pojavu novog stilskog pluralizma
u njegovom slikarstvu. Takav stilski sinkretizam svojom vizuelnom naracijom
potvrduju 1 dve predstave Jovana Krstitelja. Na tim platnima iz 1922. dominira
secesijska stilizacija 1 teznja ka dekorativnom integrisana sa tada aktuelnim
tendencijama modernizma koje se manifestuju u strukturalno-konstruktivnim
sadrzajima i kubistickom lomljenju formi.

Period izmedu 1920. 1 1923. obelezen je intenzivnim traganjem Vase
Pomorisca za vlastiim estetsko-stilskim identitetom. U svoje slikarstvo vesto je
integrisao citate iz klasicne Moderne, pre svega secesije, simbolizma, sintetizma,
kubizma 1 futurizma. Na slikama Jutro (1921) 1 U prirodi (1922) PomoriSac u svoju
tematiku uvodi germanski misticizam 1 refleksije minhenske akademije. Kao da
je na tim platnima pokusavao da se priblizi likovnosti 1 enigmaticnim sadrzajima
prisutnim u slikarstvu Leona Kojena.

U Londonu se Vasa PomoriSac upoznaje sa slikarstvom prerafaclita.
Takode prihvata teorijska razmatranja Dzona Raskina, znacajnog kriticara koji je
uticao na Pomorisca da usvoji mnoge principe umetnosti prerafaclitskog bratstva.’
Refleksije tog slikarstva uspostavljaju se kao veoma znacajne 1 bice prisutne u srpskoj
umetnosti sve do perioda Drugog svetskog rata. Uticaj prerafaclita se neposredno
18¢itava sa slike Milos Vojinovic © Roksanda devojka (1935).

U engleskoj prestonici nastaju mnogi Pomoriscevi crtezi na osnovu kojih ¢e
kasnije naslikati neka od svojih remek-dela bliska dekorativnoj stilizaciji 1 secesijskim

4 Danas se malo zna o vecini portreta nastalih za vreme Pomoris¢evog boravka u Londonu.
5  Dzon Raskin je produbio interesovanje Vase PomoriSca za proslost i inicirao pojavu stalno
prisutnih reminiscencija prerafaelitskog slikarstva u njegovom opusu.
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konceptima u umetnosti. Londonskom periodu pripadaju 1 Aartasi (1924), slika
koja je u srpsko slikarstvo donela jedan novi oblik stilizacije. Deskriptivni pristup
figurativnog nije napusten, medutim naturalisticke forme izvedene minucioznom
tehnikom se transformisu u karikaturalno 1 dekorativno. Likovna poetika 1 definicija
antropomorfnog na slici Kartasi predstavljaju enigmaticne likovne sadrzaje koji
teorijski do danas nisu razmatrani u srpskoj istoriji umetnosti. Pomorisac na toj
slici donosi novo 1 za srpsku umetnost nepoznato kompoziciono resenje. Figure
muskaraca koji su identicno odeveni, cipele sa Stiklama, ritmika polozaja nogu,
simetri¢cna kompozicija su parametri koji ukazuju da su predstavljeni kartasi deo
iskonstruisanog mizanscena. Kompozicijom slike dominira elipsoidna povrsina koju
¢ine integrisane figure kartasa. Kroz prozor Pomorisac daje predstavu marine, u kojoj
slikar iskazuje odredene principe futuristicke dinamike 1 kubistickog predstavljanja
forme. Gotovo svi elemeti na slici nalaze se u sluzbi apsolutne harmonije kojoj je
Pomorisac tezio. Identicno Sezanu, koji je tacnost podredivao opstem utisku, na
Kartasima, na predstavi stola, Pomorisac renesansnu linearnu perspektivu zamenjuje
srednjovekovno-kubistickom inverzijom.

Tema slike Iskusenje Svetog Antonga (1927) preuzeta je iz rimokatolicke
ikonografije 1 za srpsko slikarstvo bila je nova 1 nepoznata. Prisutnost sadrzaja
hris¢anskog asketizma u Pomoriscevom opusu moguce je tumaciti i1 kao refleksiju
autobiografskog sadrzaja u kome sebe poistovecuje sa idejom slikara-monaha 1
stalnog Zivotnog iskusenja.

Pojavnost renesansnih likovnih sadrzaja u Pomoriscevom sakralnom i
profanom slikarstvu predstavlja jo§ jedan bitan estetski sloj u njegovom stvaralastvu.
Pomorisac vesto integriSe svoje neorenesansne teznje u tada popularan koncept
likovnosti secesije 1 ar dekoa. Na slikama Sveti Dorde (1930) 1 Sveti Sebastyan (1931)
pojavljuje se renesansna voluminoznost tretiranih formi. U meduratnom periodu
svog stvaralastva Pomorisac uvodi princip skulptoralno-reljefnog predstavljanja
slikarske forme, koji je bio tipican za ar deko skulpturu ili na pimer, za slikarstvo
Tamare de Lempicke.

Odredenje 1 definicija sveukupne karakterologije Pomoriscevog slikarstva
upucuju na potrebu preispitivanja njegovog opusa i u domenu umetnosti akademizma.
Namece se hipoteticko pitanje da li se njegov opus moze sagledati u kontekstu
postojanja zajednickih estetskih slojeva sa na primer akademskim realizmom Paje
Jovanovica i Urosa Predi¢a. Odgovor na postavljeno pitanje je eksplicitno negativan.
Pomoriscevo slikarstvo se realizuje kao estetika koja stoji u koliziji sa ulepSanim
svetom burzoaskog realizma o kome govori Aleksa Celebonovi¢. (Celebonovi¢
1974) Medutim, bez obzira na prethodnu konstataciju, zajednicke strukture su
neminovnost. Tipi¢no za evropski akademizam 1 Pomorisac se Cesto poziva na
anticku tematiku. Na slici Parisov sud (1924) Pomorisac znalacki koristi anticku
mitolosku temu, renesansnu poetiku slike, mimeticku formu 1 sfericnu organizaciju
masa figura, kojom postize gotovo idealnu ravnotezu kompozicije. Raskosni slem-
kalpak sa perjanicom na glavi ,,gracije” u sredini potvrduje 1 njegovo interesovanje 1
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prihvatanje ideja pompjerizma u likovnim
umetnostima.® Parisov sud je slika koja
potvrduje mo¢ Pomorisca da istovremeno
bude 1 krajnje renesansno tradicionalan 1
da, u svom tadasnjem okruzenju srpskog
kubisticko-ekspresionistickog slikarstva,
bude moderno-avangardan u  svojim
hronolosko-estetickim antagonizmima.
Autoportret Vase PomoriSca iz
1932. zasniva se na likovnim strukturama
renesanse sa kojom se upoznao u Briselu.
Osnovna 1ideja Pomorisca bila je da
predstavi sebe kroz renesansnu viziju
umetnika, $to se moze tumaciti kao
autorova teznja za potvrdivanjem svog
profesionalnog opredeljenja. Predstavljena
staza, koja se gubi na horizontu iza figure
slikara, simbolizuje zivotni put umetnika

Vasa Pomorisac, Autoportret, 1932, ulje na kOJI se nlgde ne zavriava. Na putu su
platnu, 102 X 70 cm, Galeija Matice srpske, naslikane figure konja 1 psa, arhetipskih
Novi Sad Zivotinja 1z njegovog detinjstva kojima

se Cesto nostalgicno vracao u svojim
secanjima. Pas 1 konj su simbolizovali umetnost 1 vernost, $to su vrednosti koje su
predstavljale slikarev zivotni princip.

Prilikom boravka u Briselu 1 Londonu posebnu paznju umetnika privuklo
je slikarstvo velikog renesansnog slikara Hansa Memlinga. Pedantan 1 minuciozan
rad, precizno islikavanje 1 najsitnijih detalja, potreba za finim koloristickim 1 tonskim
gradacijama u cilju predstavljanja voluminoznosti formi su flamansko-renesansne
reference koje su realizovane na autoportretu iz 1932. i koje e ostati trajno prisutne
u Pomoriscevom opusu.

Teorijski aspekti slikarstva Vase Pomori$ca namecu potrebu da se hris¢anska
tematika razmotri kao poseban fenomen njegovog opusa. Gotovo sve vreme svog
stvaralastva Vasa Pomorisac je okrenut hris¢anskoj tematici 1 angazmanu u okviru
crkvene umetnosti. Slojevita morfogeneza slikarskog formiranja Vase Pomorisca
reprodukovala je autonoman 1 atipi¢an estetski profil umetnosti koji ¢e naglaseno
biti prisutan 1 u njegovom religioznom slikarstvu. Modernisticka 1 inovativna resenja
u sferi likovne poetike 1 ikonografije srpskog crkvenog slikarstva XX veka javljala su
se pre svega kao refleksije romantizma, simbolizma i realizma. Pomoriscevi koncepti
u granicama srpske crkvene umetnosti provociraju prihvatanje izvesnih sadrzaja
preuzetih iz estetike profanog. Srpsko crkveno slikarstvo je u svojoj istorijskoj
morfogenezi prihvatalo razlicita iskustva zapadnoevropskog 1 rimokatolickog

6 O pompjerizmu: Ty6uh 2021, 105-106.
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dogmatskog likovnog sadrzaja. Zapadnoevropski likovni obrasci nisu nailazili na
velike barijere od strane ortodoksnih kanona 1 lako su se infiltrirali u srpsku crkvenu
umetnost. To su bile kulturoloske okolnosti koje su omogucile Vasi Pomoriscu da
konstituise duboko autonomni 1 sinkreticki metod predstavljanja u okvirima svoje
hris¢anske tematike.

Relacije 1 odnos tradicionalnog i modernog u Pomoris¢evom crkvenom
stvaralastvu teorijski su krajnje intrigantni. Ucivdi 1 u rimokatolickom i1 u
ortodoksnom konfesionalnom okruzenju njegovo slikarstvo se formiralo kao
konglomerat razlicitih uticaja. U Pomoriscevom crkvenom slikarstvu cesto su
prisutni sadrzaji bliski hris¢anskom misticizmu, ¢ije korene je moguce pronaci jo§ u
periodu njegovog formiranja kod Stevana Aleksi¢a’ i prisutnosti recidiva minhenske
umetnosti.

Slikarstvo Vase PomoriSca nastalo za crkvu Rodenje Presvete Bogorodice u
Botosu donost radikalno inovativne estetske sadrzaje u srpsko crkveno slikarstvo.
Pomorisac je autor tri novozavetne predstave Hrist pred Pilatom, Ulazak u Ferusalim 1
Hrist na kugli zemaljskoj (1925). Slika Hrist pred Pilatom na jedan nov nacin raskida sa
tradicijom srpskovizantijskog, zografskog, baroknog, neoklasicnog, romantic¢arskog i
realistickog koncepta u umetnosti. Srpski neoklasicisti, rani modernisti ili akademski
realisti u domenu svog estetskog antagonizma prema srpskom srednjovekovlju
bitno su drugaciji. Likovna poetika slike Hrist pred Pilatom bliska je prerafaclitskom
1 nazarenskom slikarstvu. Plasticna formulacija figura je takode radikalno nova.
Pomorisac se 1 u sluc¢aju tog slikarstva neposredno oslanja na tada savremene
tendencije ar dekoa. Predstavljene forme su geometrijsko plasticne, u okvirima
vecih sintetickih povrsina volumen je sugerisan suptilnim vrednostima koloristicko-
tonskog nijansiranja.

Pomoriscevi radikalno novi 1 bitno razliciti likovni sadrzaji u okvirima
srpskog crkvenog slikarstva iskazivali su prisutnost avangardnih struktura. Nova
tematika, inovativna likovna poetika, slikarska tehnika, stalno prisutna opasnost od
asinhronosti sa pravoslavnom dogmatikom definiSu Pomoris¢evu autonomnost 1
estetsku ekscentricnost u domenu religioznog slikarstva.

Svoje ideje vezane za revitalizaciju likovnosti hris¢anske ortodoksije Vasa
Pomorisac je ostvarivao 1 svojim angazmanom u okviru Drustva umetnika Zograf.
Drustvo je formirano 1927. sa inicjjalnom idejom da obnovi tradiciju srpskog
srednjovekovnog slikarstva i definiSe nacionalni stil u okviru tadasnjeg trenutka
makrokulture modernizma. Kao ¢lan Drustva umetnika Zograf i pripadnik epohe
Moderne, Pomorisac je bio primoran da pronade kompromisno resenje. Bio je
svestan cinjenice da pukim podrazavanjem likovnih obrazaca srednjovekovnih
fresaka nije moguce ostvariti umetnost koja bi odgovarala zahtevima tadasnjeg
savremenog trenutka. Iz tog razloga, u najvecem delu svog crkvenog slikarstva,
PomoriSac realizuje razlicite modernisticke koncepte fundirane na umetnost

7 Stevan Aleksi¢ je u Modosu, nakon povratka sa studija u Minhenu 1905. godine, otvorio slikarsku
skolu.
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srpskog srednjovekovlja. Likovni obrasci obnovljenog srpskog srednjovekovlja,
u okviru Pomoriscevog slikarstva sintetizovani su sa secesijjom 1 tada, u srpskoj
umetnosti, prisutnom estetikom ar dekoa.

Portretsko slikarstvo Vase Pomorisca predstavlja znacajnu epizodu u
istorjjatu tog motiva u srpskoj umetnosti. Teorijska analiza Pomoriscevog portretskog
slikarstva potvrduje stalnu umetnikovu potrebu za slikarskim eksperimentisanjem.
Njegovi portreti ukazuju na prisutnost razlicitth uticaja, od onih koji poticu od
istorijskih paradigmi do njemu savremenih ranomodernistickih pojava. Slikarska
spekulativnost iskazana na licima portretisanih odlazi u proslost sve do gotickog
asketizma. Renesansna idealizovana lepota ljudskog lica je najces¢i estetski model
Pomoriscevih portreta iz meduratnog perioda. U svom estetsko-stilskom pluralizmu,
introvertnost Pomori¢evog unutrasnjeg sveta iskazala se na polju portretske
umetnosti kao krajnje ekstrovertna. Prerafaelitizam, nazarenstvo, simbolizam,
secesija, ekspresionizam, kubizam, futurizam, ar deko, bili su infiltrirani u estetsko-
fenomenoloske strukture Pomoriscevih portreta. Posmatrano u celini, njegovo
portretsko slikarstvo uspostavlja se u estesko-stilskom kontekstu, u okvirima srpske
umetnosti, kao radikalno heterogeno.

Malo je slikara koji su ostavili stvarna remek-dela u srpskom portretskom
slikarstvu. Jedno od dela koje sigurno pripada galeriji paradigmaticnih primera
srpskog portretskog slikarstva je 1 Jasminka Pomorisac (1938). Nasavsi se pred tom
slikom, Vasa Pomorisac je resavao kompleksne zadatke koje je sebi postavio odlucivsi
da naslika portret svoje ¢erke.

I pored pokusaja da se odbace uobicajene 1 Cesto koris¢ene retoricke
sintagme prisutne u teorijskim analizama, namece se potreba za odredenjem
portreta Jasminke Pomorisac kao srpske Mona Lize. Mnogo je argumenata koji
potvrduju opravdanost uspostavljanja estetskih analogija izmedu Leonardove 1
Pomorisceve slike. Blagi poluprofil, plitki dekolte, polozaj saka, polozaj figure,
kapa na Jasminkinoj glavi kao pandam Mona Lizinom velu su argumenti koji
omogucavaju uspostavljanje analogija izmedu te dve predstave zene. Svesno ili
nesvesno Pomorisac na krajevima usana svoje ¢erke projektuje Mona Lizin smejuljak
kao mogucu paralelu srpskog slikarstva na jednu od najvec¢ih misterija u umetnosti.
Na tom portretu Pomorisac je napustio, u njegovom slikarstvu, ¢esto prisutan tacan
1 tvrd linearizam. Kao da je srpski slikar hteo da se priblizi renesansnom sfumatu
kao jednom od najvecih tajni Leonardove slike. Sustinski Pomorisac se portretom
¢erke Jasminke najneposrednije priblizio njegovoj teznji da srpsko slikarstvo dozivi
modernisticku renesansu renesanse.

Kompleksnost 1 estetsku kontroverznost umetnosti 1 umetnikove licnosti u
razvoju srpske kulture potvrduje 1 angazman Vase PomoriSca na izradi novcanica.
Likovna resenja i1 kreiranje novcanica poveravano je samo nacionalnim ,,velicinama”
kakav je bio na primer Paja Jovanovi¢. Kao umetnik ¢iju umetnost je drzava
prepoznala kao istinitu estetsku vrednost bio je 1 Vasa Pomorisac, $to ga dodatno
potvrduje kao jednu od paradigmi tadasnje srpske likovne scene. Valorizovanje
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1 stavljanje u ravan sa Pajom Jovanovicem 1 njegovim akademskim realizmom
potvrduju Pomorisc¢evu pripadnost kategoriji najautoritativnijih tadasnjih srpskih
slikara.

Po prirodi stvari PomoriSac se u svetu likovnosti iskazanom na papirnim
novcanicama odlucuje za visok nivo mimezisa. Detalji figura 1 alegorijskih sadrzaja
izvedeni su crtacki tacno sa naglasenim linearizmom kojim je Pomorisac ubedljivo
vladao. Likovna poetika nov¢anica zasnovana je na njegovim renesansno-briselskim
iskustvima, akademizmu 1 pre svega na akumuliranim utiscima iz prerafaclitskog
slikarstva. U vizuelnom i dekorativnom kontekstu, Pomorisac likovnost svojih
novcanica sinhronizuje 1 sa umetnickim pravilima tadasnje estetike ar dekoa.

Vasa Pomorisac, likovna resenja novcanica iz Kraljevine Jugoslavije (licna kolekeija autora)

Pojavnost avangardnih struktura u stvaralastvu Vase Pomorisca je
visestrano slojevita. Sustina njegove avangardnosti uspostavlja se pre svega kroz
aspekt istovremene estetske kolizije 1 prema tradicionalnom 1, apsurdno, prema
modernisticko-avangardnom. Sa mnogo argumenata moguce je braniti tvrdnju
da Pomorisac svoj avangardizam bazira na uspostavljanju radikalno novog nivoa
relacije 1 estetske korespondencije umetnosti sa tradicionalizmom 1 istoricizmom.
Slikarska traganja Vase PomoriSca pokusavala su da prevazidu tada savremeno
okruzenje ranomodernistickih tendencija i da, istovremeno, ne utonu u dominantne
matrice tadainjih avangardnih tokova. Slike kao $to su Predeo (1921) ili Covek hoda
(1922) zahtevaju angazovanje novog i slojevitijeg metodoloskog pristupa nego sto je
zahtevalo tumacenje dotadasnjeg srpskog slikarstva.
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Slika  Metropoliten (1923) je cudesno misticna 1 bez paralela u srpskoj
umetnosti tog vremena. Na slici se pojavljuje dekirikovsko metafizicko traganje za
imaginarnim prostorom 1 davno nestalim ambijentima nepoznatog i misticnog.

U svom slikarstvu Pomorisac nije imao potrebe da dosegne do filozofije
apstraktnog. Medutim, 1 pored nepostojanja apstraktnog kao estetskog ekskursa, u
estetsko-stilskom kontekstu karakterologija Pomoriscevog stvaralastva uspostavlja
se kao jedna od najheterogenijth u srpskom slikarstvu. Naglasena prisutnost
homoludensa 1 homovijatora u bicu Vase PomoriSca ima znacajnu ulogu u
kreiranju estetske stvarnosti njegove umetnosti. Bez straha od novog 1 nepoznatog,
kroz koncept umetnosti kao igre, kao umetnik lutalica i avanturista, slikarstva
kao permanentnog cksperimenta Pomorisac doseze do jedinstvenog, autenticno
vizuelnog 1 duhovnog sadrzaja slike.

Na razlicitm nivoima kriticko-teorijskog razmatranja Pomoriscevo
slikarstvo se konstituise kao velika dijalekticka, vizuelna 1 tematska kontroverza.
Nakon pocetnickog cksperimentisanja, Pomorisac gotovo u potpunosti odbacuje
ranomodernisticke paradigme kao $to su impresionisticka estetika sunceve svetlosti,
futuristicko glorifikovanje savremenosti 1 buducnosti 1 kubisticko svodenje vizuelnih
formi na pravilne geometrijske oblike. I pored ¢injenice da intenzivno stvara tokom
trece 1 Cetvrte decenije, ekspresionizam gesta, forme 1 kolorita stran je Pomoriscevoj
realizaciji modernosti 1 avangardnosti.

Stvaralacka vertikala Vase PomoriSca prozeta je turbulentnim desavanjima
1 uzbudljivim zivotnim epizodama. Uceci kod Stevana Aleksica, obilazec¢i muzeje 1
studiraju¢i u najznacajnijim evropskim centrima Pomorisac je akumulirao razlicita
iskustva koja su, susrevsi se sa njegovom arhetipskom matricom, kreirala originalni
umetnicki koncept. Predstavljeni prostor na njegovim slikama je geometrijski tacan
1 realizovan uz sve postovanje principa euklidovske filozofije. Neposrednije nego
ikada ranije u srpskom slikarstvu Pomorisac uspeva da realizuje estetska pravila
zrele renesanse.

Pomorisceva filozofija likovnog u svom stilskom sinkretizmu zasnivala se na
prihvatanju 1 sintetizovanju vizantijske, goticke, renesansne, maniristicke, barokne,
rokajne, klasicisticke, romanticarske, realisticke, prerafaelisticke, nazarenske,
simbolisticke, postimpresionisticke, secesijske, ekspresionisticke, fovisticke, kubisticke
1 futuristicke umetnosti.

Kontradiktorno istovremeno prisutan 1 u sferama tradicionalnog 1
avangardnog, Pomorisac gotovo nikad nije blizak modernistickim konceptima, $to
ga stavlja u kontekst antimoderniste. Njegov avangardisticki bunt 1 estetski eksces,
kao 1 permanentna pripadnost tradicionalnom uspostavljaju se kao problemati¢ne
¢injenice koje onemogucavaju defnisanje njegovog slikarstva. Avangardnost u
Pomoriscevom slikarstvu strukturalno je drugacija od tadasnjih paradigmi dadaizma
1 zenitizma. Medutim, njegova avangardnost nije manje kontemplativna ni manje
provokativna za intelektualne krugove recipijenata umetnickog.
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Summary:

The painting of Vasa Pomorisac represents a significant and theoretically
undefined phenomenon on the Serbian art scene. Simultaneously close to traditional
and academic on one side and modern and avant-garde on the other, the artistic
concept of Vasa Pomorisac deserves the attention of critics and theoreticians
polarized between traditionalists and modernists. Fine poetics in his opus is most
often constituted on the principle of aesthetic animosity towards the dominant
currents of Serbian art at the time. Pomorisc’s creativity appears as an important
paradigm of Serbian modernity, however, the basic premises of his painting brings
it to the level of an anti-modernist concept. Expressionist aesthetics of the ugly,
grotesque and unpleasant were also rejected. The ontological structure of his art
1s established as deeply autonomous. Pomorisac’s avant-gardism was constituted on
the principles of strong antagonism towards the ruling paradigms of modernism
and academism, but also towards the dominant currents of the official avant-garde
of the Serbian art scene at the time.
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Summary:

During the early 1960s in Puerto Rico, it was customary for the printed
media to publish general information about exhibitions: a brief biographical note
on the artist and the amount, size, and medium of the exhibited pieces. These
publications were carried out by journalists, there were no art critics working in
local newspapers at the beginning of the decade. The lack of cultural journalism
at the time could be the reason why there are countless inconsistencies in the
historiographical texts, which have greatly hindered an orderly and contrasted
record of the basic facts. Nonetheless, the scarcity of cultural journalism, provoked
the emergence of the ‘amateur voice’ of the public, enunciating their perception of
art in the columns in local newspapers. This article examines Rafael Ferrer’s (1933)
avant-garde works during the first half of the 1960s, the polemics they incited in
Puerto Rican printed media, and its repercussions in the construction of the Puerto
Rican art canon.
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During the early 1960s in Puerto Rico, it was customary for the printed
media to publish general information about exhibitions: a brief biographical note
on the artist and the amount, size, and medium of the exhibited pieces. These
publications were carried out by journalists, there were no art critics working in
local newspapers at the beginning of the decade!. The lack of cultural journalism
at the time could be the reason why there are countless inconsistencies in the
historiographical texts, which have greatly hindered an orderly and contrasted
record of the basic facts. Nonetheless, the scarcity of cultural journalism, provoked
the emergence of the ‘amateur voice’ of the public, enunciating their perception of
art in the columns in local newspapers. This article examines Rafael Ferrer’s (1933)
avant-garde works during the first half of the 1960s, the polemics they incited in
Puerto Rican printed media, and its repercussions in the construction of the Puerto
Rican art canon.

Puerto Rican artists and art historians coincide that Rafael Ferrer was
the pioneer avant-garde artist on the island. He had a cosmopolitan upbringing,
living for periods between New York and San Juan. Educated in a Catholic school
in San Juan, in 1948 Ferrer transferred to the Staunton Military Academy in
the state of Virginia, where he was reunited with his childhood friend, Rafael
“Chafo” Villamil®. In Staunton, Ferrer learned to play percussion, a profession
that he practiced parallel to his artistic career. In 1951, Ferrer enrolled in
Syracuse University as a liberal arts major. While studying at Syracuse, he formed
a Latin music band with music students from Crouse College. Although his time
in Syracuse was short, Ferrer had contact with the beginnings of the American
counterculture, which shared the spirit of rebellion so present in Ferrer’s life and
work. After a three-month stay in California with his brother, Ferrer returned to
Puerto Rico and enrolled in the Rio Piedras campus of the University of Puerto
Rico (UPRRP by its Spanish initials).

During his short stay at the UPRRP, Ferrer established a close relationship
with Spanish surrealist Eugenio Granell®. In 1954 he traveled to Paris, where he
met up with Granell who introduced him to André Breton, Benjamin Péret, and
Wilfredo Lam. Ferrer lived in Puerto Rico until 1955, when he began to spend long
periods between New York and San Juan, working as a percussionist. He returned

1 The San Juan Star; an English language newspaper, in 1964 hired US artist William W. Overbey,
and in 1967 Puerto Rican Ernesto Jaime Ruiz de la Mata as the newspaper’s art critic. In the fifties
and sixties, £/ Mundo newspaper published short articles about exhibitions in its entertainment
section. In 1968, Antonio J. Molina, a Cuban artist living in Puerto Rico, was employed as an art
critic.

2 Villamil is a self-taught artist trained as an architect in the Georgia Institute of Technology.

3 Puerto Rican avant-garde art genesis is traced to exiled Spanish intellectual Eugenio Granell
who taught in the Department of Fine Arts at UPRRP. The surrealist approach to all aspects of
life that Granell instilled in his disciples marked a change in artistic production promoted by the
artists of the Fifties Generation.
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to Puerto Rico in 1960, and had various exhibitions in local museums and galleries,
until his departure to Philadelphia in 1966.

Along other of Granell’s students, Ferrer broke with the artistic tradition
established by the artists of the previous generation, known as Fifties Generation*
[Generacion del 50] -works with clear reference to Mexican muralism and social realism-
and submitted to his own exploration of the different modalities of international
contemporary art, as varied as those of Julio Gonzalez and John Chamberlain.
This consideration was reaffirmed by artist turned art critic Ernesto Jaime Ruiz
de la Mata® who stated: “[Ferrer] works without sheltering under the protective
canopy of official patronage nor does he protect himself from the ridiculous and
cheesy pseudo-Moorish, rococo or plateresque facades of Athenaecums, Institutes,
Academies or Universities”. (Ruiz de la Mata, Esculturas de Rafael Ferrer en
el Museo de la Universidad 1964, 12)° De la Mata argued that Ferrer’s artistic
production did not respond to institutional agendas, since he was not an employee
of cultural institutions on the island, as were the artists of the Fifties Generation and
some of their disciples, who worked for Divisiéon de la Educacién de la Comunidad
(DivEdCo, by its Spanish acronym) or in the workshops of the Instituto de Cultura
Puertorriqueiia (ICP, by its Spanish initials)’.

In the words of Rafael Ferrer:

The whole period was characterized by feverish activities, polemics
against the official ‘Puerto Rican Art Establishment, and fierce
competition with each other as we developed our individual ideas. The
climax of these activities came in 1961 when Chafo and I organized
and presented at the Museum of the University of Puerto Rico a
two-man show of our works [...] The result of the exhibition was a
scandal of a nature unknown to that peaceful island. The aggressive
nature of the works, the explicit eroticism in many of our paintings,
the presentation and the handling of space and even our choice of
a quote from Antonin Artaud as a preface for the catalogue brought
demands that the show be closed from religious groups and most
local artists either concurred or remained silent. Needless to say we were
overjoyed. (Ferrer, Autobiography 1973, 50)

4 Generacion del 50 was a group of artists with a populist agenda who created images of Puerto
Rican national affirmation, showcasing the autochthonous: its people, landscape, popular
festivals, as well as the explicit condemnation of the US regime over Puerto Rico.

5 Rafael Ferrer and Ernesto Jaime Ruiz de la Mata met at Granell’s classes. Ruiz de la Mata was
one of the first critics and academics to defend Ferrer’s work in Puerto Rico.

6  This and all Spanish language reference quotes were translated by the author.

7 DivEdCo (1949-1990) was an island-wide government education program aimed to help the
rural communities make the transition to modernity. The ICP was founded in 1955 with a
mission to conserve, promote, enrich, and disseminate the cultural values of the people of Puerto
Rico. In 1957, it founded art studio workshops where students learned various art techniques.
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In May 1961, the exhibition 2 Pawnters |2 Pintores] by Rafael Ferrer and
Rafael “Chafo” Villamil was inaugurated at the University Museum!. Villamil
transformed the exhibition hall into a labyrinth, using construction formaletas®.
Their pieces were identified with numbers: the evens were by Ferrer, the odds by
Villamil.

The artists exhibited early paintings and collages/assemblages that
incorporated metals, wood, and other materials into their compositions. Ferrer
exhibited some three-dimensional pieces of welded metal. The mixture of images
of erotic content, discarded materials, and the crudeness of their execution
managed to create an anti-academic and anti-bourgeois aesthetic, an interest that
he shared with Villamil. For example, Ferrer’s painting Figure [Figure, 1953] presents
an anthropomorphic form, in shades of black, gray, and white, floating on a white
background. It alludes to the female body and the male phallus. Whereas Villamil’s
The King and his 7 Queens [El Rey y sus 7 Renas, 1959] painting “[...] contained
‘lascivious’ elements, in addition to pieces of wood, sand in plastic resins, parts of
ornamental iron railings, automobile paint, etc.” (Villamil 1994). Those ‘lascivious’
elements Villamil refers to are collaged images cutout from adult entertainment
publications.

What is clear is that, beyond the appearance of the pieces, it was the erotic
content that displeased the public:

The exhibition of Rafael Villamil and Ferrer scared our society. A
lethargic, provincial, ‘equalized’ society (a society that lives, if we can
call it that, immersed in the false ataraxia produced by the chemical
artifice of tranquilizers). Most of the public that witnessed it said the
exhibition was nothing more than a shameless exhibition deliberately
loaded with pornographic and obscene ingredients. Others argued
that they were mere confessional statements of an extra-artistic nature.
Precisely, the premeditated manifestation of the exhibitors consisted of
the mockery towards that hesitant, timorous, and hypocritical society
as well as the anguished awareness of an inescapable reality. The way
everything related to sex was highlighted repelled the prudish public.
(Ruiz de la Mata, Esculturas 1964, 12)

One week after opening night, The Island Times newspaper published a
letter to the editor entitled Controversial Ar> penned by artist and then interim
director of the MHAA, Rafael Rivera Garcia (1929 — 2014). This text set off a

1 Located at the UPRRP, now Museo de Historia, Antropologia y Arte (MHAA, by its Spanish
initials).

2 Construction-grade wood panels molds which are used for poured concrete.

3 The original title of the text is The Brave Ones [Los Bravos], as it appears in the typed carbon copy

of the letter preserved in the Centro de Documentacién de Arte Puertorriquenio of the MHAA,
UPRRP.
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polemic whose cynical tone and writing style would accompany Ferrer’s exhibitions
in Puerto Rico well into mid-decade. He commented:

The ‘paintings’ by Rafael Villamil and Rafael Ferrer are without
a doubt the most shocking and personal statements of any artists
having exhibited before in Puerto Rico. Comments while mounting
the paintings have been to the effect that this is not ART! This is
pornographic! If this is art...? These comments say much better than
I could ever say the attitude with which these two painters will be
received. I have no doubt people will be repulsed and want to insult
these young men. [...] They are ‘Brave’ because they say what they
want, do what they want and are intent on moving the unmoving,
These two men possibly will be much hated and abused, always they
will stand up to people and say ‘these are our statements’. One cannot
just look at these paintings, one ‘feels’ them they are statements crude
and pornographic and much to the point. The being life is crude, life
is everything, (Rivera Garcia, Controversial Art 1961, 9)

Were Rivera Garcia’s comments sincere or were they backhanded
compliments to Ferrer and Villamil? The use of single quotation marks in the
words painting and brave highlights them, but also implies that they are not used with
their intended meaning, proving the latter.

Days before the exhibition closed, a two-part episode composed by CGésar
Andreu Iglesias* was published in the El Imparcial newspaper. In the first part,
Andreu Iglesias describes the meeting he had with a painter named Silvio at a bar
in Old San Juan, which the author described as a challenge to human patience.
Andreu Iglesias’s writing style is sarcastic and is critical of Silvio’s stance of scouring
artworks of nationalistic tones. The author mocked and ridiculed Silvio and his art
style —tataism. Did Andreu Iglesias make an honest mistake and misspell Dadaism or
was he using a play on words to further ridicule the artist? The text ends with the
author’s begrudging acceptance to visit the Silvio’s studio. (Iglesias Abreu, Silvio, el
pintor 1961, 18)

The second part, Chabacanerias®, was published the next day. In it, the
author narrated the contents of the artist’s atelier. An extensive quote from the text
is made for its value in understanding the author’s impression of avant-garde art:

I refuse to describe the alleged masterpiece. In addition to the paint
plasters, a swarm of objects was stuck in their natural form: a dozen

4 An award-winning novelist who wrote the column Things from here |Cosas de aqui) at El Imparcial, a
newspaper known for its pro-independence editorial line.
5  Can be translated as vulgar, gaudy, tasteless or tawdry.
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mousetraps of various sizes, an old washboard, several broken bottles,
a piece of sackcloth, and a wooden toilet seat. ... What was that?
Nothing at all. Quite simply, an insolent display of vulgarity [...]

“The University Museum wants to present my works,” he said, and
added, showing me a letter: ‘Listen to what the person in charge of the
museum tells me in this letter: ‘I am sure that people will repudiate and
insult you, young painter. They will say that your art is pornographic
and a thousand other things. But I say: ‘Bravo! One cannot look at the
paintings; one feels them. Magnificent judgment... Don’t you think so?
Naturally, I refrained from expressing my judgment about judgment
and even less so about the artwork. If I felt anything, it was the desire to
laugh. But, on the other hand, how to laugh at a man who is forty years
old and i1s still in his teens? He cannot even be considered ridiculous, let
alone his work. However, it is good to remember that vulgarity is not
the heritage of any school. The same can occur in traditional art or in
supposedly avant-garde art. And that is the only thing evident in Silvio’s
work. Precisely, the only thing that does not have the right to, is to pass it off as
art. (Iglesias Andreu 1961b, 18, emphasis added)

Once again, the text’s tone was cynical and sarcastic. It can be inferred
that the author used the fictitious name Silvio to indirectly criticize Rafael Ferrer’s
work and that the author referenced the letter written by Rivera Garcia published
a couple of days before. Andreu Iglesias’ stance as an intellectual of the island’s
conservative pro-independence left, reveals this group’s distaste for Ferrer’s work,
which, in turn, could be interpreted as a direct comment on the intertwined
relationship between art, national identity, and colonial politics of the island.
Despite the public’s reception, Ferrer exhibited in Puerto Rico several times during
the 1960s, each time triggering debates about the very concept of art.

Ferrer’s first solo show at the MHAA provoked new controversies. On
January 22, 1964, Ferrer Sculptures [Ferrer Esculturas] opened; an exhibition of
twelve large format welded metal sculptures and an installation. The amorphous
sculptures were made from industrial metals, rusty metals, and automobile scrap.
His fascination with the material, according to Ferrer, was its availability and price.
To him, scrap metal represented the metaphor of contemporaneity: “There’s
something about the personality of an auto wreck that appeals to me. So much is
written about the automobile in recent years... the ‘mass killer, the ‘upholstered

love boat,” the ‘insolent chariot.” The automobile is so contemporary”. (Ruiz de la
Mata, The ‘Grotesque Art’ of Rafael Ferrer 1965, 10)

Two of the exhibited pieces make direct commentary on the charged
political environment of the decade. Both Birmingham and Gene Bull allude to the
struggle for civil rights by the African American population in the southern United
States. The sculptures referred the violence of the events that occurred in the city
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of Birmingham.® As Ruiz de la Mata commented: “Ferrer magically transmutes
that junk, those visceral residues of the fateful symbolism of our time, the machine,
into humanized constructions of rare beauty and traumatic expressiveness”. (Ruiz
de la Mata, Esculturas 1964, 12)

According to local newspapers, the exhibition was well received and
extended for two weeks.” As part of the activities that accompanied the exhibition,
on February 12, Ruiz de la Mata gave a conference about Rafael Ferrer and modern
sculpture, possibly to counteract the controversy created by Rafael Rivera Garcia,
who had organized a three-hour protest in front of the MHAA. Rivera Garcia
held a sign that read: “I protest the buying of junk in the museum when funding
for programs is lacking”. (Cabrera, Monta piquete en Universidad profesor UPR
compre escultura en acero de Ferrer 1964, 7) The interview by the reporter Alba
Raquel Cabrera, made evident that Rivera Garcia was the voice of the public’s taste
at the time. He tried to defend his position by arguing that the money from the
purchase of Birmingham (1963) should be invested in programs or scholarships for
the university, particularly architecture students and programs. In Rivera Garcia’s
words:

[...] it is a pity that funds are earmarked for the purchase of ‘junk
art’ which is commercially worth eighteen cents for approximately
one hundred pounds and the University paid no less than $2,600 for
‘Birmingham 1963’. This is completely absurd and tells us that we are
losing the serious meaning of art [...] I believe that the young Rafael
Ferrer is a sculptor in training and that we do not know if next year his
vocation will move to another field, leaving the University with a work
by an author who has no continuity. I also consider that in art there
must be an intention on the man’s part and I do not believe that one
can take the lid of a garbage can and capriciously call it ‘Something’.
No, in art, intention must prevail over whim, because art cannot be
accidental and only exists when it is made by man. I question scrap art
because in it there is an accident to the fullest degree. Although it seems
that we are willing to_follow everything that is_fashionable outside of Puerto Rico.
(Gabrera 1964, 7, emphasis added)

It 1s worth mentioning that Rivera Garcia is just four years older than
Ferrer and that he had contributed to the modernization of the exhibition program

6  Birmingham, Alabama was known as a notoriously racist city, protected by Theophilus Eugene
Connor (Bull Connor), the openly segregationist police chief. On September 15, 1963, a bomb
detonated before a Sunday service at the 16th Street Baptist Church. Four people lost their lives
and 22 were injured.

7 Asreported in Eddie Figueroa, “Daran charla UPR hoy sobre Rafael Ferrer,” £[ Mundo, February
12, 1964, 25.
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of the MHAA during his position as Assistant Director (1959-1961). He promoted
abstraction on the island by organizing exhibitions of abstract expressionists from
the United States at the MHAA. If Rivera Garcia promoted contemporary painting
during his tenure as museum director, why those conservative words about Ferrer’s
work? Furthermore, Rivera Garcia himself produced works clearly influenced by
abstract expressionism during the early 1950s, so why does he condemn Ferrer for
following “everything that is fashionable outside of Puerto Rico”?

Cabrera concluded her article by noting that another section of the
newspaper reviewed Ferrer’s ‘sculptures’ -with the word sculpture in single quotation
marks, as did Rivera Garcia in his 1961. To understand what was considered
‘sculpture’ at the time, it is fitting to compare Ferrer to one of his contemporaries:
Rafael Lopez del Campo®. Lopez del Campos’ small-format work, Girl with cemi
[Nifia con cemi, 1964] presents a girl with clear references to modern sculpture, but
not detached from figuration. Employing bronze and marble, Lopez del Campo
maintains the traditional values of sculpture, while the references to Taino heritage
reaffirms a national identity, a discourse inherited from his teachers of the Fifties
Generation. Ierrer’s avant-garde work challenged the limits of artistic creation using
discarded materials: it broke the modernist tradition that the art object should be a
vehicle for aesthetic contemplation, which created problems for certain audiences.
Ferrer commented:

My only beef is to be put down or criticized because I'm not
somebody’s idea of what a Puerto Rican artist 1s supposed to be —
or produce. Too much art here is enjoyed only in terms of what fits
nicely into the category of Puerto Rican art. I believe my ultimate
aim, or the ultimate aim of any art, is to transcend the local ideas [...]
T herefore I don’t want to do what has already been done repeatedly... or what is
considered very quaint and very Puerto Rican. (Dinhofer 1964a, 26, added
emphasis)

Reporter Al Dinhofer published an article contextualizing Ferrer’s work in
relation with the art scene in Puerto Rico at the time. One of the three photographs
that accompany the text shows him looking for material for his sculptures in a
mountain of discarded metals. Dinhofer’s text presents Ferrer’s frustration with the
art scene in Puerto Rico. As Ferrer states:

The shape of the future is nothing more than the preparation of
the present. Therefore, I do not want to do [in sculpture] what has
already been done repeatedly... or what is considered very quaint and
very Puerto Rican. I believe I'm moving forward in terms of what is

8  Lopez del Campo (1936-2009) studied at the ICP art workshops. The ICP awarded him a
scholarship to study at the Academy of Fine Arts in Rome from 1962 to 1965.
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happening in art on a world-wide level. If I can’t get anywhere with
my work on this island, so what. I look elsewhere for a place to exhibit
my sculpture. (Dinhofer, Free Forms from Fenders 1964, 5)

Rafael Ferrer’s second solo exhibition in Puerto Rico, 26  Sculptures [26
esculturas| was at La Casa del Arte gallery in March 1965. It marked a shift in Ferrer’s
sculptures: they were intervened with thick layers of industrial paint in bright, flat
colors. Even though it has been rarely discussed in Puerto Rican art historiography,
this exhibition unleashed a significant debate in the pages of El Mundo about the
very definition of art. In it, columnist Pedro de Acarén, artist Jaime Carrero, J.J.
and Vivian Vila discussed their concerns with Ferrer’s work.

The debate begins with a column by Pedro de Acarén that questioned
the validity of Ierrer’s sculptures as art: “Yesterday we went to an exhibition. We
expected to see sculptures”. (de Acaron, El Mundo 1965a, 7) De Acarén began
his article by citing Duchamp and the role of the viewer before a work of art,
where the artist does not know what he 1s doing, but it is the viewer who deciphers
the work and completes the creative process. Using the argument that the viewer
is equal to, or more important than the artist, the author proceeds to describe his
experience in deciphering Ferrer’s works. According to de Acarén:

What we found were some masses made up of parachogues, which in
Castilla la Vieja are called bumpers, some riddles that looked like
scrap metal nightmares and an old typewriter, painted black. It gave
the impression of being the first one that Mr. Royal tried to make and
who, not being satisfied with the result, hit it repeatedly with a mallet.
(de Acardn, El Mundo 1965a, 7)

Self-proclaimed as a philistine and square, the reporter declared his inability
to interpret Ferrer’s work. He concluded his text by narrating what he had witnessed
on opening night: a couple walking around the room, and, between whispers and
laughter, he heard the woman say: “The only thing that I know is that the artist
has a brother who is a great actor”. Period.” (de Acarén, El Mundo 1965a, 7) The
text included a photograph of one typewriter piece with the following caption:
““this’ 13 worth $300” (de Acarén 1965a, 7, added emphasis), the word #us in single
quotation marks.

10 reacted

In a letter published in the Toz del Lector section, Jaime Carrero
to de Acaréon’s column and begged de Acaréon: “not to enlighten us with his

ideas and comments about art that seem more like free ridicule than constructive

9  Ferrer’s brother was Academy Award winner José Ferrer.
10 Carrero (1931-2013) was also a professor in the Department of Fine Arts at the Interamerican
University, San German Campus until 1995.
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remarks.” (Carrero 1965, 6) More than defending Ferrer, Carrero called de
Acaron irresponsible because of his disdainful commentaries about Ferrer’s work,
particularly in view of de Acarén’s lack of knowledge about art. De Acarén
replied to Carrero, protecting himself under the constitutional right of freedom
of expression. Nevertheless, he concluded his text with the question: “But do you
have to be an ART critic to comment on Rafael Ferrer’s sculptures?” (de Acarodn,
El Mundo 1965b, 7)

The attacks on Ferrer did not end there, the same newspaper published
a letter signed by J.J. The missive, which once again recurred to a cynic tone
of previously critiques of Ferrer’s work, began as follows: “The fact that I have
dedicated myself to art I owe to Telephone Company. Yes, to the Telephone
Company. I, like so many people, scribble on a piece of paper while I wait for the
communication. An ‘expert’ in modern ‘art’ suggested I exhibit them in a gallery
in the capital. I got the first prize. That is how art goes these days.” (J.J. 1965, 6)
Again, the use of single quotation marks implies a sarcastic tone. According to J.J.,
the sculptures lacked technique and the materials used were discarded waste that
had no place in art:

It is important that you be a rebel [...] Cultural and artistic centers
will magically open and ‘critics’ will prostrate themselves at your feet.
What about the works of art? Man, that’s the least of it. Do like me.
Devote yourself fully to modern sculpture. Buy a four-pound mallet,
an essential tool for modern ‘sculptors’, and as raw material use barbed
wire, rope, an old mattress, [...] Mix all this well and beat it with the
mallet. May lightning strike me if what comes out leaves Michelangelo
insignificant. (J.J. 1965, 6)

Vivian Vil&’s response J.J.’s text, references the story The Emperor’s New
Clothes by Hans Christian Andersen as an analogy to comprehend Ferrer’s success:
Ferrer becomes the roguish tailors while the art critics are the townsfolk who went
along with the pretense. Vila remarked “I have read many times that art is a
reflection of the people, but I have kept the hope that the twisted irons that lately
try to become fashionable are nothing more than the reflection of those who
make them.” (Vila 1965, 6) She congratulated J.J. who, as the child who blurted
out that the king was parading naked through the town streets, was not convinced
that the twisted irons were sculptures. Vila concludes her letter: “I consider that
the future of our culture is not in the person who can combine a frying pan with
a bicycle handle, and say it is a sculpture, but in the acceptance of the so-called
responsible, knowledgeable art critics who are tasked with the responsibility of
correctly guiding the majority and especially the new generation.” (Vila 1965,
6) Was she implying that Ferrer’s validation as an artist was conjured up by
‘irresponsible’ art critics?
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Those critics might be the contributors to The San jJuan Star and San
Juan Review who advocated Ferrer’s work. Artist Domingo Garcia!! interpreted
Ferrer’s sculptures as an extension of Dadaist aesthetic philosophy that, in turn,
incorporated an indigenous element with the international (Reality, Intellect
-- And Art 1965, 6). Although Garcia praised Ferrer, he concluded with a
cautionary tone: “Iinally, he who would venture forth to Rafael Ferrer’s show

should be forearmed with the admonition that the vital is not always polite.”
(Garcia 1965, 6)

Ruiz de la Mata, the art critic of San Juan Review magazine, published an
interview with Ferrer. The artist commented on the relationship between music
and art, the influence of Granell, his stay in Paris in 1954, the 1961 exhibition
controversy, the development of his three-dimensional work, and his creative
process until his recent work which he exhibited at La Casa del Arte. Ferrer was
aware of in the controversies his work were unearthing:

SJR: Don’t you find a piece of an auto wreck rather grotesque?
Ferrer: Yes, and the more grotesque it is, the more I like it. Also, I
get a certain satisfaction from taking a useless thing —an old auto
bumper—and, you might say, breathing new life into it. [...] I prefer
the arc welder —it burns the steel and is more brutal; it results in a
more powerful looking work, in my opinion.

SJR: What sort of impression do you strive to create in a spectator’s
mind?

Ferrer: I never set out with a premeditated idea. The various
Interpretations given by people who see my works is never of a serious
consequence to me [...| (Ruiz de la Mata, The ‘Grotesque Art’ 19653,
105 31)

Despite the controversy caused by his second solo exhibition, Ferrer
participated in a portrait collective exhibition at the ICP headquarters. The
exhibition’s review published in The San Fuan Star, William W. Overbey dedicated
the second paragraph to Ferrer’s piece: “Rafael Ferrer’s witty sculpture of art critic
Ernesto Jaime Ruiz de la Mata surprisingly comes closer than most of the works to
true interpretive portraiture. Ferrer captured the nature of the clever commentator
whose predilection is toward the avant-garde with a motorcycle gas tank welded
atop a pipe and sprayed with rustproof enamels.” (Fascinating Potpurri of Portraits
1965, 6) Overbey concluded his review by motivating the ICP to continue the trend
of this type of exhibition, where a variety of artistic styles were presented.

11 Garcia (1932 — 2022) was an avant-garde artist, a student William Lock at the National Academy
of Fine Arts, NY. He was a professor at Escuela de Artes Plasticas in Old San Juan.
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Ferrer: Sculptures [Ferrer: Esculturas], his third one-man show in Puerto
Rico, was exhibited at the ICP headquarters in early 1966. Ferrer
exhibited the HOMOBILI sculptural series, the Ernesto Jaime Ruiz de
la Mata portrait, and four large-format polychrome sculptures, which
marked the beginning of a new series!?. The ICP magazine published
a short text of the exhibition, accompanied by four photographs
that captured the appearance of the exhibition room. The review
stated: “Among the young sculptors of Puerto Rico, Rafael Ferrer is
distinguished by his radical iconoclast.” (Exposicién de obras de Rafael
Ferrer 1966, 38) Ferrer’s pieces were displayed on pedestals dispersed
around the room. The assemblages alluded to the proletariat due in
part to the materials used: discarded metals, cardboard, wood, and
plastics. The crudeness of the three-dimensional pieces was dissonant
with the pomposity of the exhibition space, a building in the Beaux-Arts
architectural style.

Ferrer’s inclusion in the ICP exhibition calendar would be a great victory
for avant-garde art. Two years earlier, Ferrer wrote a letter addressed to the founder
and director of the ICP, Ricardo Alegria. It was published in The San Juan Star.
Entitled 7%e Ostrich, Ferrer reacted to a remark by Alegria where he described Puerto
Ricans as shy, uncertain, and insecure.!3 Comparing Alegria to an ostrich with its
head buried in the ground and isolated from its surroundings, Ferrer expressed his
frustrations with the ICP’s definition of Puerto Rican culture. According to Ferrer,
the institution’s programming promoted an isolated culture, fossilized and immune
to foreign events, and, therefore, rejected any artistic expression that corrupted the

foundations of that cultural identity. Ferrer commented:

12
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I for one, and there are others of my generation, who, although involved
in work which should move us near the I.P.C. and its programs cannot
help but feel that this is an impossibility. The reasons are obvious
and well known. A rigid dogmatism, prehistoric concepts as to the
development of art history, and what perhaps 1s most disturbing: this
almost pathological obsession where folklore native handcrafts, and

Some of the pieces were used as scenery for a happening the couple Ernesto Jaime Ruiz de la
Mata and his wife, Beatriz de la Torre, organized at the Student Center of the UPRRP. This
exhibition would later travel to the Pan American Union in Washington DC in June 1966, see:

“Escultor boricua exhibe obras en Washington,” £l Mundo, July 14, 1966.

The headline on the front page of The San Juan Star on December 23, 1963, read: “ ‘Inferiority
Complex’ Prevails in Puerto Rico, Says Alegria.” In the article, Alegria described the Puerto
Rican from an anthropological perspective and commented: “If you ask me to define the Puerto
Rican character as an anthropologist, I would do it in two words: inferiority complex [...] Because
Puerto Rico has been a colony so long, there has been very little opportunity for our people to

learn their own heritage”.
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quaint customs are passed for a high cultural tradition—Our Puerto
Rican Tradition. I dare to say, and obviously I speak for myself, that
anyone seriously at work in any form of expression in the tradition of
the advances achieved by vanguard artists in this century must find
a route independent from the programs of the I.LP.C. This is neither
bad nor good—merely a reality. As a Puerto Rican intent on changing
this reality I feel free from Dr. Alegria’s [sic] self-imposed inferiority
complex. (The Ostrich 1964, 16)

These public criticisms directed at the ICP had positive consequences, the
institution ended up supporting avant-garde artists, providing financial support for
traveling shows, purchasing advertisements in art magazines and acquiring avant-
garde works for its permanent collection. Before Ferrer’s letter, Alegria had already
been criticized for the cultural position that the ICP was enforcing. In 1962, The
Island Times published two letters to the editor following the publication of the
article Cultural Debate by Earl Parker Hanson!*, where the author discussed the anti-
American undercurrent in Puerto Rico. The reactions were written by the artists
Rafael Rivera Garcia and Frances del Valle. Rivera Garcia’s concern lay with the
Puerto Rican cultural identity promoted by the ICP and the institution’s monopoly
on culture:

All of these decisions as regards the arts have been limited to fabrication
arbitrarily a manner of working which obeys his regional interpretation
of culture. In their desperate attempt to objectivize culture the
regionalists exclude from the local scene abstract paintings, sculpture
in its contemporary phase, and other ‘strange’ and mystifying (to them)
forms of expression. (Rivera Garcia, The Island Times 1962, 5)

They were strong words for a man who, in 1964, protested in front of the
MHAA for the purchase of ‘scrap’. Frances del Valle reacted to Rivera Garcia’s
letter and made it clear that: “It is true that certain official agencies, prominent
intellectuals, and art-fanciers encourage and stimulate an art that leans towards a
growing national cultural purism.” (del Valle 1962) This cultural purism was the
consensus of what art should be: figurative and national.

The exhibition achieved scarce media coverage, only one review in 7The
San Juan Star in which the author, Overbey, commented on Ferrer’s references
to Dadaism, but stressed that, at the same time, they were works that critically
commented on contemporary wealthy society by using discarded materials. He
added that, contrary to the Dadaists who incorporated a political element into his

14 Earl Parker Hanson arrived in Puerto Rico in 1935 to serve as Secretary of the Planning Division
of the Puerto Rico Reconstruction Administration. He published several books about arrival of

modernity in Puerto Rico and was a columnist for T#he Island Times.
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work, Ferrer avoided a moralistic message, highlichting the Puerto Rican artist’s
beauty, craftsmanship, and imagination. Overbey pointed out that, above all, Ferrer’s
work stood out for its ironic, mocking, and honest content: “Many of Ferrer’s pieces
wear garish coats of shiny bright enamel screaming for the passerby’s attention,
gaining a minute for a glossy pitch and that's what it’s like OUT THERE. Out
on the neon streets of the new illusion and Rafi Ferrer’s reality.” (An Eye for the

Absurd 1966, 6)

Days before the ICP exhibition ended in 1966, Ferrer presented his fourth
one-man exhibition at La Casa del Arte where he showed drawings, collages, and
engravings. Its only review, penned by Alba Raquel Cabrera, revealed that 90%
of Ferrer’s sales were to foreigners, reinforcing the fact that the local audience was
reluctant toward avant-garde works. The rift was further emphasized by Cabrera
who stated:

[...] painter Sanchez Felipe!®, who stated that he did not understand
much of this phase of painting, but that it must be seen as decorative

art. On the other hand, Dr. José Alonso was so excited with Ferrer’s
works, that he could not conceive the idea that journalists and
photographers would stop for a moment to exchange views with each
other. (Inauguran exposicion obras Rafael Ferrer 1966).

A few months after his La Casa del Arte exhibition, Ferrer relocated to
Philadelphia, even though he stated that his art was starting to be accepted (Cabrera,
Inauguran 1966). Ferrer entered a kind of self-exile and did not participate in
exhibitions in Puerto Rico until 1975.10

It has been established that Rafael Ferrer’s exhibitions during the first half
of the 1960s ignited fervent discussions in printed media in Puerto Rico. The public’s
and some artists’ voices were defiant towards avant-garde art, employing sarcasm
and ridicule to undervalue Ferrer’s work. Avant-garde art in Puerto Rico was in
fact a scandalous exercise since it generated heated debates about art’s appearance:
figurative and technically masterful, not ‘grotesque’ and ‘unskilled’. A disparity
between English language news outlets vis-a-vis newspapers in Spanish is palpable.
Articles in English publications were more acceptant of avant-garde, whereas those
in Spanish language publications coincided with the values promoted by the ICP.
These discussions by the first chroniclers of art on the island set the groundwork
for the foundation of the Puerto Rican art canon: figurative art was a reaffirmation
of a national cultural independence, whereas avant-garde was conceived as an act
of national alienation or dismissal. Moreover, Puerto Rican art historians habitually

15 Alejandro Sanchez Felipe (1888 —1971) was an academic painter trained at the Academia de San
Fernando in Madrid. He arrived in Puerto Rico in 1933 and taught at the UPRRP.
16  Ferrer exhibited the series Mapas y caras at the Museo de Grabado Latinoamericano of the ICP.
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reference Spanish newspapers, not English language publications, notoriously
omitting avant-garde’s presence in Puerto Rico.
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SKANDALOZNA VEZBA:
POLEMIKA O AVANGARDNOJ] UMETNOSTI
RAFAELA FERERA U PERIODICI, 1961-1966

Apstrakt:

Tokom 1960-ih godina je u Portoriku bilo uobic¢ajeno da se u stampanim
medijima objavljuju osnovne informacije o izlozbama: kratka biografija umetnika,
broj, veli¢ina 1 tehnika izlozenih umetnickih dela. Tekstove su pisali novinari jer u
ovom periodu likovni kriticari nisu bili angazovani da pisu u periodici. Nedostatak
novinarstva u kulturi mogao bi biti razlog za mnogobrojne nedoslednosti u
istoriografskim tekstovima, §to je u velikoj meri doprinelo opre¢nim zapisima o
osnovnim cinjenicama. Medutim, nedostatak novinarskih izvestavanja o kulturi
je izazvalo pojavu ,,amaterskih glasova” u javnosti, koji su percepciju o umetnosti
iznosili u kolumnama lokalnith novina. Ovaj ¢lanak razmatra avangardni opus
umetnika Rafaela Ferera (1933), koji je nastao tokom prve polovine 1960-ih godina,
polemiku koju je pokrenuo u portorikanskoj stampi 1 njene reperkusije u kreiranju
umetnickog kanona u Portoriku.

Kljucne reci:

avangarda, Portoriko, Rafael Ferer, periodika, studije recepcije
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POREKLO SVETA GISTAVA KURBEA"

Apstrakt:

U XIX veku, pitanje porekla, koje je bilo u centru nauc¢nih debata, jednako je
interesovalo 1 umetnike. Njithova zainteresovanost za prirodnjacke teorije odrazavala
se u delima koja su preispitivala praistoriju, primitivau umetnost, decje crteze, ali isto
tako 1 sve $to se ticalo geneze Zivog sveta — seksualnosti 1 rodenja. Polovinom veka,
francuski kriticari umetnosti primetili su paralelni fenomen potrage za poreklom
coveka u biologiji 1 sa druge strane, formalne dekonstrukcije u umetnosti, najpre u
realizmu 1 naturalizmu. Godine 1866, slikar Gistav Kurbe predstavlja javnosti svoje
delo Poreklo sveta, koje je zbog lascivnog prikaza zenske nage telesnosti, a posebno
provokativnog kadriranja slike, izazivalo zustre reakcije. Javilo se pitanje zbog Cega
je umetnost, koja se smatrala uzviSenom 1 plemenitom, postala nerazdvojna od
onoga §to predstavlja najnize instinkte, potisnute nagone i primitivno u coveku.
Kurbe je bio fasciniran praistorijom i potragom za prapostojbinom, za materinskim
ognjistem, 1 njegovo Poreklo sveta liseno je transcendentnosti 1 deluje kao puki alat
za potragu porekla ¢ovecanstva. U radu ¢e biti re¢i o promenama na umetnickoj
sceni Pariza koje su bile posledica politike Drugog francuskog carstva i o izmenjenoj
slici sveta nakon pojavljivanja Darvinove teorije evolucije. Cilj je da se prikaze na
koje nacine je kriza tadasnjeg drustva uticala na realizam Gistava Kurbea i kako
se to odrazilo na stvaranje njegovog dela Poreklo sveta, koje je odudaralo od normi
zvanicne Akademije umetnosti 1 francuskog Salona.

Kljucne rei:
Gistav Kurbe, Poreklo sveta, Pariz, Drugo francusko carstvo, evolucija,
realizam, modernizam, slikarstvo

Rad je nastao u okviru projekta Covek i drustoo u vreme krize koji finansira Filozofski fakultet
Univerziteta u Beogradu.
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Nastanak i sudbina predstave Poreklo sveta

Godine 1866, tokom Kurbeovog (Gustave Courbet) boravka u gradu
Truvilu, u Normandiji, umetnik je pisao svojim roditeljima obavestivsi ih da ce
nakratko svratiti u Pariz, u svoj atelje, kako bi zavrsio sliku Poreklo sveta. (Riat 2008,
179) Delo je bilo narudzbma tursko-egipatskog diplomate, Halila Serifa Pae (Halil
Serif Pasha), poznatog u istoriji po pseudonimu Halil Be (Khalil Bey). Predstavljan
u istoriografiji kao raskalasni ambasador, kockar 1 ljubitelj Zena 1 umetnosti, opisivan
je kao veliki kolekcionar slika erotskog sadrzaja. (Haskell 1982, 42) Prethodno radivsi
kao ambasador u Sankt Peterburgu, penzionisao se u Parizu sezdesetih godina XIX
veka, u kojem se povezao sa mnogim trgovcima umetnina, piscima i slikarima. Sa
Gistavom Kurbeom upoznao se zahvaljuju¢i prijateljstvu sa knjizevnim kriticarom
Sent-Bevom (Charles Augustin Sainte-Beuve). Od slikara je narucio dve predstave,
San 1 Poreklo sveta, obe naslikane 1866. godine. Poreklo sveta je trebalo da bude deo
Halil Beove privatne kolekcije, sakriveno od ociju javnosti 1 da prikazuje njegovu
ljubavnicu Konstansu Kenijo (Constance Quéniaux), igracicu pariske Opere (Opéra
de Paris). Dugo skrivana tajna o misterioznoj licnosti na Kurbeovom platnu otkrivena
je krajem XX veka, zahvaljujuéi istrazivanju francuskog pisca Kloda Sopa (Claude
Schopp) koji je otkrio identitet predstavljene dame. (Trichot 2018) Tokom Beovog
bivstvovanja u Parizu, predstava Poreklo sveta bila je zastiCena debelom zelenom
zavesom od ociju posetilaca njegovog apartmana u Bulevaru Italijana. (Bellet 2006,

) 9) Nakon njegove smrti 1879. sve do osamdesetih godina XX veka o lokaciji slike se
nije znalo nista, osim da je promenila nekoliko vlasnika. Saznalo se da je od 1955.
godme delo bilo u posedu francuskog psihoanaliti¢ara Zaka Lakana (Jacques Lacan)
1 njegove supruge glumice Silvije Bataj (Sylvia Bataille). Slika se nalazila u njihovoj
vikendici u gradi¢u Gitronkuru, na severu Francuske, 1 bila je, po Lakanovoj zelji,
prekrivena drvenim panelom, na kome je njegov polubrat i slikar Andre Mason
(André Masson) naslikao svoju verziju Porekla sveta. (Nochlin 1986, 76)! Godine
1981, u kojoj se Lakan upokojio, tadasnji francuski ministar ekonomije je pristao da
se porodi¢ni porez na nasledstvo Lakanovih izravna putem zakona o prenosu dela.
Tako je godine 1995. reprezentacija Poreklo sveta postala vlasnistvo Muzeja Orsej u
Parizu (Musée d’Orsay), gde je izlozena u ,,Sali Kurbe”. (Anon. 1995)

Dospevsi u Muzej Orsej, Poreklo sveta Gistava Kurbea je postalo predmet
mnogobrojnih istrazivanja istori¢ara umetnosti 1 likovnih kriticara, ponajpre zbog
svoje tajnovite istorije, a zatim i sadrzaja samog dela. Prethodne dve decenije,
u naucnim analizama je Kurbeova slika najviSe razmatrana kroz fenomen
eksplicitnog prikazivanja zene kao predmeta isklju¢ivo njene seksualnosti i odnosa
sa realistickim pravcem u umetnosti devetnaestovekovne Francuske. (Nochlin
1976, Fried 1992, Riat 2008) Istrazivana je 1 u okvirima vizuelne kulture smrti 1

1 O mtimnom odnosu prema Kurbeovom Poreklu sveta 1 njegovom unutrasnjem dijalogu sa
aluzivnijom verzijom Andre Masona vidi knjigu Lakan ¢ stvar porekla (Barzilai 1999). Nakon
Masona, mnogi umetnici su rekreirali Kurbeovu predstavu vodivsi kriticki dijalog sa Kurbeovom
reprezentacijom. O tome vidi vise u: Jauregui, Uparella 2018.
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Gistav Kurbe, Poreklo sveta, 1866, ulje na platnu, 46 x 55 cm, Muzej Orsej,
Pariz (Public domain)

seksualne patologije u istoriji medicine. (Shaw 2008) Bila je gost na nekoliko izlozbi,
a poslednji put, kada je izazvala veliku paznju, bilo je to na izlozbi posvecenoj
evoluciji 1 poreklu sveta u Muzeju Orsej, pod nazivom PForeklo sveta: Otkrivanje
prirode u XIX veku, 2021. godine.? Izlaganje na toj izlozbi dalo je nau¢ni legitimitet
buduéim istrazivacima da Kurbeovo Poreklo sveta analiziraju kroz prizmu koncepta
darvinizma u umetnosti. Otvorila su se nova pitanja kao $to su da li je sam umetnik
imao na umu evolutivne ideje prilikom kreiranja ovog dela, na koji nacin su one
vizuelizovane 1 u kakvoj je to sve vezi bilo sa prikazima motiva erotizovanih zenskih
atributa. Da bi se takav kontekst argumentovao, mora se prevashodno razmotriti
tema 1 sadrzaj ove predstave.

Seksualnost kao umetnicki motiv u Kurbeovom realizmu

U vreme Drugog francuskog carstva (1852-1870) 1 velike moralne
hipokrizije 1 represije u drustvu, zbog koje su mnogi umni ljudi, najpre pisci 1

2 Izlozba je organizovana pod pokroviteljstvom Muzeja Orsej, Oranzerije (Musée de I'Orangerie)
1 Muzeja lepith umetnosti u Montrealu (The Montreal Museum of Fine Arts). Autor je Laura
Bosi (Laura Bossi), neurolog i istori¢arka prirodnih nauka. Za potrebe izlozbe uraden je katalog
istoimenog naziva kao i sama izlozba. Vidi u: Bossi, 2021.
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umetnici, bili optuzivani za ideoloske zlocine,® slikar Gistav Kurbe se osmelio
da nacini rizi¢ni iskorak u svojoj umetnosti. Ve¢ utvrden i priznat na drustvenoj
lestvici francuske elite, sa radovima koji su uspevali da dobiju mesto na francuskim
salonima,* godine 1866. on slika Poreklo sveta, akt nage devojke, koji se po svim
parametrima tadasnjih umetnickih kriticara razlikovao od njegovih dosadasnjih
ostvarenja. Pocevsi sa slikama nagih devojaka Sezdesetih godina, poput dela Gola
Zena lezi (1862) ili Venera © Psiha (1864), Kurbeovo umetnicko istrazivanje zenskog
tela kulminiralo je kompozicijom Poreklo sveta. Ono sto ju je pre svega razlikovalo
od prethodnih dela jeste nacin kadriranja 1 direktni prikaz zenskih genitalija. Malo
ulje na platnu dimenzija 46 x 55 cm predstavlja gledaocima prizor rasirenih zenskih
bedara 1 abdomena u leze¢em polozaju. U Poreklu sveta, publici je priusten pogled
izbliza na zensku vulvu 1 pubicne dlake, $to je u dotadasnjoj istoriji lepih umetnosti
bilo gotovo nezamislivo.” Na Kurbeovom platnu gotovo geometrijski postavljen
pubicni trougao uokviren je torzoom 1 butinama. Glava i1 udovi nisu prikazani, a
torzo se zavr$ava desnom dojkom, prekrivenom belom tkaninom. Sama tkanina,
kao 1 polozaj tela, odaje na prvi pogled utisak fotografske zabeleske medicinske
egzeminacije. Maksim di Kom (Maxime du Camp), fotograf 1 pisac koji je pisao
o desavanjima tokom Pariske komune (26. 3.— 28. 5. 1871) u svojim RKonvulzijama
Pariza (1876-1880), jedan poseban ekfrazis posvetio je Kurbeovoj slici, koju je imao
prilike da vidi u apartmanu Halila Bea:

,,Da bi ugodio muslimanu koji je svoje fantazije platio tezinom zlata i
koji je neko vreme bio ozloglasen u Parizu zbog svoje ekstravagancije,
Kurbe, onaj isti Covek ¢ija je namera bila da se obnovi francuska
umetnost, naslikao je portret zene koji je tesko opisati. U odaji za
toaletu ove strane licnosti na koju sam aludirao, vidi se mala slika
sakrivena ispod zelenog vela. Kada povucete veo, ostajete zaprepasceni
videvsi zenu u prirodnoj velicini, gledanu spreda, pomerenu i zgréenu,
izvanredno izvedenu, reprodukovanu con amore, $to bi rekli Italijani,
dajuc¢i poslednju rec¢ realizmu. Ali nekim nezamislivim previdom,
umetnik, koji je model kopirao iz prirode, zanemario je da predstavi
stopala, noge, butine, stomak, kukove, grudi, $ake, ruke, ramena, vrat 1
glavu.”® (Du Camp 1881, 188)

3 Danas prepoznati kao zacetnici literarnog modernizma, pisci poput Sarla Bodlera (Charles
Baudelaire) 1 Gistava Flobera (Gustave Flaubert) bili su cenzurisani zbog slobodnog indircktnog
stila. Vise o odnosu rezima Drugog francuskog carstva prema modernim piscima XIX veka vidi
u: Olmsted 2016.

4 Godine 1866. Kurbe izlaze na Salonu dve slike, Felen pod okriljem potoka zadovoljstva i Zena sa
papaggem. Druga kompozicija koju je Kurbe izlozio na francuskom Salonu bila je jedan od prvih
zenskih realisticnih aktova.

5 U XIX veku, u zapadnoj istoriji umetnosti fokus sa muskih aktova premesta se na zensko nago
telo. Vise vidi u: Solomon-Godeau 1997.

6 ,,Pour plaire a un musulman qui payait ses fantaisies au poids de I'or et qui, pendant quelque
temps, eut a Paris une certaine notoriété due a ses prodigalités, Courbet, ce méme homme dont
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Realizam Gistava Kurbea, koji je zaprepastio Di Koma na ovoj
kompoziciji, ogledao se u fotografskom kadriranju odredenog dela tela i gubitku
narativa u jednoj modernoj viziji Zenske telesnosti. Kurbe je u svojoj umetnosti
Cesto anticipirao moderne umetni¢ke prakse i ideologije. Zeleéi da revitalizuje
francusko slikarstvo 1 da ga ucini savremenim 1 drustveno relevantnim, on se
bavio popularnom fotografijom, litografijjom 1 reklamnim natpisima u nameri
da pokaze uzajamnu zavisnost estetskog dela 1 komercijalne razmene. Njegovi
napori su se poklapali sa pojavom fotografije, transformacijom pornografije u
komercijalni drustveni projekat 1 masovnim tirazima popularnih romana. (Shaw
2008, 469) Fotografski izum u prvoj polovini XIX veka omogucio je umetnicima
da istinito zabeleze realnost, sto je dovelo do promene slikarske estetike. Fotografija
je dozvolila drugacije, slobodnije 1 intimnije kadriranje, koje je u umetnickom
podrazavanju prirode 1 klasicne perspektive nedostajalo. (Diga 2007, 185-186)
U XIX veku u tehnici fotografije, kao 1 litografije, stvarane su predstave zZena
koje su bile standardizovane i lako konzumirane. Cesto su oponasale klasi¢ne
teme 1 poze. Gistav Kurbe se sluzio upravo kadriranjem po ugledu na fotografiju
kako bi istakao realizam svoje slike Poreklo sveta. (Morton, Eyerman 2006, 41)
Umetnikov realizam zahtevao je da slikarska kompozicija prenosi istinu, a da
naslikani predmet bude stvaran 1 vidljiv. Otuda se mogu shvatiti namerno isecent
delovi tela i fokus na Zenski polni organ.” Seksualnost vizuelizovana po ugledu na
pornografski sadrzaj ovde nije bila nimalo skrivena, ve¢ istaknuta. Ipak, mora se
imati u vidu da Poreklo sveta nije ni bilo namenjeno javnosti, ve¢ oima njegovog
narucioca, Halila Bea.

Da bi se bolje razumelo zbog c¢ega je Kurbeovo kontroverzno Poreklo sveta
bilo dugo sklanjano od pogleda posetilaca najpre u njegovom ateljeu, a zatim
1 u apartmanu Halila Bea, valjalo bi navesti nekoliko cinjenica iz sociokulturnog
1 politickog zivota u Drugom francuskom carstvu. Bilo bi previse jednostavno za
to okriviti privatno patronstvo, s obzirom na to da je Be bio poznat kao galantni
kolekcionar dela poput Engrovog (Jean Auguste Dominique Ingres) Turskog kupatila
iz 1862, koje je rado pokazivao svojim gostima. Istovremeno kada 1 Poreklo sveta,
Be je od slikara narucio kopiju njegove neslavne kompozicije Venera i Psiha, pod
nazivom San. Delo Venera @ Psiha je 1864. godine bilo odbijeno da ucestvuje
na Salonu iz razloga ,nepristojnosti” i ,neprikladnosti”. (Haskell 1982, 41)

Iintention avouée était de renouveler la peinture francaise, fit un portrait de femme difficile a
décrire. Dans le cabinet de toilette du personnage étranger auquel jai fait allusion, on voyait
un petit tableau caché sous un voile vert. Lorsque I'on écartait le voile, on demeurait stupéfait
d’apercevoir une femme grandeur naturelle, vue de face, extraordinairement émue et convulsée,
remarquablement peinte, reproduite con amore, ainsi que disent les Italiens, et donnant le
dernier mot du réalisme. Mais par un inconcevable oubli, I'artisan, qui avait copié son modele
sur nature avait négligé de représenter les pieds, les jambes, les cuisses, le ventre, les hanches, la
poitrine, les mains, les bras, les épaules, le cou et la téte.”

7 Argumenti u prilog vezi izmedu Kurbeovih aktova i popularne erotske litografije i fotografije
demonstrirani su u tekstu Beatris Farvel. Vidi u: Farwell 1972, 65-79.
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Gistav Kurbe, San, Venera ¢ Psiha, 1864, ulje na platnu, 57 x 77 cm, nepoznata

lokacija (Public domain)

Kompozicija oslikava dve nage zZene u intimiziranom prostoru. Jedna od njih je
u leze¢em polozaju na krevetu natkrivljenim debelim baldahinom, dok je druga,
napola prekrivajuéi svoje obline belom tkaninom, nagnuta ka njoj. U istoriji
umetnosti ova scena je prepoznata kao seksualni ¢in koji aludira na intimnu vezu
izmedu dve devojke, a mitoloske reference su sagledane kao sredstvo za kritikovanje
burzoaskog morala. (Haddad 2010, 33)

Sezdesetih godina akt je u slikarstvu bio shvatan uvek dvosmisleno, a poceo
se posmatrati kao sramotan 1 neprihvatljiv. (Clark 1999, 131-133) Tokom politike
Drugog francuskog carstva, zenski aktovi poceli su da bivaju poistovecivani sa
pojmom prostitucije, ponajvise zbog porasta ovog drustvenog fenomena za vreme
vladavine Napoleona III (Charles Louis Napoleon Bonaparte) tokom koje je odnos
zvanicne politike prema prostituciji bio veoma pragmatican. (Ten-Doesschate Chu
1992, 39-40)® Prostitucija je bila urbanisti¢ki i ekonomski problem. Nakon perioda
industrijalizacije 1 velikog demografskog rasta, doslo je u Francuskoj do ogromnih
egzistencijalnih nesigurnosti 1 socijalnog nezadovoljstva. Prostitucija kao refleksija
drustvene dekadencije je bila neizostavan deo ovih deSavanja. Ona je postala
znacajan predmet javne zabrinutosti. Bila je pretnja moralu 1 zdravlju stanovnistva,
neugodni segment meduklasnih relacija i, na kraju, reprezentovala je zivotinjsku
stranu ¢oveka. (Thomson 2015, 14) Relaksiran odnos prema ovoj problematici bio
je jedan od glavnih razloga zbog kojeg su kriticari rezima optuzivali vladara, kriveci

8  Vise o odnosu politike Napoleona III prema prostituciji vidi u: Corbin, Sheridan 1996. O
intimnim vezama vladara i dama sumnjivog morala vidi u: Bierman 1988.
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ga za razvrat drustva. Jedan od najglasnijih 1 najzustrijih kriticara bio je Kurbeov
blizak prijatelj Pjer Zozef Prudon (Pierre-Joseph Proudhon). Socijalni filozof
video je drzavu prevashodno kao poredak izgraden na osnovama pokvarenosti
ljudske sustine. U svom delu Pornokratija (Proudhon 1875, 13—14) on je prostituciju,
seksualnost, zavodenje, preljubu, incest 1 sve zlocine protiv braka i porodice
izjednacio sa principom despotizma. Seksualnost i nagost u Kurbeovom realizmu,
Prudon je okarakterisao kao drustvenu satiru. Jer dok je s jedne strane prostitucija
cvetala na ulicama Pariza 1 bivala praktikovana na francuskom dvoru, s druge
strane su umetnici poput Kurbea bivali zabranjivani na zvani¢nim salonima. Veneru
¢ Psihu je ocenio na slededi nacin:

»e-.Svim tim ljudima Kurbe kroz svoju sliku porucuje: Vi ste gomila
razvratnika 1 lazova; ja vas poznajem; znam $ta zelite 1 Sta vasi makroi
ocekuju od vas; vama nije stalo do slikanja akta, vi niste gladni lepote
prirode, ve¢ prljavstine. Evo, ovako se slika akt, a ja vas izazivam
da ucinite isto. To je ono S$to svi trazite, raso pedofila 1 lezbejki.
Oslobodena  apsolutistickog  koncepta forme, usmerena idejom,
preobrazena krittkom, proc¢is¢ena moralom, umetnost se danas vraca
svom prirodnom zadatku.”? (Proudhon 1865, 263)

Kurbe, koji je sa rezimom Napoleona III imao kompleksnu vezu, uzevsi
u obzir njegove radikalne politicke stavove 1 izlaganja na godisnjim salonima, kao
i odbijanja da izlaze na njima (Crapo 1995, 240-244), verovatno da jeste koristio
svoje aktove kao odredeni vid drustvene kritike. Uprkos nerazumevanju likovnih
kriticara 1 elite u zirijju salona, on nije odustajao od prikazivanja seksualnosti na
svojim predstavama. Na kraju, to je kulminiralo sa najeksplicitnijom kompozicijom
— Poreklo sveta. Ipak, iz cele pozadine se moze razumeti zbog cega je ovo delo bilo
sakriveno velom misterije. U njemu nije prikazana naga devojka u sugestivnoj pozi
1 na ¢iju nastranost ili nemoral ukazuje parce tkanine koje otkriva intimni deo tela.
Niti je smestena u ambijent koji bi stvorio aluziju na bordel kao u Veneri ¢ Psihi. Ovde
je ,,publici” direktno bacena rukavica u lice. U realnoj velicini, slikar je na platnu
materijalizovao sustinu zenske fizicke prirode, gde su zenske genitalije u potpunom
fokusu. Njena fizicka priroda ovde medutim nije metafora, ni izriciti alat za kritiku
socijalnog licemerstva po pitanju morala. Ne treba prevideti sam naslov predstave —
Poreklo sveta. On ukazuje na vezu Kurbeove kompozicije sa u XIX veku savremenim
prirodnjackim idejama o postanku Zivog sveta.

9 ,,C’est a tout ce monde que Courbet dit par son tableau: Vous étes un ramassis de rufiens et de
tartufes; je vous connais, je sais ce que vous voulez et que vos souteneurs vous demandent. Ce
n’est pas de peindre le nu que vous vous souciez; ce n'est pas de la belle nature que vous avez
faim; c’est de saleté. Tenez, voila comme on peint le nu, et je vous défie d’en faire autant. Et voila
ce que vous cherchez tous, race de pédérastes et de tribades. Affranchi du culte absolutiste de la
forme, dirigé par I'idée, transformé par la critique, épuré par la morale, I'art rentre aujourd’hui
dans sa mission naturelle.”

65



Olga Zaki¢

Slikarska zamisao o postanku sveta i
prirodnjacke teorije u XIX veku

Direktno prikazivanje Zenske nage telesnosti 1 njenih genitalija dovodi do
pitanja zbog cega je umetnost XIX veka postala u jednom momentu nerazdvojna
od vizuelizacije primitivnih nagona, scksualnosti 1 najnizih instinkata. Odgovor ne
lezi iskljucivo u drustvenopolitickim promenama tokom politike Drugog francuskog
carstva ve¢ 1 u deSavanjima na polju prirodnih nauka — biologije, zoologije,
antropologije, komparativne anatomije, paleontologije i dr. U drugoj polovini
XIX veka zahtevi visoke umetnosti da se vrati primitivnoj umetnosti, predstavama
nalik na dedje crteze 1 praistorijskim motivima, rasli su uporedo sa prirodnjackim
teorijama koje su utvrdile zivotinjsko poreklo coveka 1 time unistile iluzije o njegovoj
bozanskoj praproslosti. Involviranost Gistava Kurbea u prirodnjacke teorije seze do
kraja pedesetih godina XIX veka 1 njegovih predstava lova u prirodi. U scenama
poput Nemacki lovac (1859), Posle lova (1859), Smrt jelena, epizoda lova na sneZnom terenu
(1867), slikar je akcentovao transformizam Zan-Batiste Lamarka (Jean-Baptiste
Lamarck). Predstave su reprezentovale dinamizam i kontinuirane promene prirode.
Kurbeove slike lova 1 reprezentacije zivotinja u njima ukazivale su na umetnikovu
saglasnost sa Lamarkovom progresivnom zoologijom, koja je u to vreme bila jako
popularna, naroc¢ito u republikanskim krugovima u Irancuskoj. (ITseng 2008,
229) Lamark je u svojoj Filozofii zoologye, objavljenoj 1809. godine, prvi u naucnoj
javnosti objavio da je covek samo jedna od jedinki u prirodi, a da su instinkt 1
inteligencija karakteristike koje deli sa ostalim zivotinjama (Lamarck 1809). U
njemu je postulirao linearni progres prirode 1 predstavio svoj pogled na evoluciju,
koju je promatrao kao vid transformacije, odnosno nasledivanja stecenih osobina.
(Zaki¢ 2017, 12-13)

Lamarkovu teoriju evolucije unapredio je britanski prirodnjak Carls Darvin
(Charles Darwin), objasnivs§i na nau¢nim osnovama biolosku, organsku evoluciju.
Prema njegovoj teoriji, evolucija prirode zasnovana je na principima borbe za
opstanak 1 seksualne selekcije. (Darvin 2009) Njegovo kanonsko delo Postanak vrsta,
objavljeno 1859. godine u Engleskoj, dobilo je 1862. godine prvi prevod na
francuski jezik!® i time je darvinizam kao prirodnjacka ideja usao u intelektualne
krugove francuskih naucnika, ali 1 postao motiv vizuelne reprezentacije u delima
umetnika koji su se zanimali za taj fenomen. Darvinova teorija evolucije je lisila
covecanstvo ideje o njegovoj transcendentnosti 1 preokupirala ga egzistencijalnim
teskobama 1 suocila sa fizickom smrtnoscu. Prouzrokovala je veliku potragu za
poreklom coveka 1 sveta koji ga okruzuje. Javila se potraga za direktnim ¢ovekovim
pretkom u zivotinjskom lancu evolucije. Doslo je 1 do velikih arheoloskih i1
paleontoloskih iskopavanja Sirom Francuske, a praistorija je postala jedna od
najpopularnijih naucnih disciplina. (Gindhart 2007) Nakon scenalova, Gistav Kurbe je

10 Originalni prevod na francuski jezik uradila je francuska naucnica Klemons Ruaje (Clémence

Royer). Vidi: Royer 1870.
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Gistav Kurbe, Lzvor reke Lu, 1864, ulje na platnu, 107 x 137 cm, Galerija

Albright-Knox, Bafalo (Public domain

pokazivao svoju zainteresovanost za praistoriju u svojoj seriji slika koje prikazuju
praistorijsku pec¢inu na izvoru reke Lu u blizini Ornana, njegovog rodnog grada.
U vreme neolita, to mesto je bila postojbina triglodita, pecinskih ljudi. Neke od
prepoznatljivih kompozicija iz te serije jesu lzvor reke Lu (1864) i Pecina Lu (1864).
(Comar 2021, 308) Darvinovska potraga za poreklom covecanstva ukljucivala
je istrazivanje prapostojbine ljudi 1 njithovih primitivnih predaka, medicinska
ispitivanja koja bi pokazala od c¢ega su ljudi satkani, ali 1 zabrinutost onovremenog
drustva za buducnost toka evolucije. Upravo se sva ta pitanja mogu srociti u naziv
Kurbeove slike — Poreklo sveta.'!

Ime Kurbeove kompozicije iz 1866. godine nedvojbeno upucéuje na
evolutivne ideje u XIX veku. Elementi koji sugerisu Darvinove prirodnjacke
postulate su najpre sam naziv slike, potom tema i sadrzaj, realisticno tretiranje
predstave koje je bilo u skladu sa materjjalistickim, egzaktnim naukama, gotovo
klinicka obrada zenske telesnosti 1, na kraju, seksualnost. (Grandordy 2012, 36)
Naziv Kurbeove slike ukazuje na genezu zivog sveta 1 istrazivanje njegove proslosti.
U kritickoj literaturi koja se bavi Kurbeovim radom cesto je isticana mogucnost
poredenja Kurbeovih predstava pecina i vode poput ulja na platnu, Izvor reke Lu sa
kompozcijom Poreklo sveta. Morfoloska veza izmedu te dve kompozicije pronadena
je prevashodno u reprezentaciji porekla u Zzvoru reke Lu, kao 1zvorisne prapostojbine
covecanstva 1 ideje koja se krije iza naziva slike iz 1866. godine. (Nochlin 1986, 82)

11 Na slican nacin je umetnik Pol Gogen (Paul Gauguin) dao filozofski naziv svojoj kompoziciji
Odakle dolazimo? Sta smo? Gde idemo? (1897—1898), sugeriduéi samim imenom teskobna razmisljanja

o0 egzistenciji Covecanstva.
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Ono $to je Kurbea privlacilo pe¢inama, praistorijskim grotama 1 paleontoloskim
pukotinama u prirodi jeste potraga za skrivenim, za neprobojnim, ali i vapaj za
sigurnosc¢u. Njegove serije pecina mogle bi se opisati kao panerotski nacin doZiwlaja
prirode u kome on projektuje svoju viziju pecine u zensko telo. U tom smislu Kurbeov
realizam u jednom momentu pretace se u simbolizam. On zapravo na tim delima
tako iskazuje koncept regressus ad uterum, odnosno povratak materici. (Iried 1992,
210) S jedne strane, povratak imaginarnoj pecinskoj praproslosti Covecanstva, a
kao pandan tome, u Poreklu sveta, on akcentuje fizicku genezu coveka, koji se rada
1z zenskog tela putem Darvinove seksualne selekcije. Oko 1843. Kurbe je nacrtao
u svom skicen bloku kompoziciju <elena dama, koja se danas cuva u Muzeju Luvr
(Musée du Louvre) 1 koja je bila jedna od prvih predstava peéine na izvoristu reke
Lu. (Ten-Doesschate Chu 2006, 9-10) Na njoj je verovatno najupecatljivije obraden
ulaz u pecinu, koji daje asocijacije na oblik vulve. Pukotine na zidovima grote, fine
linije kao reminiscencija na davnu proslost, Kurbe ¢e ponoviti pri realisticnoj obradi
nabora koze na zenskom telu u Poreklu sveta.

Godine 1869, francuski antropolog i umetnik Sarl Rose (Charles Rochet),
koji je bio protivnik Darvinovih ideja, publikovao je jednu studiju u kojoj je
izneo odvaznu paralelu izmedu prirodnjacke potrage za poreklom 1 formalne
dekonstrukeije u umetnosti. On je napisao da:

,»ako u vremenu u kojem zZivimo, jedan neugledni realizam preti da unizi
umetnost tako Sto ¢e sve vratiti na grube elemente njihove formacije,
ista opasnost preti 1 nauci kada unizava coveka neprikazivanjem njega
kao istinitog 1 dobrog u fizickom smislu, ve¢ nase zivotinjske delove,
a u moralnom smislu nase potrebe svodi na instinkte... Materijalisti u
nauci i realisti u umetnosti su isti ljudi.”!? (Rochet 1869, 24)

Tri godine pre objavljivanja ove Roseove kritike, Kurbe je u Poreklu sveta
reprezentovao zensko telo 1 seksualnost kroz prizmu realizma, bez ikakve literarne
ili umetnicke naracije, preterane deskriptivnosti, upotrebe dekorativnih elemenata
1 simbola. To je kompozicija u kojoj se istina gotovo moze cuti. (Coutagne 2013,
32) A istina bi u ovom kontekstu mogla da se razume kao vizuelna, realisticna
reprezentacija Zenske nesputane seksualnosti, kao jednog od glavnih pokretaca
polnog odabiranja u teoriji evolucije Carlsa Darvina. Prema takvoj percepciji,
Gistav Kurbe zaista jeste prikazao, po re¢ima Sarla Rosea, nase zivotinjske delove,
kadrirajuéi svoju kompoziciju na taj nacin da je fokus postavljen na rasirena zenska
bedra 1 dozvolivsi publici uvid u zensku intimu. Kurbe je 1 ranije u svom slikarstvu
eksperimentisao sa formalnom redukcijom, ogranicavaju¢i pogled posmatraca

12 ,,Car si au temps ou nous vivons un réalisme ignoble menace de rabaisser les arts en les faisant
redescendre tous aux grossiers éléments de leur formation, le méme danger menace aussi la
science en rabaissant ’'Homme, en ne montrant de lui, comme vrai et comme bien, dans I'ordre
physique, que nos portions animales; dans I'ordre moral, que nos instincts de besoin... Les
matérialistes de la science et les réalistes de 'art sont les mémes hommes.”
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predstave na samo jedan predmet. Ovakve reprezentacije formiraju jedan veliki
podskup u Kurbeovoj umetnickoj produkeiji. Kao fokusnu tacku uglavnom imaju
tamnu mrlju u blizini centralne tacke platna, zasenc¢eno mesto u pejzazu ili mrac¢nu
stenu postavljenu u prvi plan morskog pejzaza. Na slici Lzvor reke Lu, Kurbe je
komponovao scenu bez ljudskih figura. Reka izvire u pravcu gledaoca 1 menja svoj
tok udesno. Medutim, pogled posmatraca ostaje fokusiran na centralnu tacku, na
dubinu tamne pecine. Ista tehnika primenjena je 1 u Poreklu sveta. Eliminisanjem
gornjeg dela tela, skrac¢ivanjem nogu 1 postavljanjem tela u lezeci polozaj, Kurbe je
ovde kao centralnu tacku postavio pubi¢ni trougao. Tamna boja kojom su naslikane
stidne dlake, ali i erotska fascinacija gledalaca, na koju je slikar zasigurno racunao,
privlace pogled na tu fokalnu mrlju. Ona ne dozvoljava gledaocu da skrene pogled
sa nje, pa ¢ak iako se fokus pomeri na gornji deo Zenskog tela, na otkrivenu dojku,
ili butine koje je uokviruju, on ¢e se uvek vratiti na centralnu zonu. Ono $to kao
magnet privlaci na Izvoru reke Lu, a to je misteriozna, privlacna i nepoznata dubina
mracne grote, ponavlja se 1 u Poreklu sveta. Fotografska redukceija forme u Kurbeovom
realizmu u tom smislu uspesno je ostvarena, jer fokus ostaje na sustini onoga $to je
umetnik Zeleo da poruci. Ipak, zanimljivo je zapazanje profesora Nejla Herca, koji,
analiziraju¢i seksualnost kao umetnicki motiv kroz frojdovski koncept podsvesnih
strahova, istice znacaj fetisistickog pogleda publike. (Gallagher, Fineman, Hertz
1983, 67) On ukazuje na razliku izmedu onoga sto nase oko vidi 1 onoga §to zeli da
vidi. A vidi ono $to je u ljudskoj prirodi 1 njenim instinktivnim zeljama 1 porivima.
Svakako se da zapaziti da 1ako su na Kurbeovoj predstavi prikazani vulva 1 pubicne
dlake, njena potpuna unutrasnjost ipak je izostavljena. Medutim, upravo je to ono
Sto dotice gledaliste 1 ono za sta Prudon licemernu publiku optuzuje da zeli da vidi.
To je ono sto je zapisano u evolutivnom kodu covecanstva.

U mehanizmu seksualne selekcije zensko telo je objekat Zelje muskog
pola, kao jedne od pokretackih zivotnih sila. Taj princip deluje po zakonu prirode
1 oznacava borbu izmedu jedinki muskog pola za zadobijanje naklonosti zenske
jedinke. (Endersby 2009, 88) Rezultat toga jeste rodenje nove jedinke, odnosno
prokreacija. Polni nagon jeste najjaca afirmacija zivota i prirodan je ¢oveku, jednako
kao 1 zivotinjama. U tom smislu oni su jednaki. Geneza i1 produzetak vrste su konacni
cilj evolucije prirode, a seksualnost, nesputano vizuelizovana na Poreklu sveta, u tome
igra najvecu ulogu. Slobodna seksualnost koja budi animalne nagone u coveku
predstavljala je veliki strah od pada moralnih vrednosti u devetnaestovekovnom
francuskom drustvu. U tome je lezao drustveno remeteci potencijal Darvinovog
mehanizma prirodne selekcije. Primitivni nagoni, svojstveni 1 ljudima 1 Zivotinjskom
svetu, kao sile koje deluju van granica ljudskog razuma, predstavljale su opasnost
po socijalni poredak i eticke vrednosti na kojima je ustrojen. (Hedley Brooke
2009, 199) Drustvene zabrinutosti za pojavu dekadencije, razvrata i u konacnici,
bezumno delanje ¢oveka kao misaonog bica, neizbezno su bile povezane sa Sirenjem
prirodnjackih teorija u XIX veku. Kurbeov akt je stoga u onovremenom drustvu, da
je bio izlozen javnosti, mogao nai¢i na veliko nerazumevanje. Danas se, medutim,
sa novim nau¢nim saznanjima, da razmatrati kroz vizuru prirodne istorije postanja
1 prokreativnom ulogom zene u njoj.
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Zaklju¢na razmatranja

Poreklo sveta Gistava Kurbea ponudilo je publici sliku Zenskog tela, odvojenog
od narativa 1 reprezentovanog kao specificni moderni vizuelni objekat. Prikaz
realnog zenskog tela, uraden po modelu Konstanse Kenijo, igracice pariske Opere, on
je naslikao gotovo anatomski (Shaw 2008). S jedne strane kompozicija je izvedena
tako da nedvojbeno asocira na slikovne predstave iz medicinskih prirucnika, sa
pacijentkinjom koja lezi na stolu za ispitivanje, rasirenih bedara 1 sa uvidom u
njene genitalije.!® Istovremeno, bela prekrivka koja skromno prikriva samo deli¢
gornjeg dela tela, unosi u Kurbeovu predstavu pojam seksualnosti. Kadrirano tako,
telo privlaci fokus gledaoca na Zensku intimu. Time ono postaje objekat muske
pozude. (Heilmann 1999, 377) Godine 1861. Kurbe je primenio kadriranje zenskog
akta u punom fokusu na platnu Zena sa belim carapama. (Fried 1992, 210) Pogled
prikazane devojke usmeren je ka publici, dok je istovremeno privliaci bedrima koja
su naslikana u velikom planu. Ona lascivno skida belu soknu sa desne noge, 1 to je
momenat kojim je slikar uneo erotsku napetost na svoje platno. Pet godina kasnije,
Kurbe na delu Poreklo sveta, odbacuje svaki vid deskriptivnosti ili elemenata koji bi
mogli da referisu na literarnu ili istorijsku pozadinu. On nudi isecenu sliku nagog
tela, ponudenog kao puki objekat.

Egzaktnost prikazivanja u Kurbeovom realizmu u ovom sluc¢aju odgovarala
je teznji za nauc¢nom istinitoscu u disciplinama koje su podrzavale teoriju evolucije,
iznedrenu u XIX veku. Fasciniran sveprozimajudim istrazivanjem praistorije u
devetnestovekovnoj Francuskoj 1 potragom za poreklom covecanstva, umetnik je
kreirao delo koje je proizvod naucnih i kulturoloskih razmatranja tog vremena.
Seksualnost, koja zraci iz predstave Poreklo sveta, bila je glavni pogon Darvinovog
mehanizma polnog odabiranja. U teoriji evolucije, polni nagon je prepoznat kao
vazna potvrda zivotonosnog potencijala ljudi 1 poiman je bez razmatranja moralnih
aspekata. On je prirodan ljudima, kao 1 Zivotinjama, 1 oznacava pokretacku
silu prirode. U tom smislu, realisti‘cno predstavljena intima devojcinog tela na
Kurbeovom platnu dovodi se u vezu sa plodonosnim i regenerativnim znacajem
zene. Fotografskim kadriranjem Zenske intime 1 istiniim, u naucnom smislu,
oslikavanjem zenskog tela sa akcentom na njenu fizicku prirodu, Poreklo sveta Gistava
Kurbea je jedinstveno u umetnikovom nastojanju da prikaze ,zivu sliku” u cisto
materijalnom smislu.

Znacaj Kurbeove predstave Poreklo sveta istaknut je 1 kroz uticaj koji je imala
na potonja dela znamenitih umetnika. Na formalnom 1 semantickom nivou, ova
kompozicija je bila uzor mnogim slikarima od vremena svog nastanka pa sve do
perioda avangarde u umetnosti. Savremena umetnost je takode prepoznala vaznost
Kurbeove kompozicije, te su se poneki savremeni umetnici takode bavili ovim delom,

13 Vise o istrazivanjima komparativne anatomije, umetnickim reprezentacijama disekcije Zenskog
tela 1 prvim medicinskim koracima u toj oblasti vidi u: Fitzharris 2017.
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Gistav Kurbe, {ena sa belim carapama, 1861, ulje na platnu, 65 x 81 cm, Barns

fondacija, Filadelfija (Public domain)

rekreirajuci ga na drugaciji nacin, ili vodedi kriticki dijalog sa delom iz proslosti kroz
performans. Kurbeov realizam inspirisao je umetnike modernizma poput Manea
(Edouard Manet), Monea (Claude Monet), Van Goga (Vincent van Gogh), Ropsa
(Félicien Rops), Gogena, Sezana (Paul Cézanne) 1 mnogih drugih. Van Gog se na
Kurbea ugledao slikajuéi portrete kurtizana, u onom smislu da je smatrao da je
slikar, da bi bio moderan, morao predstavljati swarnu Zenu. Zeleo je da istakne telesni
izraz koji bi ukazao na njeno zanimanje. (Bakker 2015, 125) Tako je na slici Naga
Zena leZi na krevetu 1z 1887, ugledavii se istovremeno 1 na Maneovu Olimpyu (1863),
prikazao potpuno nago zensko telo sa istaknutim pubi¢nim delom, poput onog na
Kurbeovom Poreklu sveta. U tom smislu, Kurbe je potonjim umetnicima, u ¢ijim
delima se moze pronaci ugledanje na njegove predstave, otvorio put u prikazivanju
oslobodene zZenske telesnosti 1 seksualnosti. U Poreklu sveta je Kurbe, u konceptualnom
smislu, u predstavu zenske seksualnosti projektovao zamisao o praistorijskoj pecini.
Tu ideju evocirao je 1 Marsel Disan (Marcel Duchamp) na svojoj instalaciji Neka
bude dato: 1. Vodopad 2. Svetleci gas (1946—1966). Disan je u ovom delu preispitivao
misterije prirode koje bi mogle da budu otkrivene uz pomo¢ pomagala civilizacije.
Fragmentiranje kompozicije i svodenje na jedan element — deo udova, torzoa i
pubicni predeo, koje je ucinjeno na Poreklu sveta, inspirisalo je 1 nadrealistu Renea
Magrita (René Magritte) da na svojim predstavama prikaze autonomiju ljudskih
udova. Potiskivanje slike kao celine u korist isticanja strukturalnih delova posluzilo je
njegovoj umetnosti, a aluzije na Poreklo svela mogu se pronaci u njegovoj slici Silovanje
iz 1934. godine, u kojoj su kosa, grudi i vulva kombinovani i obrazuju ljudsko lice.
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(Herding 2010, 90-91) Savremenim umetnicima Kurbeovo Poreklo sveta je posluzilo
kao povod za istrazivanje vizuelnog suvereniteta nad telesnim fragmentima nastalim
u umetnickim predstavama. Instalacija interdisciplinarne umetnice Kendis Lin
(Candice Lin), Naopacke (2010), ima direktne reference na Poreklo sveta, 1 u njoj su
sada na vulvi dodate oci. Kurbeova kompozicija joj je posluzila za preispitivanje
identiteta organa 1 genitalnog identita, kao 1 asimetrije moci izmedu posmatraca i
posmatranih. (Jauregui, Uparella 2018, 99-101) Poreklo sveta Gistava Kurbea je tako,
od vremena nastanka 1 tajnog izlaganja u apartmanu Halila Bea, kada su samo
odabrani imali prilike da je vide u privatnosti vlasnika, preko perioda cuvanja u
Lakanovoj kudi, pa sve do danas, kada je ono izlozeno u muzeju Orsej, imalo veliki
uticaj na evropske umetnike. Viseslojnost znacenja, mogucnost anliziranja razli¢itih
koncepata, kao 1 stilska i formalna inovativnost Kurbeove predstave bili su razlozi
zbog kojih se ona prepoznavala kao vrednosni parametar.
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GUSTAVE COURBET’S ORIGIN OF THE WORLD

Summary:

In the 19th century, the question of origin, which was at the center of
scientific debates, was of equal interest to artists. Their interest in naturalistic theories
was reflected in works that questioned prehistory, primitive art, children’s drawings,
but also everything related to the genesis of the living world, sexuality and birth. In the
middle of the century, French art critics noticed a parallel phenomenon of the search
for the origin of man in biology and, on the other hand, formal deconstruction in art,
primarily realism and naturalism. In 1866, the painter Gustave Courbet presented
to the public his work The Origin of the World, which, due to the lascivious depiction
of the feminine naked body, and especially the provocative framing of the picture,
caused vigorous reactions. The question arose as to why art, which was considered
sublime and noble, became inseparable from what represents the lowest instincts,
repressed drives and primitiveness in man. Courbet was fascinated by prehistory and
the search for the primordial origin, for the maternal hearth, and his Origin of the
World is devoid of transcendence, and acts as a mere tool for the search for the origin
of humanity. The paper will discuss the changes in the artistic scene of Paris that
were a consequence of the policy of the Second Irench Empire and the changed
picture of the world after the appearance of Darwin’s theory of evolution. The goal
is to show in what ways the crisis of the society at that time affected the realism of
Gustave Courbet and how it was reflected in the creation of his Origin of the World,
which deviated from the norms of the official Academy of Arts and the Irench Salon.
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Apstrakt:

Stvaralastvo Marka Murata moze se podeliti na pet faza. Za temu ovog
rada najznacajnija su dela koja nastaju u okviru druge faze (pleneristicko slikarstvo
sa elementima impresionizma, secesije 1 simbolizma), iz poslednje decenije XIX 1
prve decenije XX veka. Muratova dela na prelazu dvaju vekova, predstavljaju prve
1 najbolje primere napustanja tamnih tonova 1 vestackog osvetljenja u korist dnevne,
prirodne svetlosti na temama vezanim kako za istorijsko slikarstvo, tako 1 za motive
1 elemente koji pripadaju zanr, alegorijskom 1 pejzaznom slikarstvu. Pejzaz zauzima
bitno mesto u opusu Marka Murata. On je cesto uklopljen u okvire istorijske ili
simbolisticke slike, kao 1 na portretima 1 zanr-scenama, ali postaje 1 samostalna tema
u okviru njegovog ciklusa Dubrovackih obala (Orae ragusanae). Cilj rada bio bi da ukaze
na ovaj izuzetno znacajan momenat u srpskoj likovnoj umetnosti na prelazu iz XIX
u XX vek 1 da se naglasi uticaj umetnosti plenerizma i donekle impresionizma u
delima Marka Murata, slikara preokreta. Motiv Dubrovnika, koji je zastupljen u
ve¢ini Muratovih slika, takode je znacajan segment rada. Slike razlicite tematike
koje radi Murat, a koje su uradene u pleneristickom duhu 1 koje u sebi najcesce
inkorporiraju pejzaz, glavna su tema rada.

Kljucne reét:

Marko Murat, plenerizam, impresionizam, pejzaz, istorijska kompozicija,
Dubrovnik

*  Rad je nastao u okviru projekta Covek i drustoo u vieme krize koji finansira Filozofski fakultet
Univerziteta u Beogradu.
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Marko Murat (1864—1944) u istoriji srpskog slikarstva izdvaja se kao osoben
umetnik koji stvara najvise u poslednjim decenijima XIX i prvoj polovini XX veka.
U njegovom likovhom opusu zastupljene su istorijske kompozicije, alegorijske
predstave, portreti, autoportreti, zanr-scene, religiozne kompozicije 1 pejzazi. Kosta
Strajni¢ je Muratovo slikarstvo podelio na pet faza: minhensko realisticko (1889—
1894), pleneristicko sa elementima impresionizma, secesije 1 simbolizma (1894—
1911), religiozno-simbolisticko (1911-1920), realisticko (1920-1933) i umereno
ekspresionisticko (1933-1944). (Miljkovi¢ 2014, 17) Za temu ovog rada kljucna
je druga, pleneristicka faza. Murat je prvi srpski slikar koji radi u tehnici plenera
(fr. plein air), Zele¢i da u svojim likovnim kompozicijama prikaze prirodnu, dnevnu
svetlost. Rad u rodnoj Luci Sipanskoj i Dubrovniku bio je dodatna inspiracija
Muratu koji je, rade¢i na obali Jadrana, imao idealne uslove 1 inspiraciju da stvori
prve pleneristicke, ,,suncem okupane slike” u srpskoj likovnoj umetnosti.

Sve do pred kraj XIX veka, srpska likovna umetnost je gotovo u potpunosti
bila okrenuta istorijskom i religioznom slikarstvu kao osnovnim temama, koje su
narocito bile podstaknute burnim dogadajima od Prvog srpskog ustanka 1 pocetka
oslobodenja srpskog naroda od turske vlasti. Vazne licnosti koje se izdvajaju u
periodu prve polovine XIX veka jesu — Dorde Petrovi¢ Karadorde, voda Prvog
srpskog ustanka (1804) 1 Milos Obrenovi¢, predvodnik Drugog srpskog ustanka
(1815). Ove dve vazne licnosti utemeljivaci su dinastija Karadordevi¢ 1 Obrenovi¢
koje ¢e se smenjivati na srpskom tronu tokom celog XIX veka, sve do 1903.
godine 1 Majskog prevrata, nakon brutalnog ubistva kralja Aleksandra Obrenovi¢a
1 njegove zene Drage, sa kojima se 1 gasi loza Obrenovica. Odmah nakon ovog
tragicnog dogadaja, na srpski presto dolazi kralj Petar I Karadordevi¢, unuk vozda
Karadorda. Od tog trenutka, pa sve do pocetka Drugog svetskog rata u Jugoslaviji
1941. godine, dinastija Karadordevi¢ je na celu Kraljevine Srbije, potom 1 na celu
Kraljevine Srba, Hrvata 1 Slovenaca od 1918. godine 1 Kraljevine Jugoslavije od
1929. godine.

Svi ovi burni dogadaji su bili centralne teme u opusu srpskih slikara
koji pretezno stvaraju tokom XIX 1 samog pocetka XX veka. Medutim, osim
aktuelnih desavanja kojima se savrement slikari bave, oni se okrecu 1 istoriji, najvise
srednjovekovnoj proslostiili seobi Srba iz 1690. godine. Na svim ovim kompozicijama,
pogotovo na onima koje prikazuju dogadaje iz dalje proslosti, evidentni su 1
odredeni, ne u potpunosti autenticni i verodostojni elementi. Pocetkom 1 tokom
prve polovine XIX veka, vodena je polemika izmedu predstavnika novoformirane
kriticke istoriografske $kole, na celu sa Leopoldom Rankeom (Leopold von Ranke) 1
Hajnrihom Hajneom (Heinrich Heine), predstavnicima romanticarski orijentisanog
pisanja i tumacenja istorije. (Timotijevi¢ 2009, 118) Nova istoriografska skola nije
odustajala od tumacenja istorije putem narativa, ali je tezila njegovoj objektivnosti
koja se mogla posti¢i kritickom upotrebom istorijskih ¢injenica i izvora. Uocljivo
je da je osnovna razlika izmedu ova dva shvatanja sagledavanja istorije u tome
da je jedno objektivno i utemeljeno na dokumentarnim izvorima, dok je drugo
subjektivno 1 romanticarski orijentisano. Glavni predstavnici kriticke istoriografske
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skole kod Srba bili su Ilarion Ruvarac i
Stojan Novakovi¢. (Makuljevi¢ 2006, 75)
Njihov rad imao je velikog uticaja na Paju
Jovanovica, koji se trudio da uz njihove
savete 1 upute Sto vernije prikaze neke
od najvaznijih dogadaja iz srpske istorije:
krunisanje Dusana za cara 1346. godine u
Skoplju 1 Veliku seobu Srba 1690. godine,
iako na ovim slikama mozemo prepoznati
i elemente umetnicke imaginacije, koji
su neizostavni u radu svakog umetnika
bez obzira na temu. Moze se re¢i da su
1 kriticka istoriografija, kojoj su pripadali
najeminentniji srpski istoricari XIX veka
1 mitologizovana proslost imali znacajnu
ulogu u konstrukciji nacionalne ideje.
(Makuljevi¢ 2006, 75)

Dura Jaksi¢ (Bakljada w Stambol
kapyr, Boj  Crnogoraca  sa  Turcima,  Smort
Karadordeva, Knez Mihailo na odru, I{amula), Marko 'A\[urat', P)'())/ﬂ(‘ﬂ, 1894, ulje na platnu,
Porde Krstié (Pad Stalaca, Babakcg), Stevan Narodni muzej u Beogradu
Aleksi¢ (Spalivange mostyu Sev. Save), Risto
Vukanovi¢ (Dahye), Paja Jovanovi¢ (Seoba Srba, Takovski ustanak, Krunisanje cara Dusana,
Zenidba cara Dusana, Karadorde medu ustanicima, Osveceno Kosovo) u svom bogatom
likovhom opusu rade kompozicije koje oslikavaju kljucne dogadaje 1 licnosti u
srpskoj istoriji srednjeg 1 novog veka, kao 1 savremenog doba. Osim teme, vazno
je istaci 1 formalne elemente ovih slika. Najpoznatiji srpski umetnici koji su ziveli 1
stvarali u XIX veku pretezno su bili okrenuti istorijskim kompozicijama, u kojima
je glavni zadatak bio prikazati odredeni bitan dogadaj ili licnost 1 tu nije bilo
mesta za likovne novitete vezane za upotrebu dnevne svetlosti ili neadekvatnog
kolorita. Takode, istorijske kompozicije, koje su ve¢ po temi koju prikazuju dovoljno
dramaticne 1 herojski orijentisane, ne dozvoljavaju odstupanja u tehnici 1 formi vec
se strogo drze utvrdenih kanona. Nocno osvetljenje je neizostavni element rada
Dure Jaksica. Njegovim slikama dominira konkretan izvor svetla, to su najcesce
vatra ili plamen svece, sa kojeg se postepeno prenose refleksi na blize 1 dalje forme.
(Trifunovi¢ 2014, 18) S obzirom na to da se Jaksi¢ skolovao u Minhenu 1 da je
kod vecine buducih srpskih studenta (Porde Krsti¢, Risto 1 Beta Vukanovi¢, Stevan
Aleksi¢, Leon Koen), koji su takode tamo boravili 1 bili studenti Akademije ili ucili
u ateljeu slovenackog slikara 1 likovnog pedagoga Antona Azbea, bio zastupljen
ovakav vid vestackog osvetljenja, vise je nego jasan 1 ocigledan minhenski uticaj. U
delu Leona Koena vidljiv je 1 uticaj umetnosti secesije. Smeliji 1 vibrantniji kolorit sa
istaknutom zutom, crvenom 1 plavom na slikama Vecit: Juda 1 Prolece, gotovo nabacan
na platno, ugrozio je formu slike, u kojoj do izrazaja dolazi prirodna, pleneristicka
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svetlost. (Trifunovi¢ 2014, 29) Beta Vukanovi¢ je takode u svojim slikama iz prve
dve decenije XX veka koristila pleneristicki nacin rada. Dominantne boje postaju
zuta, zelena 1 plava, a svetlost sve potpunija 1 jaca, tako da se ve¢ tokom druge
decenije XX veka njeno slikarstvo priblizilo impresionizmu. (Trifunovi¢ 2014, 48)
Vazno je istaci da je cilj pleneristickog slikarstva da rasvetli sliku 1 obasja je jakom,
dnevnom svetlos¢u, ali bez ugrozavanja forme 1 ¢vrstine predstavljenog motiva,
za razliku od impresionizma koji je 1§ao korak dalje. (Trifunovi¢ 2014, 61) Glavni
zadatak odnosio se na prikaz sunceve svetlosti kao samostalnog elementa slike, kome
su forma 1 struktura bili potpuno podredeni. Tacnije, dolazi do razaranja forme u
korist svetlosti 1 boje koji preuzimaju primat. Nanosenje boje na platno se odvija
brzo 1 neposredno, jer je vazno §to vernije 1 preciznije preneti predstavu svetlosti u
datom trenutku. Boja na taj nacin sti¢e autonomiju, jasne i precizne granice vise ne
postoje.

Plenerizam uvodi zivlje 1 vibrantnije boje — Zutu, oranz, crvenu, zelenu.
One omogucavaju realan opis predmeta, onako kako on zaista izgleda pod dnevnim
suncem. ,,Nalazedi se istorijjski izmedu akademskog realizma 1 impresionizma,
plenerizam polazi od ’realne realnosti’ obasjane svakodnevnom svetlo$¢u, bez
negdasnjih scenskih efekata.” (Proti¢ 1972, 9) Marko Murat u poslednjoj deceniji
XIX veka pocinje da slika u duhu plenera. Njegova dela spadaju u prva likovna
ostvarenja srpskog slikarstva koja u sebi sadrze prirodnu, suncevu svetlost, koja
raskidaju sa dotadasnjim dominantim tamnim koloritom i vestackim osvetljenjem
1 koja utiru put prvim impresionistickim slikama koje nastaju tokom prve dve
decenije XX veka. Milan Kasanin je za Murata rekao: ,,Nijedan srpski slikar toga
doba nema takve oci za efekte svetlosti na vodi 1 nebu, na coveku 1 drvecu, kao
ovaj pesnik mora 1 primorskih ljudi. To su drukcije svetiljke boje, druké¢ija neznija

Marko Murat je roden 30. decembra 1864. godine u Luci Sipanskoj.
Skolovao se u Dubrovniku i Zadru, gde je studirao teologiju tri godine, dok je
zahvaljujué¢i svom ujaku dum Vici Palunku, koji mu je bio 1 profesor u Bogosloviji,
odlazio 1 jednom nedeljno na casove slikanja kod fra Josipa Rosija. Nakon zavriene
skole, Murat 1887. godine, zahvaljujuci stipendiji barona Ljudevita Vranjicanija,
upisuje Umetnicku akademiju u Minhenu. (Risti¢ 1969, 8) Profesori kod kojih je
Murat pohadao casove iz obaveznih predmeta — crtanja, kompozicije 1 istorijskog
slikarstva bili su Karl Raup (Karl Raupp), Oto Zajc (Otto Seitz), Ludvig fon
Herterih (Ludwig von Herterich) 1 Vilhelm fon Lindensmit mladi (Wilhelm von
Lindenschmidt), ali je ujedno bio u klasi slikanja po prirodi (Naturklasse), koju je
1897. godine preuzeo Karl Raup. (Borozan 2018, 152) Odlucivsi se za ovu klasu,
Murat nagovestava da ¢e upravo rad na otvorenom 1 uticaj dnevne svetlosti
odigrati vaznu ulogu u vecini njegovih buducih dela. Nakon dve godine, dobija
jos povoljniju ¢etvorogodisnju stipendiju od Velimira Teodorovica, vanbrac¢nog sina
kneza Mihaila Obrenovic¢a, uz pomo¢ koje uspeva da studije u Minhenu privede
kraju 1893. godine. (Miljkovi¢ 2014, 16) Diplomski rad, odnosno slika koju je

80



MARKO MURAT: OD ISTORI}FSKE KOMPOZICITE KA PLENERISMU

izlozio iste godine u Staklenoj palati na Medunarodnoj izlozbi u Minhenu jesu
Cueti u Dubrovniku, koju su dobro prihvatile 1 kritika 1 publika. Ova slika je vazna
jer na njoj Murat po prvi put prikazuje svetlost koja dolazi iz dva izvora, vestackog
1 dnevnog. (Risti¢ 1969, 10) U unutrasnjosti Crkve Male brac¢e u Dubrovniku,
u centru slike su mlade devojke u tradicionalnim, belim haljinama sa cvecem u
rukama. Vestacko osvetljenje dolazi od sveca u enterijeru crkve, dok dnevna svetlost
dopire kroz prozor. Do tada, u srpskom slikarstvu iskljucivo je bila zastupljena
upotreba vestackog osvetljenja, u skladu sa strogim akademskim pravilima koja su
bila primenjivana u istorijskim i religioznim kompozicijama i portretima. Murat
upravo ovom slikom nagovestava pojavu plenerizma u svojim buducim slikama, ali
1 upliv impresionizma koji ¢e svoj puni potencijal dosti¢i u slikama iz prve decenije
XX veka: ,,Prve prave impresionisticke slike pojavile su se u Srbiji 1907. godine. To
su Milovanovi¢ev Most cara Dusana u Skoplu, Tasmajdan Malise Glisica 1 Dereglie na
Savi Nadezde Petrovié.” (Trifunovié¢ 2014, 62)

Nakon $to je uspesno okoncao studije na Akademiji u Minhenu, vraca se
u Dubrovnik, da bi pocetkom 1894. godine bio postavljen za nastavnika crtanja
u Prvoj muskoj gimnaziji u Beogradu, zahvaljuju¢i prijatelju Milenku Vesnicu,
tadasnjem ministru prosvete 1 buduc¢em srpskom poslaniku u Rimu. (Risti¢ 1969, 11)
U narednim godinama Murat ¢e pretezno boraviti na relaciji Beograd—Dubrovnik.
Dubrovnik 1 njegova okolina su bili nepresusna inspiracija za umetnika, gde je
pretezno provodio vreme u svom ateljeu skiciraju¢i 1 slikajuéi predele okupane
suncem 1 morsku obalu, cesto inkorporiranu u vecinu slika, o cemu ¢e biti reci.
Murat je takode bio veoma aktivan u okupljanju umetnika oko zajednickih ideja i
ciljeva, tako da je krajem 1898. godine ucestvovao u osnivanju Udruzenja srpskih
umetnika. Za Drustvo srpskih umetnika Lada, Murat je predlozio ime i naslikao
zastitni znak. (Miljkovi¢ 2014, 78-79) Iste, 1898. godine organizovao je samostalnu
izlozbu u prostorijama Gradanske kasine u Beogradu. Vrhunac umetnickog
angazovanja Marka Murata vezan je za uce$¢e na Svetskoj izlozbi u Parizu 1900.
godine 1 rad na slici Dolazak cara Dusana u Dubrovnik, za koju je dobio bronzanu
medalju 1 titulu Officier d’academie. Nakon velikog uspeha na Svetskoj izlozbi u Parizu,
sledece, 1901. godine, Muratova slika je zajedno sa slikom Paje Jovanovi¢a Rrunisanje
cara Dusana bila izlozena u svecanoj sali Velike skole u Beogradu. (Miljkovi¢ 2014,
79) Ova godina je znacajna jer umetnik boravi odredeno vreme u Rimu, kao gost
prijatelja Milenka Vesnica, tadasnjeg srpskog poslanika. Jedinstvenu priliku Murat
je iskoristio za obilazak muzeja 1 galerija, kao 1 celokupnog grada. (Risti¢ 1969, 16)
Narocito bitna godina je 1904. Murat je tada ve¢ formiran i zreo umetnik, koji
slika svoja najbolja dela 1 redovno ih izlaze na samostalnim 1 grupnim izlozbama
u zemlji 1 inostranstvu. Raznovrsnost tema 1 motiva u kombinaciji sa modernim
nacinom slikanja u duhu plenerizma dominira na njegovim platnima. Organizuje
veliku samostalnu izlozbu u sali Velike skole u Kapetan Misinom zdanju, koju je pre
otvaranja posetio 1 kralj Petar Karadordevi¢. (Miljkovi¢ 2014, 79) Takode, 1904.
godine je ucestvovao na Prvoj jugoslovenskoj umetnickoj izlozbi u Beogradu na kojoj
izlaze devet slika, medu kojima su narocito zapazene bile Prolece 1 Dafnis ¢ Hloe, dok
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sledece, 1905. godine, na medunarodnoj izlozbi u Lijezu izlaze slike Dafnis 1 Hloe,
Dah dubrovackog proleca 1 Konavljanku. Iste godine, zajedno sa Ristom Vukanovi¢em
1 Dordem Jovanovi¢em osniva Umetnicko-zanatsku skolu u kojoj predaje slikanje
po prirodi i akvarelisanje. (Risti¢ 1969, 18) Drustvo srpskih umetnika Lada 1906.
godine organizuje prvu izlozbu, koju je otvorio kralj Petar Karadordevi¢, a na njoj
je svoje slike izlozio 1 Murat. Ucestvuje 1 na Drugoj jugoslovenskoj izlozbi u Sofiji
iste godine.

Vazan momenat u stvaralastvu Marka Murata je okretanje pejzazu kao u
potpunosti samostalnoj temi. Do sada je dubrovacki predeo, iako dominanto prisutan
na veé¢ini Muratovih slika, bio uglavnom inkorporiran u zanr-temu, portret ili
istorijsku kompoziciju. Od 1908. godine umetnik pocinje da slika ciklus Dubrovackih
obala (Orae ragusanae), kao jedini 1 samostalni motiv na platnu. Grandiozne zidine
starog grada Dubrovnika, mirno more, mediteranska svetlost 1 bujna vegetacija
deluju tako privlacno 1 umirujuce na posmatraca, prizivajuci idealizovanu, arkadijsku
predstavu zlatnog doba, ponovo ozivljenog 1 zauvek ,,zamrznutog” na Muratovim
slikama iz ovog ciklusa. Te 1908. godine ucestvuje na Trecoj jugoslovenskoj
umetnickoj izlozbi u Zagrebu. U narednim godinama nastavlja redovno da
1izlaze svoja dela na izlozbama, medu kojima se izdvajaju Druga izlozba Drustva
srpskih umetnika Lada iz 1909, Prva srpska umetnicka izlozba u Somboru 1910. 1
Svetska izlozba u Rimu 1911. godine.! Murat je zajedno sa Ivanom Mestroviéem
1 Petrom Bajalovicem bio zaduzen za uredenje izlozbe u paviljonu Kraljevine
Srbije. (Miljkovi¢ 2014, 80-81) Pocetak Prvog svetskog rata Murata zatice u
rodnom mestu, Luci Sipanskoj. Vrlo brzo je uhapSen, nakon cega odlazi u logor
Boldogasonj, potom 1 Nezider. Polovinom 1916. godine, vraca se u Luku Sipansku.
(Risti¢ 1969, 22) U narednim godinama, Murat se vratio slikanju, pretezno portreta
1 pejzaza dubrovackog kraja, koji vise ne odisu svetlos¢u 1 sjajem mediteranskog
sunca, ve¢ je dominantan tamniji kolorit 1 strozi 1 precizniji crtez. Veliko 1 zasluzeno
priznanje mu je odato 1920. godine kada biva izabran za dopisnog ¢lana Srpske
kraljevske akademije. Imenovan je i za prvog upravnika i konzervatora Nadlestva za
umjetnost 1 spomenike u Dubrovniku, u kome je radio sve do penzije 1932. godine.
(Risti¢ 1969, 22-23) Takode, nastavlja da izlaze svoja dela (Jugoslovenska izlozba u
Parizu 1919, Peta jugoslovenska umetnicka izlozba u Beogradu 1922, Peta izlozba
Drustva srpskih umetnika Lada u Beogradu 1924, Jadranska izlozba u Splitu 1925,
Peta prole¢na izlozba jugoslovenskih umetnika u Beogradu 1933). Za redovnog
clana Srpske kraljevske akademije izabran je 16. februara 1940. godine. Udruzenje
prijatelja umetnosti ,,Cvijeta Zuzori¢” nameravalo je da povodom Muratovog
sedamdeset petog rodendana priredi njegovu retrospektivnu izlozbu u Umetnickom
paviljonu na Kalemegdanu. Nazalost, izlozba nikada nije odrzana zbog izbijanja
Drugog svetskog rata u Jugoslaviji. Ne docekavsi kraj rata, Marko Murat umire u
Dubrovniku 14. oktobra 1944. godine.

1 Vise o uces¢u Marka Murata na izlozbama u: Hsnombe y beozpady 1904—1911; ormacu /xaranomku
mojany /npukasu /xpuruke I, ypenauk Jesra Jesrosuh. beorpan: Hapomuu mysej beorpag,
1990. 1 II. Tomwmwh, Jyzocnosencre ymemnuure usnoncte: 1904—1927. beorpan: Mucruryr 3a ncropujy
ymerHoctH, 1983.
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Marko Murat je tokom zZivota ostao vezan za rodni Dubrovnik. U svom
autobiografskom tekstu Iz mog Zivota® Cesto pise o rodnom mestu, Luci Sipanskoj i
Dubrovniku.

,Jos onda, kad bijah vrlo malen put do Sudurda, a ovo mjesto napose,
napravise na mene tajanstveni utisak. Docnije, kako sam rastao, jacali su
osjecaji koje su divna priroda 1 mnogi spomenici lijepe proslosti pravili
na malu dusu... Onda polje ipansko — Zemaljski raj. Suma maslinika
izbodena cempresima, borima. BreZuljci zastrti Sarenim ¢ilimom
primorskog siblja streme put pucine, u nju se survavaju preko strmih
biga u crvenilu i sivoéi odronulih stijena strahova prema otvorenom
moru, a blagoc¢a car ljepote 1 mira prema nasem kraju... Sudurad
je najljepse dosada sacuvan primer tipicno dubrovackog mjesta iz
vremena Rinasimenta, sa zamkovima, kulama, crkvama, a u predijelu
najslikovitijem, u miru 1 tisini koji se prelijevaju iz svih mogucih nijansa
kamena, zemlje, zelenila i plavetnila. Sipan je najljepie Dubrovacko
ostrvo, dulccisima Tauris® svojih Dubrovéana koji su imali dusu sa
onim $estim culom.” (Murat 2007, 17, 19)

Vezanost za dubrovacki kraj posebno se vidi 1 ose¢a u vecini njegovih
slika radenih u duhu plenerizma gde je zastupljen pejzaz. Bez obzira na to da li
je pejzaz u prvom ili drugom planu slike, prikaz Dubrovnika neizostavno upucuje
na Muratovu ljubav prema zavicaju, kome se tokom celog Zivota iznova vracao.
Prikaz ovog izuzetno istorijski vaznog grada na istoCnoj obali Jadrana, osim kao
samostalan motiv u ciklusu pejzaza Orae Ragusanae (Dubrovacke obale), koje Murat
radi od 1908. godine, javlja se 1 u istorijskoj kompoziciji, zanr-temama 1 portretima.
Dubrovnik se svakako moze posmatrati i kao motiv dugog trajanja u okviru istorijski
vaznog grada Mediteranskog basena, po uzoru na znamenitu definiciju francuskog
istoricara Fernana Brodela (Fernand Braudel) koju koristi u svom kapitalnom delu,
Mediteran @ mediteranski svet u doba Filipa Il. Brodel vreme dugog trajanja tumaci kao
gotovo nepokretno vreme coveka i njegove okoline, u kome se prepoznaju zajednicki
mentaliteti. ,,Dugo trajanje — to je beskrajna, dugovecna istorija struktura i grupa
struktura.” (Brodel 1966, 105) Brodel pojam struktura, odnosno strukturalnu istoriju
sagledava kao stalno ponavljanje istih, osnovnih fenomena koji traju decenijama, pa i
vekovima. Iz ovih shvatanja proizlazi i njegova definicija kulture ili civilizacije. On
Mediteran vidi kao nadistorijski 1 transnacionalni prostor, uslovljen geografskim

2 Autobiografski rukopis Marka Murata Iz mog Zwota priredili su Aleksandra Mami¢ Petrovi¢ i Petar
Petrovi¢. Knjiga je objavljena 2007. godine u izdanju Zavoda za udzbenike, Beograd. Murat je
autobiografiju poceo da pise 1933. godine i prvenstveno govori o svojim se¢anjima iz detinjstva,
mislima i ose¢anjima o svojim roditeljima, prijateljima i rodnoj Luci Sipanskoj i Dubrovniku, kao
1 0 veri, obi¢ajima i [judima. O umetnosti i svojim slikama pise malo.

3 Tauris je anticki naziv za Sipan.
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determinantama, ali 1 kao podrucje delovanja realne istorije definisane socijalnim,
drustvenim 1 ekonomsko-politickim okolnostima. (Brodel 1966) Brodelova misao se
uocava 1 kod Murata. Za razliku od Brodela, koji je primarno istoricar, i kome
vizuelna predstava nije bila od prevashodne vaznosti za njegov rad na doktorskoj
disertaciji o Mediteranu u doba kralja Filipa II, 1 koji se najvise oslanjao na arhivsku
gradu 1 istorijske izvore, Murat je svoje videnje Mediterana, tacnije Dubrovnika,
glavnog toposa isto¢nog Jadrana, preneo na platno, stvarajuci sopstvenu sliku grada
koji postoji vekovima kao pretrajavajuca struktura antickog sveta. Murat kreira
svoju viziju idealnog, zlatnog doba proslosti 1 smesta je u svoj prirodni habitus, 1
vidi ga 1 oseca kao metaforu sna 1 mesta izgubljene srece. (Borozan 2015, 204—207)
Nadezda Petrovi¢ je u skladu sa navedenim istakla: ,,Daleko od gradske larme na
obalama Dalmatinskoga primorja, pod azurnim nebom dubrovackim, rodio se 1
napajao se velicanstvom prirode 1 narodne poezije nas umetnik: njemu je priroda
prvi ucitelj bila.” (Petrovi¢ 2015, 7)

Za temu naseg rada kljucna je druga faza u Muratovom stvaralastvu, koja
je gotovo u potpunosti okrenuta slikama nastalim u duhu plenerizma, bez obzira
na glavnu tematiku dela, iako je dubrovacki pejzaz najcesce zastupljen u prvom ili
drugom planu kompozicije. Prva i klju¢na slika kojom pocinje Muratov pleneristicki
ciklus i preokret je Prolece iz 1894. godine.* . Koncept vecitog prole¢a u prirodnoj
sredini Mediteranskog basena predstavlja osnov utopijskog poimanja zlatnog doba.”
(Borozan 2018, 155) Murat upravo po ovom obrascu radi sliku Prolece, smestajuci ga
u sebi geografski blisko podrucje, u pejzaz Dubrovnika, videnog kroz vizuru zlatnog
doba. U centru ove likovne kompozicije je devojka odevena u dugacku, ruzicastu
haljinu, dok u ruci drzi buket cveca. Ona sedi na kamenim stepenicama, koje su
okruzene bujnom vegetacijom koja cveta u prolece. Njen izraz lica je spokojan i
blag, gotovo meditativan. Celokupna atmosfera kojom slika odise je melanholicna
1 ceznjiva. (Tubi¢ 2021, 295) Kao glavni motiv za predstavu devojke, koja se moze
tumaciti 1 kao alegorija proleca, jeste umetnikova sestra Pava. (Miljkovi¢ 2014, 21)
Murat je cCesto slikao portrete ¢lanova svoje porodice 1 prijatelja, koji su mu ujedno
sluzili 1 kao inspiracija 1 za neke druge licnosti koje nisu personalizovane, kao u
slucaju slike Prolece. Naravno, lik sestre Pave idealno se uklapao u Muratovu viziju
alegorijskog prikaza godisnjeg doba koje najavljuje kraj hladne zime 1 nagovestava
budenje prirode, pojacava prisustvo sunceve svetlosti, koje se na ovoj slici po prvi
put jasno isti¢e. Obasjana dubrovackom svetlo$¢u, Pava, odnosno alegorija proleca,
prva je slika u Muratovom opusu, ali 1 u srpskom slikarstvu, koja je uradena u duhu
plenerizma.

Pred crkvom Sv. Viaha, 1896.% Slika koja prikazuje jednu od najpoznatijih
dubrovackih znamenitosti, ponovo u glavni plan stavlja upotrebu svetlosti na
slici. Inspirisan rodnim krajem, Dubrovnikom, mediteranskim gradom bogate 1
znacajne proslosti, prepunim kulturno-istorijskih spomenika, Murat na ovoj slici

4 Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.
5  Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.
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Marko Murat, Pred crkvom Sv. Vlaha, 1896, ulje na platnu, Narodni muzej u
Beogradu

uspesno spaja 1 objedinjuje nov 1 moderan nacin slikanja sa zanr-tematikom koja
se ,odigrava” na istorijskoj pozornici. Ve¢i broj Dubrovéana sedi ispred procelja
glavne gradske crkve Svetog Vlaha u lokalnoj odeéi, odmarajuéi se 1 pricajudi.
Predstava devojke u beloj haljini, sa korpom u ruci, prikazana je na desnoj strani
slike, dok je kraj njenih nogu jato golubova. Preko puta crkve vidimo tipi¢nu
dubrovacku kucu sa otvorenim, zelenim skurama. Blagi i diskretni suncevi zraci
padaju na tlo, dubrovacki Stradun, 1 stvaraju igru svetlosti 1 senke na slici. Pred
crkvom Sv. Vlaha, mozemo tumaciti 1 u kontekstu ve¢ spominjanih struktura vremena
dugog trajanja u delu Fernana Brodela. Stari grad Dubrovnik se sagledava kao
glavni topos istocnog Jadrana 1 kao reminiscencija idealizovane slike bolje proslosti 1
koncepta vizualizacije zlatnog doba. (Borozan 2015, 205)

Proleéni lahor (Ronavoka devojka, Devojka 1z Konavha; Konavlanka, Konavoka,
Vietar), 1898.° Murat je cesto svojim slikama davao vise naziva, $to je ocigledno
na primeru ove slike. Centralna licnost jeste mlada devojka sa Konavala. Ona je
obucena u tradicionalnu nosnju, dugacku belu suknju 1 belu bluzu preko koje je
prsluk crne 1 tamnocrvene boje sa pojasom oko struka. Devojka obema rukama
pridrzava odvezanu maramu na glavi, koju vetar preti da joj odnese. Nije prikazana
stati¢no, $to se ogleda 1 na njenom licu koje je vedro 1 nasmejano. Nalazi se na
cvetnom polju punom raznog vrsta cveca, medu kojima se isti¢e zuta kapinika, koja
¢e biti narocito dominantna na buducoj Muratovoj slici, Dah dubrovackog proleca. U
pozadini vidimo nebo 1 predstavu mora sa jednom barkom koja bezbrizno pluta.

6  Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.
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Mladost, nevinost i razdraganost mlade
Konavljanke u potpunosti se uklapaju sa
prikazom mirnog mora, nebom prosaranog
razlicitim nijansama plave 1 ruzicaste boje,
kao 1 raskosnom 1 bogatom vegetacijom.
Murat je zeleo da ovoj slici podari ,,dah”
svezine, otvorenog prostora, morskog
plavetnila 1 prirodnog osvetljenja, bez obzira
na cinjenicu da je najverovatnije sliku izveo u
svom dubrovackom ateljeu, dok je skicirao na
licu mesta. Ovom likovnom kompozicijom,
kao 1 nekim njenim slicnim varijantama,
Murat nagovestava jo§ ve¢i upliv dnevne
svetlosti 1 prostranstva dubrovackog predela
1 morske obale, koje ¢e gotovo u potpunosti
preuzeti primat na njegovim narednim
slikama.

Dolazak cara Dusana u Dubroonik
(Ulazak cara Dusana u Dubrovnik)’, 1900.8 Ova
istorijska kompozicija naslikana je povodom
Marko Murat, Proleén: lahor (Konavljanka), ucesca Kraljevine Srbije na SVCtSkOj izlozbi
1898, wulje na platmu, Narodni muze] u y dvorani Gran Pale u Parizu 1900. godine.9
Beogradu Rad na njoj Murat zapocinje u septembru
1899, a zavrSava krajem februara 1900.
godine. (Miljkovi¢ 2014, 25) Proces rada na slici bio je dugotrajan i opsezan, na
Sta ukazuju pripremni crtezi. (Stanisi¢, 61) Kralj Aleksandar Obrenovi¢ je izdvojio
odredenu koli¢inu novca za izradu slike, dok je veéi deo prilozio umetnik licno.
(Borozan 2016, 270) Znacajan dogadaj u srpskoj srednjovekovnoj proslosti, dolazak
cara Dusana u Dubrovnik 1350. godine, koji je predstavljen na monumentalnom
platnu, veliki broj figura naslikanih u eksterijeru, na dubrovackoj obali, 1 gotovo
u potpunosti razradena tehnika slikanja u pleneru, upucuju na cinjenicu da je
Dolazak cara Dusana u Dubrovnik najpoznatija 1 najimpozantnija Muratova slika,
vrhunac njegovog likovnog stvaralastva. Nacin na koji je slika koncipirana stvara
u posmatracu osecaj realnog uces¢a u ovom istorijskom dogadaju, nude¢i iluziju
ozivljene stvarnosti. (Borozan 2016, 279)

7 O slici Dolazak cara Dusana u Dubrovnik, vise u: V. boposan, ,,Y obnruasame 1 penennuja CIuke
LHonasax yapa Jywanay Jy6posrux Mapxa Mypara y cBeTjIoCTH KOHLIEIITA €CTETCKOT HCTOPHU3Ma™,
Sboprux Hapodroz myseja XXI1-2, csecka Ucropuja ymernocru, Haponuu mysej beorpau, 2016,
269-289.

8  Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.

9  Osim Marka Murata, umetnici koji su izlozili svoja dela na Svetskoj izlozbi u Parizu su i Dorde

Krsti¢, Paja Jovanovi¢, Risto Vukanovi¢, Leon Koen, Petar Ranosovi¢, Dorde Jovanovi¢ 1 Petar
Ubavkic.

86



MARKO MURAT: OD ISTORI[FSKE KOMPOZICIFE KA PLENERIZMU

Marko Murat, Ulazak cara Dusana u Dubrovnik, 1900, ulje na platnu, Narodni
muzej u Beogradu

Spoj tradicionalne teme 1 modernog nacina slikanja, osim kod Murata,
uocava se 1 na slici Paje Jovanovica Krunisanje cara Dusana, koja je takode izlagana
u paviljonu Kraljevine Srbije. Pored velikog broja prikazanih licnosti, Sto je vernije
bilo moguée, imajuéi u vidu da su oba slikara u svom radu objedinila kako ucenja
romanticarski orijentisanog sagledavanja proslosti, tako 1 kriticko tumacenje
istorije, samim tim 1 njenog vizuelnog predstavljanja, obe slike su uradene u duhu
plenerizma, sa posebnim naglaskom na jako dnevno osvetljenje koje dominira
na ovim monumentalnim platnima. S obzirom na to da su obe slike radene sa
namerom da budu izloZzene na Svetskoj izlozbi u Parizu, kao logican zakljucak
namece se ¢injenica da su Marko Murat 1 Paja Jovanovi¢, slikajuéi na ovaj nacin,
zeleli da pokazu kako se uticaj glavnih tokova modernog evropskog slikarstva moze
videti na delima koja reprezentuju jednu mladu, skoro proglasenu kraljevinu.
(Merenik 2018, 88) Ove dve monumentalne istorijske kompozicije, ve¢ tada dva
velika slikara, ubrajaju se u prva srpska dela na kojima je vidljiv uticaj dnevnog,
prirodnog osvetljenja.

Centralna licnost na Muratovoj slici Dolazak cara Dusana u Dubrovnik jeste
srpski srednjovekovni vladar, odeven u bogato ukrasen ornat. Bogdan Popovi¢ u
Srpskom knjizevnom glasniku govori o Krunisanju cara Dusana Paje Jovanovica 1 Dolasku
cara Dusana u Dubrovnik Marka Murata:

,»G. Murat je hteo u svojoj slict da da studiju svetlosti u otvorenom
polju na nacin poznate skole ‘otvorenog polja’. Prizor koji njegova
slika predstavlja deSava se u dubrovackom pristanistu, pred samo
podne, na jakom suncu... Nad celom zdravo $arenom i obasjanom
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gomilom i celim predelom ‘besni’ sunce. Ono obasjava glave 1 ramena
ljudi, treperi na baldahinu, na barjacima, na gradskim zidovima, sija
se na dugim trubama, odbija se od mora, pokriva svojom svetlom
prasinom daljinu, kupa u svojoj jarkoj svetlosti 1 nebo 1 zemlju. Boje,
mnoge 1 jake, zadrzavaju svoj istiniti, neugaseni odsenak, a vazduh
uvija grupe, ili se, prozracan, providi medu njima. G. Murat je u
tom pogledu s uspehom resio zadatak koji je sebi postavio.” (Popovi¢

1901, 227)

Uz Bogdana Popovica, veliki broj likovnih kriticara ostavio je svoj komentar
o Muratovoj istorijskoj kompoziciji. Bozidar Nikolajevi¢ je najvecu paznju poklonio
temi 1 predstavi Dubrovnika, naglasavajuci vaznost ovog grada u istoriji srednjeg
veka:

,, Vestak je, dakle, namerio bio, da nam kic¢icom na platnu iznese onaj
odista znacajan trenutak, kada je nas neumorni vladalac pocastvovao
svojim pohodom Dubrovnik (oko 1350). Silnom DuSanu vazda je u
volji bila ova §ticenica mletacka, taj gospostveni grad Dubrovnik. To
su umela ceniti 1 hraniti 'mudra gospoda latinska’, 1 ne pozaliSe truda
ni sretstava, da velicajnim doc¢ekom manifestuju svoju blagorodnost 1
postu prema moc¢nom monarhu.” (Nikolajevi¢ 1900, 250)

Medutim, Nikolajevi¢ ima odredenih primedbi na nac¢in na koji su pojedine
licnosti prikazane, a posebno istice staticnost figura, dok je zamerke imao 1 na lik
cara Dusana, koji je po njemu bio previse nezan 1 blag u licu, ni nalik mo¢nom 1
autoritativnom vladaru kakav je on zaista bio. Glavne zamerke ticale su se formalnih
elemenata slike 1 nacina na koji su oni izvedeni:

wKarakteristicna je kod g Murata naklonost vrlo svetlim, gotovo
drece¢im bojama. U cestom upotrebljavanju njih slikar zaboravlja
na vaznost stapanja 1 prelivanja. Otuda na njegovoj slici nema onog
mekog 1 oku prijaznog tzv. jasnog tamnila, koje slici pridaje kolorit
pun drazesnosti 1 [jupkosti. Kod g Murata nema senke ni osencavanja;
medutim jasno zuto, jasno crveno, jasno zeleno — to su njegovi
ljubimci. Konture na njegovoj slici ¢isto trepere na toj jakoj svetlosti, te
stalozenog modeliranja 1 plasticnosti gotovo nema. U njega je plenair
razvijen do kulminacije, 1 kada utonete u gledanje ove slike, pocinju
vam oci blestati.” (Nikolajevi¢ 1900, 253)

Nikolajevi¢ je takode smatrao da ovakav pleneristicki nacin slikanja ne
prilici istorijskoj kompoziciji, ve¢ da je primereniji predstavi pejzaza. Upravo
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u tome je 1 bila inovativnost Muratove likovne kompozicije, on je ,razbio” do
tada strogo utvrdeni kanon o tome kako se slikaju znacajni dogadaji iz proslosti,
1 hrabro 1 smelo primenio tehniku plenerizma. U pozadini slike je prikazao
dubrovacka brda i zidine, a u donjem desnom uglu obrise treperavog mora.
Celokupan dogadaj dolaska cara Dusana u Dubrovnik moze se protumaciti kao
idealizovana predstava zlatnog srednjeg veka i nacionalne slave ponovo ozivljenog
pred posmatracem u duhu estetizovanog istorizma. Odsustvo dramaticnosti,
kao jedne od klju¢nih osobina istorijskog slikarstva, u korist likovnih, spoljasnjih
1 vizuelno dopadljivih elemenata, ukazuju na glavni cilj koji ova slika treba da
ostvari, a to je ,koncept bezuslovnog uzivanja i ucestvovanja u lepom”. (Borozan
2016, 281) Brojni predstavnici grada Dubrovnika docekuju cara odevenog u
rasko$nu crvenu odoru. Iza njega su prikazani njegova supruga, carica Jelena
1 sin Uros, ali 1 sam Murat u liku nosioca belog baldahina ukrasenog zlatnim
trakama 1 grbovima. Na ovaj nacin umetnik sebe prikazuje kao svedoka ovog
istorijskog trenutka 1 ,,umetanjem svog lika u sliku potvrduje sopstveno 1 strukovno
dostojanstvo”. (Borozan 2016, 282) U donjem desnom uglu slike prikazane su
devojcice u belim haljinama sa cvetnim vencima u kosi, kako posipaju cvece po
tlu kojim ¢e car proci. Jaka sunceva svetlost obasjava celu sliku 1 jo§ vise naglasava
velicanstvenu vladarevu posetu Dubrovniku.

Sima Matavulj 1 Miloje Vasi¢ su takode dali svoje misljenje o Muratovoj
slici. Matavulj se nije slozio sa Nikolajevi¢evim kritikama oko tacnosti prikaza 1 (ne)
koris¢enju istorijskih izvora. Matavulj u svom prilogu istice: , Ispricah mu kako je
umetnik pomnjivo 1 savesno prikupljao sve $to se odnosi 1 na odelo 1 na ceremonijal
onog vremena, sluzeéi se radovima S. Novakovéa, 1 Dr. Vojnovica, crtezima
Valtrovié¢a i Milutinovi¢a iz Studenice i Zice, i. t. d...” (Matavulj 1900, 339) Miloje
Vasi¢ je na sve ovo istakao da nije problem u plenerizmu koji dominira Muratovim
platnom, ve¢ u neskladu 1 nemoguénosti spajanja teme dostojne istorijskog slikarstva
sa modernim slikarskim izrazima. (Borozan 2016, 278) Iz navedenih kritika, uocavaju
se jo$ uvek kruti, tradicionalni stavovi ukorenjeni u kanonima koje je propisivala
akademska umetnost, ali je izrazeno 1 modernije tumacenje slikarstva, koje ostavlja
prostora za upliv novog 1 drugacijeg. Ono §to je izvesno, jeste da je Marko Murat
bio zadovoljan izvedenim, a isto se moze reci i za kritiku 1 publiku Svetske izlozbe u
Parizu 1900. godine, s obzirom na to da je slika nagradena bronzanom medaljom.
Ulazak cara Dusana u Dubrovnik je svakako kruna dotadasnjeg Muratovog stvaralastva
jer u sebi objedinjuje ,,staro 1 novo” — monumentalnu kompoziciju, glorifikuju¢u
temu iz srpske proslosti, prikaz umetnikovog rodnog Dubrovnika, tako vaznog
tokom citavog srednjeg veka, i moderan, pleneristicki nacin slikanja, upotpunjen
jarkim 1 blestavim bojama na ode¢ama prikazanih licnosti, obasjanih sjajnim
suncevim zracima.
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Marko Murat, Dah dubrovackog proleca, 1903, ulje na platnu, Narodni muzej u
Beogradu

Dah dubrovackog proleca (Kapinika, Dubrovacko prolece, Prolece, Dah dubrovackog
premaleca),'® 1903.11 Za nastanak ove slike vazan je Muratov boravak u Rimu 1901.
godine. Tom prilikom je posetio svog dugogodisnjeg prijatelja Milenka Vesnica.
Nakon povratka, Murat 1903. godine radi dve slike, Dafnis ¢ Hloe 1 Dah dubrovackog
proleca. Prva slika je nazalost izgubljena, ali zna se da ju je Murat cesto izlagao na
samostalnim 1 grupnim izlozbama. (Miljkovi¢ 2014, 32) Dah dubrovackeg proleca je, uz
Dolazak cara Dusana u Dubrovnik, slika koja je 1zazvala najvise paznje publike 1 kritike 1
koja predstavlja vrhunac plenerizma u Muratovom likovnom opusu. Slikar u svojoj
autobiografiji govori o nadahnucu, u ¢ijem korenu reci se nalazi dah:

Z.anos, nadahnuce dolaze iz svijeta duha, od vjecne svetlosti, od Boga.
Bez zanosa 1 nadahnuca ne moze se zamisliti nikakvo djelo koje covjeka
uzdize nad prosjecnos¢u. Nema genija, ni u nauci ni u umetnosti ni u
covekoljublju. Ali to nije neki vajni opium, nego je to ono S$to cio svijet
nadahnuce — rije¢ kojoj je korijen dah, duh. Oni koji poricu duh ubiti
ga ne mogu: on 1 u njima dise.” (Murat 2007, 53)

U prvom planu slike prikazane su dve devojke, od kojih je jedna duge crne
kose, zagonetnog osmeha, odevena u prozirnu haljinu. Pored nje je devojka duge
narandzaste kose, naga, jer je haljina, odnosno prozirna esarpa samo prebacena
preko njene ruke. U levoj ruct drzi grancicu zute kapinike, biljke tipicne za
dubrovacki, mediteranski kraj, a desnom rukom drzi ruku druge devojke. Zajedno

10 O slici Dah dubrovackog proleca, vise u: Y. Casuh, ,,Cumbosnucrauka Busyesmsanyja KOHIENTA
nposicha: ciuka Jax dy6posauxoz nposeha Mapka Mypara ns Hapogsor myseja y beorpamy”,

Sboprur Hapodnoz mysea XXIII-2, csecka Mcropuja ymernocru, Haponuu mysej beorpan, 2018,
141-158.

11 Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.
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koracaju napred, dok se pored njih nalazi bujno rascvetala zuta kapinika, a u
drugom planu slike vidimo more, ostrvo 1 tmurno-sivo nebo. I pored izrazene
ideje pokreta u slici, Bogdan Popovi¢ je napisao da figure devojaka deluju staticno.
»~Marko Murat je na$ vrlo istaknuti plenerista. On ima jedan neobic¢no prefinjen
smisao za boju... Dok je harmonija boja na ovoj slici izvanredna, 1 ako su boje
odve¢ visoko odmerene 1 stoga blede, dotle nam ceo prizor koji vidimo pred sobom
izgleda ukocen 1 namesten.” (Miljkovi¢ 2014, 36)

Inspiraciju za ovakvu predstavu, Murat je izvesno morao naci u umetnosti
nemackog simbolizma, cije slike je imao prilike da vidi tokom studija na Akademiji
likovnih umetnosti u Minhenu. (Savi¢ 2018, 144-145) Tokom poslednje dve
decenije XIX veka, upravo za vreme Muratovog boravka i skolovanja u Minhenu,
prestonica Bavarske postala je najprivlacnija studentima likovnih umetnosti iz
Evrope 1 Amerike, koji su u bogatoj ponudi muzeja, galerija 1 ateljea umetnika
imali prilike da vide savremene umetnicke tokove. (Savi¢ 2018, 145-146) Ogroman
procvat u kulturi 1 umetnosti 1 stalno uvecavanje kraljevskih zbirki rezultirali su
otvaranjem velikog broja muzeja za javnost: Gliptoteke 1830, Stare pinakoteke
1836, dok je 1853. godine osnovana Nova pinakoteka sa namerom da izlaze dela
savremenih umetnika. Po nalogu kralja Bavarske Maksimilijana II (Maximilian
II) 1853/1854. godine, sagradena je Staklena palata (Glaspalast) sa idejom da se
u njoj odrzavaju godisnje, medunarodne umetnicke izlozbe. (Jovanov 2012, 113)
Murat je u Staklenoj palati 1893. godine izlozio svoj diplomski rad, sliku Cretz u
Dubrovmiku. Umetnost simbolizma je posebno bila aktuelna u drugoj polovini XIX
veka medu mladim nemackim umetnicima. Medu mnostvom tema, u slikarstvu
simbolizma se izdvajaju idilicni, arkadijski pejzazi sa nagim, ljudskim figurama.
(Reynolds 2000, 63) Nemacki slikar Ludvig fon Hofman (Ludwig von Hofmann),
kao jedan od najznacajnijih predstavnika simbolizma, u svom likovnom opusu
ima veliki broj arkadijskih pejzaza. Njegova glavna namera je da na platnu
materijalizuje covekovu unutrasnju viziju Arkadije. (Borozan 2018, 34) Jedna od
najpoznatijth Hofmanovih slika je Prolecna olya iz 1895. godine. Glavna ideja je
vizuelizacija koncepta budenja prirode 1 radosti zivljenja. Na slici su prikazani nag
mladi¢ 1 dve devojke, kako zagrljeni koracaju po stenovitoj morskoj obali, idu¢i u
susret oluji. Hofman ovom slikom materijalizuje covekovu unutrasnju viziju idile
klasicne Arkadije 1 zlatnog doba, ujedno iskazujuéi Ceznju za izgubljenim Rajem
1 njegovom obnovom. (Borozan 2018, 35) Muratova namera je sigurno bila ista,
samo §to on, za razliku od Hofmana, svoj pejzaz smesta u odreden 1 konkretan
predeo, Dubrovnik, koji je za njega predstavljao raj na zemlji. ,,Dubrovnik je
grad koji ima sve $to je potrebno raju: pitoma polja, skladne vrtove 1 u njima
gustijerne s vodom, Sume 1 brda, rijeku potoke 1 jezera i ribnjake 1 visok zid oko
jos neodoljivijom sama je, gola stvarnost dubrovacke Arkadije. U njoj je ono moguce
vec bilo ostvareno.” (Zidi¢ 1988, 16) Devojke simbolisu mladost 1 slobodu 1 koracajuci
rascvetalim poljima kapinike nagovestavaju budenje proleca 1 ciklicnost obnavljanja
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prirode. Ono sto se takode moze protumaciti u okviru ove Muratove slike, uprkos
dominantim prikazima mladosti, svezine, lepote, jeste 1 osecanje ¢eznje 1 nostalgije,
koje uvek provejava u delima dubrovackog umetnika. Bozidar Nikolajevi¢ je to
dosta dobro uocio 1 istakao:

,U prole¢u vidimo dve mlade devojke kako brzo izmicu preko polja,
iskicene zutom kapinikom. Tako se, kao one, Zuri 1 prolece, 1 prolazi
mladost. Dubrovcani vele: Zene su najslade kad kapinika cveta; ali
koje vajde, kad 1 ona vene? Nikad dakle sre¢a nije potpuna, uvek se
mora naci nesto $to ¢e je pomutiti. Tim je uverenjem ispunjena svaka
Muratova kompozicija, otuda i najveselija od njih sadrzi izvesnu setu,
koja njegovim slikama pridaje narocitu draz i ¢ini ih originalnim.”

(Miljkovi¢ 2014, 33)

Nadezda Petrovi¢ je takode napisala kritiku slike Dah dubrovackog proleca, o
kojoj govori veoma poeticno 1 sa ociglednim pozitivnim prizvukom:

.Prolece: cvetna obala Dalmatinsko-dubrovackog primorja, obasjana
jutrenjim suncem, iz vode se izdizu ruSevine zapustenog starog
grada Dubrovackog, gde muze prole¢a bude prirodu iz zimskog sna,
graciozno prelaze cvetnu poljanu zute kapinike, zureci dalje, da 1 druge
obraduju prole¢nim zrakom i cvetom, veselje sa setom zdruzeno. Slika
kako je shvacena 1 izvedena, onaj lepi 1 prijatni suncani zrak, jutrenja
svezina, Ciste boje 1 tonovi, detaljisanje — proizvod je ozbiljne studije 1
razumevanja.” (Petrovi¢ 2015, 10)

Dubrovacka obala (Dubrovnik), 1908.'> Murat od 1908. godine slika motive
Dubrovnika kao samostalne kompozicije. Tako 1 nastaje ciklus Orae Ragusanae —
Dubrovacke obale. Neraskidive 1 neprekidne veze sa Mediteranom 1 dubrovackim
krajem zasluzne su $to Muratove slike od 1904. godine, a posebno od ovog ciklusa,
zahvata razbijena forma 1 sitan potez, tehnika slicna divizionizmu 1 impresionizmu.
(Trifunovi¢ 2014, 31-32) Kao §to je ve¢ spomenuto, za Murata je karakteristicno,
a posebno za slike iz ovog ciklusa, Cesto menjanje naziva dela ili dupliranje imena.
Zbog toga, kroz citavu istoriografiju njegovih radova, nekada dolazi do nesigurnosti
koja je slika u pitanju. Jedna od prvih veduta Dubrovnika iz ovog ciklusa je Dubrovacka
obala (Dubrovnik). Mozemo je sagledati 1 kao verodostojan pejzaz koji prikazuje stazu
okruzenu bogatom vegetacijom, sa dominantnim motivima cempresa 1 agave, koja
vodi ka morskoj obali 1 starom gradu, koji se vidi u levom uglu slike, ali 1 kao ceznjivi,
nostalgi¢ni prikaz grada bogate kulture 1 istorije, koji vremenski nadilazi prolaznu
svakodnevicu. Na primeru ove Muratove slike mozemo govoriti 1 o idealizaciji

12 Slika se nalazi u Zbirci jugoslovenskog slikarstva XX veka u Narodnom muzeju u Beogradu.
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Marko Murat, Dubrovnik, 1908, ulje na platnu, Narodni muzej u Beogradu

Mediterana po vegetaciji, svetlosti, otvorenim vizurama i prikazima morske povrsine.
(Suica 2014, 657) Dubrovnik, jedan od najvaznijih mediteranskih gradova u istoriji
srednjeg 1 novog veka, sagledava se kroz prizmu arkadijski definisanog predela u
kome je zauvek sacuvano zlatno doba proslosti. Murat, sklon melanholicnom 1
nostalgicnom raspolozenju, svoj rodni kraj vidi kao idealan motiv u koji ucitava
svoje misli 1 osecanja, ali ujedno 1 slavi njegovu velicajnost, $to narocito istice jakim
sunCevim zracima koji obasjavaju grad 1 more. Osecaj bezbriznosti 1 spokoja, ali
1 melanholijje 1 nostalgije, na najbolji nacin opisuje osecaj koji dubrovacki pejzazi
izazivaju u posmatracu. Na ovo upucuju i reci Milana Predica:

,»Pejzazi nam govore o jednoj simpaticnoj i neznoj umetnickoj dusi,
moze biti, najjacoj individualnosti medu nasim umetnicima. G. Marko
Murat nam iznosi sa dubrovackih obala ¢itavu malu seriju, ,,ciklus Orae
Ragusinae”, kao $to je on naziva... Kao primorac, on voli cemprese,
masline 1 agave; on bira, da miluje cetkicom civitasto dalmatinsko
more, njegove duge zatone 1 stare kule njegovih pristanista.” (Jevtovi¢

1990, 86)

Nadezda Petrovi¢ je cesto pisala o Muratovim slikama, naglasavajuci
snazno prisustvo licno ucitanih emocija:

»Marko Murat je individualan umetnik, jakog intelekta. U svoj rad
unosi deo po deo svoga ja, svoga osecanja, koje vas ipak svagda ne
moze da zagreje, svoju inokosnost, tugu usamljena coveka, koja
izgleda da mu ponekad dosaduje, 1 pored nepoverljiva pogleda kojim
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posmatra svoju okolinu. Kompozicije 1 pejzazi ostavljaju podjednak
utisak, svuda on slika svoju dusu, upravo je portretira... Uvereni smo
da je Marko Murat onakav kakav je sa svojom velikom dusom po onoj
velikoj umetnickoj vrednosti, s kojom ga ocenjujemo, zatvoren neviden
1 nesaslusan, kao puz u svojoj kori, a ovo sto nam daje, nije pravi 1
istiniti. Murat Dubrovcanin, poslednji izdanak starog dubrovackog
gospodstva. Marko Murat vidi sunce, on ga ose¢a kako blista po
kamenju — ruinama Dubrovnika, po $irokom lis¢u aloja, maslinkama,
cipresima pored mora, ali to sunce ne przi.” (Jevtovi¢ 1990, 91)

Od vremena $kolovanja u Minhenu 1 slike Prolee, Marko Murat postaje
prvi 1 vodedi slikar likovnog preokreta od akademizma ka plenerizmu. Unoseci
prirodnu, suncevu svetlost u svoje slike, otvara put za sledecu generaciju srpskih
umetnika, pre svega za Nadezdu Petrovi¢, Malisu Glisic¢a, Kostu Milicevica, Milana
Milovanovica, koji idu 1 korak dalje, ka impresionizmu. Stoga Murat zapocinje
takvu slikarsku evoluciju (1 revoluciju spram akademizma) koja ¢e dati ne mali
doprinos nastanku prve srpske moderne. Medutim, on je ,,pesnik 1 slikar”, kako
navodi Nadezda Petrovi¢. Muratov opus ¢ine dva stuba, oslonca narativa: poezija
svetla/poezija predela i sinteza ,,starog 1 novog”, $to je uocljivo u slikama Pred crkvom
Sv. Vlaha 1 Ulazak cara Dusana u Dubrovnik. S druge strane, on je pesnik dubrovackog
Mediterana, a njegova ,bujna masta” dalje vodi ka simbolici sre¢nog mesta,
zlatnog doba, Arkadije, Sto se narocito uocava u slikama Prolece, Dah dubrovackog
prolea 1 Dubrovacka obala (Dubrovnik). U potpunosti svoj 1 autentiCan, odrastao u
mediteranskom, dubrovackom kraju, Marko Murat uvodi nov slikarski postupak i
pravi veliki preokret i zaokret u srpskom slikarstvu krajem XIX i pocetkom XX veka
1 omogucava prodor prirodne svetlosti u sliku, ali 1 pozicionira predstavu morskog
pejzaza, koji ¢e se razviti najvise u delima Milicevica 1 Milovanovica, tokom prve
dve decenije XX veka.
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MARKO MURAT:
FROM HISTORICAL COMPOSITION TO PLAIN AIR PAINTING

Summary:

Marko Murat’s creative oeuvre can be divided into five phases. For the topic
of this paper, the most important works are those created within the second phase
(plein air painting with elements of impressionism, secession and symbolism), from
the last decade of the 19th and the first decade of the 20th century. Murat’s works
at the turn of the centuries represent the first and best examples of abandoning dark
tones and artificial lighting in favor of daylight, natural light on subjects related to
historical painting, as well as motifs and elements belonging to the genre, allegorical
and landscape painting. The landscape occupies an important place in Marko Murat’s
ocuvre. It is often incorporated into the frames of historical or symbolist paintings, as
well as in portraits and genre scenes. It also becomes an independent subject within
his cycle Dubrovnik Coasts (Orae ragusanae). The aim of this paper is to point out this
extremely significant moment in Serbian art at the turn of the 19th to the 20th
century, to emphasize the influence of the plein air painting, and to some extent of
impressionism in the works of Marko Murat, the painter of the sharp turn toward
modern painting. The motif of Dubrovnik, which is represented in most of Murat’s
paintings, 1s also a significant segment of this paper. Murat’s paintings of different
subject metter,; which are made in the spirit of plein air and most often incorporate
the landscape, will be the most represented in the paper.

Rey words:

Marko Murat, plein air painting, impressionism, landscape, historical
composition, Dubrovnik

PRIMLJENO / RECEIVED: 14. 09. 2022.
PRIHVACENO / ACCEPTED: 26. 09. 2022.

97






UDK BROJEVI: 75.071.1:929 Knuhr X. KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK

ID BROJ: 81175817 ORIGINALAN NAUCNI RAD
DOI: https://doi.org/10.18485/f zsmu.2023.19.7

Jovana Nikoli¢

Univerzitet u Beogradu, Filozofski fakultet

KRIZA IDENTITETA COVEKA S POCETKA XX VEKA
U STVARALASTVU HILME AF KLINT*

Apstrak:

Hilma af Klint je $vedska umetnica koja je zivela i stvarala na prelasku iz XIX
u XX vek 1 koja je veoma rano u svoje slikarstvo uvela apstraktne elemente. Svojim
apstraktnim slikama stvaranim tokom prve dve decenije XX veka ova umetnica je
predstavljala neke od klju¢nih problema, nedoumica i strahova tadasnjeg drustva
uzrokovanih nau¢nim otkri¢ima 1 velikim dru$tvenim promenama ovog doba. Rad
¢e analizirati apstraktna dela Hilme af Klint kojima se problematizuju tri teme:
kriza maskuliniteta 1 motiv sukobljavanja polova, uticaj teozofskih i1 ezoterijskih
ucenja na umetnost 1 duhovnost ovog perioda kao 1 uticaj novih naucnih otkri¢a na
drugacije shvatanje fizickog sveta, mogucnosti 1 ogranicenja ljudske vrste. Analizom
cesto koris¢enih motiva na njenim slikama 1 belezaka koje je umetnica ostavila o
svom radu pokazace se razmisljanja Hilme af Klint o ovim 1 slicnim temama koje
su okupirale njene savremenike pocetkom XX veka.

Klucne rect:
Hilma af Klint, sukob polova, teozofija, nauka 1 umetnost, apstraktna
umetnost

*  Rad je nastao u okviru projekta Covek i drustoo u vieme krize koji finansira Filozofski fakultet
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Hilma af Klint (Hilma af Klint) (1862-1944) je $vedska umetnica koja je
zivela 1 stvarala tokom druge polovine XIX 1 prve polovine XX veka. (Higgie 2016,
13) Potekla je iz imuc¢ne porodice pomorskih oficira 1 pripadala je drugoj generaciji
zena upisanih na Kraljevsku akademiju lepith umetnosti u Stokholmu. (Fer 2020,
105) Najaktivniji period stvaralastva Hilme af Klint pripada poslednjim godinama
XIX 1 prvim decenijama XX veka. Ovaj vremenski raspon poklapa se sa periodom
velikih promena u mnogim aspektima ljudskog zivota 1 delovanja koje su potresale
evropsko drustvo na prelasku vekova. Industrijske revolucije 1 velika naucna otkrica,
kao 1 demografske 1 socijalne promene koje su obelezile XIX vek ostavili su traga
na nacinu zivota gotovo svih slojeva zapadnoevropskog stanovnistva §to je dovelo
do razlicitih vrsta kriza, te sveopsteg nezadovoljstva, nelagode 1 anksioznosti na
prelasku vekova. (Ilura 2007, 153) Nalicje epohe progresa 1 uspona naucne misli
najociglednije je bilo u velikim evropskim gradovima, medu kojima ni Stokholm
nije bio izuzetak — epidemije razlicitih bolesti uzrokovane losom higijenom, veliko
siromastvo 1 ekonomska nejednakost staleza, poveéana stopa prostitucije, ali 1
usamljenost 1 otudenost ljudi, doveli su do opsteg ose¢anja pesimizma 1 zabrinutosti
za buduénost ljudske civilizacije u kulturnim i umetnickim krugovima Evrope.
(Ehrhardt 2000, 9, Facos 2009, 85) U takvom kulturnom miljeu Hilma af Klint
je stvarala svoja dela koja se mogu tumaciti kao licni odgovor umetnice na jedan
broj kriza u koje je zapalo evropsko drustvo na prelasku vekova: krizu religioznosti
koja se javlja u mnogim evropskim sredinama tokom XIX veka c¢ija ¢e posledica
biti porast misticizma 1 upliv ezoterijskih, okultistickih i teozofskih ideja u kulturu 1
umetnost, zatim krizu maskuliniteta 1 promenu rodnih uloga uzrokovanu porastom
feministickih pokreta 1 borbi za prava i slobode Zena, kao 1 krizu identiteta 1
mesta pojedinca u svetu cije su jedinstvo 1 postojanost naucna otkri¢a neprestano
preispitivala 1 dovodila u sumnju.

Kriza religioznosti i uticaj teozofije
na stvaralasStvo Hilme af Klint

Stvaralastvo Hilme af Klint dugo godina nije nailazilo na interesovanje
strucne javnosti, a veliki deo njenih slika decenijama je bio potpuno nepoznat.
(Higgie 2016, 13) Paznju savrementh istrazivaca privukla su prevashodno njena
apstraktna dela koja se u radu ove umetnice javljaju ve¢ 1906. godine. (Fer 2020,
105) Hilma af Klint je, poput nekolicine umetnika s pocetka XX veka, elemente
apstraktne umetnosti uvela u svoj rad zahvaljujudi interesovanju za ezoteriju. (Pasi
2015, 103-104) Osim $to je bila zainteresovana za ovu vrstu literature, Hilma je
godinama prisustvovala seansama prizivanja duhova, bila je medijum 1 smatrala je
da komunicira sa visim silama, $to je u godinama na prelasku vekova bila relativno
ucestala praksa u evropskim kulturnim krugovima, iako se na nju povremeno

gledalo sa podozrenjem. (Fer 2020, 102)
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Pomenute promene koje su tokom XIX veka znacajno izmenile nacin
zivota ljudi u velikim evropskim gradovima za posledicu su, izmedu ostalog, imale
1 krizu religioznosti. Darvinizam u nauci i brojna druga nauc¢na otkri¢a poljuljali
su veru pojedinca u institucionalno definisano hri¢anstvo.! (Mwummuh 2021, 54)
U isto vreme, sveopsti ose¢aj nesigurnosti 1 politicke 1 socijalne nestabilnosti, koji
se mogao osetiti u svim slojevima drustva, izazvao je potrebu ljudi za okretanjem
alternativnim oblicima iskazivanja religioznosti. (Facos 2009, 96) Krajem veka
verska ose¢anja pocinju da se poimaju kao subjektivna 1 privatna stvar svakog
coveka, usled cega dolazi do ponovnog interesovanja i novog tumacenja paganskih
mitova, upliva elemenata istocnjackih religija u evropsku kulturu kao 1 sve veceg
interesovanja za misticne kultove, okutlisticka 1 ezoterijska ucenja. (boposan 2018,
60) Jedna od najuticajnijih licnosti sveta misticizma ovog perioda bila je Helena
Petrovna, poznata pod imenom Madam Blavacki (Esena Ilerposra, Madame
Blavatsky), koja je 1875. godine, zajedno sa pukovnikom Henrijem Stilom Olkotom
(Colonel Henry Steel Olcott) osnovala Teozofsko drustvo u Americi. (Facos 2009,
103) Uskoro, teozofska ucenja o putovanju duse u vise sfere 1 jedinstvu kosmicke
misli prosirila su se 1 Evropom, pa deceniju kasnije Teozofsko drustvo dobija svoje
sediste 1 u Parizu. (Facos 2009, 103) U nemackom kulturnom krugu jedan od
najznacajnijih predstavnika teozofske misli bio je filozof Rudolf Stajner (Rudolf
Steiner) ¢iji je rad Hilma af Klint dobro poznavala 1 sa kojim je imala prilike 1 da se
upozna. (Fer 2020, 109) Poznato je da je Hilma citala i dela engleskih teozofa Eni
Besant (Annie Besant) 1 Carlsa Vebstera Ledbitera (Charles Webster Leadbeater), a
svi ovi autori umnogome su uticali na njen potonji rad. (Leon 2020, 9)

Kao pocetak Hilminog praktikovanja okultnih rituala navodi se 1896.
godina kada umetnica zajedno sa jo§ cetiri prijateljice osniva grupu Pet. (Higgie
2016, 15) Ovih pet Zena sastajalo se tokom narednih deset godina svake nedelje
1 na seansama prizivanja duhova komuniciralo sa bi¢cima koja su im se obracala
1z visih sfera. (Higgie 2016, 15) Pod uticajem Svevisnjih Ucitelja, koji su dobili
imena Ananda, Amaliel, Klemns, Ester 1 Gregor, ucesnice seanse su isprobavale
automatsko crtanje ili pisanje, verujuci da duhovi vode njihove ruke 1 da trag koji
ostavljaju na papiru predstavlja diktat bozanskih sila. (Lomas 2020, 119, Higgie
2016, 15) Bio je to pocetak apstraktnog stvaralastva Hilme af Klint, a po diktatu
duha Amaliela nastale su 1 njene prve delimicno ili u potpunosti apstraktne slike za
koje je umetnica izjavila da su ,,prosle direktno kroz nju”, bez pripremnih crteza i
da je, 1ako nije znala $ta predstavljaju, radila brzo 1 sigurno ,,ne menjajuci nijedan
potez cetkom™. (Obrist 2020, 102)

Rad na prvim apstraktnim slikama Hilma af Klint zapocinje 1906. godine,
na zahtev svog kosmickog sagovornika koji joj narucuje da naslika ,.besmrtne

1 Za vise informacija o darvinizmu i uticaju koji je on imao na evropsku kulturu i umetnost ovog
perioda konsultovati: Oura Kaxuh. Japsunusar y gpanyycxoj ymemmnocmu dpyze nosnosure XIX sexa,
Beorpan: 3amyx6una Annpejesuh, 2017. 1 Oura 2Kakuh. , Jlapsunusam u 6opba 3a oncraHax
Antropoides ®panrnmexa Kynke” 36opank Hapoguor myseja. Mcropuja ymernocru = Recueil
du Musee national. Histoire de l'art, K. 22, cB. 2, 251-268, 2016.
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aspekte coveka”. (Obrist 2020, 102) Narednih devet godina Hilma af Klint ce
raditi na velikom serijjalu slika nazvanom Sfke za hram koji se sastoji od 193 dela
podeljenih u nekoliko manjih celina ili ciklusa: Primordyalni haos, Ruza, Veliko figuralno
shikarstvo, Deset najoecih, Sedmokraka zvezda, Evolucyja, Drvo znama, Labud, Golubica 1
Oltarske slike. (Obrist, Peyton-Jones 2016, 5-6) Svakim od ovih ciklusa objasnjava
se drugaciji aspekt postanka sveta 1 prirode coveka, njegove materijalne stvarnosti
ili duhovnog razvitka, a osnovna ideja citavog serijala u skladu je sa stanovistima
teozofije o jednakosti polova, razvoju ljudske duse 1 konacnom evoluiranju iz sveta
materije u svet kosmickih ideala.

Iako je Hilma tvrdila da su njena prva apstraktna dela nastajala po diktatu
visih sila, beleske koje je ostavila za sobom govore da nije bila samo pasivni primalac
poruka veé da je slikarstvu pristupala studiozno 1 sa zZeljom da razume, objasni 1
zapiSe tajne poruke koje je otkrivala u sopstvenoj apstrakeiji. (Higgie 2016, 17)
Zahvaljujuci velikom broju stranica koje je tokom zivota ispunila licnim teorijskim
1 filozofskim idejama i1 uverenjima, danas je moguce lakSe razumeti intimni svet
simbolike koji je izgradila na svojim delima.? Posmatrajuci Shke za hram primeéuju
se pojedini oblici, motivi ili boje koji se kontinuirano ponavljaju i kojima se istice
osnovna ideja evolucije razvoja zivota od
fizickog tela, kao sto su prvi oblici Zivota
na zemlji prikazani u Primordiyalnom haosu
ili zivotni ciklusi biljaka u Deset najecih,
do dostizanja ,,ve¢nog svetlosnog tela”
olicenog piramidalnim kompozicijama 1
sunc¢evim diskom poslednje celine, Oltarskih
stika. (Isenberg 2020, 26, 30, 33-35)

Mali broj bliskih Hilminih prijatelja
imao je priliku da tokom umetnic¢inog
zivota vidi njene nefiguralne radove. Jedan
od njih bio je upravo Rudolf Stajner, koji
je 1908. godine poslovno posetio Stokholm
1 tom prilikom je upoznao Hilmu af Klint
koja ga je pozvala u atelje u zZelji da mu
pokaze svoja inovativna dela. (Leon 2020,
8) Posmatraju¢i njene rane apstraktne
radove Stajner je izjavio da Covecanstvo jos
uvek nije spremno za takvu vrstu umetnosti
Hilma al Klint, Oltarska shika, br. 1, 1915, izvor: 1 da neée biti u narednih pola veka. (Ryle
Wikimedia Commons, public domain 2019, 77) Moguée je da je svojorn izjavom

2 Sacuvano je oko stotinu teorijskih tekstova 1 preko dvadeset Sest hiljada stranica rukopisa u
privatnim beleznicama Hilme af Klint koje prate njen slikarski rad. (Loreck 2015: 36) Medu
njima se nalazi i teorijski spis Studye spiritualnog Zivota nastao tokom 1917. 1 1918. godine. (Higgie

2016, 17)



KRIZA IDENTITETA COVEKA S POCETKA XX VEKA U STVARAIASTVU HILME AF KLINT

filozof uticao na Hilminu odluku da testamentom obaveze clanove porodice da
ove slike sacuvaju u tajnosti dvadeset godina nakon njene smrti. (Obrist 2020, 102)
Zelja joj je i ostvarena s obzirom na to da je prva izlozba na kojoj su Hilmine
apstraktne slike prikazane publici otvorena tek 1986. godine u Umetnickom muzeju
u Los Andelesu.® (Higgie 2016, 13)

Kriza maskuliniteta, sukob i izmirenje polova

u radu Hilme af Klint

Kraj XIX 1 pocetak XX veka u evropskoj sredini odlikovao je porast
feministickih pokreta koji nije zaobisao ni $vedsku sredinu. (Ofen 2015, Facos 1998)
Finansijska nezavisnost koja je postala dostupnija ve¢em broju zZena u odnosu na
prethodne epohe, kao 1 njihov izlazak u javnu sferu, uzrokovali su niz promena
kojima je tradicionalno shvacen odnos polova doveden u pitanje. Kao posledica
vecih prava i sloboda za koje su se Zene postepeno izborile, u evropskoj kulturi krajem
XIX veka dolazi do porasta mizoginistickih stavova 1 ideja. (Tura 2007, 178-184)
Borba za emancipaciju 1 ravnopravnost polova dovela je do krize maskuliniteta koja
se odrazila, izmedu ostalog, stvaranjem negativne slike Zene u umetnosti, prilikom
Cega je zenska priroda karikirana, ismevana, a neretko 1 demonizovana. (Dijkstra
1988, Berlanstein 2001, Menon 2006, Kramer 2017)

U sredini u kojoj je zZivela i stvarala, Hilma af Klint se ve¢ na studijama
susrela sa negativnim stavom svojih muskih kolega 1 profesora po pitanju skolovanja
zena 1 njihovog ukljucivanja u zvani¢nu umetnicku praksu. Jedan od najuticajnijih
$vedskih slikara druge polovine XIX wveka 1 vodeéi predstavnik umetnosti
nacionalnog romantizma Karl Larson (Carl Larsson) otvoreno 1 javno je govorio
protiv zena na akademiji tvrdeci da one nisu sposobne za stvaranje velike 1 znacajne
umetnosti. (Midavaine 2015, 11-12) Njegove stavove podrzao je i knjizevnik i slikar
Avgust Strindberg (August Strindberg), koji je smatrao da zZene koje odstupaju od
tradicionalnih uloga supruga i majki i pokusavaju da se bave kreativnim radom
nisu psihicki i mentalno stabilne. (Ryle 2019, 77) Medu najglasnijim kriticarima
feminizma u Skandinaviji nasla se i1 jedna zena, Laura Marholm Hanson (Laura
Marholm Hansson), koja se protivila obrazovanju i intelektualnom radu pripadnica
svog pola tvrdeé¢i da razum i nauka ugrozavaju primarnu, instinktivhu zensku
prirodu. (Ofen 2015, 213)

Trude¢i se da promeni negativnu sliku stvaranu o Zenama u umetnosti,
Hilma af Klint je tokom zivota pristupila nekolicini organizacija Ciji je cilj bio
isticanje znacaja zenskog stvaralastva u dominantno muskom okruzenju i borba za
polozaj zena umetnica u $vedskom drustvu. (Midavaine 2015, 11) I osnivanje grupe
Pet od strane Hilme i njenih prijateljica bio je jedan od nacina da umetnice stvore

3 U pitanju je izlozba Spiritualno u umetnosti: apstrakino slikarstoo 1890-1986. (Higgie 2016, 13)
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siguran prostor za slobodno izrazavanje svojih ideja 1 kreativnosti. (Ryle 2018,
11, Joseph 2020, 134) Velika popularnost teozofskih ucenja medu pripadnicama
zenskog pola moze se objasniti 1 propagiranjem ravnopravnosti polova koje
je ¢inilo jedan od temelja teozofskih udruzenja, a koji ¢e postati osnov vecine
Hilminih apstraktnih dela. (Ryle 2019, 77) Prevazilazenje dualiteta svake vrste,
medu kojima je polnost imala veoma znacajnu ulogu, bila je jedna od osnovnih
tema kojima se umetnica bavila u svom radu. Za Hilmu af Klint pripadnost
jednom polu predstavljala je samo polaznu tacku identiteta Ciji je ovozemaljski
stadijum neophodno prevazi¢i kako bi dusa presla na visi stupanj razvoja svesti.
Razvitak ljudskog duha, verovala je Hilma, bio je mogu¢ iskljuCivo spajanjem
polova u jedno savrseno bice ¢ija se telesnost brise u androginom obliku postojanja.
(Henderson 2019, 72, Leon 2020, 11, Lomas 2020, 123) Androgin shvacen kao
duhovno superiorno bic¢e koje u sebi pomiruje takozvanu borbu polova bio je cesta
tema teozofske literature, ali i umetnosti simbolizma stvarane na prelasku vekova.*

(Jullian 1977, 26, Greene 2018, 15-22)

Stvaraju¢i Shke za hram umetnica je ostala verna ravnopravnosti 1 jednakoj
zastupljenosti  simbolicnih elemenata 1 boja c¢ije je znacenje ostalo poznato
zahvaljuju¢i njenim licnim beleskama. U apstraktnim delima ove slikarke, zenski
pol odlikovala je plava boja, dok je muski prikazivan zutom bojom. (Voss 2016, 37)
Na mnogim slikama dominantna je 1 zelena, boja koja nastaje njithovim mesanjem 1
koju upravo tako 1 treba tumaciti, kao proizvod dodira polova i1 njihove medusobne
interakcije. (Isenberg 2020, 26) Takode 1 pojedina slova koja se ¢esto mogu videti
na njenim platnima imala su odlike polova, pa je slovo W oznacavalo zenu, a U
muskarca. (Loreck 2015, 37) Cest motiv Hilminih apstraktnih dela je 1 spirala, a
smer u kojem se ona okretala odredivao je njenu pripadnost jednom ili drugom
polu. (Lomas 2020: 120, Voss 2016: 28) Ovu ideju umetnica je verovatno preuzela
od teozofa Eni Basant i Carlsa Vebstera Ledbitera koji su smatrali da spirala menja
pol u zavisnosti od smera zavrtanja. (Midavaine 2015, 42)

U okviru Hilminih Slika za hram, borba 1 pomirenje polova najeksplicitnije
su prikazani osmim ciklusom slika koji nosi naziv Labud. Tokom 1914. 1 1915.
godine umetnica je radila na osamnaest slika na kojima je prikazala razvojni put
labuda od materijalne do duhovne ravni. (Henderson 2019, 86) Pretpostavlja se da
nije slucajno odabrala bas ovu pticu s obzirom na to da je beli labud predstavljao
autohtonu vrstu skandinavskog podrucja i nacionalnu pticu skandinavskih zemalja,
a u germanskoj mitologiji je vazio za jednog od zoomorfnih oblika ratnica Valkira.
(Ryle 2019, 70, Biderman 2004, 193)

Prva slika serijala, Labud 1, predstavlja dva simetri¢no pozicionirana labuda,
belog na crnoj 1 crnog na beloj pozadini, prilikom ¢ega beli labud ima plave noge i

4 Za vise informacija o konceptu borbe polova u simbolizmu pogledati katalog: Felix Kramer. Battle
of the Sexes: From Franz Von Stuck to Frida Kahlo, Munich: Prestel, 2017. O motivu androginije u
umetnosti simbolizma pogledati Vivien Greene. Mystical Symbolism: The Salon de la Rose+Croix in
Paris, 1892-1897, New York: Guggenheim Museum Publications, 2018.



kljun, $to ga ¢ini zenkom, dok je crni labud muzjak, sto potvrduju njegove zute noge
i kljun. (Ryle 2019, 79) Na slikama koje slede dolazi do sukoba medu labudovima
pracenih multipliciranjem ravni u njihovoj pozadini 1 promenom boja kljunova i
nogu zivotinja. (Ryle 2019, 80) Kako serijal slika odmice, ptice ulaze u sve veci
sukob, prilikom cega napustaju svoju polovinu platna i1 gube prvobitnu distancu. U
isto vreme muski i zenski princip se, prvo kroz borbu, a zatim kroz manje agresivan
odnos nalik plesu, neminovno mesaju 1 ve¢ na slici Labud 4 obe ptice imaju po
jednu zutu 1 jednu plavu nogu, a 1 njihova krila poprimaju boju perja suparnika. Na
slikama Labud 6 1 Labud 7 dolazi do umnozavanja labudova pa se umesto dve vide
Cetir1 ptice razlicitth nijansi mrke boje, sto je rezultat prethodnog mesanja polova,
njihovih boja, odlika 1 razlicitosti.

Gubljenje strogih granica polnosti, kojima serija pocinje, na slici Labud 8
umetnica odlazi korak dalje — u potpunosti negira telo prikazane zivotinje svodeci
labudove na niz kocaka. Geometrizacijom tela ptice Hilma af Klint postize gubitak
ili negaciju telesnosti kao temelja zivotinjske, instinktivne prirode, a prisustvo polnosti
se na daljim primerima naglasava samo upotrebom simboli¢cnih boja. Na taj nacin
labud postaje apstraktni motiv koji je na poslednje tri slike serijala, Labud 16, Labud
171 Labud 18, prikazan koncentricnim krugovima na jednobojnoj pozadini. Na ovaj
nacin umetnica je predstavila prelazak labuda na nivo cistth duhovnih ideja u kojima



Jovana Nikoli¢

Hilma af Klint, Labud, br. 17, 1915, izvor: Wikimedia Commons,
public domain

se ogranicenja i razlike materijalnog sveta ponistavaju zahvaljujuéi prevazilazenju
dualiteta, pomirenju polova i njthovom spajanju u jedinstveno superiorno bice.

Naucéna otkriéa i slikarstvo Hilme af Klint

Serija slika Labud nije bila usamljen slucaj u stvaralastvu Hilme af Klint da
se pojedina filozofska ideja predstavi geometrizacijom 1 Sematizacijom nekog oblika
preuzetog iz prirode. Svet prirode 1 prirodnih nauka bio je, uporedo sa istrazivanjem
duge i ezoterijskih ideja, druga velika tema koja je okupirala paznju ove umetnice.’
Jos kao dete Hilma af Klint je leta provodila u porodi¢noj vikendici na ostrvu
Melaren gde je u vrtu kuce slikala dostupan biljni 1 Zivotinjski svet. (Midavaine
2015, 6-7) Tokom zivota ispunila je nekoliko stotina svezaka skicama 1 crtezima
razlicitih oblika zivih organizama koje je uglavnom svodila na proste geometrijske
oblike. (Higgie 2016, 13) Zahvaljujuéi sacuvanim sveskama, poznato je da je imala

5  Uprkos zelji da svoja apstraktna dela sacuva od oka 1 kritike javnosti, Hilma af Klint je uspevala
da zahvaljujué¢i svojoj umetnosti bude finansijski nezavisna. Izdrzavala se slikanjem portreta,
pejzaza 1 botanickih ilustracija, a radila je 1 kao crta¢ na Veterinarskom institutu u Stokholmu.
(Lomas 2020, 115, Higgie 2016, 16)
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zelju da razume srz prirode 1 zabelezi
svaki oblik zivota na zemlji, od najprostijih
organizama do biljnog 1 zivotinjskog sveta
koji nastanjuje ,nebo, morske dubine 1
Sume”. (Lomas 2020, 123) Interesovale
su je veze materjjalnog i nematerijalnog
sveta 1 nacini na koje oni medusobno
komuniciraju 1 uti¢u na zivot organizama

na zemlji. (Leon 2020, 4)

Istrazivanja  prirodnog  sveta
Hilme af Klint 1 njeno interesovanje za
prirodne nauke poklapa se sa periodom
znacajnih nauc¢nih otkri¢a koja su izmenila
pogled coveka na svet koji ga okruzuje,
kao 1 granice poznavanja i razumevanja
tog sveta. Naucna otkri¢a 1 eksperimenti,
zapoceti tokom XIX veka, kulminirali su
na prelasku vekova otkri¢ima kao sto su X
zracl, elektron 1 radioaktivnost, teorijom
relativnosti ili Borovim modelom atoma. Hilma af Klint, Primordyalni haos, br. 16, 1906
(Ryle 2019, 71-72, Henderson 2019, 75) 1907, izvor: Wikimedia Commons, public
Brzi napredak nauke i tehnike, osim sto domain
je doneo mnoge pogodnosti 1 unapredio
svakodnevni zivot ljudi, uticao je 1 na povecanje osecanja anksioznosti modernog
drustva koje je posredstvom nauke postajalo sve vise svesno ogranicenosti
dotadasnjeg znanja 1 dometa ljudskih cula. (lura 2007, 153) Dokazano je da
postoje zivi organizmi koji su nevidljivi ljudskom oku, kao 1 izuzetno udaljeni
sistemi nebeskih tela o kojima se veoma malo zna ili sile, poput elektromagnetnog
polja, koje uti¢u na coveka 1ako su sistemi njihovog delovanja nevidljivi 1 mnogima
jos uvek bili nejasni. (Facos 2009, 101)

Zainteresovana za naucna otkrica, Hilma af Klint je pratila savremena
deSavanja u svetu prirodnih nauka, koja su neretko bivala objavljivana i u
literaturi posvecenoj ezoteriji 1 teozofiji, s obzirom na to da je pocetkom XX veka
granica izmedu nauke 1 ezoterijje shvatana prilicno fluidno. (Facos 2009, 101)
Ovakve promene u op$tem sistemu znanja, koje su na prelasku vekova potresale
zapadnoevropski svet, ostavile su traga na njenoj umetnosti, tacnije, umetnica je
osetila potrebu da pruzi sopstveno videnje kompleksnog sistema povezanosti svih
oblika zivota na zemlji koji se rapidno menjao 1 usloznjavao.

Jedna od velikih tema Hilminog apstraktnog slikarstva, koja jasno otkriva
interesovanje autorke za svet prirode, jeste evolucija. (Voss 2016, 24) Teorija
evolucije Carlsa Darvina (Charles Darwin), objavljena 1859. godine u knjizi O
nopersry epema (On the Orgin of Species) uzdrmala je ne samo naucni ve¢ 1 umetnicki

107



Jovana Nikoli¢

svet, a Interesovanje 1 preispitivanje Darvinove teorije nije oslabilo ni pola veka
nakon prvog izdanja knjige. Poreklo sveta, nastanak polariteta i razvitak zivota
na zemlji je tema koju je Hilma af Klint obradila u prvom serijalu Skka za hram
nazvanom Primordijalni haos. (Birnbaum, Enderby 2016, 10) Na dvadeset $est malih
platna naslikanih 1906. godine umetnica je upotrebom simboli¢nih boja 1 motiva
prikazala svoje videnje ove velike teme 1 nastanak sveta kakav poznajemo na nacin
blizak nau¢nom stanovistu. (Isenberg 2020, 26) Jedan od osnovnih motiva koji se
ponavlja na veéini ovih slika jeste motiv puzeve kucice koji takode govori o uticaju
koji su Darvinova dela imala na $vedsku umetnicu. Kao §to je to bio slucaj sa
upotrebom spirale, ¢iji je smer namotavanja odredivao da li je u pitanju bila muska
ili zenska spirala, tako 1 smer spirale puzeve kuéice na slikama Hilme af’ Klint govori
o pripadnosti motiva jednom 1 drugom polu. (Isenberg 2020, 26) Dualna priroda
puza na Hilminim slikama u skladu je sa ¢injenicom da je puz bio jedna od retkih
tada poznatih Zivotinjskih vrsta koja je imala odlike hermafrodita, o ¢emu je pisao
upravo Carls Darvin. (Voss 2016, 28)

Osim Darvina, na ucestalu upotrebu motiva puzeve kucice u Hilminom
slikarstvu mogla je da utice 1 knjiga Umetnicke oblici u prirodi (Runstformen der Natur)
nemackog zoologa, filozofa 1 umetnika Ernsta Hekela (Ernst Haeckel) objavljena
1904. godine. (Loreck 2015, 40) U ovoj knjizi objavljeni su crtezi fosilnih ostataka
mnogih vrsta koje je naucnik istrazivao, a koje su onovremenom c¢oveku pruzile
graficki prikaz drevnih oblika Zivota 1 samim tim uvid u sli¢nosti 1 vezu savremenog
sveta sa zivotom najstarijjih vrsta koje su nastanjivale planetu. (Innes 2006) Posto

Hilma af Klint, Evolucja, br. 13, 1908, izvor: Wikimedia Commons, public

domain



KRIZA IDENTITETA COVEKA S POCETEA XX VEKA U STVARALASTVU HILME AF KLINT

je poznato da je Ernst Hekel tokom karijere saradivao i1 razmenjivao ideje sa
Rudolfom Stajnerom, ¢ji je rad Hilma pratila, moze se pretpostaviti da je umetnica
bila upoznata 1 sa Hekelovim istrazivanjima 1 njegovim Umetnickim oblicima u privodi.
(Loreck 2015, 40)

Sesta serija Sltka za hram Hilme af Klint nosi naziv Fvolucga ¢ime umetnica
jos jasnije referiSe na teoriju koja je promenila pogled modernog cCoveka na
sopstveno poreklo 1 mesto u biodiverzitetu sveta. Serija Evolucyja broji Sesnaest
dela naslikanih tokom 1908. godine. (Birnbaum, Enderby 2016, 11) Na Sest od
Sesnaest slika ovog serijala moze se videti ispisana 1 $vedska re¢ za evoluciju —
EVOLUTIONEN. Pocevsi od figuralnog prikaza ljudskog tela smestenog u sistem
kruznica na pozadini podeljenoj na crnu 1 belu sferu, umetnica razvija i usloznjava
osnovni motiv coveka uvodedi druge oblike iz prirode (zmije, pse, puzeve, labudove)
1 mnostvo geometrijskih oblika, simboli¢nih znakova 1 boja. Kao 1 u slu¢aju Labuda,
kako serija slika odmice tako se telesnost prikazanih bic¢a apstrahuje 1 gubi, da bi na
poslednje tri slike svaka slicnost sa prirodom nestala ustupajuci mesto Sematskim,
gotovo grafickim prikazima kosmickog sveta, karakteristicnim za Hilmin rad.

Jos jedan primer uticaja otkri¢a iz sveta prirodnih nauka na umetnost
Hilme af Klint jeste serija slika Atom, nezavisna od Slka za hram. (Henderson 2019,
75) Godine 1917. Ernest Raderford (Ernest Rutherford) uspesno je razdvojio atom
na manje delove, a iste godine Hilma pocinje rad na seriji malih slika nazvanih
upravo tako. (Ryle 2019, 71) Istrazivanja atoma 1 njegove prirode obelezila su

Hilma at Klint, serija Atom, br. 7, 1917, izvor: Wikimedia
Commons, public domain
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pocetak dvadesetog veka, a naucnici poput Ernesta Raderforda 1 Nilsa Bora (Niels
Bohr) dokazali su da se cestica koja je smatrana najmanjom moze dalje podeliti
na prostije ¢inioce koji se unutar nje krecu putanjom slicnom izuzetno velikim
objektima kao §to su nebeska tela. (Lehmann 1972) Ova nau¢no dokazana slicnost
makro 1 mikro sveta potvrdila je Hilmine slutnje o povezanosti svih pojava koje se
desavaju u prirodi 1 podstakla njena promisljanja o prirodi atoma, o ¢emu govore
tekstovi koje je umetnica zapisivala u ovom periodu. (Ryle 2019, 71) Jedna od
njenth misli ostala je zabelezena u gornjem desnom uglu crteza Atom brgj 7: ,,Atom
istovremeno ima granice 1 kapacitet za razvoj. Kada se atom $iri na etarskoj ravni,
fizicki deo zemaljskog atoma pocinje da sjja.” (Midavaine 2015, 50) éinjenica da
je Hilma af Klint dozivela atom kao predmet koji u sebi pomiruje dve oprecne
situacije — granice 1 kapacitet za razvoj, kao 1 mo¢ da se u isto vreme multiplicira
iz zemaljske u visu etarsku ravan, pokazuje da su naucna otkrica pocetkom veka
uticala na promenu i $irenje granica i samog ljudskog poimanja pojavnog sveta i
procesa koji se u njemu odvijaju.

Zakljucak

Svedska umetnica Hilma af Klint Zivela je i stvarala na prelasku iz XIX u
XX vek, a njen umetnicki rad vremenski se poklapa sa burnim periodom evropske
istorije koji su odlikovale znacajne promene mnogih aspekata zivota. Posledica ovih
promena bio je niz razlicitih kriza identiteta modernih ljudi 1 njihovog preispitivanja
mesta 1 uloge coveka u svetu. Iako je za tumacenje dela Hilme af Klint neophodno
konsultovati njene beleske u kojima su sacuvane licne teorije 1 ideje ove umetnice,
kao 1 njen intimni sistem simbolike pojedinih oblika iz prirode ili geometrije,
znakova 1 boja, Hilmino apstraktno slikarstvo potrebno je posmatrati 1 u kontekstu
vremena 1 drustvenih promena kojima je umetnica bila svedok 1 koje su obojile
njeno stvaralastvo.

Da je Hilma af Klint bila covek ili tacnije Zena svog doba govori snazan
uticaj ezoterijskih 1 teozofskih ucenja na njeno slikarstvo, kao 1 naucnih otkrica.
Hilma je bila zainteresovana za obe sfere znanja 1 nacina spoznavanja istina o svetu
u kojem zivi, a ¢iji je sistem povezanosti svih zivih bi¢a 1 prirodnih pojava bio velika
tema interesovanja ove umetnice. Osim §to je pratila savremena naucna istrazivanja
1 citala teozofsku literaturu u kojoj su ona cesto bila objavljivana, umetnica je 1
sama izucavala 1 skicirala biljke 1 Zivotinje, ucestvovala u seansama, verovala da
komunicira sa duhovima 1 istrazivala automatsko crtanje 1 pisanje. Takode, zalagala
se za aktuelno zensko pitanje 1 jednakost polova, a njena dela odlikuje uporno
insistiranje na simetriji 1 ravnopravnosti muskih 1 zenskih elemenata.

Radoznalost Hilme af Klint i njena potreba za neprestanim preispitivanjem
odnosa zivih bi¢a, ali 1 povezanosti materijalnog 1 duhovnog sveta rezultirala je i
movativnim pristupom slici. Upotreba apstraktnih elemenata, kojima je Hilma
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svodila velika pitanja svog vremena na niz prostth geometrijskih oblika, takode
svedoci o uticaju koji je moderno doba ispunjeno nesigurnostima i traganjima
za odgovorima ostavilo na njenu umetnost. Hilmina delimi¢no ili u potpunosti
apstraktna dela predstavljaju ujedno 1 pokusaj slikarke da rasclani, skicira 1 Sematski
prikaze velike 1 vazne ideje poput evolucije ljudskog duha, dualiteta polova ili
prirode atoma ne bi li ih na taj nacin lakse sagledala 1 objasnila. Zbog svega toga
apstraktna dela Hilme af Klint neophodno je tumaciti kao odgovor ove umetnice,
naucnice 1 medijuma na desavanja jednog perioda istorije ispunjenog sveopstim
ose¢anjem nesigurnosti ¢iji je savremenik ona bila.
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Apstrak:

U radu se razmatra sadrzaj napisa o stanju istorije umetnosti u Srbiji, koji
je kao dekan Tehnickog fakulteta u Beogradu za potrebe Srpskog cwilnog/kulturnog
plana krajem 1942. godine sastavio arhitekta, slikar i1 likovni kriticar Branko
Popovi¢. Na osnovu sadrzaja dokumenta ustanovljavaju se sistemati¢nost 1 Sirina
Popovi¢evog pokusaja da 1 u vremenima krize konsoliduje ovu nauc¢nu disciplinu
nezavisno od bilo kakve ideoloske matrice. Popovi¢evo smaknuce posle oslobodenja
Beograda u jesen 1944. godine najverovatnije da je znac¢ajno umanjilo dalje napore
u pokusajima institucionalizacije istorijskoumetnickih pregnuca u posleratnoj Srbiji.
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Odjednom, kao grom 1z vedra neba, objavljen je u Politict, u ponedeljak 27. novembra 1944,
spisak od stotinu pet streljanth izdajnika srpskog naroda/...] Posebno je bolno odjeknula smrt
wzursnog srpskog slikara Branka Popovica...

(1. Memaxosuh, Egemepuc II, 281-283)

Duge su senke proslosti. Njihove konture na tesko dokuciv nacin prkose da
se utope u sivilo potonje svakodnevice. Sto je proflost iz koje izrastaju vise nezeljena,
to su 1 senke duze 1 ostrije, osobito kad izrastaju iz zlocina, iz ubistva ucinjenog bez
krivice, bez sudenja, bez groba pogubljenog, pod nikad razjasnjenim okolnostima.
,Covek zivi dok god mu se pominje ime”, uci stara egipatska poslovica, pa je samo
delimi¢na istina da ,ljudi ¢ije je ime izbrisano iz anala 1 uklonjeno s kamenih
spomenika simbolicki umiru i1 drugi put” (Asman 2018, 47). Jer, postoje 1 oni o koje
se sile proslosti, kao u antickom mitu, doslovno otimaju, pokazujuéi da ta proslost
nije 1 nikada ne moze biti jedna 1 jedina.

Kratak 1 nedvosmislen, skup raspolozivih ¢injenica govori da je arhitekta i
slikar Branko Popovi¢ ubijen u danima izmedu oslobodenja Beograda i1 ponedeljka,
27. novembra 1944. godine (Cvetkovi¢ 2006, 87, 91; Llserxosuh 2019, 155-156).
Nad senima mrtvog ¢utanje obicno obuzme 1 najgovorljivije. Stoga je neminovno
zapitati se $ta je to Sto je umetnikovog dugogodisnjeg kuénog prijatelja Miroslava
Krlezu navelo da 7. juna 1979. godine podsmesljivo spomene kako je imao priliku
,cuti kada Branko Popovic cita Santi¢evu pjesmu o krunidbi kralja Petra 1903.
Cuo sam ga kad ¢ita na radiju tu pjesmu, on place, on ne moze da odoli, guta
suze, toliko je uzbuden.” (Cengi¢ 1990, 201) Ili, sta je to §to je znao Popovicev prvi
asistent Purde Boskovi¢ da, jos tri godine kasnije, voden ¢udnim putevima svesti
1 savesti, izrekne protokolarnu hvalu svom profesoru, ne propustajuci, medutim,
da doda da je ,,u rathom vihoru, za vreme okupacije, on [...] zahvaljuju¢i svojim
neobuzdanim ambicijama, proigrao i svoje ime 1 svoj zivot” (bomkosmh 1982,
20). Kojoj podobnosti su sluzila ovakva herostratska saopstenja, jesu li ona iznova
ubijala ili vaskrsavala Branka Popovica, onda kada je mrtvi umetnik ve¢ odavno bio
prepusten ,,odgodenom zaboravljanju”, prihvatanju u svakovrsni zivotno-istorijski
arhiv, ono mesto u koje ne zalaze mnogi (Asman 2018, 35-40). Ili mozda ni tada jos
uvek nije tamo prebivao, jer Milo§ Crnjanski je, po vlastitom se¢anju 1975. godine,
jednom prilikom Mosi Pijade rekao: ,streljo si mi Branka Popovica — streljaces
1 mene”. (Jlommap 2018, 303) Koliku je simbolicku tezinu po ovdasnju kulturnu
javnost imalo Popovic¢evo pogubljenje kada je, posredno ili izravno, kao svojevrsna
paradigma zlocina, bilo spominjano i vise od tri decenije nakon S$to se dogodilo?
Koliko je puta jednoj strani bilo potrebno da ga, uvek uzaludno, ubija? Koliku su
snagu nosili ovo ime, ova licnost 1 njena sudbina?

Zasto je ubijen Branko Popovi¢? Tragi¢nu banalnost ¢ina likvidacije dodatno
naglasava njeno zvani¢no objasnjenje, prema kojem je ,,Dr Branko Popovi¢, profesor
Univerziteta 1 dekan Tehnickog fakulteta” bio ,,najblizi saradnik ministra Jonica”, 1
kao takav ,,Becarevicu denuncirao veci broj slobodoljubivih studenata 1 gradana”, a
uz to radio 1 ,,na fasizaciji srpskog naroda preko tzv. Srpskog civilnog plana”. Zbog

116



BRANKO POPOVIC (1882—1944) I ISTOR[JA UMETNOSTI- NAPIS IZ VREMENA RRIZE

toga je nekoliko meseci nakon vesti u Politici, saopstenjem Drzavne komisije od 15.
marta 1945. godine bio proglasen ratnim zlo¢incem 1 izdajnikom. (IIserxosuh
2019, 144, 331) Ipak, onako kako to biva s pravdom, presudom Okruznog suda u
Beogradu iz 2007. godine doneto je resenje o njegovoj potpunoj rehabilitaciji. Prema
postojec¢oj dokumentaciji 1 svedocCenjima, nijedna od navedenih stavki ,,optuznice”
nije bila verodostojna, osim one da je Branko Popovi¢ ucestvovao u stvaranju
projekta, odnosno dokumenta poznatog pod nazivom Sipski civilni/kulturni plan, koji
je nastajao u periodu od 1942. do 1944. godine. U ovom dokumentu, najobimnije
poglavlje kojem je Popovi¢ bio samostalni autor bilo je naslovljeno kao ,Izvestaj
o stanju u oblasti istorije umetnosti opste 1 srpske u nas”, predato rukovodiocu
projekta Vladimiru Velmar-Jankovicu, s datumom 18. decembra 1942. godine.
(Crojanosuh 2012a, 464—468) Usled Popovi¢evog rada na Tehnickom fakultetu,
slikarske delatnosti 1 preko osamdeset objavljenih likovnih kritika, studija 1 ogleda
koji, sagledani u celini kao retko plodan opus, tek ¢ekaju svojeg pravog istrazivaca
(Posuh 1996; Posuh 2004) navedeni napis donekle razumljivo ostao je u senci,
izvesno 1 usled kontroverzne prirode 1 odgovarajuce recepcije koje su doskora pratile
Srpski cwilne/kulturny plan. S druge strane, programski karakter Popovicevog teksta i
¢injenica da se nesto slicno nikada vise nije pojavilo u odgovarajucoj istoriografiji,
razlog su nastanka belesci koja se nalazi pred ¢itaocem. Takode, njome se nastoji
zatrti 1 poslednji povod eventualnoj zapitanosti je i Branko Popovi¢ na bilo koji
nacin 1 posle svih podnetih Zrtava, od balkanskih ratova do banjickog tamnovanja
na prelomu 1941. 1 1942. godine, radio ,,na fasizaciji srpskog naroda”.

Zamisljen 1 ostvaren kao ,jedinstven projekat u srpskoj nacionalnoj istoriji,
jedan opsti plan preuredenja celokupnog narodnog zivota u mirnodopskim uslovima
[...] temeljen na tri osnovne vrednosti: depolitizaciji, kontinuitetu 1 nacionalizmu
(uredenju zivota prema tradicionalnim srpskim kulturnim vrednostima)”, Srpski
cwilni/kulturni plan bio je podeljen na bioloski, duhovni, tehnicki 1 ekonomski sektor,
s tim $to je ovaj drugi ,imao [...] najsiri problemski opseg, obuhvatajuci u najvecoj
meri kulturu, umetnost, nauku, obrazovni sistem i pravni sistem”. (Crojanosuh
2012b, 113) Sledstveno tome, ,,posebna paznja u okviru duhovnog sektora [...] bila je
posveéena ocuvanju nacionalnog identiteta 1 tradicije”, pa su kao ,,osnovni elementi
o kojima se trebalo starati bili oznaceni srpski jezik, narodno predanje, kultura 1
istorjja.” Imajuéi u vidu pogrome Srba na razli¢itim tackama njihove teritorije,
iako je sasvim opravdan utisak ,,da autori plana i1 saradnici na projektima [...]
nisu bili vodeni ¢isto akademskim pobudama”, radom predvidenim ,,na ocuvanju
1 unapredivanju nacionalnog identiteta mogu se uoCiti 1 praktiCna stremljenja
ka ocuvanju srpskih nacionalnih interesa koje su rat, okupacija 1 novonastale
politicke okolnosti doveli u pitanje”. (Crojanosuh 2012b, 114) I po konceptu 1
po imenima onih koji su ga sprovodili, a medu najangaZovanijima su bili Veselin
Cajkanovi¢, Nikola Radojc¢i¢, Radoslav Gruji¢, Aleksandar Solovjev 1 mnogi drugi
(Crojanosuh 2012b, 115), rad na planu bio je ustrojen ozbiljno 1 institucionalno:
bilo je predvideno osnivanje Centra za ispitiwanje srpskog jezika v njegove istorge, Centra za
proucavange etnicke proslosti v etnickih osobina stanovnistoa u svim srpskim zemljama, Arheoloskog
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wstituta @ Centra za istraZivanje srpske istorge kao krovne naucnoistrazivacke ustanove
u duhovnom sektoru, ustanove iz koje je trebalo da proizide ,selekcija 1 obuka
novih nauc¢nih kadrova i izdavanje veceg broja istorijskih izvora i naucnih sinteza
od velikog nacionalnog znacaja [...] U fazi definisanja problema iz Srpskog civilnog/
kulturnog plana 1 odredivanja univerzitetskih odbora za njihovo resavanje, pojedini
saradnici bili su zaduzeni da Ministarstvo upoznaju sa trenutnim stanjem u svojim
naukama”. (Crojamosuh 2012b, 115-116) Autor napisa o opstoj 1 nacionalnoj
istoriji bio je Nikola Radojci¢, o stanju 1 zadacima srpske arheologije gotovo izvesno
je pisao Miodrag Grbi¢ (Bandovi¢ 2019, 166), i to su bili Siri okviri u kojima je
nastao 1 dokument s potpisom Branka Popovica.

S velikim iskustvom arhitekte, slikara 1 likovnog kriticara, beskompromisan
1 ostrovid u vlastitom sudu, Popovi¢ je svoje izlaganje zapoceo rekapitulacijom
opsteg stanja u oblasti istrazivanja. Konstatovao je da je ,istorija umetnosti u nas
oskudna [...] nau¢nicima i nau¢nim delima” za $ta je nacelno obrazloZenje nalazio
u cinjenici da je ,,tesko [...] nac¢i u jednom naucniku dobar spoj valjanog istoricara
1 pouzdanog strucnog poznavaoca umetnosti u svom njihovom stvaralackom
bogatstvu 1 raznovrsnosti. LaksSe se pari strucnost istoricara s poznavanjem jezika,
literature, prava, sociologije, ekonomije, etnografije ili spoznavanjem politike 1
ratovodstva ili religije, pa cak 1 filosofije. Ali sa poznavanjem umetnosti ili pozitivnih
nauka to ide teze”, te se stoga 1 desava ,,da se u jednoj reputiranoj istoriji umetnosti
izvesna znacajna umetnicka dela ili citave periode tretiraju kao $to prirodnjaci
tretiraju fosile [...] ii u drugoj kao literarni motiv.” Srazmerno suprotno tome,
smatrao je Popovi¢ dajuéi na znacaju disciplini, ,istorija umetnosti je tek jedan deo
kulturne istorije naroda 1 ¢ovecanstva i prema tome vise merilo njegovog duhovnog
razvitka 1 slika njegovih dusevnih osobina.” Teskocu obrazovanja kadrova 1 dalje je
razumevao kao sredi$nju, ispravno uocavajuci da ,izucavanje razvitka umetnosti
privlaci u velikoj meri 1 same umetnike 1 umetnicke struc¢njake. Stoga vidimo 1 na
strani 1 kod nas veliki broj umetnika, narocito arhitekta da ulaze u istoriju umetnosti
1 da se njome bave”, iako im ,.Cesto nedostaje u potrebnoj meri siguran naucni
aparat istoricara. To su svakako”, zavrsio je uvod izvestaja, ,,prve teskoce sa kojima
ima da se bori istorija umetnosti kao nauka.” (Crojanosuh 2012a, 464—465)

Od problema formiranja istoricara umetnosti, Popovic¢eva rekapitulacija
kretala se ka institucionalnim vidovima ustrojstva discipline. ,,Ne da se zamisliti
rad na istoriji umetnosti bez velikih muzeja naucno i umetnicki uredenih i dobro
kompletiranih, bez istih takvih biblioteka 1 bez administrativne organizacije 1 podele
zemlje u cilju proucavanja i ¢uvanja umetnickih spomenika, pri cemu iskopavanja
igraju vrlo vaznu ulogu.” (Crojamosuh 2012a, 465) Takode, neophodnost
predstavljaju stalna putovanja, organizovanje naucnih ekspedicija 1 neprekidna
saradnja stru¢njaka ostvariva putem nauc¢nih kongresa. Najzad, nacin organizovanja
odgovarajucih ustanova, od univerziteta, preko muzeja do umetnickih akademija
1 Skola primenjenih umetnosti, prema Popovicu je predstavljao jos jedan bitan
preduslov ,.kako ¢e se izvrsiti zadaci koje postavlja istorija umetnosti kao nauka kao
1 oni koji bi se njoj mogli postaviti”. (Crojanosuh 2012a, 465) U inicijalnoj fazi 1
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pod uslovima bolje nau¢ne organizacije, teret tih zadataka trebalo je, uz potpisnika,
da ponesu Miloje Vasi¢, Vladimir Petkovi¢, Petar Popovi¢, Radosav Gruji¢, Lazar
Mirkovi¢, Aleksandar Deroko, Milan Kasanin, Durde Boskovi¢, Dorde Mano-Zisi,
Miodrag Grbi¢, Svetozar Radojc¢i¢ 1 Branislav Koji¢, potpomognuti nekolicinom
,mladih skolovanih pocetnika”. Oni bi imali da dopune 1 sistematski srede
dotadasnju nacionalnu istorijskoumetnicku literaturu, koja je trebala da posluzi kao
grada za konacno objavljivanje jedne srpske istorije umetnosti, budu¢i da ,,ne postoji
na srpskom jeziku nijedna istorija srpske umetnosti, ¢ak nijedan potpuniji analiticki
1 sinteticki pregled”. Uporedo s tim najvaznijim zadatkom, paznju je trebalo
usmeriti 1 na formiranje inventara u vidu kartoteke ,,gde bi bili sabrati podact o
svima srednjovekovnim 1 poznijim umetnickim spomenicima 1 umetnickim delima:
kronoloski, topografski, istoriski 1 umetnicki sa geografsko-istoriskom mapom, sa
planovima, crtezima i fotografijama”. (Crojanosuh 2012a, 466)

Navedeni poslovi imali su da budu tek pocetak znatno sveobuhvatnijeg
delovanja na konsolidovanju 1 davanju novog podsticaja proucavanju istorije
umetnosti u Srbiji. U narednom odeljku Popovic je stoga u devet tacaka izlozio svoje
videnje dalje strategije njenog razvitka. Teziste buduce delatnosti bilo je zamisljeno
u ozvanicenju ili pre oficijelnom obrazovanju centra kojim bi bila objedinjena i dalje
obogacivana spomenuta kartoteka, na kojoj je vise godina unatrag ve¢ bio radio
Aleksandar Deroko. ,,Njemu bi trebalo poveriti ovaj posao 1 staviti mu potrebna
sredstva na raspolozenje preko Zavoda za narodnu umetnost na Univerzitetu”, a
,»g Deroka bi u ovom poslu trebalo pomo¢i jednim radnim i jednim savetodavnim
odborom” (Crojanosuh 2012a, 467). Nadalje, Popovi¢ je predlagao izradu
istoriografske bibliografije srpske umetnosti, cemu bi usledilo pisanje odgovarajucih
pregleda 1 prve sinteze, jednako kao 1 inicijativu na nastajanju jedne opste istorije
umetnosti, neophodne da bi se prosirili okviri njenog sveukupnog sagledavanja 1
preciznije protumacili svojstva 1 dometi nacionalnog umetnickog stvaralastva. U
muzealnoj delatnosti, s obzirom na to da se prakticno sam odranije ve¢ bio nasao
na poslu organizacije legata Joce Vujica i jos nekoliko muzejskih zbirki u vlasnistvu
najvise nacionalne obrazovne ustanove, Popovi¢ je smatrao ne samo to da ,treba
misliti na osnivanje univerzitetskog muzeja” vec¢ 1 da ,,u vezi s tim a pogotovu $to
smo ostali bez muzeja u Skoplju treba obratiti svu paznju na uredenje Muzeja
srpske crkve”, a da znacajno vecu paznju valja pokloniti organizaciji ,,Muzeja
opstine grada Beograda 1 Muzeja beogradske tvrdave”. Konacno, ,,potrebno je
Sto pre izvrditi podelu zemlje na istorisko-kulturno-umetnicke okruge 1 preko ovih
organizovati cuvanje istoriskih 1 umetnickih spomenika 1 dela 1 proucavanje istih.
Narocito bi proucavanje profane umetnosti koja se neproucena, nesnimljena i
nezabelezena gubi, trebalo pospesiti.” (Crojanosuh 2012a, 468)

Rat 1 okupacija svakako nisu bili ambijent povoljan za ostvarivanje ovako
ambiciozno zamisljenog projekta, ali to je zapravo bio nacin na koji je, prema presudi,
Branko Popovi¢ radio ,,na fasizaciji srpskog naroda”, trude¢i se da i u surovim
okolnostima sacuva 1 organizuje rad na izucavanju nacionalne kulturne zaostavstine.
Da se nije dogodilo ono sto se dogodilo, da nije mucki ubijen, ponecke od njegovih
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ideja verovatno bi u nekom vidu zazivele 1 u posleratnoj nauc¢noj javnosti, onako kako
se zbilo sa nacelima na kojima je maja 1947. godine bio utemeljen Istorijski institut
SANU ,koji je po svojim zadacima 1 nacinu funkcionisanja potpuno odgovarao
konceptu kojt je predlozio prof. Nikola Radojc¢i¢ tokom okupacije”. (Crojanosuh
2012b, 131) Ali ni to se nije desilo — proucavanje umetnosti, a osobito one koja je
¢inila zaostavstinu srpskog srednjeg veka, razlic¢itim 1 u osnovi Popovi¢evom planu
duboko oprec¢nim tokovima, krenulo je u pravcu fakticke teritorijalno-hronoloske
razgradnje nacionalnog nasleda, u korist doslovnom stvaranju srednjovekovnih
kultura novoformiranih socijalistickih republika Makedonije, Crne Gore 1
autonomne pokrajine Kosova 1 Metohije. (Cresosuh 2021, 304-312) Jedino $to je
ostalo nad napisom, licnos¢u 1 delom Branka Popovic¢a jesu duga senka koja 1 danas
opominje, ali 1 uverenje da ¢ovek ne umire dok god mu se spominje ime.
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Apstrakt:

Resavanje stambene krize po okoncanju Drugog svetskog rata predstavljalo
je vazan zadatak pa su, tom prilikom, angazovani eminentni struc¢njaci, zaposleni
pri drzavnim gradevinskim preduzeéima 1 projektantskim biroima. Mnogi od njih
bili su pripadnici meduratne generacije arhitekata, prilagodeni novonastalom
socijalnom 1 kulturoloskom preokretu. Nadlezni su prepoznali talenat arhitekte
Branislava Marinkovic¢a, respektabilnog meduratnog neimara, $to mu je omogucilo
da realizuje gradevine prvenstveno namenjene arhitekturi stambene namene.
Osmisljavao je paviljonske stambene grupacije socrealisticke estetike, a kasnije
stambene zgrade 1 solitere usaglasene sa tokovima autorske moderne arhitekture,
zadrzavajuéi svoj osoben autorski pecat. Otud ovaj rad predstavlja pionirsko
istrazivanje posleratnog opusa arhitekte Marinkovica koji do sada nije bio predmet
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Proucavanjem arhitektonskog fonda posleratne arhitekture u Srbiji dolazi
se do zakljucka da kvantitativno najveci broj ¢ine objekti stambene namene. Naime,
zbog ubrzanog industrijskog 1 privrednog razvoja, doslo je do obimne stambene
izgradnje koja je imala zadatak da podmiri potrebe smestaja novopridoslog
stanovniStva iz drugih krajeva Srbije 1 Jugoslavije. (Meuanos 2015, 2) U toku
Drugog svetskog rata stambena kriza bila je pogorSana u zemlji zbog devastiranja
priblizno 822.237 zgrada, tako da je 3,3 miliona stanovnika ostalo bez domova.
Najvise objekata uniSteno je na teritorijjama Dorcola, Dusanovca, Rakovice,
Senjaka, Vozdovca, Palilule 1 Crvenog krsta, dok su u saveznickom bombardovanju
1944. godine pogodeni Kotez Neimar, Dusanovac i1 Pasino brdo. (ITyraux Ilpuma
2021, 85) Tokom 1940. godine Beograd je imao 340.000, a 1950. godine 450.000
stanovnika, tako da je obim stambene krize bio veliki. Stanovnici prestonice Ziveli
su 1950. godine u 94.000 stanova u 29.500 stambenih objekata, od kojih je 76,9 %
bilo prizemnih, a samo 2,5% viSespratnih. U pojedinim periodima samo u Beogradu
je gradeno po 14.000 stambenih jedinica godisnje. (Perovi¢ 2003, 152). Da bi se
suzbile klasne razlike, gradeni su stambeni blokovi u kojima su oblici kolektiviteta
dominirali nad individualnim vrednostima. Stanovi su se od opstinskih vlasti mogli
dobiti na kori$¢enje jedino preko rang-lista prioriteta na mestima zaposlenja.

Razlicite okolnosti su uticale na razvoj stambenog fonda: razaranje
komunalne infrastrukture, gubitak ljudstva, gradevinskih kapaciteta 1 privrede.
Ratna razaranja u Srbiji rezultirala su nedostatkom stambenih jedinica 1 potrebom
da se stambena polittka osmisli na optimalan nacin. Osim $to se javila potreba
za izgradnjom velikog broja novih stanova i prate¢ih gradevina, nuzno je bilo
razmisljati o osavremenjivanju konstrukcija, materijala 1 opremanja stanova,
shodno savremenijem nacinu zivota. (Mecanov 2008, 15) Izgradnja stambenog
fonda, uz podizanje javnih spomenika 1 administrativnih zgrada, dobija prioritetan
znacaj. Podrzana od jednopartijske socijalisticke vlasti 1 njenog lidera Josipa Broza
Tita, prilagodavana je egalitaristickim drustvenim standardima. (Kadijjevi¢ 2021,
91) Godine neposredno nakon rata, u istoriografiji se obelezavaju kao period
velikog uticaja Sovjetskog Saveza, agitpropa 1 socrealizma u umetnosti 1 kulturi.
(Mmnamuuosuh Mapuh 2017, 17) Po zavrSetku rata 1945. godine, tezilo se za
obnovom devastiranog stambenog fonda, ali 1 za uspostavljanjem duhovnih 1 idejnih
ustrojstava. Dominantan umetnicki izraz u Sovjetskom Savezu u to vreme bio je
socijalisticki realizam, model primeren konceptu totalitarnog rezima koji je pokusao
da odredi arhitekturu buducénosti i prosperiteta socijalistickog drustva.

Po ugledu na petogodisnji plan u SSSR-u, 1947. godine. je uspostavljen
prvi petogodisnji plan za razvoj i industrijalizaciju zemlje. Industrijalizacija
privrede, podrzana nacionalizacijom imovine 1 sredstava za proizvodnju, stvorila
je potrebe za novim radnim mestima. Radna snaga je nadena na selu, pa ubrzo
seosko stanovni$tvo napusta ruralne sredine 1 u sve vecoj meri naseljava gradove.
Prvi petogodisnji plan je imao nekoliko prioriteta, od kojih je najznacajniji bio
upravo izgradnja sto vise stambenog prostora. Bilo je predvideno da se realizuje 15
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miliona kvadratnih metara stambene povrsine. (Kadijevi¢ 2021, 51) Privatni sektor
u arhitekturi je stagnirao zbog podrustvljavanja svih oblasti stvaralastva. Moglo se
raditi iskljucivo u okviru drzave 1 pod njenim nadzorom. Ona je pred arhitekte
postavila krupan istorijski zadatak obnove 1 izgradnje zemlje opustoSene ratom —
trebalo je obnoviti komunikacije, podi¢i gradove, nove industrijske komplekse 1
radnicka naselja. (Kagujesuh 2008, 80) Strucni kadrovi su planski rasporedivani u
velike drzavne biroe.

Pojedini poznati beogradski arhitekti su stavljali plocice sa svojim imenom
na novoizgradene objekte, ali su one zamenjene nazivima gradevinskih firmi,
predstavljajuci simbolicno ukidanje privatnog sektora i gubitak identiteta umetnika.
(IIpocern 2007: 96) Depersonalizaciju arhitekte u petoj deceniji pratilo je krajnje
ogranicavanje umetnicke slobode i kreativnosti odredivanjem i usmeravanjem
njegovog pristupa 1 propisivanjem tipologije objekata. Gubitak privatne prakse 1
slobode koju je ona pruzala, kako u pogledu odabira investitora tako u pogledu
stilske 1 tipoloske orijentacije, primorao je graditelje na zaokret u karijeri. Veliki broj
arhitekata starije generacije, posebno onih koji su bili orijentisani ka akademizmu 1
nacionalnom stilu, prestao je da projektuje; pojedinci su bili osudeni ili su stradali u
ratu, a jedan broj je emigrirao.

U novonastaloj situaciji se najbolje snasla mlada generacija arhitekata, koja
se afirmisala u Cetvrtoj deceniji, posebno oni koji su se mogli uklopiti u savremene
zahteve za obnovu zemlje 1 drustva. S obzirom na to da je pretezno bila re¢ o
graditeljima moderne orijentacije, od kojih su mnogi pre Drugog svetskog rata
pripadali Grupi arhitekata modernog pravca, graditeljstvo u ranom posleratnom
vremenu postalo je dosta vezano za dostignuca predratne moderne arhitekture.
To je upravo zadesilo socrealisticku epizodu u stvaralastvu nasith renomiranih
predratnih graditelja — Dragise Brasovana, Jezdimira Denica, Branka Petricica,
Rajka Tatica, Momcila Belobrka, Branka Maksimovic¢a, Miladina Prljevi¢a, Branka
Bona i drugih. (Kagujesuh 2008, 78)

Medu njima se narocito istakao arhitekta Branislav Marinkovi¢ (1903—
1985), koji je u meduratnom periodu profilisao svoju karijeru u privatnoj praksi,
projektuju¢i stambene objekte za imucne predstavnike gradanske klase. Nakon
diplomiranja 1927. godine, Marinkovi¢ je pocetkom cetvrte decenije XX veka, uz
podrsku svog kolege Mihaila Radovanovica, osnovao arhitektonski biro. (Manesnh
2008, 254) Tokom profesionalnog angazmana u vlastitom birou, projektovao je
viseporodicne stambene objekte za rentu 1 jednoporodicne vile u uzem gradskom
jezgru (Stari grad, Vracar, Palilula 1 Zvezdara), Dedinju 1 Senjaku: zgrada Bogdana
Blagojevi¢a u Nemanjinoj 32 (1931), kuca supruznika Spuzi¢ u Alekse Nenadovica
8 (1931), zgrada Dimitrija Birtrasevica u Karadordevoj 36 (1932), zgrada Spasoja
Barjaktarevica u Dositejevoj 1 (1935), vila Jakova Kulundzi¢a na Dedinju (1935),
zgrada Hipotekarne banke Trgovackog fonda na uglu Kralja Milana i Resavske
(1939), zgrada Jovanovi¢a 1 Kocic¢a u Cika Ljubinoj 16 (1941) i mnoge druge.
(Manesuh 2008: 256) Stilska matrica njegovih dela bila je dosta raznovrsna —
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od neorenesanse, neoklasicizma, srpskog srednjovekovnog nasleda do modernog
stila koji je preovladavao. Samostalnu karijeru zapoceo je 1934. godine, kada se
opredelio za funkcionalizam kao osnovni pravac u ostvarenjima stambenih objekata,
oplemenjujuci ih umetnickim detaljima. (Tomesa 2014, 56)

SOCREALISTICKI PERIOD (1945-1950)

Odmah po oslobodenju, novembra 1944. godine, zaposlio se kao sluzbenik
INO grada Beograda pri Tehnickom odeljenju I reona. Novembra 1945. godine
premesten je u Komunalno gradevinsko preduze¢e INO Beograda gde je ostao do
jula 1946. godine, kada je po naredenju Ministarstva gradevina NRS premesten
u Projektantski zavod Srbije. Februara 1947. godine postavljen je za Sefa biroa za
stambene zgrade u istom zavodu, a u maju postaje Sef’ Biroa za opstu arhitekturu
(drustveni standard). Od 1954. do 1963. godine bio je direktor Projektnog biroa
Gradevinskog preduzeca , Komgrap”, a sve do 1973. godine obavljao je duznost
savetnika tog preduzeca. Izuzetno su ga cenili kao struc¢njaka bez Cijeg prisustva se
nije mogao zamisliti nijedan pocetak radova ili ugovor sa investitorima: ,,Preduzece
je iz dana u dan napredovalo, Sireci svoje kapacitete, sticuéi sve veci ugled medu
gradevinskim preduzecima 1 investitorima. Uporedo sa ovim, napredovala je 1
projektna sluzba, predvodena arh. Marinkovi¢em.”!

Primarni zadatak arhitekte Marinkovi¢a u prvim posleratnim godinama
bilo je osmisljavanje stambenih zgrada rasporedenih u paviljonske sisteme kako
bi se nadomestio nedostatak stambenog prostora za novopridoslo stanovnistvo.
Medu njima su: stambena zgrada sa 48 stanova na Severnom bulevaru, Sest
stambenih zgrada kod Velikog parka u Kragujevcu, stambena zgrada sa 62 stana
u Cetinjskoj 30-32, stambeni blok izmedu ulica Cara Urosa, Jovanove 1 Rige od
Fere na Dorcolu, stambeni blokovi na Banjickom vencu, idejni projekti stambenih
zgrada u Rakovici i Kosovskoj Mitrovici i mnogi drugi.? Navedeni primeri spadaju
u administrativni period stambene politike drzave (1945-1949) kada je odluke
donosio 1 sprovodio centralizovani drzavni aparat, fokusirajuci se na obnovu u ratu
devastiranog graditeljskog fonda, kao 1 za stambeno zbrinjavanje gradana, pri cemu
je nedovoljno ulagano u kvalitet izgradnje jer je prednost davana javnim objektima.
(Kadijevi¢ 2021: 93)

Arhitekta Marinkovi¢ je navedene stambene grupacije osmislio pod utica-
jem nacionalnog smera socijalistickog realizma, koji je inace dolazio do izrazaja u
arhitekturi kolektivnih stambenih zgrada. Zastupljeni su karakteristicni elementi:
isticanje zidnih masa sa grubo profilisanim otvorima, uniformna silueta sanducastih
blokova, rasporedivanje volumena u slobodnim prostorima, redukcija zanatskih ele-

1 Zaostavstina Branislava Marinkovi¢a u vlasni$tvu njegove unuke Marine Kokanovi¢.
2 Isto.
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menata u obradi fasada, naglasavanje si-
metrije 1 ulaznih partija, primena isturenih
streha nad ulazima 1 najvisim spratovima,
prevlast cetvorovodnih krovova 1 smanjenje
kvaliteta pojedinih prostorija. Osnovni pe-
cat strukture ovih gradevina dali su moder-
nisticka svedenost monohromatskih zidnih
masa, bezizrazajni funkcionalizam, akade-
misticka hijerarhizovanost istaknutih zona
kompozicije, kao 1 folkloristicka polihro-
mija. (Kagujesuh 2008, 83) Koris¢eni su
elementi narodnog graditeljstva koji ova-
plo¢uju poznatu parolu arhitekte Purda SRR ke
Boskovi¢a — nacionalno po formi, sociyjali- P TR
sticko po sadrzaju — oznacavaju¢i hibridnu
jugoslovensku zajednicu naroda. (Ilyramx
2010, 202) Pokusano je povezivanje socija-
listickog realizma sa idejama meduratnog
folklorizma, zbog uspostavljanja $to bo-
lje veze arhitekture sa obicnim covekom,
ali ovakvi objekti zaostaju za predratnim
ostvarenjima, pOéCVéi od kvaliteta gradnje Branislav Marinkovi¢, Stambena zgrada G.N.O
do StﬂSkOg reéenja. Ovi objekti predstavlja— u Kragujeveu, 1947. (zaostav§tina Branislava
ju svojevrstan odjek ideja ruskih arhiteka-
ta-konstruktivista tokom dvadesetih godina
XX veka koji su zagovarali da arhitektura mora da sledi socijalisticki nacin zivota,
pa su zato primenjivali paviljonski metod komponovanja kojim su gradevine deljene
u prostorne jedinice ili blokove, u skladu sa svojom funkcijom. (Han Magomedov
2000, 445)

U Marinkovic¢evoj zaostavstini ostali su sacuvani planovi osnova stambenih
zgrada u Kragujeveu, Rakovici 1 Kosovskoj Mitrovici koji oslikavaju aktuelnu
teznju sprovodenja racionalizacije stana. Stanovi se sastoje od predsoblja, dnevne
1 spavace sobe (sa jednim ili dva kreveta), kuhinjom, kupatilom 1 ostavom, dok su
zgrade u Kosovskoj Mitrovici sadrzale ¢itaonicu 1 dve kancelarije, od kojih je jedna
bila namenjena ckonomu. Zivot se u stanu svodi na minimum pa su izostavljene
prostorije poput salona, sobe za rad, decje sobe 1 trpezarije. Kuhinja je dosta manja
nego u Marinkovi¢evim predratnim projektima, oznacavajuci remek-delo tehnicke
ekonomije sa ugradenim ormarima i elementima zasnovanim na egzaktnom
proracunu maksimalne korisnosti. Navedena striktna pravila su vazila i prilikom
osmisljavanja kupatila, gde je bila neophodna samo kada za sedenje ili tu$ kako bi
se iskoristile skupe instalacije. (PKusanuesuh 2012, 142) Struktura stanova je bila
takva da su servisne prostorije redane na jednu, a sobe na drugu stranu — sve sobe
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su gledale na uli¢ni front, $to je omogucilo reprezentativniji polozaj. Jos jedan dokaz
da su socrealisticke teorije odredivale razvoj srpske arhitekture svedoci stambena
zgrada u ulici Radoja Domanovi¢a 10, koju je Marinkovi¢ projektovao krajem
cetrdesetith godina proslog veka. Svojim erkerima, ritmom prozora 1 oblikom krova
podseca na istovremene primere Ciji su autori bili Dragisa Brasovan 1 Ivan Antic.
(Manevi¢ 1981, 53)

Nesto drugacije je arhitekta Marinkovi¢ zamislio stambenu zgradu u
Krunskoj ulici, realizovanu 1947. godine. Sagradena je u vidu poluotvorenog
stambenog bloka oblika C¢irilickog slova P, sa dva bocna 1 srednjim traktom
jednostavnijeg arhitektonskog oblikovanja. Gradevina je projektovana sa plitkim
lodama, a unutrasnja dispozicija oslikava pristup kolektivnom stanovanju tog
vremena. Urbanisticka postavka bloka, koji je sredisnjim krilom duboko povucen
od regulacije 1 tako formira prostor za ureden park, u gradskom ambijentu ostavlja
utisak prosirenja prostora. (Munamunosuh Mapuh 2017, 74) Artikulaciju masa resio
je po ugledu na svoje ranije delo, zgradu Masinske laboratorije na uglu 27. marta 1
Ruzveltove, koja je posluzila kao adekvatan
primer prenosenja iskustava predratne
moderne u  posleratno  graditeljstvo.
(IIpocer 2007, 110) Prema svedocenju
arhitekte Marinkovi¢a, programski je
bilo zahtevano da se projektuju manje
zgrade komponovane od prizemlja 1 dva
do tri sprata sa kosim, ili kao na ovom
primeru, ravnim krovovima. Prilikom
obrade gradevine u Krunskoj ulici,
arhitekta Marinkovi¢ je morao da vodi
racuna o najneophodnijim, ekonomi¢nim
materijalima, bez projektovanja balkona s
obzirom na veliku potrebu za stambenim
prostorom.?

Njegovo poslednje ostvarenje u
duhu socrealisticke estetike predstavlja
stambeni blok na uglu Gospodar Jovanove,
Cara Urosa 1 Rige od TFere (1950). Neka-
dasnji neparni front Ulice cara Urosa s pri-
zemnim 1 jednospratnim kuc¢ama ustupio
je mesto savremenim stambenim objekti-
Gospodar Jovanove, Cara Urosa 1 Rige od Fere, ma na oba ugla sa Gospodar. ‘Jovano,vom
1949. (fotografija autora) ulicom, pa jc tako Marinkovicev Objekat

Branislav  Marinkovi¢, Stambeni blok, ugao

3 Transkript intervjua dr Zorana Manevica 1 arhitekte Branislava Marinkovica, zapisanog na
osnovu zvucnog zapisa razgovora koji se cuva u zaostavstini arhitekte Marinkovi¢a kod njegove
unuke Marine Kokanovic.
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nastao na mestu prizemne kuce sa bastom 1 zidanom ogradom. (Banovi¢ 2009, 271)
Autor se opredelio za nastavak predratnog purizma prilikom tretmana fasadnog
platna, oslanjajuci se na oblikovni postupak ostvaren na stambenim zgradama u
Bulevaru kralja Aleksandra 36 (1936), Makedonskoj 17 (1937), Obili¢evom vencu
28 (1937) 1 Karadordevoj 99 (1939). Gradevina je osobena po odsustvu fasadne
dekoracije i naglasavanju poduznih perforiranih balkona.* Redukovanost spoljne
obrade 1 maksimalna iskoriS¢enost prostora zahtevali su reinterpretaciju resenja iz
1935-1940. godine, kada su srpski arhitekti purizmom fasada tezili da zadovolje
slicne zahteve predratnih sopstvenika. Marinkovi¢ je u stambenu arhitekturu pre-
neo iskustva predratne moderne, ¢ime je doprineo nastavljanju 1 stvaranju njene
zavrine faze.

PERIOD AUTORSKE MODERNE ARHITEKTURE (1952-1961)

Tokom pedesetth 1 Sezdesetth godina XX wveka Jugoslavija postaje
dovoljno ckonomski stabilna da znacajnije ulozi u tehnologiju prefabrikacije 1
zapoCne masovnu izgradnju stambenih naselja. Poboljsanje delatnosti industrije
gradevinskog materijala 1 razvijanje prefabrikovanih sistema gradnje doprineli
su kvalitetnijoj izgradnji novih naselja. (Ilyrauk Ilpuma 2021, 87) U odnosu na
prethodno razdoblje, period od 1950. do 1955. godine osoben je po preispitivanju
oblikovnog karaktera stambenih jedinica — s aspekta oblikovanja volumena zgrada i
organizacije strukture stana.

Belezi se povratak nepravilnih gabarita, odbacivan u prvom posleratnom
periodu. (Mecanov 2008, 47) Beogradski arhitekti su uzore u tipologiji stana trazili
u skandinavskim zemljama, dok su u domenu formalnog posezali za uzorima od
Velike Britanije do Japana. (Damljanovi¢ Conley 2021, 68) Okoncanje socrealisticke
estetike desava se s Prvim savetovanjem arhitekata 1 urbanista FNR Jugoslavije,
odrzanim u Dubrovniku 1950. godine. (Perovi¢ 2003, 149) Na njega se nadovezalo
Prvo savetovanje arhitekata Jugoslavije u Ljubljani o stambenoj izgradnji i
stanovanju u gradovima, odrzano 1956. godine. (Kadijevi¢ 2021, 93) Projektant
postaje odgovoran za kvalitet 1 svoju afirmaciju kao individualnog stvaraoca; on
vise nije imao potrebe da skriva svoje teznje ka unikatnom arhitektonskom izrazu.
Posto je period nemastine prosao, ustede u materijalu 1 stambenom prostoru nisu
predstavljale glavni cilj. (Manevié¢ 1972: 29)

Prva stambena gradevina, nastala u ovom razdoblju, koju je arhitekta
Marinkovi¢ projektovao, nalazi se na uglu Vasine ulice i Studentskog trga, a gradnja

4 Gradnju je finansirao Savet za masinogradnju Vlade FNR]J koji je novembra 1950. godine
podneo zahtev za izmenu projekta u cilju dodavanja decjih jaslica i stanova za vaspitace. Jaslice

su bile predvidene za decu do pet godina starosti ¢iji su roditelji na poslu, u kancelarijama.
Izmenu projekta potpisao je arhitekta Drag. M. Simié¢: IAB, 10/53.
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je trajala od 1952. do 1954. godine.
Podignuta je na mestu niza prizemnih
objekata 1 zgrade hotela ,Makedonija”,
unistenog tokom bombardovanja Beograda
aprila 1941. godine. (Banovi¢ 2009, 48)
Investitor je bila Vojna posta, dok je
Projektni zavod NR Srbije bio zaduzen za
vodenje projektne dokumentacije. Zgrada
je bila osmisljena 1949. godine, ali je
predsednik komisije za reviziju projekata
Milo§ Somborski zahtevao izmene.?

Izgradena je u kombinaciji opeke 1
armiranog betona, sa armirano-betonskim
montaznim meduspratnim konstrukcijama
tipa avramenko, izlivenim na licu mesta.
Krov je u potpunosti ravan, izraden od
armirano-betonske ploce. U prizemlju su
pozicionirani lokali, po spratovima je 36
stanova, a u potkrovlju su perionice 1 su-
Vasine ulice 1 Studentskog trga, 1952. (fotografija él'Ol’.llce. Stan(?Vl su PO strukturi JCanSOl')—
autora) © ni 1 dvosobni, sastoje se od neophodnih
prostorija za svakodnevno funkcionisanje
stanara: sobe, kupatilo, kuhinja, ostava 1
predsoblje. Na podovima soba 1 predsoblja
postavljan je parket na blinditu, u kuhinja-
ma brodarski pod, dok su podovi kupatila

oblagani teracom.

Branislav. Marinkovi¢, Stambena zgrada, ugao

Fasada ove uglovnice obradena je
vestackim kamenom koji imitira travertin,
a prozori (sa drvenim esling roletnama) 1
ulazi oiviceni su mermerom. Komponova-
na je od dva kubi¢na volumena koji se me-
dusobno prozimaju. Marinkovic¢ je akcenat
usmerio na nizi segment da bi se plastic-
nim elementom grupe loda vezao za sused-
no istori¢no zdanje — zgradu Klasne lutrije.
(Munamuaosunh Mapuh 2017, 122) Lode
su grupisane u pravougaonom rasteru, sa
ogradama na balkonima od armiranog
zgrade, ugao Vasine ulice 1 Studentskog trga, stakla 1 gVOZdenim ramovima. Dominira
1952. (fotografija autora) punoca zidne mase na kOjOj su precizno

Branislav  Marinkovi¢, Ulazni hol stambene

5 IAB, 16-39-952.
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nizani kvadratni prozori u ujednacenom
ritmu. Marinkovi¢ je narocitu paznju po-
svetio ulaznom holu, birajuci prirodni poli-
hromni mermer za oblaganje zidova, poda
1 stepenica, oblikovanih po uzoru na njego-
va meduratna reSenja. Stepenisne ograde
obradene su betonskim soklom 1 vestackim
kamenom sa gvozdenom ogradom. Ulazni
portal imao je gvozdene profile sa lajsnom
od antikora, ali je kasnije u potpunosti iz-
menjen.

Stambena politika dozivljava pro-
mene krajem 1955. godine, kada je uve-
deno placanje doprinosa u iznosu od 10%
za stambenu izgradnju. U Ljubljani je na-
redne godine odrzano Prvo jugoslovensko
savetovanje o stambenoj izgradnji 1 sta-
novanju, §to je obelezilo pocetak planske
strategije u pogledu kvaliteta stanogradnje.
Modernisticki urbanizam u XX veku po-
stavlja nove koncepte formiranja gradskih
blokova — u starom delu grada formiraju
se novi gradski blokovi sa viSespratnicama,
otvorenog tipa. (Menanos 2015, 159) Pro-
stornoj organizaciji stanova posvecena je narocita paznja, pre svega zbog mogucno-
sti adaptacije prostorija u stanu kako bi se zadovoljile potrebe porodice koja tu zivi.
U tom periodu, Marinkovi¢ je u svojstvu direktora projektnog biroa ,,Komgrap”
projektovao dva stambena solitera u Bulevaru despota Stefana 66-68, 1957. go-
dine. Investitor je bila Uprava za stambenu izgradnju NO sreza Beograda, koja
je uz Marinkovi¢a angazovala viseg tehnicara P. Petrusica i tehnicara B. Kosovca.
Lokacija je bila ozvanic¢ena reSenjem Saveta za urbanizam, odobravajudi izgradnju
dva visoka bloka (P + 7 + povucen 8. sprat) sa veznim traktom visine P + mezanin.®

Branislav Marinkovi¢, Stambeni soliteri, Bulevar

despota Stefana 66-68, 1957. (Google Maps)

U prizemlju su pozicionirani lokali, garderobe osoblja, magacini,
kancelarije, dvosoban stan za nastojnika zgrade, a po spratovima je 28 stanova,
od kojih su posebno osmisljeni komforni trosobni stanovi sa de¢jim sobama. Na
povucenom osmom spratu Marinkovi¢ je predvideo perionice, susionice 1 toalet.
Konstruktivni sistem sastoji se od armirano-betonskog skeleta sa ispunom od Suplje
opeke, dok su meduspratne konstrukeije livene armirano-betonske. Pregradni zidovi
su od Suplje opeke u kombinaciji sa cementnim malterom. Kao i1 na stambenoj
zgradi na uglu Studentskog trga 1 Vasine, Marinkovi¢ je posebno tretirao ulaze,

6 IAB, 25-8-1957.
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vestibile 1 stepenice od molerske teranove — pod je od mermera sa soklom visine do
15 cm, a za ulazno stepeniste izabrao je prirodni kamen.

Stanovi su takode opremljeni kvalitetnim materijalima, pa su tako na
podovima soba aplicirani parketi na blinditu, a u kuhinjama 1 kupatilima keramicke
plocice domace proizvodnje. Spoljasnja ulazna vrata su od profilisanog gvozda
ili presovanog lima, farbana, sa gitlajsnama od belog metala ili aluminijuma sa
izvesnim manjim dekorativnim elementima. Primena belog metala, odnosno
antikorodala predstavlja raritet u posleratnoj arhitekturi. Antikorodal je masovno
koris¢en pocetkom cCetvrte decenije XX veka, kao rezultat uvodenja novih
materijjala na bazi aluminijuma i belih metala. Marinkovi¢ je antikorodal cesto
koristio prilikom dizajniranja ulaznih portala meduratnih stambenih videspratnica:
zgrada Milana Ristica na uglu Misarske i Svetozara Markovic¢a 36 (1935), zgrada
Momcila Petrovi¢a u Bulevaru oslobodenja 1 (1935), zgrada Milorada Simica na
Opbilicevom vencu 28 (1938), zgrada Hipotekarne banke Trgovackog fonda na uglu
Kralja Milana 23 1 Resavske (1939) 1 dr. (Ilyraux IIpuna 2015: 45) Na vratima
stanova, koja su furnirana hrastovinom postoje okovi od belog metala. Dvostruki
prozori su drveni i farbani, sa eslingen roletnama i okovom sistema gaspar. Etazama
se pristupa pomocu lifta 1 stepenica od vestackog kamena postavljenih na plocu,
otvicenih ogradama sa rukohvatima od hrastovine 1 gvozda. Na stepenistu se takode
nalaze 1 betonske bankine obradene u vestackom kamenu.

Za oblaganje krajnje pojednostavljenje fasade ravnih povrsina koris¢ena
je teranova u tri tona, a za sokl vestacki kamen. Na zgradama su akcentovani
balkoni sa karakteristicno osmisljenim gvozdenim lakim transparentnim ogradama
kombinovani sa punim zidnim parapetima, kao i1 krovne terase. Posluzili su kao
uzorni model autorskom timu R. Jovanovi¢ i M. Ivanovi¢, zaposlenima pri
Projektantskom birou Gradevinskog preduzeca za nisku 1 visoku gradnju ,,Neimar”
koji su 1959. godine projektovali dve gotovo identi¢ne stambene kule u Bulevaru
despota Stefana 65.7 Isto tako, Marinkovi¢evo delo moze se po rasporedu masa,
volumena 1 tretmanu balkona uporediti sa upravno-stambenim kompleksom u
Takovskoj ulici 6 arhitekte Jovana Tadi¢a iz 1955. godine. Oblikovno i sadrzinski,
Marinkovi¢ je materijalizovao zamisao ideologije socijalisticke zajednice koja se
sastoji od radnih ljudi, u kojoj novo drustvo radniku omogucava adekvatne uslove
za zivot 1 rad.

Ve¢ naredne godine, Marinkovi¢ je bio angazovan od strane investitora,
Direkcije za izgradnju stanova, da projektuje stambeni soliter (P+10) na Juznom
bulevaru 20.8 Stambene povriine zauzimaju ukupno 393 m? sa standardnim
rasporedom prostorija — predsoblje, kuhinja, ostava, dnevna soba, spavaca soba,
kupatilo i toalet.? Ispred solitera su formirane parkovske povriine sa zelenilom,

7 TIAB, 33-11-1959.
IAB, 83/1.

9  Zaostavstina Branislava Marinkovi¢a u vlasnistvu njegove unuke Marine Kokanovi¢, osnova
solitera na Juznom bulevaru
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§to prostorno obogacuje ambijent. Marinkovi¢ fasade prema parku osmisljava
pojednostavljeno, dajuéi akcenat mirnim povrSinama na kojima se smenjuju
prozorski otvori 1 prostrani balkoni. Fasade ka Juznom bulevaru tretirane su slicno
kao na stambenim kulama u Bulevaru despota Stefana 68 — nizu se dizajnirane
gvozdene lake transparentne ograde na terasama izmedu kojih su pozicionirani
prozori.

Pocetkom Sezdesetih godina proslog veka, Marinkovi¢ je nedostatak
stambenog prostora na teritoriji Beograda pokusao da resi projektovanjem zgrade
Preduzeca za izvoz 1 uvoz ,,Centroprom” koju je jos 1955. godine zamislio sa
administrativnom i stambenom namenom.!® Medutim, postupajuéi prema
sugestijama komisije za reviziju projekata NO grada Beograda, Marinkovi¢ je
najzad realizovao ugaono zdanje sa podrumom, prizemljem, Sest spratova u
Decanskoj 1 pet spratova u Nusicevoj ulici. Gradevina se sastoji od kancelarija, sale
za konferenciju sa salonom, magacinima 1 prostorjjama neophodnim za poslovanje
preduzeca ,,Centroprom”, a stambeni deo nikada nije izveden. Dovriena je 1961.
godine, tako da predstavlja poslednje izvedeno ostvarenje arhitekte Marinkovica.

Zakljucak

Devastacija stambenog fonda i masovni priliv stanovnistva u Beograd
bili su uzrokovani negativnim posledicama Drugog svetskog rata. Kao prioritetni
zadatak gradevinskih preduzecéa 1 arhitekata postavlja se izgradnja stambenih
gradevina, u skladu sa novonastalim drustveno-istorijskim okolnostima. Od
znacajnih imena srpske meduratne arhitektonske scene, uspesno nastavljajuci
svoj profesionalni angazman istakao se Branislav Marinkovi¢, priljezno posveéen
refavanju problema nedostatka stambenog prostora sirom Srbije. U prvo vreme,
od 1945. do 1948. godine, Marinkovi¢ je projektovao stambena naselja, eklatantne
primere socijalistickog realizma.

Tako na ovim objektima nije iskazao produhovljenu stilsku erudiciju osobenu
za njegova meduratna ostvarenja, ipak je zadrzao sebi svojstven autorski pecat, koji
se prvenstveno ogleda u primeni jednostavnih fasadnih ravni i perforiranih balkona.
Demokratizacija arhitekture podstaknuta emancipatorskim savetovanjem arhitekata
u Dubrovniku 1950. godine, oslobodila je umetnicki izraz arhitekte Marinkovica.
Imao je priliku da gradi u centralnom gradskom jezgru, gde su skromne prizemnice
rusene da bi se na njthovom mestu podigle moderne visespratnice kolektivhog
stanovanja. Uskladivsi ih sa aktuelnim arhitektonskim tokovima, transponovao je
stilske karakteristike iz svog meduratnog opusa — poseban tretman ulaznih portala 1
holova, kao 1 primena luksuznih materijala poput mermera, antikorodala i travertina.
Materijalizovao je objekte usaglasavajuci njihovu spoljasnjost 1 unutrasnjost, a sve u
cilju stvaranja funkcionalnog zivotnog prostora za stanare.

10 TAB, 24-12-1955.
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Summary:

Resolving the housing crisis after the end of the Second World War was
an important task when, on that occasion, eminent experts, employed by state
construction companies and design bureaus, were hired. Many of them were
members of the interwar generation of architects, adapted to the newly emerging
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MEDIALNA ISTRAZIVANJA:
PROKLAMACIJA EKSPERIMENTALNE

I NOVOMEDIJSKE DRUGOSTI

(VLADAN RADOVANOVIC. I LEONID SEJKA)

Apstrakt:

Posle uvodnog pregleda o stvaranju sirokih hibridno teorijskih diskursa u
razmatranju savremene umetnosti, rad se osvrée na preobrazaj istorije umetnosti na
prvom nivou svoje neminovne transformacije, koji se ogledao, pre svega, u muzejima
1 velikim, reprezentativnim izlozbama. Iz ovoga dalje proizilazi da i sama izlozba
postaje predmet novih istorijskih istrazivanja, te u tom smislu izlozbu Medialna
istrazivanja ovde proucavamo kao kulturoloski 1 istorijski fenomen u kontekstu
drugth izlozbi. U okviru razmatranja navedene postavke izdvojili smo dve istaknute,
radikalne pozicije umetnika Leonida Sejke i Vladana Radovanovica. Njih navodimo
iz razloga $to pokazuju izuzetnu inovativnost, ne samo kroz pomeranje granica
u svom jezickom polju, ve¢ 1 u Sirem polju (same) umetnosti kroz aproprijaciju,
deestetizaciju 1 participaciju umetnickog objekta. Ovim putem rad dvojice autora
¢e, ne samo u lokalnim ve¢ i Sirim evropskim okvirima, anticipirati preobrazaj
same prirode umetnosti 1 umetnickog predmeta, odnosno njegovog pomeranja sa
privilegovanog objekta u objekat promenljivog materijalnog odredenja.

Kljucne reci:
Medialna istrazivanja, Mediala, Leonid Sejka, Vladan Radovanovi¢,
izlozba, savremena umetnost, neoavangarda

139



Natasa Radosavljevi¢ Kuzmanovic¢

U skladu sa razvojem istorijsko umetnicke nauke, kako na akademskom
nivou tako 1 u okviru razvoja same muzeoloske prakse, ide potreba za ponovnom
obradom pojedinih istorijskih 1 umetnickih fenomena. To se pokazuje narocito
opravdanim danas kada je avangarda ,sliku istorije moderne na kraju zastupala
tako trijumfalno, da se razvoj savremene umetnosti svuda prenosi kao istorija
avangarde, 1 u muzejima se tako izlaze.” (Belting 2010, 223) Drugim re¢ima, ako
razmatramo stvari iz aspekta danasnje pozicije postkulture, kada klasicna teorija
umetnosti u velikoj meri kopni, a naucno promisljanje umetnosti biva tretirano
naddisciplinarnim proizvodenjem znacenja, primorani smo da postoje¢u umetnost
dobrim delom podvrgavamo novom talasu tumacenja, revidiranja i teorijskog
razmatranja.

Ozbiljnija revizija istorije umetnosti kao nauke i humanisticke discipline
kontinuirano tece od sredine sedamdesetih do kraja osamdesetih godina dvadesetog
veka. U tom periodu su prevashodno filozofi, ali 1 teoreti¢ari umetnosti govorili o
popustanju granica medu tradicionalnim nauc¢nim disciplinama, stvarajuci u tom
polju interpretacija siroke hibridno teorijske diskurse. Dolazi do prelaska sa esteticke
teorije na analizu studija kulture, odnosno do pomeranja fokusa sa dela ,,na prakse
kojima se kontekst reprezentuje u uspostavljanju subjekta kojim ce biti zastupan drug
za kulturu, odnosno, kojim ¢e kultura biti izvedena kao drustveni tekst ili dogadaj”.
(Suvakovi¢ 2009, 31)

Nisu samo studije kulture te koje su u velikoj meri promenile lice
teorijskog razmatranja umetnosti 1 njene prezentacije, veé¢ se preobrazaj istorije
umetnosti na prvom nivou svoje neminovne transformacije ogledao, pre svega,
u muzejima 1 velikim, reprezentativnim izlozbama. Osamdesete godine proslog
veka su u velikoj meri bile obelezene postmodernim propitivanjima velikih
narativa koji su ukljucivali ,postkolonijalne studije i multikulturalne zahteve
za inkluzijom prethodno iskljucenih, brojnih krittka 1 akademskih ispitivanja
postojecih skupova kanonskih dela i umetnika, te pojmova kvaliteta na kojima se
temeljio njihov odabir”. (Altshuler 2010/2011, 6) Na ovom mestu dolazimo do
pitanja izlozbi kao predmeta istorijskog ispitivanja umetnosti. Kako autorke Ana
Bogdanovi¢ 1 Maria C. Bremer navode do ovog zaokreta je doslo sredinom 1990-
ih iz potrebe za ponovnim citanjem narativa istorije umetnosti sada ocenjenog
kroz izlozbe kao mesta razmene u politickoj ekonomiji umetnosti, koja znatno
oblikuju umetnicku proizvodnju 1 njenu distribuciju. (Bremer 1 bormamosuh

2016, 250)

Ovo interesovanje za tumacenje izlozbi kao predmeta teorijskog
razmatranja, u skladu sa gore navedenim revizijama klasi¢nih teorijskih disciplina iz
ugla postteorijskog narativa, dovodi nas do centralne teme ovog rada. A to je uloga
umetnicke forme u kontekstu polimedijalne izlozbe, proizvodnji 1 kvalifikovanju
odredenog drustvenog sadrzaja kao 1 nadolazeée vanestetske ideologije.
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Izlozba Medialna istraZivanja

Izlozba pod nazivom Medialna istraZivanja predstavlja prvu organizovanu
izlozbu grupe Mediala koja je, po navodima njenog osnivaca i teoreticara Leonida
Sejke, nastala jo§ 1953. godine proflog veka. Organizatori te grupe bili su: Dado
Duri¢, Miro Glavurti¢ (koji je dao naziv grupi), Olja Ivanjicki, Vladan Radovanovi¢
i Leonid Sejka (M. 1965). U mnogobrojnim pregledima srpske istoriografije, kao
datum osnivanja grupe Mediala jednoglasno se navodi ,,prvi zabelezeni datum 15.
11. 1957 (Denegri 2013, 322). Medutim, ono $to je precizno dokumentovano, 1
u svakom smislu je moguée faktografski obraditi vezano za navedenu grupu, jeste
1zlozba Medialna istraZivanja. Stoga ¢e ona, kao izlozba tradicionalnih referenci (Stankovic
2015, 77) u nasem slucaju predstavljati zaokruzeni, socioloski, istorijski 1 umetnicki
element, odnosno predmet naseg istorijskog 1 teorijskog proucavanja.

Kako su umetnicke izlozbe zahvaljujuéi svojoj vidljivoj istaknutosti
strukturno svojstvene 1 mozda pstholoski neophodne za svako potpuno razumevanje
veéine umetnosti (Ferguson 2005, 128) navedenu izlozbu razmatra¢emo kao
kulturoloski 1 istorijski fenomen, u kontekstu drugth izlozbi, u jednom zatvorenom,
posleratnom, sasvim specificnom politickom uredenju. S druge strane, istovremeno
¢emo se baviti i umetnickim predmetima, ali prvenstveno u okvirima rane
hronologije pojedinih umetnika, odnosno njihovim neoavangardnim i za navedenu
sredinu izuzetno naprednim stremljenjima.

Izlozba  Medialna istrazivanja  or-
MEAWANHA UCTPAXMMHUBAHA

ganizovana je 21. juna 1958. godine, sa 2

pocetkom u 19 casova, u Omladinskoj N4 CeaieE =
galeriji na Obilicevom vencu br. 4, u Be- "‘7_ 787 isansas lLJ
ogradu.l Kao datum zatvaranja na jednoj N\ s En
pozivnici se navodi 31. jun, iako brojna e i e

O4 3 A0 M I¥HA 1988 FOAMNE

istoriografija belezi da je to bio 9. jul.? Na

. . 3 svve
dve pronadene pozivnice” 15Citavamo da Pozivnica za izlozbu Medialna istrazwanja, Arhiv

su umetnici na izlozbi pokazali svoja medi-  1onda Olge Oljc Tvanjicki, Beograd
alna istrazivanja: slike, pipazone, tekstove,

1 Ovde bi trebalo navesti da se u srpskoj istoriografiji vezano za izlozbu Medialna istraZivanja kao
datum njenog otvaranja navodi i 31. jun 1958. (podaci verovatno preuzimani iz istog izvora) ili
samo mesec otvaranja (jun). Na osnovu dve pozivnice, novinskih tekstova, ali 1 sacuvane knjige-
objekta URK (Ured za registraciju i klasifikaciju. Knjiga Objekat br. 2), u kojoj Sejka ispod datuma
21.VI 1958. belezi IzloZba je otvorena, nedvosmisleno zakljucujemo da se otvaranje dogodilo 21.
juna.

2 Izlozba je bila produzena, to saznajemo na osnovu kratkog obavestenja u Vecernjim novostima, od 2.
7. 1958, da se izlozba Medijalna istraZivanja w Domu omladine Beograda produzava za jos nedelju
dana.

3 Dokumentacija Muzeja savremene umetnosti u Beogradu i internet izvor.
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Pozivnica za izlozbu Medialna istraZivaya, Dokumentacija Muzeja savremene umetnosti u Beogradu

predmete, muziku i1 pokrete. Dok je na izlozbenom plakatu zabelezeno sledece: sli-
ke, skulpture, crtezi, pipazoni, muzika i predmeti. (Muromesuh 1958)

Tako su na izlozbi Medialna istraZivanja od strane ostalih ucesnika bili prisutni
konvencionalni umetnicki mediji, poput slike 1 skulpture, ona ¢e u znatnoj meri biti
prosirena velikim brojem novih medija za koje znamo da ¢e u bliskoj buduc¢nosti
voditi ka napustanju slike kao objekta, 1 u okvirima prosirenog polja vizuelnih
umetnosti najaviti smenu paradigme moderne umetnosti. Odnosno, ve¢ na prvim
izlozbenim predstavljanjima Vladan Radovanovi¢ i Leonid Sejka pokazuju svoju
1zuzetnost u inovaciji, ne samo kroz pomeranje granica u svom jezickom polju
ve¢ pre svega u Sirem polju same umetnosti kroz aproprijaciju, deestetizaciju
1 participaciju umetnickog objekta. Time ¢e njihov rad ne samo u lokalnim ve¢
1 $irim evropskim okvirima anticipirati preobrazaj same prirode umetnosti i
umetnickog predmeta, odnosno njegovog pomeranja sa privilegovanog, autenticnog
1 autonomnog objekta u umetnicki rad koji u XXI veku cak 1 svoja materijalna
odredenja menja u zavisnosti od konteksta u kojem se nalazi.

Dva primera radikalnih iskoraka

Na izlozbi Medialna istrazivanja izlagala su Cetiri umetnika: Olja Ivanjicki,
Miro Glavurti¢, Leonid Sejka i Vladan Radovanovi¢. Za Olju Ivanjicki moZemo
reéi da je pratila savremene pojave u umetnosti (Maljevi¢, Polok, Dibif...) 1 imala
avangardne istupe u okviru akcija koje je izvodila sa Leonidom Sejkom na
beogradskom dubristu ,,Kotez-Neimar” kao 1 popartisticke istupe tokom Sezdesetih
godina proslog veka. Medutim, kada sagledamo njen celokupan autorski opus
zakljucujemo da je u velikoj meri baziran na tradicionalistickim ideoloskim
obrascima i ovog puta nece biti predmet nafeg danainjeg razmatranja.* Sli¢no

4 Po svedocenju umetnika Vladana Radovanovi¢a, Olja Ivanjicki je na izlozbi Medialana
wstraZiwanga izlozila sliku Teuta, a Miro Glavurt¢ crteze ,,sa razlivanjem”. (Intervju sa Vladanom
Radovanovi¢em obavila Natasa Radosavljevi¢ Kuzmanovi¢ u Beogradu 3. 6. 2021).
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mozemo zakljuditi i za drugog umetnika navedene izlozbe Mira Glavurti¢a®, slikara
1 pisca, saradnika vise casopisa (Vidict, Delo, Savremenik 1 KnjiZevne novine), koji je bio
jedan od glavnih teoreti¢ara grupe Mediala (pored Leonida Sejke i Sinie Vukovi¢a)
za koju je navodio da je bila sinteticki oblik teze meda v antiteze ale.

Na osnovu proucavanja same ideologiju grupe, koja je bila nezaobilazna
premisa za sve njene Clanove tokom njihovih dugogodisnjih istupa, zakljuc¢ujemo
da im je medijum slikarstva kljucni izraz u iskazu duhovne perspektive stvari,
koju prate hris¢anski misticizam 1 filozofija. Ovakvo likovno odredenje, iako
klasifikovano kao neoriginalni koncept umetnickog misljenja, u tom momentu ipak
iskace 1z sveprisutnog progresivnog umerenog socyalistickog modernizma. Naucno
utemeljena kriticka elaboracija o znacaju 1 likovnim dometima grupe Mediala bila
je tema nekoliko istorijsko umetnickih narativa i ona nije predmet nase trenutne
interpretacije, ali jeste u meri u kojoj elaboriramo pocetne tacke njenih umetnickih
istupa. U ovom slucaju to je prva kolektivna izlozba navedene grupe, koja u svom
ve¢em delu biva po navodima samog Leonida Sejke ,.eksperimentalna i avangardna,
od objekata u stilu neo-dade” (M. 1965). Drugim re¢ima, upravo je iskazana poctika
Mediale u paradoksalnom odnosu sa njihovom prvom kolektivnom izlozbom koju
je u velikoj meri odlikovao izrazito neoavangardni pristup, u specificnoj politickoj
sredini posleratne Jugoslavije 1 umetnickoj klimi naglaseno umerenih modernistickih
vrednost, tretirana kao podjednako neprihvatljiva pojava.

Stoga ¢emo se u ovom radu osvrnuti samo na dva autora 1 njithove primere
medijalnih istrazivanja, koja se ne odnose na istrazivanja ,,meda i ale”, ve¢ naprotiv,
istrazivanja medija kao prosirenog polja vizuelnih umetnosti i eksperimentalnih
umetnickih trazenja kao pretecama novih oblika autorskog govora. Bavicemo se
njima u kontekstu aktuelnih merila valorizacije, kao prethodnicama intermedijalne,
interaktivne, dematerijalizovane 1 nestabilne (same) savremene umetnosti. Rec

Pored slika,Olja Ivanjicki izlaze 1 dve skulpture. ,,[...Justanovi¢emo, sasvim lako, da je Olja
Ivanjicki dosla na svojim slikama, do jedne veoma uzbudljive i veoma pateticne licne note,
koja je, na isti nacin, na njenim dvema izloZenim skulpturama nesto sasvim drugo, puno nekih
silovitih, 1 do belog usijanja, gotovo, dovedenih emocija, i to sve sa malo gipsa, 1 uz pomo¢ cudne
forme 1 ¢udnih oblika nekog slucajno pronadenog korena.” Dok isti autor za izlozene radove
Mira Glavurti¢a navodi ,,Svejedno, njegovi crtezi nose na sebi uvek pecat poetske Zestine, snage i
neke ¢udne, halucinantne fantastike”. (Munomesuh 1958)

5  Leonid Sejka u URK-u (Knjiga Objekat br. 2), na datiranoj stranici 26-VI-58, pod sadrajem
izlozbe Medialna istrazivanja kod Glavurtica belezi sedam stavki, izmedu ostalih nabraja: mrljice,
slike, crteze, list Mediala 1 ,,Knjigu me... 1 mrlja, sa pesmama.”

O Glavurti¢u, takode, URK (str. 30) pise 7. novembra 1958: ,Miro Glavurti¢ u to vreme
veoma aktivan kao slikar. U poslednjim delima uocljiv je veliki uspon, usavrsavanje stila, sve
vece osvajanje tehnickih sredstava. Sa jedne strane koriS¢enje principa hemijsko-tehnoloskog
procesa razlivanja boje koje jeste ipak voden njegovom rukom i kontrolisano njegovom svesc¢u
a kao rezultat daje reljef fantasticne razudenosti suptilnih i neocekivanih pregiba, ispupcenja,
uvala, tokova, osipanja, dakle sve ono §to je ve¢ ranije otkrio u velikom ciklusu tzv. "Mrljica’ 1
’Karmeli¢anki’ u kojima su ove konfiguracije nastale prirodnim tokom kad u prirodi nekada
obrazuju asocijativne figure predmeta i likova a najvise zena sa leda videnih kao odlaze¢ih, ali
koje ipak ostaju ukopane nepomicne u secanju.” (Cy6oruh 2000, 19)
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je, dakle, o umetnicima Leonidu Sejki 1 Vladanu Radovanovicu ¢ija dela, u tom
momentu, imaju prorocki 1 izrazito neoavangardni prizvuk.

Najpre kod Leonida Sejke konstatujemo da osim uvodenja neumetnic¢kog
predmeta (umetnost gubi auru) imamo njegovo destabilizovanje statusa i zamenu
predmeta iskustvom (sistem Avarture, Akcyje na dubristu), $to u sebi inkorporira 1
dokumentovanje kao deo umetnickih aktivnosti. Amorfne multiplikacije 1 Objekti kao
slike, osim razaranja estetike, polemisu sa ulaskom masovne proizvodnje 1 potrosnje
u svet umetnosti, ¢ime se dodatno potkopava originalnost umetnickog predmeta.
Leonid Sejka je fotografski dokumentovane, ili samo kao deo usmenih svedocenja,
svoje akcije 1zvodio zajedno sa Vladanom Radovanovidéem, sto mozemo tumaciti
kao prethodnicu performansa. Jedno od prvih izvodenja takve zajednicke akeije
dogodilo se na leto, u predgradu Beograda, jos 1956. godine. Na prole¢e 1958.
Sejka izvodi Kvintet ponovo sa Vladanom
Radovanovicem (u njegovom domu) 1
Oljom Ivanjicki. U aprilu 1958. imamo
Proglasavanje Leonida Sejke, u predgradu
Beograda, fotografisano od strane Ilije
Savica (Clan Mediale). Navedene akcije
deo su njegovog umetnickog rada izvan
tradicionalnth ~ umetnickih  disciplina,
izvedene pre prve kolektivne izlozbe
Medialna istrazivanja. Paralelno sa time tece 1
Sejkino proucavanje integralne apstrakcije
ili potpune (medijalne slike), realizovane
u klasicnim = slikarskim materjjalima 1
postupcima.® Ve¢ od 1955. Leonid Sejka
u Knjizi Objekat br. 3 (20-7-55) belezi
razmiSljanja  vezano za geometrijsku
konstrukciju enterijera, montazu
izolovanih sekcija i svetlosne momente,
istovremeno (23—-7-53) sa navodenjem
amorfnih struktura u koje spadaju: ,,vatra,
razlivena tecnost (krv, voda), zguzvana
Leonid SC]l\a Kjiga-objekat br: 3 URK, naslovna hartija, zguivana tkanina, uvelo liée, oblici
stranica, dokumentacija Legata Ane Colak otpalog maltera na zidovima, oblaci, oblici
Anti¢, MSU Beograd truljenja”.” Da bi sledeée godine (27-9-

6  ,,Potpuna (medjjalna) slika ne daje samo fragment malo poznate fizicke stvarnosti (struktura zida,
zemlje, mrlje, rukopis podsvesti itd.) u geometrijskom ili konvulzivnom automatizmu, niti opet
onu poznatu standardnu figurativnost, ve¢ znaci realizaciju (taktilni momenat) a istovremeno 1
predstavljanje (iluzionizam) predmeta i struktura u jednom kontinuitetu kao zbir razlicitosti koje
zude za jedinstvom, koje se podreduju jednoj celini, i jednom sredistu kroz sukob...Sve ovo i
ostalo nepredvideno, mo¢i ¢e da se nade organizovano i sjedinjeno na jednoj povrsini platna, ako
se ima jedna jedina misao dovoljno obuhvatna i dovoljno centralna.” (Sejka 1961)

7 L. Sejka, Knjiga Objekat br. 3, Dokumentacija Muzeja savremene umetnosti u Beogradu.
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56) materijale za objekte — kutije dopunio sada iskljucivo organskim elementima:
,Ljusture puzeva, $koljke, sisarke, biljke susene, preparirani insekti...”.# Cime autor
nedvosmisleno otvara mogucnost upotrebe neogranicenih vrsta materijala, ne samo
u smislu prosirenog kori$¢enja slikarskih materijala i tehnika (nagovestaj enformela)
ve¢ otvara mogucénosti iskakanja 1 po pitanju formiranja gotovog umetnickog
predmeta. Ovo potvrduje Sejkino §iroko, avangardno problematizovanje umetnosti
koje u sebi inkorporira nove kategorije njenog promisljanja, od sasvim radikalne
estetizacije do potpune negacije. Naznaceni proces razmatranja dopunice ¢inovima
destrukcije, samog umetnickog ili defunkcionalizovanog pronadenog predmeta,
¢ime Ce anticipirati estetiku nestalnosti koja preispituje odluku savremene umetnosti
da preuzima oblike prolaznih materijala, svodeci sebe na event. (Belting 2010, 289)
Akt destrukcije defava se paralelno sa ¢inovima proglasavanja ¢ime Sejka wvodi
neki predmet u Pubriste putem kojeg postaje performativni deo igre kojima dolazi
do Skladista (Multiplex).” Dubrita i Skladista postaju parabole XX veka kojima
se zastupa stav o ultrapredmetnosti sveta i potrosackom drudtvu, §to je Sejkino rano
mapiranje problema izvedeno na novim umetnickim osnovama.

Svesno koris¢enje avangardnih postupaka, u okviru podru¢ja Dubrista,
neumetnickih materijala, montaza i akcija, osim ukazivanja na Sejkin izuzetan
senzibilitet osetljiv na savremene umetnicke tokove, navodi 1 na njegovo rano
koris¢enje savremenih umetnickih strategija a to je kritika, ne samo umetnicka vec
1 vanumetnicka (edukativna, politicka, angazovana, socijalna), koja je zamenila ono
Sto je tradicionalnoj i modernoj umetnosti bila estetika. (Stankovi¢ 2015, 276-277)
Da se radi o dobro promiiljenoj, mentalnoj umetnosti svedo¢i sam Sejka u svojim
tekstovima analize Dubrista ,,Tako bi se doslo do negacije umetnosti ne u afektu
(dadaizam) ve¢ pomocu sistema... Posto je teziSte prebaceno na ¢in, slikarstvo se
javlja samo kao jedna od mnogih radnji na Dubristu. Slika ovde nije izraz dozivljaja
koji je izazvao predmet, ve¢ je samo registar tog predmeta.” (Sejka, Vidici 1958)

Sto se ti¢e ove linije teorijskog razmatranja, ono §to pouzdano znamo
vezano za Sejkino materijalno uceice na izlozbi Medialna istraZivanja jeste njegovo
predstavljanje predmeta odbacenih i pronadenih, defunkcionalizovanih, a opet u
sluzbi umetnosti. Jedan od takvih objekata bio je objekat Ljuska kaput izraden na
Sejkinu omiljenu temu, koja datira jo§ od 1956. godine kada je izvodio akcyu za
propagandu luske kaputa. (Suboti¢c 1972) Izlozio je, takode, Asamblaz sa flasom (1955),
Multiplikacyu 1 nekoliko slika. Svedok izlozbe, pomenuti autor, izvestac Vecernjih
novosti, navodi da nekoliko njegovih slika, slicica gotovo, obiluju nekom tihom i1 dubokom
slikarskom osecajnos¢u. (Mmmomesuh 1958) Svojim  objektima/asamblazima
umetnik je, osim razaranja estetike, poceo da polemise sa ulaskom masovne
proizvodnje 1 potrosnje u svet umetnosti, ¢cime je dodatno potkopavao originalnost
umetnickog predmeta 1 isticao negaciju njegove sopstvene ekskluzivnosti. Sejka

8 Isto

9  , Multiplex-svakoga dana se proizvede prosecno 100 novih predmeta za koje je tesko dosetiti se
¢emu sluZe. Broj isluZenih stvari raste preogresivno. Nedostatak znacenja predmeta i slika dovodi
do prekomernog gomilanja predmeta i slika”. L. Sejka, URK. Knjiga Objekat br. 3.
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je osim uvodenja neumetnickog predmeta najavio njegovo destabilizovanje
statusa 1 zamenu predmeta iskustvom (navedena Proglasavanja/Akcije na dubristu),
¢ime u njegovom radu jasno uocavamo anticipaciju dekonstrukcije 1 razgradnje
modernistickog obrasca misljenja u smislu nestanka obavezujuc¢eg pojma umetnosti.
Objektima i eksperimentalnim akcijama Sejka je prodirivao ideju o
celovitom umetnickom delu, ne akcentujuéi primarno razliku izmedu umetnickog 1
neumetnickog predmeta, dovodeéi ga vrednosno na nivo visemedijskog.

Visemedijsko je tema umetnickog razmatranja 1 autora Vladana
Radovanovica, jos jednog ucesnika izlozbe Medialna istraZivanja.'” Njegova istrazivanja
bazirala su se na daljoj destabilizaciji tradicionalnog shvatanja umetnosti, filozofiji
stvaranja povezanoj sa inovatorstvom, eksperimentom 1 nekonformizmom. Nije ga
interesovala obnova celovitog medijuma slike, odnosno ,utopijsko 1 vizionarsko”.
Zapravo, slikarstvo ga uopSte nije interesovalo, osim na nivou iscrtavanja u
Heksaedru'', Apstrakinom strukturizmu (1958) ili grafickom segmentu Ideograma.'”> Na
1izlozbi je bio predstavljen rascetvoreni Heksaedar, koji predstavlja jedan od prvih
trodimenzionalnih vokovizuelnih objekata,!? gde slikana povrsina, odnosno re¢i sada
izlaze slobodno u prostor. Slova u ovom objektu imaju likovne odlike, ali zadrzavaju
svoj autentican grafizam i fonizam. Postavljeni su takode 1 Ideogramz, nastali 1957.
1 kreirani kao jedna celina, ali predstavljeni kao pojedinacni radovi. Ideogram: su
segment vokovizuelnih istrazivanja'4, koji ¢ine njegovu specijalnu poetiku pocevsi
od 1954. 1 predstavljaju neku vrstu vizuelnih neologizama.To su grafizmi definisani
recima koji, hutrim bleskom smislova, tek u posmatracevoj svesti dobijaju pravi smisao.

Medutim, ono §to je Radovanovi¢ predstavio na izlozbi Medialna istraZivana,
a ¢ime je u znacajnoj meri pomerio granice, ne samo medija ve¢ 1 funkcije umetnosti,
u smislu otvorenog uvodenja neumetnickog u srpsku posleratnu umetnost, bili su
taktizoni.!> Svoje prve taktilne objekte autor pocinje da radi 1956, ovde nije vise bilo u

10 Leonid Sejka u URK-u (Knjiga Objekat br. 2) pod sadrzajem izlozbe Medialna istraZivanja kod
Vladana Radovanovica belezi sledece stavke: muzika, pipazoni, tekstovi (o pipazonima, o muzici,
o ceznji za lebdenjem, o provlacenju kroz pipazon), sveska i crtezi pipazona (kanal kojim se
naporom tela izluc¢uje tema fuge) 1 fotografije.

11 Izlagan na izlozbi Medialna istrazivanja (1958).

12 Izlagan na izlozbi Medialna istrazivanja (1958).

13 Osnovni izvori jednog vokovizuelnog rada c¢ine poezija, zvuk 1 plasticke vrednosti, ali se on
pre moze definisati kao sinteza medija nego kao sinteza umetnosti. Svi mediji zadrzavaju svoje
semanticke osobenosti, ali njthovo krajnje znacenje proistice iz njithovog uzajamnog delovana. Za
vokovizuel mozemo rec¢i da je poetskog porekla, odnosno da se postepeno razvio iz tipografije 1
poezije, a njegovu istoriju kao stapanje vizuelnog oblikovanja 1 semantizovanih znakova mozemo
pratiti od piktografije kao najranijeg vida izrazavanja pomocu slika. (Pagocasmesuh Kysmanosuh
2012, 4-5)

14 Svoj prvi kaligram Portret-pejzaz Vladan Radovanovic¢ radi 1954. godine, zatim 1957. pravi svoje
verbo-tkonicke grafike, Ideograme, verbo-gestualni Fijotambl i Sake, dok naredne godine radi Heksaedar
sa tekstom, a knjigu kosmolosku poemu Pustolinu, 1958-1962, ¢iji krilni delovi takode pripadaju
vokovizuelu (Isto, 4).

15 Po recima Koste Vasiljkovi¢a koji je kako sam navodi bio svedok izlozbe Medialna istraZivanja, a
povodom Radovanovic¢eve samostalne izlozbe u Salonu muzeja savremene umetnosti u Beogradu
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Vladan Radovanovié, Taktizon br: 10, 1957, gips 1 krzno, 58 x 27 x 25 cm

pitanju samo uvodenje neumetnickih materijala (gips, krzno, najlon...) ve¢ i uvodenje
neumetnickog telesno-taktilnog iskustva (recipijenta), odnosno anuliranje njegovog
primarnog, tradicionalnog estetskog dozivljaja umetnickog predmeta (skulpture).
(Stankovi¢ 2015, 74) Na navedenoj izlozbi Radovanovi¢ se predstavio Taktizonom b
10 koji je izdvojen kao samostalan objekat, ali 1 projektom pod nazivom Zaktizon-
pokret-zvuk. 'To je prvi projekat u vidu makete onoga §to je umetnik, pedesetih godina
proslog veka, zvao polimedij, a kasnije razvio u sintezijsku umetnost. Po re¢cima samog
autora, to je bio jedan od najranijih izraza koji u svojoj slozenici upotrebljavaju sam
termin medij. Projekat Zaktizon-pokret-zvuk je posle izlozbe unisten, od celog rada
ostao je samo crtez na osnovu koga je bio izveden. Uz taktizon je isla Petoglasna
fuga'® 1 literarizovan opis (na suprotnom zidu) u ¢emu bi se sastojalo to kretanje kroz
objekat Taktizon-pokret-zouk!” kojim se proizvodio sam zvuk.

Dakle, osim razaranja estetskog kontemplativnog objekta umetnosti, u
radu Vladana Radovanovi¢a imamo, hronoloski veoma rano, disperzivno medijsko
interaktivno iskustvo. Ono se ne sastoji samo od uvodenja telesno-taktilnog iskustva
recipijenta ve¢ se ogleda i u njegovom direktnom ucestvovanju u proizvodenju same
umetnosti. Sve ovo u znacajnoj meri prethodi (neojavangardnom otvaranju dela 1
ucestvovanju ucesnika u njegovom realizacionom kompletiranju.

1977. godine, ostaje zabelezeno da su ,najveée interesovanje pobudivali ¢udni umetnicki
predmeti Vladana Radovanovi¢a koje je tada nazivao pipazoni (a danas taktizoni — jer je rec o
taktilnom mediju). (Bacmmskosuh 1977)

16 Petoglasna fuga je bila emitovana na magnetofonu, pevala je pevacica Dragica Nikoli¢, Vladan
Radovanovi¢ je svirao klavir.

17  Kretanjem kroz ogroman taktizon posetilac svojom telesnos¢u prekida foto-Celije 1 proizvodi
zvuk. Kada se posetilac provuce kroz krivudavi tunel, propada u polusfericnu odaju sa plavom
svetlos¢u 1 tu odslusa fugu na temu koju je sopstvenim kretanjem ,iskomponovao” (Intervju sa
Vladanom Radovanovi¢em...).

18 U ovom najranijem periodu, od 1955. do 1958. godine, pocinje Radovanovi¢evo interesovanje za
mentalisticki pristup umetnosti, ¢ime nedvosmisleno prethodi kasnijoj dematerijalizaciji umetnosti
kao 1 otvaranju do tada nepoznatih mogucnosti u proizvodenju samog umetnickog dela. Oblasti
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TarTzou-nokeer-38y% (Momme 1), 1957, xemujcka onoska, eepBanyn u HOTHW TewcT, 25,7 x 21, 2 MCTa; NpOJeKaT 32 peanuicears
- Tactison-Movement-Sound, [Pokrm 13, 1957, ballpaint-pen, verbal text and score, 29.7 x 21, 2 sheets: project for realization

Vladan Radovanovi¢, Zaktizon — pokret — zouk (Polim 1), 1957, hemijska olovka,
verbalni 1 notni tekst, 29,7 x 21 cm, 2 lista, projekat za realizovanje
Navedeni primeri dvojice umetnika koji su pokazali svoje radove na izlozbi
Medialna istraZivanga upucuju na zakljucak da je sama izlozba po svom sadrzaju,
funkciji 1 znacenju u posleratnom Beogradu, bila neka vrsta radikalnog, avangardnog
iskoraka u odnosu na umerenu, gradansku modernisticku umetnost tog vremena, da
bi taj iskorak 15ao do mere nerazumevanja. Ovakvo jasno i§c¢itavanje znacaja izlozbe
moze se precizno interpretirati 1 reakcijama $ire javnosti. Zabelezeno je da se o toj
izlozbi viSe pricalo nego pisalo. (Anonim. 1958) Izvestac Vecernjih novosti navodi da
osobenost ove izlozbe ¢ine radovi druge dvojice umetnika (Radovanoviéa i Sejke),
te da je osnovna tema Leonida Sejke dubriste i sakupljanje otpadaka sa dubrista,
dok se istovremeno podvlaci problemati¢na utemeljenost ovakvih stavova u samoj
umetnosti. Autor na kraju oznacava da je ipak najveca ekstravagantnost izlozbe
umetnost Vladana Radovanovi¢a koji nam nudi plasticno (u gipsu) oblikovanje muzickih
kvaliteta — simbiozu dodira, pokreta i zvuka. Da bi u zakljucku ostao u neodoumici da li
je ono $to je doziveo zacetak neceg novog ili poslednji umetnicki apsurd mentalno
prezasi¢enog ljudskog duha. (Kuexesuh 1958) U okviru bavljenja ovom temom
ostaje zabelezeno 1 kako je ,,svaka njena i1zlozba bila u neku ruku skandal”. (Bopuh
2007) Dok Savo Popovi¢ navodi: ,.Mediala je pocela slavno, velikim nastupom —

kojima se u tom pravcu bavi jesu teme Prevodenja, Pricinjavanja, Predloga za ¢injenje, Rada sa
telom kao predmetom, Slobodijanja ili Improvizacija i Razvojnih likova. (Denegri 1979)
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izlozbom u Domu omladine. Imala je veliki odjek u javnosti.” (Ilomosuh 2012)
Medutim, po svome umetnickom uticaju znamo da je istovremeno bila 1 daleko
od centra, van glavnih strujanja, na rubnim krajevima deSavanja u posleratnoj
modernistickoj obnovi jugoslovenskog kulturnog prostora.

Ono §to se u tom momentu desavalo na beogradskoj 1 jugoslovenskoj
likovnoj sceni, kao rezultat zvanicnog raskida drzave sa estetikom socijalistickog
realizma na Tre¢em plenumu CK KPJ decembra 1949, jeste serija medunarodnih
izlozbi. Do otvaranja zemlje je doslo 1 u drugim sferama kulturnog zivota — od
filma, preko muzike do pozorista. ,,Kada su se na sceni BDP-a, sredinom pedesetih,
pojavile i drame Artura Milera, to je, po Jovanu Cirilovu bio jos jedan znak otvaranja
prema zabranjenim prostorima zapadne zamamne slobode”. (Vuceti¢ 2019, 262) Na polju
kinematografije 1950. nije uvezen nijedan sovjetski film, americka kinematografija
preuzima primat, a dolazi i do institucionalnog etabliranja dzez muzike 1 rokenrola.
Ono sto se pedesetih godina proslog veka od medunarodnih izlozbi moglo videti u
Beogradu, to su: IzloZba francuskih slikara (1950), Savremena francuska umetnost (1952),
Le Corbusier 1 Izbor dela holandskog slikarstva (1953), IzloZba Henrga Mura (1955),
Savremena umetnost SAD (1956), Savremena americka fotografyja (1956), Savremena italyjanska
umetnost (1957), Kultura 1 umetnost Rubensovog vremena — 1zloZba flamanske umetnosty (1957),
Savremene francusko slikarstvo (1958). (Isto, 240—241)

Poruke svetske umetnicke scene bile su lako prihvatane u domacoj $iroj
javnosti. To se pre svega odnosilo na humanisticko-modernisticku tradiciju cistoée
likovnog jezika i estetske zaokruzZenosti umetnickog dela. U celini, ono Sto je
odlikovalo epohu Seste decenije jeste model umerenog modernizma, odnosno
socjjalistickog estetizma, koji ¢e na kraju implicirati radanje enformel umetnosti
kao reakcija na navedenu pojavu. Detaljna istrazivanja na ovu temu, u kojima su
saopstena vazna ideoloska, kulturoloska 1 umetnicka saznanja koja su markirala
navedeni period dali su: Miodrag B. Proti¢, Srpsko slikarstvo XX veka, Predrag J.
Markovi¢, Beograd izmedu Istoka 1 Zapada, 1948-1963, Lidija Merenik, Ideolosk
modeli: srpsko slikarsto 1945-1968, Lidija Merenik, Umetnost @ vlast — srpsko slikarstvo
1945-1968, Jesa Denegri, Srpska umetnost 1950-2000, Pedesete, Misko Suvakovié
(ur), Istorga umetnosti u Srbyji XX vek, ali 1 drugl autori ¢ija je separatna istoriografska
obrada fenomena 1 umetnickih pojava navedene epohe znatno doprinela njenom
razumevanju 1 znacaju.

Vizuelni formalizam definisan u Evropi jos pocetkom XX veka u srpskoj
umetnosti tokom pedesetih godina postaje dominantna esteticka strategija, koja je
trebala da istakne formalne kvalitete dela u sklopu njegove plasticke organizacije.
Rec je, naime, o formalizmu koji gradi autonomni svet slike, a gubi svoju dosadasnju
mimeti¢ku funkciju. Sto ée ideoloski svakako odgovarati hladnoratovskim politickim
odredenjima epohe kojom se bavimo. U tom smislu ¢e pitanje odnosa prema
predmetu 1 njegova transformacije biti od krucijalne vaznosti za razumevanje
strategije gradenja pozeljne ,neutralne forme”. Dakle, u okviru srpske umetnosti
Seste decenije predmet, bilo da se gradi, oniricki promislja, ekspresivno deformise,
samo nagovestava (apstraktni predeo) ili sluzi kao podloga za ,,semanticki uput”
(Decembarska grupa), on 1 dalje nastavlja da se istrazuje u okviru ispitivanja same
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prirode slike. Te u tom smislu 1 enformel slikarstvo (krajem decenije) pripada korpusu
umerenog posleratnog socyjalistickog modernizma. Stoga zakljucujemo da je na srpskoj
umetnickoj sceni tih godina 1 dalje na snazi mejnstrim bez radikalnih pomaka, koji
funkcionise u okviru matrice humamstlckog modela napredovanja umetnosti. U
tom smislu radovi Vladana Radovanovi¢a i Leonida Sejke prikazuju jedan oblik
iskakanja iz navedenog modela 1 najavljuju drugu vrstu razmatranja umetnosti.
Odnosno, pojedinim svojim radovima oni najavljuju novu formu postobjektne
umetnost 1, u Sirem smislu, kraj sistema ,,moderne linearne umetnosti.”

Sto se tice ideologija izlozbe Medialna istraZivanja i njene konkretne druitvene
funkcije, ako je razmatramo u okviru konteksta, znacenja 1 hronologije navedenih
izlozbi 1 umetnickih desavanja, navodi nas na zakljucak da iako proklamuje iskakanja
iz okvira dominantne umetnicke formacije, zbog naizgled pravog buntovnickog
akta njenih ucesnika, ona ipak ostavlja utisak politicki sofisticirane a ne direktno
rusilacke kritike aktuelnog socijalistickog sistema.

O takvoj sofisticiranosti govore nam radovi dvojice pominjanih autora,
tacnije njthova inovativnost, medijalno umrezavanje 1 eksperiment na nivou
kontemplatwnog a ne subverzivnog. Politicku pozadinu SCJklIlC licnosti saznajemo na
osnovu pisanja Alekse Dilasa koji ga je licno poznavao:'? ,,Uvereni demokrata. Bio
je kritican ne samo prema Titovom jednopartijskom rezimu ve¢ 1 prema marksizmu
uopste novgj levici tada modernoj u svetu 1 kod nas. Liberalno, sekularno jugoslovenstvo
mu je najblize.” (Brac 2012) Ako je Hepening u zapadnom potrosackom drustvu
bio izraz otpora prema tim vrednostima, u jednom socijalistickom drustvu on je
bio ,,politicka provokacija 1 udar na birokratski 1 partijski projektovanu drustvenu
normalnost”. (Suvakovi¢ 2012, 716) Sejka je, medutim, u svojim radovima objedinio
oba ova gledista. Svojim akcijama proglasavanja predmeta u formi neodade uvodio ih
je u novu oblast dubrista, a multiplikacijama iz 1956. predmete je defunkcionizovao 1
markirao kao simbole hiperprodukcije savremenog potrosackog sveta.

Kada je re¢ o drugom autoru, Vladanu Radovanovicu, c¢ijim se
umetnickim doprinosom u navedenom kontekstu bavimo, mozemo se sloziti da
je svojim intermedijalnim 1 eksperimentalnim umetnickim radovima, podrzanim
sopstvenom ozbiljnom teorijskom eksplikacijom, ucestvovao u promisvljam'u movatine
drugosti u odnosu na atmosferu umerenomodernisticke provinijencije pedesetih u
jugoslovenskom kulturnom delokrugu. (Suvakovi¢ 2012, 88)

Zakljuéak

Nov odnos prema predmetu, eksperiment i $irenje pojma vizuelne umetnosti
jesu okviri u kojima ¢itamo radove Vladana Radovanoviéa i Leonida Sejke na izlozbi
Medialna wstraZiwvanja 1958. godine. U tom momentu, ovo su takode bili parametri
koji su u velikoj meri odredivali umetnost njujorske 1 pariske umetnicke scene.

19 Po njegovom svedocenju Leonid Sejka je bio est gost u kuéi porodice Dilas.
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Kriticar Pjer Restani 1 galeristkinja Iris Kler u Parizu iste godine (28. 4) postavljaju
izlozbu Iva Klajna, pod nazivom Prazno, na kojoj je umetnik izlozio sasvim praznu
galeriju. Dakle, osim novog koncepta radanja nematerijalne umetnosti, odnosno
koncepta Galerge kao umetnickog dela po kome sama galerjja kao institucyja 1 fizicki
prostor ravnopravno ucestvuju u proizvodnji umetnosti, dovodeci pri tome u pitanje
1 sam vrednosni kontekst izlozbe, oni su istovremeno navedenom izlozbom jasno
demonstrirali sintagmu Novih realista o ,,zagusenosti sveta stvarima”. Iste godine
u drugom umetnickom centru, na njujorskoj sceni, neodadaizam zauzima veoma
vaznu poziciju. U galeriji Lea Kastelija samostalno izlazu Robert Rausenberg
(polaznik Blek mauntin koledza) i Dzasper Dzons, koji najavljuju novu upotrebu
predmeta (pop-art), ali i novu eru umetnosti.

Hronologija navedenih izlozbi upucuje nas na zakljuc¢ak da su, vrednosno,
radovi Vladana Radovanovi¢a i Leonida Sejke istaknuti primeri lokalne umetnicke
prakse, koji su prepoznati po mnogim svojim parametrima i u odgovaraju¢em
medunarodnom kontekstu. Istovremeno, izlozba Medialna istraZivanja, kao referentan
okvir prezentacije umetnickog rada ova dva autora, danas jeste veoma aktuelna
tema kritickog promisljanja umetnosti, najpre onih koja nose ambiciju njene aktivne
istorizacije a, u okviru toga, svakako 1 vidljive akademske valorizacije.
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Summary:

Following an introductory overview about the formation of broad hybrid
theoretical discourses in consideration of contemporary art, the paper looks back
at the transformation of art history at the first level of its inevitable transformation,
which was reflected, above all, in museums and large, representative exhibitions. The
exhibition itself becomes the subject of new art historical research, and in this sense,
the “Medialna istrazivanja” exhibition is analyzed here as a cultural and historical
phenomenon in the context of other exhibitions. As part of the consideration of
the above-mentioned exhibition, we singled out two prominent, radical positions
of the artists Leonid Sejka and Vladan Radovanovi¢. They are mentioned because
they show exceptional innovation, not only in terms of broadening the boundaries
in their linguistic field, but also in the wider field of art through appropriation, de-
aestheticization and participation of the art object. In this way, the work of the two
artists will anticipate the transformation of the very nature of art and art object not
only in the local but also in the wider European framework, that is, its shift from a
privileged object to an object of variable material determination.
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CRTICE 1Z OSAMDESETIH
~ ZBIRKA DJELA ZELJKA OPACKA

Apstrak:

Kolekcija Muzeja savremene umjetnosti Republike Srpske prosirena je
Zbirkom djela Zeljka Opacka, banjolu¢kog umjetnika koji je 2021. godine darovao
ovoj Instituciji svoj obiman opus nastao tokom osamdesetih godina XX vijeka.
U tekstu su razmotreni aspekti muzeoloske obrade, selektovanja i prezentovanja
poklonjene grade unutar zasebne zbirke, kao 1 njeno znacenje i znacaj u domenu
istrazivanja umjetnicke scene u Banjoj Luci tog vremena. Analiza Opackovog
stvaralastva ukazala je na promisljanje autenticne pozicije autora aktivnog u jednoj
lokalnoj sredini u odnosu na tadasnje umjetnicke tokove na jugoslovenskoj, kao 1
na internacionalnoj sceni, najc¢esé¢e oznacene terminima nova slika/nova predstava.

Klucne rect:
muzejska zbirka, muzej, akvizicija, umjetnost osamdesetih, nova slika/
nova predstava, Zeljko Opacak
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Zbirka djela Zeljka Opacka uvritena je u kolekciju Muzeja savremene
umjetnosti Republike Srpske 2021. godine zahvaljuju¢i velikodusnom poklonu
ovog banjoluckog umjetnika 1 jedinstvena je u muzejskom fundusu po svom
obimu i raznovrsnosti umjetnickih tehnika. Cine je 1533 slike (ulje, akrilik i
kombinovana tehnika na platnu, papiru i tekstilu), zatim crtezi, skice 1 studije,
grafike, tempere, akvareli, pasteli 1 kolazi. Znacaj ove akvizicije ne ogleda se samo
u brojnosti poklonjenih predmeta, a Sto predstavlja poseban izazov sa aspekta
stru¢ne muzeoloske obrade 1 analize, ve¢ lezi prvenstveno u domenu istrazivanja 1
prezentovanja umjetnicke scene u Banjoj Luci osamdesetih godina XX vijeka.

Zbirkom je obuhvacen rani period Opackovog dosadasnjeg opusa — od
studentskih eksperimenata na pocetku osamdesetih, pa do formiranja specificnog
slikarskog jezika naglasene gestualnosti, fakturnosti i kolorita, koji dolazi do izrazaja
sredinom devete decenije. Ona pruza i nesvakidasnji uvid u kontinuitet formiranja
odredene umjetnicke licnosti, obiljezen vrlo intimnim procesom autorefleksije,
kao 1 promisljanja autenti¢ne pozicije stvaraoca aktivnog u jednoj lokalnoj sredini
u odnosu na tadasnje globalne umjetnicke tokove. Po svojim idejnim 1 formalno-
stilskim osobenostima zbirka moze funkcionisati 1 kao dragocjen reprezent ukupne
kulturne klime tog vremena, koju su obiljezile izuzetna stvaralacka kreativnost i
imaginacija, kao 1 izrazit medijski 1 lingvisticki pluralizam.

Uvid u obimnu gradu poklonjenu Muzeju savremene umjetnosti Republike
Srpske, sto je zahtijevalo viSestruko pregledanje, selekciju 1 grupisanje djela u cjeline
prema hronoloskim i tematskim parametrima, ukazuje na autora koji bi se mogao
okarakterisati kao ,,umjetnik arhivista”. Opacak je marljivo 1 pedantno ¢uvao sve
svoje rane radove 1 pohranjivao ih u porodi¢nom stanu u Banjoj Luci, pa se stice
utisak, bez obzira na to da li je rije¢ o uljima na platnu ili sasvim sitnim skicama 1
crtezima u formi usputne zabiljeske u skicenblokovima, da je za njega svaki potez
kistom ili olovkom bio od jednakog znacaja. Zbog toga ova zbirka otkriva ne
samo puteve umjetnickog formiranja i razvoja vec 1 slozene procese psiholoskog 1
emocionalnog sazrijevanja jedne mlade osobe, znatizeljne 1 otvorene prema novim
saznanjima 1 iskustvima.

Opackovo stvaralastvo iz osamdesetih godina potrebno je tretirati sa svijeséu
o postojanju $iroke mreze individualnih autorskih pozicija, raznolikih umjetnickih
praksi i strujanja prisutnih na tadasnjoj jugoslovenskoj, kao i na internacionalnoj
sceni, najces¢e oznacenih terminima ,nova slika” ili ,,nova predstava”. (Denegri
2013, 8-10) Ovim se odrednicama ne referiSe na sliku kao umjetnicki medij,
ve¢ je u pitanju jedan Sirl pojam, koji obuhvata sve vrste vizuelnih izraza i novu
slikovnost 1 ikonicnost, jer su nakon konceptualnih, svedenih 1 minimalistickih
sedamdesetih, eksplozivne 1 neobuzdane osamdesete oznacile obnovu vizuelnosti 1
likovnosti, vrac¢anje legitimnosti materijalu te umjetnickom predmetu 1 gestu autora.
(decrrorosuh 2006, 6-7, 30-31)

Opackovo umjetnicko obrazovanje vezano je za Beograd, gdje je
na Fakultetu likovnih umetnosti diplomirao 1986. godine, a potom zavrsio i
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postdiplomske studije, pa je sopstveni izraz mogao formirati u dodiru sa osobenim
jezikom beogradske scene osamdesetih (Merenik 1995), izlazuéi samostalno ili
grupno u Galeriji Doma omladine Beograda, Domu kulture ,,Studentski grad” i
Galeriji FLU sa umjetnicima svoje generacije (Anicom Vuceti¢, Ljiljanom Vranic,
Dusanom Milovanovi¢em, Branislavom Mihajloviéem).! Istovremeno, bio je aktivan
u Banjoj Luci, gdje se kretao u krugu umjetnika koncentrisanih oko tadasnjeg Doma
kulture (kao $to su: Davor Ljubici¢, Mihailo Rakita, Biljana Gavranovié, Slobodan
Dragas), koji je zajedno sa Umjetnickom galerjjom bio izlagacko 1 kulturno jezgro
grada, a gdje je imao i atelje.?

Povratak slikarstvu 1 drugim klasicnim medijima oznacio je 1 pojavu
novog senzibiliteta 1 subjektivnosti u umjetnosti osamdesetih, koji su proistekli
iz afektivnih, emocionalnih 1 ¢ulnih individualnih autorskih stanja, pri cemu
umjetnik sasvim slobodno, bez ogranicavanja u stilskom ili formalnom smislu 1 na
osnovu trenutnog raspolozenja ispoljava svoje izrazito subjektivne sadrzaje 1 licne
mitologije (Jlecrorosuh 2006, 21). Za Opacka se ¢in slikanja odvija kao strastveni
proces oslobadanja 1 izbijanja unutrasnjeg intimnog svijeta, koji kulja 1 navire, kako
je zapazio 1 Dusan Milovanovi¢, njegov kolega sa studija i prijatelj: ,,Gledaju¢i ga
tako godinama pored sebe kako bije 1 kako se bije s platnom 1 onim $to se na njemu
1spod cetke postepeno, kao na dahtaje, sad, pa opet, pa opet pojavljuje, uvek sam
se s naporom otimao pomisli da bi on jednog dana sav, 1 rukama i nogama, mogao
skociti na njega 1 odistinski se potuciis njimis onim ’opsenama’ koje na njemu ’¢ini
vidljivim’, jer on je zapravo — slikar drame, loma, svih onih unutrasnjih kljucanja,
prskanja 1 pucanja koja pokatkad [sic!] ni nasa vremenom i navikom oblikovana
hladna maska lica ne uspeva sakriti. U tom se on rve i1 sam sa sobom 1 sa celim
svetom oko sebe.” (Milovanovi¢ 1987)

Brojni crtezi 1 skice u kombinovanoj tehnici, cesto malih formata 1
istrgnuti iz svezaka 1 blokova, odaju utisak kontinuiranog i predanog zapisivanja
bujice misli u vidu likovnih predstava, kako 1 sam autor objasnjava: ,, Tematika
mojih slika krajnje je privatna; u pitanju su samoposmatranja, biljezenja stanja i
dogadaja iz mog zivota. U neku ruku, ja u slikama, a jos$ vise u crtezima, vodim svoj
dnevnik.”® Nerijetko su u ove predstave — crtice iz Zivota, stvarne ili imaginarne,
inkorporirane i pojedinacne rijeci ili ¢itave recenice. Njegovi spontani, brzi, gotovo
po automatizmu povuceni potezi, namjerno haivni i nevjesti, odaju poznavanje
postulata sirove umjetnostt — art brut (Maclagan 2009), o ¢emu kaze: ,,Zanimanja

1 Vidjeti kataloge izlozbi: Milovanovi¢, Dusan. Zeljko Opacak. Slike. Beograd: Galerija Doma
omladine, 1987; Lajedno ‘85. IzloZba radova studenata Akademya likovnih @ primenjenih umetnosti iz {agreba,
Ljubljane, Beograda, Sarajeva, Pristine, Novog Sada © Skopla. Novi Beograd: Dom kulture ,,Studentski
grad”, 1985; Intervencija kao izazov. Ljiljana Viani¢ i Zeljko Opacak. Beograd: Galerija FLU, 1986;
Zeliko Opacak & Dusan Milovanovic. Slike i crteZi. Sabac: Galerija Doma omladine ,,Vera Blagojevi¢”,
1985.

2 Vidjeti katalog izlozbe: Zeljko Opacak. Slike i erteZi. Banja Luka: Dom kulture, 1986.

3 Prilikom obrade zbirke medu crtezima pronadene su i privatne zabiljeske autora rukopisom na
papirima, nedatovane.
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su mi oduvijek bila usmjerena ka naivnom 1 infantilnom izrazu, izrazu djece kao
1 ludaka 1 diletanata. Gotovo klovnovski uzimam neke njihove moduse i iza njih
sakrivam svoje znanje 1 vjestinu. Polazna tacka sadrzaja u veéini slucajeva je humor,
dosjetka, geg.”*

U pronalazenju formalno-stilskog 1zraza 1 eksperimentisanju sa razli¢itim
tehnikama za Opacka su narocito bila plodonosna 1 inspirativna putovanja u
evropske umjetnicke centre tokom studija, gdje se upoznao s novim pojavama na
svjetskoj sceni, pa je na djelima s pocetka osamdesetih, poput serije crteza Penzioner:
1 slike Velika procesya iz 1983. godine, evidentna fascinacija umjetnoséu grafita —
graffiti art Zana Misela Baskijata (Jean-Michel Basquiat) (Buchart 2016). Kvalitet
svedenog, sirovog 1 hotimi¢no naivnog crteza imaju 1 slike vrlo zivog 1 vedrog
kolorita sa preovladuju¢om bijelom pozadinom, nastale 1984. godine, u akriliku na
platnu ili tekstilu (Ok, sanjas li, Da li su tvoje i one ruke Sto mirisu u ogledalu, Ujed andela, Sv.
Sebastyan 1 dr.). Opackov slikarski jezik mijenja se sredinom decenije, kada pocinje
vie da koristi ulje, koje mu je ,,otezalo i zamracilo predstave”,’ §to je uocljivo na
slikama Smrt ratnika, Odisej ¢ sirene 1z 1983, te Narcis ¢ Narcisa iz 1986. godine. Ovaj
proces postepenog usloznjavanja 1 sve odlucnijeg talozenja boje dostize vrhunac
1987, 1988. 1 1989. godine, kada nastaju takozvane guste slike, sada prigusenog
1 tamnog kolorita, koje stvara u svom banjoluckom ateljeu (Sjecanje na poslednji
poljubac, Nezaboravna vatra, Smrt u kadi, Intimni pegjzaZ istocni 1 dr.). Njihova reljefnost,
dobijena izrazito pastuoznim namazima 1 zasi¢enosc¢u platna pigmentom, dodatno
je naglasena 1 apliciranjem drugih materijala, poput poliestera.

Tematski korpus Opackovih djela iz osamdesetth godina pociva na
dualitetu eros—tanatos, dircktno derivirajuéi iz njegovog intimnog, emocionalnog
mikrokosmosa, sazdanog od ljubavnih ¢eznji, tjelesne culnosti, erotske pozude,
zelja 1 zebnji, ali u izvjesnoj mjeri odrazava 1 atmosferu epohe suocene sa strahom
od nepoznatog, kakva je u to vrijeme bila pojava nove smrtonosne bolestt HIV/
AIDS (crtezi u kombinovanoj tehnici ,,Soul of AIDS I” 1 ,,Soul of AIDS II”
iz 1983). Ovaj vrlo licni umjetnikov svijet nabujale 1 nesputane imaginacije i
fantazije, u ¢ijem je fokusu dominantna predstava ljudskog tijela, koje Opacak
uporno 1 opsesivno ponavlja u bezbroj varijacija muskih 1 Zenskih aktova, gasice
se 1 18¢ezavati iz njegovog opusa krajem decenije. Novo stiSavanje 1 neutralizovanje
sadrzaja, kao 1 procis¢avanje umjetnickog jezika, vidljivi su na radovima s pocetka
devedesetih godina (triptisi Ljubavnici u japanskim vrtovima iz 1991, gdje kombinuje
figuralne kompozicije na platnu 1 apstrakcije u akvarelu i temperi), ¢ime se zavrsava
hronoloski pregled Zbirke djela Zeljka Opacka.

Postepeno povlacenje u svedeniji, apstraktni izraz, suprotan dotadasnjem
dominantnom likovnom obilju 1 figuraciji, danas je tesko posmatrati iskljucivo u
svietlu zeljene stilske evolucije autora, to jest kao umjetnicki mehanizam izdvojen
od tada ve¢ prisutnog opsteg predosjecaja kataklizme na prostorima nekadasnje

4 Iz privatnih zabiljeski autora.
5 Iz privatnih zabiljeski autora.
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Jugoslavije. Zapravo, moguce ga je tretirati kao svjesnu ili podsvjesnu manifestaciju
vrlo licnog naslué¢ivanja nadolaze¢ih krupnih drustvenopolitickih promjena i
nacionalnih previranja, koje ¢e se presudno odraziti 1 na Opackov zivotni put —
napustanje Banje Luke 1 odlazak u Sloveniju. Krah sistema vrijednosti 1 naivnog 1
pomalo romanti¢nog vjerovanja u jedinstvo, drzavu 1 sistem uticace 1 na njegovu
potrebu za daljim transformisanjem izraza tokom devedesetih, prije svega kroz
raskid sa slikarstvom 1 idejom lijepog u umjetnosti, te okretanjem ka instalaciji 1
novim medijima (Cer¢nik 2014).

Zbirka djela Zeljka Opacka u cjelini otkriva razli¢ite muzeoloske,
istorijsko-umjetnicke, kulturoloske, psiholoske, privatne 1 intimne aspekte 1
mogucnosti sagledavanja opusa jednog autora. Njen znacaj posebno je vidljiv u
kontekstu pregleda razvoja 1 lokalnih specificnosti umjetnicke scene Banje Luke,
gdje trajno ostaje kao kulturna bastina zahvaljujuéi poklonu Muzeju savremene
umjetnosti Republike Srpske, a uvr§tavanjem u institucionalni sistem biva zasti¢ena,
valorizovana 1 dostupna javnosti. Zbirka sadrzi 1 izvjesnu memorijalnu dimenziju,
izrazenu kroz spontanu i1 gotovo podrazumijevajuc¢u ulogu cuvanja i konzerviranja
Opackovog individualnog, ali 1 §ireg drustvenog sjecanja na osamdesete, kao epohu
obiljezenu osje¢ajem optimizma, nevinosti 1 slobode. Konac¢no, njeno predstavljanje
publici izlozbom u Muzeju 2021. godine, trideset godina nakon nastanka, u
simbolickom 1 subjektivnom smislu oznacilo je povratak Opacka u rodni grad, te
ozivljavanje mladosti 1 nekih ljepsih vremena.
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Apstrakt:

U tekstu se kriticki razmatra Netflix-ova dokumentarna mini-serija
posvecena zivotu 1 delu Endija Vorhola. S obzirom na postojece izvore 1 saznanja
o americkom umetniku, analizira se pogled koji je ponudio reditelj serije Endru
Rosi biraju¢i odredene arhivske materijale 1 izjave Vorholovih savremenika. Da li
je biografski pristup neophodan u sagledavanju celine Vorholovog opusa i da li on
narusava imidz koji je umetnik sam o sebi stvorio za zivota?

Klucne rect:
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Trideset pet godina nakon iznenadne
1 neocekivane smrti jednog od najuticajnijih 1
najkontroverznijth  umetnika dvadesetog  veka
Endija Vorhola (1928-1987) od posledica neuspesne
»rutinske” operacije zucne kese u Prezbiterijanskoj
bolnici u Njujorku, kompanija Netflix je u martu
2022. premijerno prikazala dokumentarnu mini-
serjju od Sest epizoda posvecenu Vorholovom
privatnom zivotu 1 profesionalnom radu. Seriju
u ukupnom trajanju od Sest sati 1 trideset pet
minuta rezirao je Endru Rosi, kombinujudi igranu
1 dokumentarnu formu, okupljajuéi preko Sezdeset
Vorholovih  saradnika 1 prijatelja, galerista 1
muzejskih radnika, istoricara umetnosti i art dilera,
umetnika 1 licnosti iz sveta zabave 1 filma, omogucivsi
im da pruze svoje videnje Vorhola i prokomentarisu
drustvene 1 umetnicke prilike u Americi 1 Evropi u vreme njegove aktivnosti, tokom
sedamdesetih 1 osamdesetih godina.

U seriji se ,,pojavljuje” 1 Vorhol, u tumacenjima Bila Irvina i Brajana Kelija,
lica skrivenog u sfumatu ili kontrasvetlu, najcesée viden kako prolazi njujorskim
ulicama nose¢i neizostavni crni ranac, dok se njegov prepoznatljivi glas cuje iz
ofa, a dobijen je zahvaljujuéi vestackoj inteligenciji 1 savremenim softverima koji
su uspesno ,,simulirali” Vorholovu intonaciju 1 nacin govora. Ve¢ u toku priprema
serije, upravo ova Cinjenica izazvala je polemike pa cak i protivljenja, reklo bi se
bez osnova: kao covek koji je budué¢nost umetnosti povezivao sa digitalnim dobom,
stvorivii 1 prvi kompjuterski ,,silk screen” portret ¢uvene pevacice benda Blondie Debi
Hari na racunaru CGommodore Amigal000 u Teatru Vivian Beaumont Linkolnovog
centra u Njujorku 1985. godine, Vorhol se sasvim sigurno ne bi protivio da jedan
robot ili mafina izgovaraju re¢i ,umesto” njega.! Medu li¢nostima koji su bili
svedocl njegovog rada, evociraju¢i uspomene na Vorhola ili analizirajudi, post festum,
njegov odnos prema drustvu, seksualnosti, religiji, umetnosti i vremenu u kojem je
Ziveo, najbitniji su svakako Dzefri Daj¢ (galerista 1 kustos), Bob Kolacelo (nekadasnji
urednik Vorholovog casopisa Interview), Kristofer Makos (fotograf 1 bliski Vorholov
prijatelj), Dzesika Bek (kustos Vorholovog muzeja u Pitsburgu), Benjamin Liu
(Vorholov asistent), Pet Heket (Vorholova asistentkinja, prijateljica i urednica izdanja
Dnevnici Endya Vorhola objavljenih prvi put 1989. godine), Glen Lajgon (konceptualni
umetnik), Vinsent Fremon (potpredsednik Vorholove fondacije u Njujorku), Dzej
Guld (brat ranopreminulog Dzona Gulda, Vorholovog prijatelja 1 ljubavnika), Dzej
DzZonson (brat preminulog Vorholovog prijatelja 1 prvog ,,0zbiljnog” ljubavnog

1 Vise o izradi portreta Debi Hari videti: Whatley, Jack. ,,The moment Andy Warhol went digital
by painting Debbie Harry on an Amiga Computer”. https://faroutmagazine.co.uk/andy-
warhol-debbie-harry-blondie-commodore-amiga-1985/. Pristupljeno 22. avgusta 2022.
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partnera Dzeda Dzonsona), ali 1 brojni umetnici i zvezde poput Dzeri Hol, Dzona
Votersa, Dzulijana Snabela, Roba Loua, Feb 5 Fredija i drugih. Njihovi pogledi
cesto su suprotstavljeni 1 u intrigantnom sukobu sa Vorholovim zapisima iz dnevnika,
¢ime se jasno potcrtava ¢injenica da je malo ko zaista poznavao umetnika ($to do
danas ostaje opste mesto) ali da je istovremeno (uprkos prebogatom drustvenom
zivotu 1 konstantnom prisustvu u javnosti) Vorhol uspeo da sagradi izvesnu sliku o
sebi, naglasavajuc¢i u prvom redu svoju aseksualnost, indiferentnost, odsustvo bilo
kakve slojevitosti, forsirajuci vlastitu povrsnost 1 upucujuci na svoja dela kao jedini
putokaz za upoznavanje sa njim. Upravo ovu brizljivo stvaranu ,javnu” sliku o sebi,
autori serije su pokusali da dekonstruisu, pretvarajuci Vorhola ,,masinu i robota”,
personu lakonskih odgovora 1 bezizrazajnog lica, u emotivnog coveka i, u prvom
redu, homoseksualca od ,krvi 1 mesa”, sa svim ,slabostima” koje c¢ine ljudsko
bice: patnjom zbog neuspesnih ljubavnih veza, tugom zbog samoce 1 usamljenosti,
osecajem praznine koji nastaje bez obzira na konstantnu okruZenost ljudima,
potrebom za toplinom doma 1 stabilnim porodi¢nim krugom.

Da li je slika o Vorholu koju je ponudila Netflix-ova serija ,,stvarna” ili ne,
ostaje otvoreno pitanje, bas kao 1 gotovo svako drugo u vezi s njim. Od vorholovski
hladne konstatacije o svetu u kome se Zivi, sa isticanjem klju¢nih obelezja vremena na
njegovim slikama (holivudske zvezde, konzumerski proizvodi, pobune, saobracajne
nesrece, elektricne stolice, prirodne katastrofe), u seriji je ucinjen pokusaj izgradnje
jednog drugacijeg Vorhola kroz kombinaciju njegovih razmisljanja iz Dnevnika 1
subjektivnih stavova li¢nosti koje nakon tri decenije nisu vise ucesnici 1 svedoci vec
1 ,udaljeni” posmatraci nekadasnjih desavanja. Vremenska distanca neretko menja
ugao posmatranja, pa istorija pocinje da se pise na drugaciji nacin. Zapravo, serija
je bazirana na Dnevnicima koje je nakon Vorholove smrti priredila Pet Heket, svodeci
preko 20.000 kucanih strana na 800 odabranih 1 Stampanih, $to je omoguéilo da
u javnost ,,isplove” Vorholove najintimnije misli, strahovi 1 sumnje, sasvim sigurno
uti¢udi na drugacije sagledavanje njegove li¢nosti i dela.? Pa ¢ak i pre nego $to se
postavi pitanje o tome kako reditelj Endru Rosi filmskim sredstvima gradi svoju
sliku o Vorholu posredstvom dokumentarnih materjala 1 muzike, ali 1 uz pomo¢
svedocanstava drugih, mozda je uputno postaviti pitanje da li je uopste trebalo
objaviti Dnevnike nakon viSe od tri decenije brizljivog gradenja projekta zvanog
»Vorhol”. Stvarajudi vlastiti imidz kroz umetnicka dela i javne nastupe, Vorhol
je nastojao da proizvede utisak da su njegov javni 1 privatni zivot jedno, da iza
onoga §to je pokazano ne postoji nista dublje 1 skriveno, uspesno odolevajuci svim
pritiscima medija da se razotkrije, da pokaze osecanja, da izrazi odusevljenje,
neslaganje ili netrpeljivost. Poput zen mudraca govorio je onoliko koliko je
bilo njemu potrebno da bi javnost mislila kako se on oseca ,,ugodno i sigurno”
u sopstvenoj kozi. A to uopste nije bilo lako, narocito ako se zna da je Vorhol
pokrenuo vlastiti ilustrovani 1 visokotirazni Casopis Interview ve¢ 1969. godine 1 bio

2 Dnevnict Endya Vorhola prevedeni su na srpski 2016. godine i objavljeni kod izdavacke kuce Albion
Books.
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zastitno lice TV Sou programa ,,Saturday Night Live” 1984/85. prihvatajuci ulogu
u kojoj nije uZivao. Stavise, upravo u Dnevnicima otkriva se njegov animozitet pa ¢ak
1 prezir prema raznim Sou programima 1 nastupima u kojima je uzimao aktivnhog
ucescéa (modne revije, koncerti, dobrotvorne veceri, rodendani slavnih itd.), pa se
s pravom postavlja pitanje zasto je Vorhol, prema recima dizajnera Endru Vokera
(jednog od protagonista u seriji), od sebe nacinio ,.kulturnu prostitutku”, zasto mu
je bio potreban toliki publicitet, zbog cega je zeleo da bude prisutan ako ga je to
umaralo, iscrpljivalo 1 narusavalo njegovo inace slabo zdravlje?

Vremenski period prikazan u seriji kroz brojne dokumentarne snimke
koji se danas ¢uvaju u Vorholovom muzeju 1 inserte pozajmljene iz televizijskih
arhiva, uz neizostavne kadrove iz filmova koje Vorhol komentarise u Dnevnicima,
ne ,,pokriva” celokupni razvoj 1 stvaralastvo autora ¢iji bi se poceci formalno mogli
vezati za dane studiranja komercijalne umetnosti i dizajna na Karnegi institutu
za tehnologiju u rodnom Pitsburgu, posle cega je usledio dolazak u Njujork
1949, gde u narednoj deceniji radi kao ilustrator za modne magazine 1 reklamne
oglase, ostaju¢i u ovoj fazi najpoznatiji po seriji crteza elegantnih salonskih cipela
za holivudske zvezde poput Dzudi Garland, Za Ze Gabor i drugih. Pa iako ce
Sezdesete nesumnjivo predstavljati najproduktivniji Vorholov stvaralacki period, fazu
u kojoj se istovremeno bavio slikarstvom, fotografijom, muzikom, eksperimentalnim
filmom u sopstvenoj kreativnoj manufakturi Factory u kojoj su mu u radu pomagali
marginalci, cudaci 1 autsajderi zbog kojih je, izmedu ostalog, i nazvan ,,ocem”
americke filmske neo-avangarde, ,,zastitnikom” neshvaéenih kreativaca i od drustva
prokazenih homoseksualaca, transvestita 1 drag queen-ova, upravo ova sedma decenija
nije u fokusu Netflix-ove serije. Ona paznju gledalaca usmerava na deceniju izmedu
1976. 1 1987. godine, po jednoglasnom misljenju strucne 1 laicke javnosti period
Vorholovog opadanja i1 kreativne stagnacije, kada je postao deo establismenta,
neizostavni ucesnik gotovo svake njujorske zabave, ziveéi zZivot u epicentru sveta
glamura i novca, pretvarajuci se polako u ,maskotu” bogatih i slavnih koji su ga
neretko iskoris¢avali za vlastitu samopromociju. Cini se, nazalost, da se Vorholova
samoiskazana Zelja da slika bogate 1 slavne kako bi 1 sam postao bogat 1 slavan
obistinila u kriznoj tacki njegovog zivota, potiskujuci iskrenu potrebu da vise ne
bude ziv, izrecenu dosta godina nakon neupesnog atentata, kada je u Factory-ju u
njega pucala feministkinja Valeri Solanas, 3. juna 1968: ,,Pozelco sam da umrem
tada, 1 dalje to zelim, jer sam jednostavno mogao da zavr$im sa svim ovim.” (Warhol
2011, 126)

Isticu¢i Vorholovu mladalacku nesigurnost u sebe, Dzesika Bek, kustoskinja
muzeja u Pitsburgu, u prvoj epizodi govori da je oseanje srama koje je poneco
iz rodnog grada, obelezenog rasnom segregacijom 1 netrpeljivos¢u, neraskidivo
povezano sa njegovim kasnijim doslednim maskiranjem 1 nosenjem perika (mozda
se moze dodati 1 upotrebom kamuflaze kao slikarskog postupka prilikom izrade
autoportreta), a prikrivanje (homo)seksualnosti 1 isticanje aseksualnosti u vezi je
s negativnim dozivljajem vlastitog tela kojeg se Vorhol stideo. Netflix-ova serija
je zapravo osvetlila nekoliko do sada nedovoljno obradenih tema, fokusiraju¢i
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se na: 1) pitanja homosekusalnosti 1 kvira; 2) pitanje religioznosti 1 Vorholove
posvecenosti veri; 3) pitanje njegovog odnosa prema AIDS-u i kona¢no 4) rasno
pitanje, generalno problematiozovano kroz kolaborativni odnos Vorhol-Baskijat.
Vorholovoj seksualnosti posveceno je najvise mesta, a njegov ljubavni zivot prakticno
je predmet istrazivanja svih epizoda 1 polemika sa odabranim sagovornicima. O
njoj se govori posredstvom Vorholovih ostvarenih ljubavnih veza sa Dzedom
Dzonsonom 1 Dzonom Guldom, ali i stavljanjem u prvi plan odabranih umetnickih
ciklusa. Pre svih isticu se fotografije obnazenih muskaraca i delova njihovih tela
koje Vorhol zapocinje da radi pod uticajem kontroverzne licnosti Viktora Huga,
ponesen atmosferom u cuvenoj diskoteci Studio 54, a koje su kasnije posluzile 1
kao predlozak veceg slikarskog serijala Sex Parts, kao 1 krajnje enigmaticnog ciklusa
apstraktnih slika pod nazivom Skadows u kojima je kritika videla ,,upisane” znake
Vorholove homoerotike, muski polni organ u erekciji, nagadajuci Sta bi zapravo
mogli da predstavljaju radovi koje je umetnik nazivao ,apstraktnim slikama
koje to u su$tini nisu”. Bek posebno naglasava znacaj ovih komplementarnih
ciklusa u kojima se eksplicitno prikazivanje nagih delova muskog tela u jednom
suprotstavlja seriji monumentalnih slika nagovestene, naslucene, skrivene ili ucitane
homoerotike, ukazuju¢i na Vorholovu nemoguénost, a mozda 1 svesno odbijanje
da govori o sopstvenoj seksualnosti 1 fascinaciji muskim telom. Fotograf Kristofer
Makos neckoliko puta u seriji protivi se ideji da se Vorhol odredi kao gej umetnik,
ve¢ 1skljucivo kao umetnik, insistiraju¢i na cinjenici da se homoseksualnost ne sme
potencirati kao najznacajnija crta Vorholovog bica koja je usmeravala ili odredila
njegov stvaralacki put. Cini se, s druge strane, da je reditelj Endru Rosi insistirao na
ovom diskursu, izvlace¢i Vorholovu homoseksualnost iz fusnota njegovog zivota u
prvi plan, u glavni tekst. To je ocigledno 1 iz dokumentarnih snimaka onovremenih
ludih zabava u klubovima u kojima se homoscksualnost zivela daleko od ociju
javnosti, ali i, sasvim sigurno, iz niza najemotivnijih dokumentarnih video-zapisa
Citave serije o zajednickom Vorholovom Zivotu prvobitno sa mladim dizajnerom
namestaja Dzedom Dzonsonom (tragicno nastradalom u avionskoj nesreéi jula
1996. godine koja je potresla celu naciju, gotovo prorocki najavljenoj na jednoj od
prvih Vorholovih slika na temu smrti, 729 Die in Jjet iz 1962) 1 kasnije, sa producentom
Paramount-a Dzonom Guldom, koji ni sam nije imao snage da otvoreno iskaze
svoju seksualnost, igrajuci se ,,macke 1 misa” sa Vorholom, namec¢ué¢i mu zabrane
od kojih je najbolnija bila nemoguénost pominjanja njegovog imena u Dnevnicima.
Trajno rastrzan 1 nedefinisan odnos s Guldom dosta je iscrpeo Vorhola, a nasmejani
1 zgodni Dzon (koji u ranim tridesetim godinama umire od posledica AIDS-a)
prepoznaje se u dnevnickim zapisima iza imena ,,Paramount”, dok se logo ove
cuvene filmske kompanije (kao oznaka za zudnju za Dzonom) neretko pojavljuje
u Vorholovim ostvarenjima, narocito onim realizovanim u saradnji s Baskijatom

1985. godine.

Ovoj kompleksnoj saradnji posvecena je Cetvrta epizoda koja govori o
prisustvu 1 afirmaciji afroamerickih umetnika, marginalizovanih 1 sateranih na
njujorske ulice da izlazu na fasadama umesto u galerijjama. Prema rec¢ima grafiti
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stvaraoca Feb 5 Fredija: ,,U Njujorku su tada postojali belo vino, beli ljudi, beli
zidovi, 1 oko toga se vrteo svet umetnosti, dok se nismo pojavili mi, sa nasim ukusima,
bojama, sa nesto zabave.”? Vorholov odnos prema afroameric¢kim umetnicima nije
bio jasno odreden: kao ni po bilo kom drugom pitanju, on nije bio aktivista niti
borac za bilo ¢ija prava, ali je poznato da je upravo ranih osamdesetih upoznao
jednog od najtalentovanijih mladih umetnika Zan-MiSela Baskijata, s kojim je
ostvario prijateljski 1 profesionalni odnos koji je kulminirao zajednickom izlozbom u
Njujorku oktobra/novembra 1985. godine. O njoj se u umetnickim krugovima nije
govorilo kao o Vorholovoj patronazi, ve¢ kao o dijalogu izmedu dva ravnopravno
kreativna genija. Pa ipak, nerazumevanje genijalnosti ,,mladog kralja” street art-a,
kriticki osvrti u kojima je Baskijatova umetnost nazivana ,primalnom”, a on
proglasen Vorholovom maskotom, iznova su uputili na neznanje, ogorcenost, mrznju
1 rasizam koji su 1 dalje vladali Amerikom. U seriji nije do kraja razjasnjen intimni
odnos Vorhol-Baskijat, narocito ne kada je u pitanju opseg ose¢anja koje je Vorhol
ispoljavao prema kolegi. Iako se 1 u ovoj epizodi neretko implicira homoseksualna
naklonost koju je Vorhol pokazivao prema Baskijatu (zagrljaji, nehajni dodiri,
otvoreno izrazavanje odusevljenja njegovim izgledom), serija se ipak ,,zaustavlja”
na konstataciji o znacaju njihove profesionalne saradnje 1 podsticaju koji su jedan
drugom pruzili u delikatnom trenutku za obojicu: Zan-Misel je naao potrebnu
podrsku 1 zastitu u Vorholovom umetnickom svetu, dok je iscrpljeni 1 neproduktivni
Vorhol uspeo da se ,vrati” slikarstvu, 1 to radu cetkom, te da proizvede mozda 1
neka od najoriginalnijih dela u celokupnom opusu.

Pitanje identiteta neraskidivo je povezano sa reprezentacijom kvira u
Vorholovom stvaralastvu, temi kojom se eksplicitno bavio 1 tokom S$ezdesetih,
narocito u filmovima. U seriji se istice nekoliko sesija Vorholovog S$minkanja,
prerusavanja u zenu i monologa izgovorenih u ogledalo, s ciljem da se ,javni”
skriveni Vorhol suoc¢i sa ,privatnim” pravim Vorholom. Upravo ovakvu ulogu
prerusavanja u zenu rezirao je sa svojim prijateljem i1 urednikom magazina Interview
Bobom Kolacelom. Neuspeh pomenutih fotografija, na kojima je Kolacelo izgledao
kao ,,muskarac s perikom” motivisala je Vorhola da potrazi prave drag quuens koje
¢e fotografisati 1 zatim izraditi silk-skrin ciklus pod nazivom Ladies and Gentlemen
1975. godine. Ovim se Vorhol nakratko vratio u ,,svoj izvorni svet” autsajdera 1
odbacenih koji su ¢inili njegovu svakodnevicu tokom Sezdesetih. Vorhol je uvek bio
subverzivan, ¢ak i onda kada se ¢inilo da afirmise i glorifikuje americku stvarnost. U
njegovom opusu susticu se dva paralelna sveta: marginalizovanih 1 slavnih. Pre nego
Sto ¢e krajem sedamdesetih 1 pocetkom osamdesetih njegovim slikarstvom suvereno
zavladati ,,mehanicka” proizvodnja portreta bogatih 1 poznatith po porudzbini,
radova do kojih mu zapravo uopste nije bilo stalo, ciklusom Ladies and Gentlemen on
se vratio u andergraund Menhetn, traze¢i inspiraciju u noénom klubu Gilded Grape,*
slobodnoj zoni transrodnih osoba, crnih 1 hispano transvestita.

3 Cetvrta epizoda ,,Collab: Andy and Basquiat”, The Andy Warhol Diaries (5°157).
4 Videti o predistoriji kluba i njegovoj sudbini: https://overfitti.ng-dis.co/archives/34500.
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Prema recima Dzefrija Dajca, ,,Vorholu su bili potrebni stvarni ljudi, bio je
fasciniran njima jer su stvorili sami sebe, bas kao $to je 1 Endi stvorio sam sebe. Bili
su hodaju¢a umetnicka dela.” Afroamericki konceptualni umetnik Glen Lajgon
pomenuti ciklus shvata dvojako: kao eksploatatorski, jer je pla¢ajuéi anonimne crne
modele pedesetak dolara Vorhol dobio ciklus koji je mogao naplatiti i milion, a
s druge strane kao ciklus uzdizanja onih koji su platili visoku cenu da bi bili to
$to jesu.® Nesumnjivo je da je Vorhol ciklusom Ladies and Gentlemen napravio most
izmedu Sezdesetih 1 sedamdesetih unutar svog opusa, da se iznova priblizio zivotu
koji je nekada ziveo u studiju Factory, a koji je s njegove tadasnje postatentatske
stvarnosti delovao kao prostor nedostizne, ali egzistencijalno ugrozavajuce i
visokorizicne slobode. Nazalost, serijal tamnoputih drag lepotica nije se mogao
prodati, uprkos njegovoj izuzetnoj umetnickoj vrednosti. Praveéi ikone od onih
koji su se jos borili za svoje mesto 1 prava u drustvu, Vorhol je iznova ukazivao na
nejednaku raspodelu modi. Jednostavno, tu i takvu Ameriku jo$ uvek nisu prihvatali
oni u ¢ijim se rukama nalazio kapital, $to je paradoksalno, s obzirom na to da su
brojni vlasnici kapitala bili samo uslovno slobodni i prihvaceni. Skrivajuci svoje
seksualno opredeljenje ostajali su u mraku, nedovoljno moralno iskreni prema sebi i
marginalizovanima koji su svoju slobodu ziveli po cenu siromastva.

Pitanja Vorholove religioznosti 1 posveéenosti veri, koja je bila neizostavni
deo njegove pitsburske kao 1 njujorske stvarnosti, neraskidivo su povezana sa
umetnikovim strahom od bolesti (iznad svega AIDS-a), smrti, ali 1 s problemom
seksualnog opredeljenja. Isticu¢i njegovu duhovnost, u oprostajnom govoru
od umetnika precasni Dzon Ricardson rekao je da je uprkos imidzu pasivnog
posmatraca Vorhol posedovao stranu koju je sakrivao od svih osim od najblizih
prijatelja: spiritualnost. ,,Upravo saznanje o postojanju Vorholove duhovnosti i
empatije menja nas pogled na njega. On je uspeo da prevari svet koji je poverovao
da ga zanimaju samo novac, slava 1 glamur, 1 da je bio bezose¢ajan do granica
okrutnosti. Okrutni posmatraé zapravo je bio brizni andeo.”” O tome da je
redovno i5ao na nedeljnu sluzbu relativno se malo znalo ili su sa tim bili upoznati
samo njegovi najblizi saradnici, prijatelji 1 clanovi porodice koji su isticali da je ¢ak
1 u zrelim godinama Vorhol drzao molitvenik pri ruci. (Wrbican 2019, 133) S tim
u vezi, na rani razvoj duhovnosti i posvecenosti hri¢anstvu znatno je uticala jedna
od klju¢nih figura Vorholovog celokupnog zivota, majka Julija, koja je u Ameriku
iz Slovacke emigrirala najkasnije do 1921. godine, gde se pridruzila svom muzu
Andreju Varholi, koji je nerazvijenu Mikovu napustio deset godina ranije. Julija je
ostala uz svog najmladeg sina sve do smrti 1972, a pored toga $to mu je bila najveca
podrska, pa cak 1 saradnica u profesionalnom radu, zajedno su redovno posecivali
grkokatolicku crkvu Sv. Jovana Hrizostoma u Njujorku. O tome do koje mere su
vizantijske ikone odredile Vorholov svet ,sekularnih svetitelja americke kulture”

Treca epizoda: ,,A Double Life: Andy and Jon” (57°35”).
Isto, 58’.
Sesta epizoda: ,,Loving the Alien” (40-42")

~ O O
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moglo bi se govoriti opsirno. Reprodukcija Leonardove Tajne vecere bila je 1zlozena u
njegovom domu u Pitsburgu, bas kao 1 slike raznih svetiteljskih figura. Upravo zato
ne treba da cudi $to je Vorhol kao jednu od svojih poslednjih narudzbina prihvatio
1zradu monumentalnog ciklusa slika Zajne vecere, radenog za grckog kolekcionara 1
biznismena Aleksandra Jolasa (i sam je preminuo od side), koji mu je priredio prvu
samostalnu izlozbu u Njujorku ranih Sezdesetih.

O gotovo prorockom karakteru pomenutog ciklusa, posle cijeg se
premijernog izlaganja u Milanu u Vorholovom prisustvu njegovo zdravstveno stanje
znatno pogorsalo, vode¢i do iznenadne smrti (22. februara 1987), u seriji na nov
nacin govori DZesika Bek povezujuci umetnikovu spiritualnost i strah od razlicitosti:
homoseksualnost je shvatana kao klju¢ni ,,uzro¢nik” AIDS-a koji se, s druge strane,
dovodio u vezu s moralnom krizom i sramotom. U tadasnjim medijima, jezikom
linca za pojavu side bile su okrivljene odredene grupe, pre svega gej muskarci,
koji su predstavljali ,,pretnju za drustvo” i koji su ,zasluzili kaznu” za svoje
ponaganje.® Smrt Vorholovog partnera Dzona Gulda u 33. godini 1986. samo je
produbila Vorholove unutrasnje strahove nagrizajuc¢i ose¢anje bilo kakve sigurnosti
ili pripadnosti u ovom svetu. Izdvajajuci do sada nedovoljno poznatu kompoziciju
The Big C, na kojoj se jedno uz drugo pojavljuju miltiplikovana figura Leonardovog
Hrista, ispis THE BIG C, ali i crtez velikog elegantnog motocikla,” Bek u ovim
znacima prepoznaje Vorholova unutrasnja previranja i razmisljanja o veri, Bozjem
gnevu 1 Bozjoj milosti, kao i ,kazni” koja sledi zbog ,razlicitosti”. U tom smislu
treba naglasiti da je AIDS bio novi ,,veliki kancer” osamdesetih (The Big C) kojti
je desetkovao homoseksualnu populaciju, o ¢emu je Vorhol pisao u Dnevnicima ne
skrivajuci strah od smrtonosnog virusa, upucujuci na neznanje o nacinu njegovog
prenosenja 1 potencijalnim putevima Sirenja. Vorhol nije umro od side, ve¢ od
neuspelog hirurskog zahvata, ali je, svejedno, poslednjih nekoliko godina intenzivno
razmisljao o bolesti 1 konacnosti, traze¢i utchu u veri 1 molitvama. Samoca, osecanje
napustenosti 1 ostavljenosti, gotovo dvadesetogodisnja briga o tome Sta sme da jede,
koliko sme da popije, da li moze da se ,,opusti”, razmisljanja o uzrocima neuspelog
intimnog zblizavanja sa ljudima, oslabili su Vorholovo telo. Sumirajuéi svoj pogled
na zivot, Vorhol je zapisao: ,,Moja filozofija je da zivot nije vredno Ziveti ako si
bolestan. Zdravlje je bogatstvo. Vaznije je od para, prijateljstva, ljubavi 1 bilo cega
drugog.”!?

8  Beck, Jessica. ,,Warhol’s Confession: Love, Faith, and AIDs”. https://www.warhol.org/warhols-
confession-love-faith-and-aids/. Pristupjeno 23. avgusta 2022.

9  Motocikli, mladi¢i koji glancaju motore, oblace kozne jakne, cesto su prisutni u filmskoj
umetnosti, bilo da se radi o mejnstrim ili andergraund filmu. Upravo su glorifikovanje motora,
muskog drustva koje se doteruje 1 sprema da ,,uzjase” svoje uglancane masine neretko obelezeni
homoerotskim voajerizmom i narcizmom. Na primeru kinematografije Keneta Engera o ovome
videti: Kronja, Ivana. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: Telo, rod 1 identitet. Beograd: Filmski
centar Srbije, 2020.

10 Sesta epizoda: ,,Loving the Alien” (29')
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Na samom kraju, nema sumnje da je Netlix uspeo da priredi intrigantnu
1 dalje izmicu definitivnim analizama. Usaglasavajuci svoj pristup sa aktuelnim
pitanjima tela, roda, identiteta 1 rase, Endru Rosi ponudio je Vorhola iz drugacijeg
ugla — ranjivog 1 osecajnog, iznad svega podloznog promenama raspolozenja
zbog neuspeha u ljubavi, $to ga je ¢inilo emotivno nesigurnim. S druge strane, taj
isti Vorhol bio je neizostavni ucesnik gotovo svakog znacajnijeg javnog dogadaja
tokom sedamdesetih 1 osamdesetth u Americi, ukljucujudi 1 posetu Beloj kuéi u
vreme Reganove administracije, kao 1 susret s Nensi Regan, s kojom je razgovarao
za Casopis Inlerview. Po mnogo cemu kontroverzan u svojim nastupima i izjavama,
Vorhol je ostavljao utisak distanciranosti i hladnoce, ali se, ako je verovati seriji 7he
Andy Warhol Diaries, iza toga skrivao covek kome javni nastupi nisu prijali 1 koji je
zapravo Citav zivot tezio miru 1 sigurnosti porodi¢nog kruga koji su mu izmicali.
Sasvim sigurno u pitanju je neocekivani pogled na Endjja, pogled koji umnogome
rusi sliku koju je sam plasirao o sebi. Mozda bi, posle svega, trebalo skrenuti paznju
da je, ostajuci sam u svojoj kuci, Vorhol trazio spas u fimovima koje je na televiziji
gledao do duboko u no¢: Buntovnik bez razloga (1955), Mahogany (1975), Gradski kauboj
(1980), Ngdraza mamica (1981), Autsajder: (1983), Beskrajna prica (1984), Groznica subotnje
vecert (1977). Njihove inserte moguce je videti u seriji, a o njthovom znacaju govori
1 sam umetnik u dnevnickim zapisima, isticuci lepotu 1 neznost glavnih junaka,
njihovu gracioznost, energiju, mozda upravo onaj zivotni elan koji je izgubio nakon
1968. godine. U svojoj kultnoj knjizi Amerika, Vorhol pise: ,,Kao mali voleo sam da
idem u bioskop 1 verovatno sam se nadao da oni prikazuju stvarni zivot. Ali ono
Sto su pokazivali bilo je toliko razlicito od svega $to sam znao, tako da im nisam
verovao, iako bi sasvim sigurno bilo lepo verovati da je sve to istina 1 da ¢e mi se sve

to dogoditi jednog dana.” (Warhol 2011, 188)
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Senka Ristivojevi¢
Muzej savremene umetnosti, Beograd

IZLOZBA STVARI VIBRANTNE — STVARI SVECANE

Apstrakt:

1zlozba Stvari vibrantne — stvari svecane preispituje znacaj 1 potencijale arhivske
grade 1 dokumentacije u umetnickim muzejima 1 nudi model za koriS¢enje ovih
materijala. Postavljena kao svojevrstan omnibus od trinaest epizoda ili kratkih prica,
bavi se odnosom subjekat—objekat 1 pojmom predmetnosti u umetnickim praksama
dvadesetog veka na nasim prostorima. Neumetnicki predmeti koji su u Muzej
stizali kroz poklone 1 legate tretirani su kao svedocanstva 1 istrazivacki materijal
za pojasnjenje ovog odnosa, kao 1 upoznavanje umetnika u ulogama arhivara i
kolekcionara, u isto vreme kreatora licnih mikrokosmosa 1 lutalica po zemaljskim
1 duhovnim prostranstvima. Izlozba tretira avangardne pokrete u svetlu promene
paradigme u umetnosti 1 teznje ka izjednacavanju polja umetnosti sa Zivotom, a
kroz unosenje utilitarnih neumetnickih predmeta iz svakodnevice u umetnicko delo.

Kljucne reci:

arhiva, predmet, avangarde, lutalastvo
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Izlozba Stari vibrantne — stvari svedane' rezultat je istrazivanja arhivskih

materijala, dokumenata, licnih stvari 1 svedocanstava koji se cuvaju uz zbirke
Muzeja savremene umetnosti. U ovom specijalizovanom umetnickom muzeju
cuva se naslede dvadesetog 1 dvadeset prvog veka, te se u muzejskom inventaru
nalaze samo umetnicka dela koja su u kolekciju stizala zahvaljuju¢i otkupima, kroz
poklone 1 donacije, putem razmena ili preuzimanja od drugih drzavnih institucija.
Poklonodavci su Muzeju, uz umetnicka dela, cesto poklanjali 1 licna dokumenta,
pisma, fotografije, kataloge, plakate, sveske 1 blokove sa beleskama 1 skicama, kao
1 druge licne upotrebne predmete ostale iza autora. Dokumentacija 1 arhivski
materijal koji su stizali uz poklone 1 legate tretiraju se kao prateca, sekundarna ili
studijska grada. Ona obicno nije evidentirana u reversima i1 ugovorima o poklonu
ili donaciji, ve¢ samo u sporadicnim prirucnim spiskovima kustosa zbirki. Ovi
materijali posluzili su za posebno istrazivanje 1 osvetljavanje licnosti umetnika, ali
1 okolnosti u kojima je pisana istorija jugoslovenskog i srpskog drustva pa 1 istorija
umetnosti na ovim prostorima. Otkrica do kojih su kustosi dosli, kroz sistematski
rad na obradi, razvrstavanju materijala 1 njegovom popisivanju, uoblicena su u niz
prica — trinaest epizoda svojevrsnog omnibusa.

Kustosi ove 1zlozbe Senka Ristivojevi¢ 1 Miroslav Kari¢ preuzeli su na sebe
uloge istrazitelja 1 pomno su pregledali dokumentaciju, sa posebnim zanimanjem za
predmete koje su prepoznali kao dokaze ili svedocanstva; prateci tragove, kreirali su
storije znacajne za rasvetljavanje licnosti umetnika, njihovih zivota i odnosa prema
svetu 1 umetnickom radu. Svaka od ovih prica mogla bi stajati zasebno, ali ¢ini 1
po jednu epizodu serije, a glavni motiv svake epizode predstavlja jedan ili grupa
upotrebnih, neumetnickih predmeta. Junaci su umetnici, koji se nekada medusobno
srecu kroz epizode 1 medu njima se razvijaju odnosi. Medutim, to su dogadaji u
drugom planu, dok je u zizi interesovanja specificni odnos subjekata 1 objekata koji
nisu deo muzejskih zbirki. Poznati umetnici ¢ija dela cesto mozemo da vidimo u
muzejskim 1 galerijskim prostorima ili antologijama istorije umetnosti, a preko kojih
tumacimo licnosti 1 istorijske odrednice, predstavljaju se u jednom opipljivijem 1
intimnijem ambijentu, gde nam njihove stvari otkrivaju nedostajuc¢e delove prica.
Umetnicka dela iz muzejske kolekeije ovde su posluzila kao svojevrsna scenografija
— ona kreiraju prostor kakav se ocekuje na jednoj muzejskoj postavci. U takvom
okviru, arhivski materijal je predstavljen u posebnim muzejskim fiokama koje
pozivaju publiku da 1 sama ucestvuje u istrazivanju, posegne za delovima narativa 1
mozda otkrije nesto Sto je kustosima promaklo. Ovakvo postavljanje svakodnevnih
predmeta upotrebljavanih ili nastalih tokom umetnickog rada, eksperimenata i
istrazivackih procesa, u jukstapoziciju sa reprezentativhim umetnickim delima
predstavlja svojevrstan antropoloski pristup. U njegovom sredistu je covek, autor
1 njegov svakodnevni zivot, navike, odluke 1 ideje, koji se posmatraju u kontekstu
umetnickog stvaranja i drustvenog angazmana.

1 Izlozba je odrzana u Galeriji-legatu Milice Zori¢ 1 Rodoljuba Colakoviéa od 11. februara do
6. juna 2022. godine. Kustosi izlozbe su Senka Ristivojevi¢ i Miroslav Kari¢, kustosi Muzeja
savremene umetnosti.



IZL0ZBA STVARI VIBRANTNE — STVARI SVECANE

Postavka 1zlozbe Stvari vibranine — stvari svecane, 2022, foto Bojana Janji¢, Muzej

savremene umetnosti

Ono $to u narativnom smislu pokrece ovaj omnibus jeste teznja 1 potreba
nasih junaka da nacine promene u drustvu, da izraze svoj protest koji bi vodio ka
svetu konacno pogodnom za zivot — un monde enfin habitable (Andre Breton). Ovakve
teznje mogu se nazvati i utopijskim, a ogledaju se u avangardnim cksperimentima,
najpre interdisciplinarnim i transmedijjalnim, sa jakim naglaskom na socijalnoj
1 politickoj angazovanosti, a zatim 1 stvaranju posebnih mikrokosmosa, li¢nih
univerzuma iz kojih pojedinci deluju, donoseci svetu nove perspektive 1 ideje za
promene. Kao lajtmotiv mozemo uzeti fenomen lutalastva, kako u smislu putovanja
po fizickim prostorima 1 otkrivanja ,,novih svetova”, tako 1 kroz mentalna i duhovna
prostranstva, u pasioniranoj potrazi za razumevanjem nekih od najvaznijih misterija
coveka 1 sveta.

Arhivski materijali koji su obradivani pripadaju legatima Milice Zori¢ i
ROdOlJuba Colakovi¢a, Ane Colak Anti¢, Vana Zivadinovi¢a Bora, Milana Dedinca
1 Radmile Bunusevac Dedinac, Ratislave Tabakovi¢, Miroljuba Todorovi¢a, kao i
poklonima Jelene Jovanovi¢ i Drage Pani¢. Ve¢ u uvodnoj $pici, u popisu glavnih
likova epizoda,”> mogu se naslutiti okviri pria koje ¢ine ovu seriju, dok nazivi
epizoda nude dodatne nagovestaje za pracenje narativa. Svi ovi osobeni kreatori,
mislioci 1 eksperimentatori bili su avangardne figure koje su trasirale ,,drugi put” ili
»~drugu liniju” za drustvo, umetnost i ¢itavo covecanstvo. Pocetkom dvadesetog veka
pokrecu se znacajne promene paradigme u drustvu 1 umetnosti. Istorijske avangarde
(futurizam, konstruktivizam, dadaizam, nadrealizam 1 zenitizam) suprotstavljaju
se modernistickom modelu sagledavanja umetnosti, zagovarajuci brisanje granica
izmedu umetnosti 1 zivota, boreéi se protiv autonomije umetnosti kao kategorije

2 Vane Bor, Milan Dedinac, Rastko Petrovi¢, Leonid Sejka Ivan Tabakovi¢, Milica Zorié
Colakovi¢, Miroljub Todorovi¢
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burzoaskog drustva (Peter Birger). Avangarde u nacelo sklada unose heterogenost
1 diskontinuitet: one diskredituju uobicajeni redosled u narativnom ili likovnom
predstavljanju realnosti. Protive¢i se mimetizmu u vizuelnim umetnostima, avangarda
se bori za ,,desemiotizaciju same europske civilizacije” (Orai¢ Toli¢ 1990, 108), a
to bi znacilo da se avangardna kultura suprotstavila celokupnoj evropskoj bastini.
Pomenuti pokreti s pocetka dvadesetog veka zalazu se za odbacivanje tradicionalno
eurogenih kulturnih kategorija: na podrucju filozofije ratio, na podrucju psihologije
svest, na podrucju politike klasno drustvo, a na podrucju umetnosti mimetizam. (Oraic
Toli¢ 1990, 108) Nastojanja da se umetnost 1 zZivot izjednace, da se potru granice
koje su 1h razdvajale 1 stvort humanije drustvo 1 pozicija za umetnika kao aktivnhog
ucesnika u drustvenom zivotu, donose paradigmatsku promenu — skretanje fokusa
sa estetske dimenzije na drusStveni sadrzaj 1 kontekst u kojem umetnicko delo
nastaje. Jedan od metoda uvodenja zivota u umetnost bio je unosenje predmeta
iz svakodnevice u polje umetnickog dela. Stoga, omiljeni nacini izrazavanja bili
su kolazi, asamblazi, foto-montaze, automatski tekstovi nadrealista, redimejd, ali 1
akcije ponasanja. Ukljucivanje zZivota u umetnost nasuprot mimeticke slike zivota
predstavlja ideju istinitosti naspram falsifikovanja zivota” (Breton). Ukidanjem
tradicionalne logike umetnosti koja se pokazuje svetu, u avangardnom cinu se isti
taj svet pokazuje kroz umetnost. (Sretenovi¢ 2013, 37)

Tema predmetnosti, odnosa prema predmetu, relacija subjekat—objekat, jeste
jedna od vaznih odrednica ovog omnibusa; ona je nit koja povezuje sve epizode. Linije
koje su trasirane u prvoj polovini veka dobijaju nastavak u narednom avangardnom
talasu. Borba protiv autonomije umetnosti vodena je kroz raspravu o predmetnosti u
umetnosti 1 samom predmetu umetnickog dela. Kao alternativa za destabilizovanje
tradicionalnih likovnih medija (slikarstva 1 skulpture), krajem Sezdesetih godina
pojavile su se ideje o dematerijalizaciji umetnosti 1 konceptualnoj umetnickoj praksi,
publikovane u tekstovima Dzeka Birnama i Lusi Lipard.? U isto vreme, rasprava se
§irt 1 na drugoj strani spektra, gde se javlja odricanje od tradicionalnih umetnickih
medija 1 okretanje predmetnosti, pa Majkl Irid, za razliku od Birnama i Lipard, istice
nuznost objekta i predmetnosti u novim umetnickim praksama.* Nove umetnicke
prakse nastavljaju sa preispitivanjem tokova 1 dostignuéa civilizacije, fokusirajuéi
se na meru u kojoj su oni u sluzbi sveta konacno pogodnog za zivot. Umetnici se
trude da daju odgovore na sve prisutniju kulturu konzumerizma podrzanu masovnim
medijima, $to dovodi do renesanse redimejda 1 drugih oblika montaze (Peter Birger), a
u novim oblicima ponovo se javljaju 1 umetnicke akcije 1 prakse koje potpuno negiraju
predmetnost 1 materijalnost. Generacije umetnika nakon Drugog svetskog rata
vracaju se avangardama prethodne generacije, Cesto citirajuci 1 koriste¢i njene metode
1 dostignuca kako bi nastavili sa demistifikacijom 1 demitologizacijom umetnickog dela
1 proglasili umetnost za svakodnevnu zivotnu praksu.

3 Burnham, Jack. “Systems Esthetics.” Artforum 7:1 (Sep 1968): 30-35; Lucy R. Lippard with John
Chandler, “The Dematerialization of Art,” Art International 12:2 (Feb 1968): 31-36.

4 Fried, Michael. “Art and Objecthood.” (1967) in Art and Objecthood: Essays and Reviews, Fried,
Michael, 148-172. Chicago and London: The University of Chicago Press, 1998.
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Arhivski materijal iz Legata Ane Colak Anti¢, 2022, foto Bojana Janji¢, MSU

Jos jedna vazna tema naseg serijala su svakako lutalastvo i kolekcionarstvo,
posto su price koje ga ¢ine nastale uglavnom zahvaljujudi skitalackim 1 sakupljackim
porivima junaka. Lutanja po predgradima, obilasci buvljih pijaca, potrage za
razlicitim kuriozitetima, ¢udesnim 1 retkim stvarima, deo su nadrealisticke prakse.
Dva prijatelja, Milan Dedinac 1 Rastko Petrovi¢, knjizevnici koji su se medusobno
uvazavali, delili su fascinaciju putovanjima 1 strast za otkrivanjem novih fizickih i
metafizickih prostranstava, o ¢emu govore predmeti iz Legata Milana Dedinca i
Radmile Bunusevac Dedinac. Epizoda Put ptica u fokusu ima poseban prirodnjacki

Detalj vitrine Plice 1z Amazonye, Legat Milana Dedinca 1 Radmile Bunusevac
Dedinac, foto Bojana Janji¢, MSU
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kuriozitet: vitrinu sa prepariranim pticama koju je bra¢ni par Dedinac kupio
od izvesne stare Italijjanke u Rovinju, gde su boravili tokom poslednjih godina
Dedincevog zivota. (Gvozdenovi¢ 2004, 14) Zajedno sa Pikasovim tanjirom Lik sa
golubom, tanjirom Zana Lirsa Petao, kao i komadima narodne keramike sa predstavama
zdrala ili petla, vitrina ,,Ptice iz Amazonije” otkriva Dedincevu opsesiju pti¢jim
svetom 1 svime §to on simbolizuje — putovanjima, lutanjima, slobodnim kretanjem.
Dedinac je svoju prvu antipoemu Javna ptica objavio 1926, a Marko Risti¢ ju je
iskoristio za neku vrstu proglasa nadrealizma. U istom legatu, a van umetnickih
zbirki Muzeja, ¢uvaju se 1 predmeti koris¢eni u ritualima zapadnoafrickih plemena
— ritualna figura Zene sa krcagom izradena u bronzi, poreklom iz Benina, kao 1
hermafroditska figura od drveta, koja pripada kultu plodnosti 1 kultu inicijacije,
iz Obale Slonovace. Ovi magijski predmeti koje je Rastko Petrovi¢ poklonio
prijateljima nakon putovanja u Afriku, gde je tragao za pocecima kulture 1 boljim
razumevanjem evolucije ljudskog duha, deo su epizode Figure dalekih putovanja.

Likovni aktivitet beogradskih nadrealista nije bio prepoznat ni izlagan
u tadasnjem sistemu umetnosti. Medutim, ni oni nisu imali ambicija da njithova
umetnost bude uvedena u sistem 1 da ih promovise kao vizuelne umetnike, vec¢
je ona uvek bila deo projekta nadrealistickih istrazivanja.” Nadrealisti su svoju
umetnost nazivali eksperimentacija, a sebe nisu nikada smatrali slikarima, $to govori
u prilog njithovoj teznji da deluju izvan granica umetnosti. Za njih je umetnost
bila neodvojiva od svakodnevne zivotne prakse, a raskid sa tradicijom su izrazili
u jednoj recenici: ,,Ceo jedan svet protiv celog jednog sveta.” (Vuco, Aleksandar;
Risti¢, Marko; Davico, Oskar; Dedinac, Milan 1 dr. 1931, 1)

Legat Vana Bora primljen je u Muzej 1989. godine, a u njemu se naslo
jedinstveno umetnicko delo ltalian Pictures nastalo 1944,% taéno dvadeset godina
posto je Andre Breton objavio prvi manifest nadrealizma (oktobra 1924). Zreo
nadrealisticki rad zrelog 1 autenticnog nadrealiste, predstavljen kroz 67 kolaznih
intervencija u knjizi pronadenoj u lutanjima Londonom, punog naziva Ilalian
Puctures Drawn with Pen and Pencil, autora Samjuela Meninga (Samuel Manning,
1821-1881). Epizoda MontaZa realnosti otkriva pricu o nadrealistickom kolazu,
avangardnoj montazi 1 Borovom beskompromisnom nadrealistickom senzibilitetu.
Kolaze koje je izradio posvetio je avangardnim umetnicima, prijateljima i uzorima
svetske umetnicke scene — Andreu Bretonu, Tristanu Cari, Polu Eljaru, Maksu
Ernstu, Salvadoru Daliju, Pordu de Kiriku.

Epizoda Sguzvani papir / Papier froissé rasvetljava Borova istrazivanja u
domenu slikarstva podstaknuta izlozbom slika Maksa Ernsta koju je video 1927.
u Parizu. Slike u tehnici papier froissé (zguzvani papir), kao 1 toile defroissée (naborane
slike), danas su nam poznate samo sa reprodukcija u nadrealistickim izdanjima 1
fotografija koje se ¢uvaju u Muzeju savremene umetnosti. U dokumentu Aratak

5 U prvom nadrealistickom manifestu Breton proglasava: ,,Mi nemamo talenta...” (Breton 1979, 37)

6  Te godine je Vane Bor bio primoran da emigrira iz Jugoslavije pod pritiscima, ucenama i
pretnjama ljoticevaca, odnosno pripadnika Srpskog dobrovoljackog korpusa, u novinama Nova
borba. Sklonio se u Englesku, gde je vodio povucen zivot, bez kontakta sa Beogradom.
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Vane Zivadinovi¢ Bor, lialian Pictures Drawn with Pen and Pencil, 1944, foto
Bojana Janji¢, MSU

komentar na shku Les lentations de Saint-Antone i na ostale shke radene u Vinjcima, Bor
kaze da je papier froissé ,bila prva originalna tehnika u nadrealistickom slikarstvu”
1 opisuje postupak primenjen u cksperimentima iz kojih su nastale slike Na trzistu
nemih pesama, Puz-Kula, Totem-Seks, Edip u prostoru, Iskusenja sv. Antona.

Iz lutanja svetom, gradskim ulicama, buvljim pijacama, deponijama,
prostorima dalekih i manje poznatih kultura, kroz vreme 1 istoriju, kroz druge
svetove matematike, hemije, geologije, alhemije, ezoterije, tokom kojih sakupljaju
najrazlicitije predmete — svakodnevne, odbacene, iskoris¢ene, ritualne, licne, tude
1 nicije — nasi junaci se vracaju u sopstveni mikrokosmos gde kreiraju sopstvene
kolekcije, licne arhive 1 kabinete ¢udesa, nastavljaju sa eksperimentima 1 odatle ih
nude svetu kroz svoju umetnicku praksu.

Jedan od najmisti¢nijih flanera (fldnewr) u nasem omnibusu svakako je
Leonid Sejka. U legatu koji je Muzeju zavestala Sejkina supruga Ana Colak Anti¢
nalazi se preko 90 slika 1 objekata, 106 crteza, pet asamblaza, cetiri grafike, ali
1 ogroman broj fotografija, tekstova, pisama, licnih dokumenata 1 predmeta, kao
i dva znacajna rukopisa: Grad — Dubriste — Jamak’ i Knjiga-objekat br: 3 Ureda za
registracyu 1 klasifikactu. Sejka je junak u cak cetiri epizode — Porodica, Maketa, Dubriste
igraliste | Fatamorgana Zamka. Sejkin li¢ni univerzum sazdan je u paroli: Grad — Pubriste
— Zamak, prici o lutanju coveka kroz zivot-lavirint prema simbolickom Zamku.
Sejkina lutanja pocinju na gradskim deponijama, na kojima se on igra i stvara
jedno posebno, svoje Pubriste. Sam kaze da je DPubriste njegovo igraliste 1 dovodi
ga u vezu sa dadaistickim igrama 1 negacijom umetnosti. Igre na deponijama bile su
radnje — Setnje, akcije sakupljanja 1 proglasavanja predmeta Pubrista, inicijacije. Za

7 Tekst je nastao 1957. godine, a objavljen je 1982, posle Sejkine smrti.
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Li¢ni predmeti Leonida S(jkv, foto Bojana Janji¢, MSU

njega su predmeti sa Pubrista odbaceni objekti koji su izgubili funkciju, oslobodeni
prethodne svrhe 1 znacenja. Takve objekte on klasifikuje 1 dalje obraduje, dodeljujuci
im novo znacenje — proglasavanjem kroz destrukciju ili multiplikaciju menja njthovu
semanti¢ku dimenziju. Sakupljene predmete Dubriita Sejka je ugradivao u svoje
objekte-kutije — gift mullipleks. Teme Dubrista stavljao je u kontekst potrosackog
drustva, nadolazece kulture konzumerizma i gomilanja smeca 1 otpada. Cesto je
govorio o otpacima koji nastaju prilikom kosmickih letova, navode¢i da i na Mesecu
postoji jedno prilicno veliko dubriste.

Sejka kaze da se u Dubristu nalazi pustinja koja krije lavirint, a na izlazu iz
lavirinta je Zid. Prolazak kroz lavirint i preko Zida je najkraci put do cilja — Zambka.
»~Zamak je mozda ostrvo slobode, zona izmirenja suprotnosti (mediala), terasa
zemaljskog raja.” (Sejka wZamak”, 1098-1099) Zamak nagovestava postojanje
jednog simetricnog, konacnog sveta, gde su sve suprotstavljenosti, sve razlike 1 sav
haos izmireni. Mnogo vaznije od samog Zamka jeste putovanje do njega 1 ideja
o njegovom postojanju. To putovanje je traganje za centrom, za uspostavljanjem
celovitosti 1 harmonije, otkrivanje punoce zivota. Price o putovanju ka Zamku,
kome se tezi kao krajnjem idealu, jesu slike soba, enterijera, odaja i terasa.

Epizoda Sveska vizyja inspirisana je beleznicom Milice Zori¢, sveskom
ispunjenom idejama, skicama, clancima, reprodukcijama dela iz istorije umetnosti,
slikama zZivotinja, nuklearnih raketa, razli¢itih aparata i tehnickih crteza masina 1
oruzja napravljenih za uniStavanje sveta, 1 blize nam objasnjava viziju tapiserija ove
autorke. Pedesetih godina dvadesetog veka tapiserija se probija kao novi medij u
likovnoj umetnosti. Kao intimno 1 ,,7ensko” izrazajno sredstvo, vezuje se za narodno
stvaralastvo, proizvodnju upotrebnih predmeta. U Milicinom svetu, tapiserije
naseljavaju stvorenja 1 motivi iz unutrasnjeg sveta uzasa kojima je 1 autorka svedocila
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Milica Zori¢, Izdga na gozbi, 1963, foto Bojana Janji¢, MSU

tokom zarobljenistva u Drugom svetskom ratu, 1 o kojima je slusala u godinama
Hladnog rata. Ovim svetom provejava strah 1 briga za civilizaciju koja strmoglavo
juri u ambis, na krilima tehnickog 1 svakog drugog garantovanog progresa.

Prema zelji svog supruga Ivana Tabakovi¢a, Ratislava Tabakovi¢ ustupila je
njegovu zaostavstinu Skupstini grada Beograda, sa obavezom da se sva umetnicka
dela predaju Muzeju savremene umetnosti ,,na ¢uvanje, staranje, strucnu obradu
1 izlaganje”, kako stoji u Ugovoru o poklonu iz 1983. godine. U legatu se nasla i
stara kartonska fascikla sa natpisom Likovna morfologya stvaralacke sile u kojoj su teze
1 izjave, na tankim, pozutelim hartijama ispisanim rukom i pisacom masinom, Cija

Ivan Tabakovi¢, Fenomenologya ili 1zvori likovnog istrazivamja @ stoaranja, 1955, foto
Bojana Janji¢, MSU
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je prica posluzila za epizodu Stwaralatka sila. Kratke recenice predstavljaju plod
dugogodisnjeg posvecenog traganja 1 rada na otkrivanju tajnih odnosa izmedu
prirodnih fenomena i umetnickog stvaralastva. Izjave su deo Tabakovi¢evog
rada koji je, pod nazivom Fenomenologya ili 1zvort likovnog istrazivanja @ stvaranja, bio
1zlozen 1968. u jugoslovenskom paviljonu na 34. Bijenalu u Veneciji, a upotpunjen
kolazima, crtezima 1 foto-montazama koje ilustruju njegovu teoriju o sintezi nauke
1 umetnosti, duhovne slike 1 estetske predstave, iz prosirenog polja istrazivanja
umetnosti, filozofije, etike, nauke, okultnog, alhemije 1 ezoterije. (Merenik 2004, 52)

Krajem Sezdesetih 1 tokom sedamdesetih, Miroljub Todorovi¢ razvijao je
vizuelnu, kompjutersku, permutacionu, objekt 1 gestualnu poeziju. Njegova lutanja
prostorima scijentizma i signalizma podrazumevala su akcije, koje naziva signalisticke
manifestacije, a u kojima koristi kompjuterske materijale poput traka 1 busenih
kartica. On piSe poeziju na kompjuteru iza ¢ega ostaje kartica sa binarnim zapisom
pesme. Ovakav nacin rada unosi inovacije 1 radikalne promene u umetnicke prakse
tog vremena. Epizoda Think About Signalism pojasnjava Todorovic¢eve eksperimente
1 odnos prema objektu. Njegova objekat-pesma Vieme je novac koristi odbacene 1
iskori$¢ene predmete poput plasticnih tanjira 1 ¢asa, pakovanja deterdzenta za ves,
reklame 1 slike iz Casopisa 1 novina, kao 1 tekstualne isecke iz Stampe, kojima umetnik
daje novu funkciju — uklapa elemente izvucene iz prvobitnih kontekstualnih celina
u novi semanticki okvir, dajuci im nov zivot 1 nove uloge.

Radni naziv izlozbe Iz fioka naglasavao je nameru kustosa da izloze
istrazivacke resurse koji se Cuvaju u Muzeju savremene umetnosti 1 istaknu
potencijal materijalnih svedocanstava za citanje 1 upoznavanje umetnickog nasleda.
Od ovog naziva ostale su samo fizicke fioke, mobilijar muzejskih depoa u kojima se
sistematizovano ¢uvaju muzejski predmeti, a koje su iskoris¢ene za izlaganje arhivske

Miroljub Todorovié, Vieme je novac, 1969, foto Bojana Janji¢, MSU
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Leonid Sejka, iz serije crteza na kutijama od cigareta, 1967-68, foto Bojana
Janji¢, MSU

grade. Posetioci su pozvani da otvore fioke 1 zavire u materijal, da se podstaknu
na ucesc¢e u otkrivanju delova postavke. Na izlozbi su koris¢eni 1 drugi didakticki 1
interaktivni elementi. U skladu s principima muzeoloske zastite, autenticne sveske
umetnika, knjige 1 drugi osetljivi materijali (Sveska vizija Milice Zori¢, Knjiga-objekat br.
3 URK Leonida Sejke, ltalian Pictures Vana Bora, Likovna morfologija stoaralacke sile Ivana
Tabakovica) snimljeni su i prikazani na monitorima, dok je dramski tekst pronaden
u arhivi Leonida Sejke snimljen u audio-formatu i bio je dostupan posetiocima
koji su imali hrabrosti da pritisnu crveno dugme 1 poslusaju ovu novootkrivenu
svojevrsnu radio-dramu. Interaktivni pristup u postavci doprinosi neposrednijem 1
intimnijem dozivljaju izloZenih materijala 1 nasleda. U tekstu Iskustvo ¢ siromastvo,
objavljenom pre skoro devedeset godina, Valter Benjamin se pita: ,,[U] ¢emu je
uopste vrednost celog naseg kulturnog nasleda, ako ga vise ne povezujemo sa
iskustvom?” 1 odgovara: ,,Osiromasili smo. Odrekli smo se svog ljudskog nasleda,
deo po deo, Cesto ga ostavljajuci po zalagaonicama, za stoti deo njegove vrednosti,
u zamenu za bedni sitni§ savremenosti.” (Benjamin 2016) Postavljanjem neumetnickih
predmeta iz svakodnevne kulture u jukstapoziciju sa umetnickim delima stvorena
je posebna situacija, sa otvorenim moguénostima za nove dozivljaje 1 saznanja.
Zahvaljuju¢i kumulativnom dejstvu velikog broja dokumenata 1 predmeta preuzetih
iz svakodnevnog zivota umetnika, posetioci su dobili priliku da sa umetnicima
stvore blisku vezu.

Naziv Stvart vibrantne — stvari svecane preuzet je od Leonida Sejke. To je citat
njegove beleske uz skicu 1z serije slika odaja Zamka: ,,Svetlost kao energija zracenja,
kao zvuci orgulja. Stvari vibrantne — stvari svecane. Interijer izrazava raspolozenje
religiozno, svec¢ano ili misticno.” I radni naziv, kao 1 ovaj izabran da zvani¢no
naslovi izlozbu, odnose se na zainteresovanost kustosa za mogucnosti 1 potencijale
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arhivske grade u umetni¢kim muzejima i zbirkama. Sta nama znaée stvari u odnosu
na umetnicko naslede?

Pitanje arhiva neodvojivo je od pitanja se¢anja u okviru arhiva, ali ne
se¢anja na proslost, ve¢ se¢anja koja nam sluze u sadasnjosti 1 buduc¢nosti. Arhivski
predmeti predstavljaju testimonijume, nose tragove dogadaja, kodove 1 Sifre iz
kojih proizlaze nove istine. Pozivaju¢i se na Fukoovo videnje arhiva kao sistema
koji uspostavljaju iskaze kao dogadaje i stvari, ,pre svega zakon onoga §to moze
biti receno, sistem koji ureduje pojavu iskaza kao singularnih dogadaja” (Fuko
1998, 140), Hal Foster tvrdi da ,,arhiv po sebi nije ni afirmativan ni kriti¢an; on
jednostavno nudi pojmove diskursa”. (Foster 2006, 69). Vracajuci se arhivskoj gradi
1 materijalima, mi ih ponovo tumacimo, sa razli¢itith polazista, unose¢i razlicite
sisteme iskustava u tumacenje, odnosno kreiramo iskaze, proizvodimo nove istorijske
istine. (Podoroga, ,,O filozofiji arhiva (beleske)”, 47-60) Svako novo tumacenje arhiva
1 svedocanstava daje nam Sansu za nova otkrica. Dogadaji iz necije licne istorije
ostavljaju materijalne tragove u vidu dokumenata, fotografija, raznih memorabilija.
Zahvaljujudi njihovoj interpretaciji, desifrovanju tragova 1 iskaza, arhivski predmeti
nastavljaju svoj zivot, umesto da ostanu mrtve stvari pohranjene u kutijama i na
policama muzejskog depoa.

Arhivski materijali prikazani na izlozbi Stari vibrantne — stvari svecane
svedoce 1 0 odnosu umetnika prema predmetu 1 arhivu. Pored li¢nih dokumenata,
dragocenih beleski, dnevnickih zapisa 1 prepiski, u muzejski arhiv stigli su 1 predmeti
koji svedoce o eksperimentima, istrazivanjima i lutanjima. Iskustva nasih modernih
flanera ostala su zabelezena u kolaziranim sveskama, africkim feti§ lutkama,
flasama, kutijama, drugim ,,andrmoljama” sa deponija, kutjjicama sa sitnicama

A

Ivan Tabakovi¢, dokumentacija umetnickog rada Fenomenologya ili izvort likovnog

istraZwanja 1 stvaranja, 1955, foto Bojana Janji¢, MSU
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poput cioda, palidrvaca, dugmica 1 tome slicno. Sve te ,male” stvari vibriraju u
frekvencijama prica svojih sakupljaca, nose kodove 1 namere kolaza, asamblaza,
montaza u koje nisu nikad uspele da se ugnezde. Transformativan i inovativan,
istrazivacki duh umetnika ¢ini eksperimentatorom, nauc¢nikom, interdisciplinarnim
istrazivacem, madionicarom, alhemic¢arom, vidovnjakom 1 $amanom, lutalicom 1
kolekcionarom, autenticnim pojedincem koji je spreman da povede napred ka svetu
konac¢no pogodnom za zZivot.
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THE EXHIBITION
THINGS VIBRANT — THINGS DIGNIFIED

Summary:

The exhibition Things Vibrant — Things Dignified examines the importance
and potentials of archival materials and documentation in art museums and offers
a model for using those potentials. Set as a kind of omnibus in thirteen separate
episodes, the exhibition deals with the subject-object relationship and the concept
of objectivity within the artistic practices of the twentieth century. Non-art objects
that arrived at the Museum of Contemporary Art through donations and legacies
were treated as testimonies and research material for clarifying this relationship,
as well as meeting the artist in the roles of archivist and collector, at the same
time a creator of their own universe and fldneur in physical and spiritual realms.
The exhibition highlights avant-garde movements as paradigm shifters in art,
introducing new approaches in which art and life are equated. One of the ways to
bring life into art is to include utilitarian non-art everyday objects in a work of art.
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ARHITEKTA NIKOLA DOBROVIC:
ZIVOT POSVECEN ARHITEKTURI

MONOGRAFSKA I1ZLOZBA:

NIKOLA DOBROVIC: POD ZASTAVAMA MODERNIH POKRETA

(GALERIJA SRPSKE AKADEMIJE NAUKA I UMETNOSTI,

BEOGRAD, 24. MAJ - 2. OKTOBAR 2022)!

AUTORI IZLOZBE: DR MARTA VUKOTIC LAZAR I MR BOJAN KOVACEVIC

Srpska akademija nauka 1 umetnosti
(SANU) posvetila je 2022. godinu akademiku Nikoli
Dobrovi¢u (Pecuj, 12. februar 1897 — Beograd, 11.
januar 1967) i obelezavanju jubileja 125 godina od
rodenja ovog istaknutog jugoslovenskog 1 srpskog
arhitekte modernog doba.

Nikola Dobrovi¢ je odrastao u Pecuju,
u Baranji (Austrougarska monarhija), u srpskoj
Hiikona trgovz}ékoj porodici,“ gde je zavrsio osnovnu 1

ﬂ. 0bpouh sredpju ék.olu.. S.tudlv]e arhltektu@ zapocCeo je u

firmp BaMa Budimpesti, koje je nakon okoncanja Prvog svetskog
X rata nastavio i zavr$io u Pragu, u novoformiranoj
Cehoslovackoj Republici, jednom od evropskih
sedista medunarodnog racionalizma. U Pragu

Dragana Lacmanovic, Plakat jC u periOdu izmedu dva svetska rata izvedeno
izlozbe Nikola Dobrovic pod zastavama - ekoliko njegovih objekata, koji 1 danas postoje
modernih pokrela (Galerija - Srpske - (Avion palata, Stambena zgrada sa apotekom, Vila
akademije  nauka 1 umetnost doktora Bulirza, Jugoslovenski dom itd.), dok se

(GSANU), Beograd, 24/05/2022 e .. . .

(()‘;1\()\/5():)‘1)( ograd, 210572022 ha prostoru Kraljevine Jugoslavije u istom periodu

1 Projekat obelezavanja jubileja, uz razlicite pratece sadrzaje tokom trajanja izlozbe i tokom 2022.
godine, realizovan je uz podrsku Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja i Ministarstva
kulture i informisanja Republike Srbije.
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predstavio kao pobednik na brojnim arhitektonskim konkursima (lerazijska terasa
u Beogradu, Regulacija gradske Cetvrti Bacvice sa uvalama 1 Banovinskom bolnicom,
Palata Banovine u Skoplju, Aur-salona na Pilama u Dubrovniku itd.); kao graditelj
mediteranskih vila na dubrovackom podrud¢ju, ¢uvenog hotela Grand 1 spomenika
Viktoru Diku na Lopudu kraj Dubrovnika itd. Nakon Drugog svetskog rata, u
potpuno promenjenim politickim okolnostima u Federativnoj Narodnoj Republici
Jugoslaviji (FNR]J), potom Socijalistickoj Federativnoj Republici Jugoslaviji (SFR]),
taj covek snaznog borbenog duha postaje glavni arhitekta 1 prvi planer posleratnog
velikog Beograda, osniva¢ Urbanistickog instituta Narodne Republike Srbije (NRS),
direktor Urbanistickog zavoda IONO grada Beograda, vizionar, rede graditelj
monumentalnih zdanja kompleksnih funkcija, redovni profesor Arhitektonskog
fakulteta Univerziteta u Beogradu, redovni ¢lan SANU itd., ali iznad svega
umetnik idealista, postenog 1 snaznog duha koji je verovao da se urbanizmom i
arhitekturom moze boriti za novo, pravednije 1 bolje drustvo. Arhitekta Nikola
Dobrovi¢ je bio pobornik i sledbenik avangardnih umetnickih tendencija preuzetih
iz madarske, ali 1 praske sredine, centra modernih idejnih strujanja, gde se skolovao
1 gde je stekao prva samostalna graditeljska iskustva. Ono $to je zajednicko za sve
avangardne pokrete, pored interdisciplinarnosti 1 njihove multimedijalne prirode,
jeste njihovo snazno angazovanje da se radikalnim umetnickim delovanjem utice
na procese transformacije drustva 1 drustvenog ponasanja, gde se umetnost gotovo
poistovecuje sa zivotom. Upravo kao sto je jedan od nekadasnjih Dobrovicevih
studenata, arhitekta Zivojin Bata Karapesi¢ i napisao: ,,Ne treba prevideti da je u
trenutku kada se stavlja na probu velika vrlina privrzenosti, covek sa katedre ostao
onde gde je smatrao da je neophodan. Duznosti prema ratom ojadenom plemenu,
prema Sveslovenima, toj duznosti je zrtvovao sve $to je imao, a imao je svoj zivot za
radnim stolom [...]”. (Karapesi¢ 1967,10-11)

Od brojnih projekata, konkursnih studija, urbanistickih planova i zamisli
Nikole Dobrovica izvedeno je nekoliko objekata u Pragu, brojne vile u Dubrovniku,
hotel na Lopudu, nekoliko objekata u Herceg Novom, Decje odeljenje Zavoda
za fizikalnu terapiju 1 medicinsku rehabilitaciju u Igalu itd., dok je u Beogradu,
u Srbiji, izveden jedino Kompleks zgrada, danas poznat kao Dobrovicev Generalstab.
Ovaj iznenadujudi raskorak izmedu idejnih skica 1 realizovanih dela svoj crescendo
dobija 1999. godine, kada je u NATO bombardovanju Beograda (Organizacija
Severnoatlantskog sporazuma, engl. North Atlantic Treaty Organization) 1 jedino
Dobrovic¢evo ostvarenje u ovom gradu 1 Srbiji — ansambl dve velike zgrade na uglu
ulica Nemanjine 1 Kneza Milosa (zgrada A, pre 1999. bila je zgrada Generalstaba
Vojske Jugoslavye, a zgrada B Savezno munistarstvo odbrane) — kompletno uruseno, a
njegova funkcionalna uloga skoro ugasena.

Kao svojevrsna zamena za uskraceno angazovanje na polju prakti¢nog
rada, Nikoli Dobrovic¢u je dodeljena pozicija profesora Beogradskog univerziteta,
gde je na Arhitektonskom fakultetu u Beogradu predavao od 1948. do 1967. godine,
prvo na studijama urbanizma, a potom na predmetu Savremena arhitektura, koji je
sam osnovao. Slojeviti pristup urbaniste 1 arhitekte prakticara preneo se i na period
pedagoskog rada, kada je trebalo uputiti studente 1 u najskrivenije tajne zanata:
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kako formirati pravilan kriticki stav u odnosu na ponude iz sveta; kako stalnim
proveravanjima nase prakse pristupiti njenom temeljnom vrednovanju; kako utvrditi
razloge pojedinih odluka 1 prostornih rezultata; kako izvrsiti procenu arhitekture na
nivou oblika 1 procesa nastajanja tih oblika itd. Njegove kriticke ocene, Cesto vrlo
stroge, ostale su zapamcene medu njegovim studentima.

Poslednje decenije zivota Nikola Dobrovi¢ je proveo projektujudi i pisuci
knjige za potrebe nastave na Arhitektonskom fakultetu u Beogradu. Na njegovim
knjigama 1 predavanjima odskolovale su se cele generacije studenata, a 1 danasnje
generacije studenata arhitekture i urbanizma, kao i svih srodnih fakulteta, koriste
Dobrovic¢eve knjige: Urbanizam 1 sile koje ga pokrecu. 1948. Beograd: piscevo izdanje;
Urbanizam kroz vekove 1 — Jugoslavya. 1950. Beograd: Naucna knjiga; Urbanizam kroz
vekove — Stari vek. 1952. Beograd: Nauc¢na knjiga; Savremena arhitektura 1 — Postanak i
poreklo. 1952. Beograd: piscevo izdanje; Tehnika urbanizma 14. 1953. Beograd: Nau¢na
knjiga; Savremena arhitektura 2 — Pobornici. 1955. Beograd: Gradevinska knjiga; Tehnika
urbanizma 1B. 1957. Beograd: Nauc¢na knjiga; Tehnika urbanizma 24-2B, Saobracaj.
1958. Beograd: Gradevinska knjiga; Savremena arhutektura 3 — Sledbenici. 1963.
Beograd: Gradevinska knjiga; Savremena arhitektura 4 — Misaone pritoke. 1965. Beograd:
Zavod za i1zdavanje udzbenika SRS; posthumno objavljena Savremena arhitektura 5,
1971. Beograd: Zavod za izdavanje udzbenika SRS itd.

Njegov veliki uticaj na studente, a samim tim 1 na Savez studenata, kao
inicijatora organizovanja raznih aktivnosti, najbolje se vidi i na primeru studentskog
glasila Sveske Rluba mladih arhitekata, pokrenutog 1964. godine, sa namerom da
clanovima omoguce da upoznaju izabrane misli 1 probleme savremene arhitekture.

Predosecajuci, kako je govorio, da mu se ,,Veliki kosac covecanstva” sve vise
priblizava, on se odlucuje da obide prostore koje je voleo 1 kojima se celoga zivota
1 bavio. Godine 1966. u NIN-u (Nedeljne informativne novine) objavljuje cetiri
clanka — studije o gradovima Veneciji, Dubrovniku, La Valeti na Malti 1 Korculi,
u rubrici pod naslovom Iz putne beleznice arhitekte. Bio je to njegov poslednji pokusaj
da svojoj duhovnoj radoznalosti pridruzi radoznalost studenata, kolega 1 umetnika.
wZelja da se ispravno arhitektonski misli” to je ujedno i poruka koja ostaje kada se
sklopi poslednja stranica njegove poslednje knjige.

Nikola Dobrovi¢ je umro u sedamdesetoj godini, 11. januara 1967. godine
u Beogradu, gde je i sahranjen na Novom groblju u porodi¢noj grobnici.

Centralno mesto u Programu obelezavanja jubileja 125 godina od rodenja
Nikole Dobrovi¢a zauzima monografska izlozba pod nazivom Nikola Dobrovic — pod
zastavama modernih pokreta, otvorena u Galeriji Srpske akademije nauka 1 umetnosti
u Beogradu (24. maj 2022 — 2. oktobar 2022) ¢iji su autori prof. dr Marta Vukoti¢
Lazar, istoricarka umetnosti, 1 mr Bojan Kovacevi¢, arhitekta.

Prikupljena 1 obradena obimna grada opredelila je autore izlozbe da
celokupan Dobrovi¢ev opus podele u tri perioda: praski (1919-1934), dubrovacki
(1934-1943) 1 beogradski (1945-1967), cije su granice otvorene za medusobna
prozimanja 1 slobodno proisticanje svih uticaja iz jednog perioda u drugi. U tom se
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Marina Dokmanovi¢, Postavka izlozbe (segmenti) Nikola Dobrovié: pod zastavama
modernih  pokreta (Galerija Srpske akademije nauka 1 umetnostt (GSANU),
Beograd, 24/05/2022 — 02/10/2022). Autor fotografija postavke izlozbe:
Veselin Milunovi¢

kontekstu dizajnerka postavke izlozbe arhitekta Marina Dokmanovi¢, u dogovoru sa
autorima izlozbe, opredelila da ovu multidisciplinarnu izlozbu prezentuje u okviru
galerijskog prostora u osam celina, kao najsvrsishodniji nacin da se posetiocima
po prvi put stavi na uvid do sada neizlagani obimni materijal objedinjen iz raznih
institucija 1 na jednom mestu, a koji se bavi zivotom, delom 1 periodom u kome
je stvarao 1 kome je pripadao arhitekta Nikola Dobrovi¢, redovni ¢lan SANU,
redovni profesor Arhitektonskog fakulteta Univerziteta u Beogradu, nosilac brojnih
pocasnih titula, drustvenih 1 javnih priznanja itd.

Izlozba Nikola  Dobrovic:  pod  zastavama modernih ~ pokreta prvenstveno je
posve¢ena arhitekti Nikoli Dobrovi¢u, konceptima 1 fenomenima, licnostima i
delima koji su utabali njegove puteve, odredili usmerenja, izostrili stvaralacke vidike
1 doveli ga do Beograda kao zivotnog i profesionalnog odredista. Njeno drugo
posvecenje usmereno je ka prezentovanju zaostavstine arhitekte Nikole Dobrovica
koja sadrzi: tehnicku dokumentaciju izvedenih i neizvedenih dela (projekte, skice,
crteze, konkursne radove, urbanisticke planove itd.) uradene u raznim tehnikama
1 na razlicitim podlogama, studentske radove, crteze, fotografije, diplome, nagrade,
povelje, plakete, isecke iz dnevne 1 periodicne Stampe, objavljene 1 neobjavljene
tekstove, knjige, naucne radove, zapise sa putovanja, dnevnike, tehnicke izvestaje,
pisma, kao 1 licnu biblioteku, sto sve zajedno upotpunjuje sliku o Nikoli Dobrovicu.
Namera autora je bila 1 da se iz ugla istrazene 1 prezentovane Dobroviceve
zaostavitine ukaze da su upravo zaveStanja nezaobilazni izvor za istoriCare
graditeljstva novijeg doba, kao 1 poslenike zastite spomenika kulture.

Uticaju starijeg brata slikara Petra Dobrovica (Pecuj, 1890 — Beograd,
1942) na zivot 1 rad arhitekte Nikole Dobrovi¢a, o ¢emu dodatno svedoci 1 fzvod iz
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Marina Dokmanovi¢, Postavka izlozbe (segmenti) Nikola Dobrovic: pod zastavama
modernih pokreta (Galerija Srpske akademije nauka 1 umetnosti (GSANU),
Beograd, 24/05/2022 — 02/10/2022). Autor fotografija postavke izlozbe:
Veselin Milunovi¢

dnevnika Nikole Dobrovica, sacuvan u zaostavstini Petra Dobrovica 1 obimna prepiska
od 1914. godine sve do Petrove iznenadne smrti 1942. godine, kao 1 dokumentacija
koja se odnosi na njihovu zajednicku izlagacku delatnost od sredine tre¢e do samog
pocetka cetvrte decenije XX veka, posveéena je posebna paznja. Petrov uticaj je
bio izuzetno snazan, ¢ak presudan, i to kako sa aspekta Nikolinog opredeljenja za
likovne umetnosti 1 savremene tendencije u njima, tako 1 iz ugla Petrove istrajne
teznje da 1 njegov mladi brat dobije jugoslovensko drzavljanstvo i1 da se nastani
u Beogradu, u kome je Petar dobio utociste, gde je stanovao 1 delovao, trazeci
svoje mesto u okvirima jugoslovenske likovne orijentacije. Nikola Dobrovi¢ ¢ce se,
medutim, nastaniti u Beogradu tek nakon Drugog svetskog rata, u prestonici koja
¢e postatl njegova velika inspiracija 1 profesionalni izazov u nastojanjima da kroz
savremenu arhitekturu 1 plansko oblikovanje ovaj grad na uséu dveju reka uzdigne
na nivo znamenitih evropskih gradova.

U kontekstu izuzetne sprege medu brac¢om Dobrovi¢ 1 zahvaljujudi
uticaju koji je Petar imao na Nikolu, na izlozbi je prezentovano i osam ulja na
platnu slikara Petra Dobrovica, 1z fonda Kuée legata — Galerije Petra Dobrovica
1 Narodnog muzeja u Beogradu. Pored portreta Nikole Dobrovi¢a 1 autoportreta
Petra Dobrovica, izlozeni su i portreti licnosti koje su obelezile Zivot 1 stvaralastvo
arhitekte Nikole Dobrovi¢a: Koste Strajnica 1 Ivanke Dobrovié, kao 1 grupni portret
clanova Redakcije lista Danas sa autoportretom Petra Dobrovica, koji je ucestvovao
u osnivanju cCasopisa 1 bio jedan od njegovih saradnika. Na slici su prikazani: Vaso
Srzenti¢, Veselin Maslesa, Marko Risti¢ 1 Milan Bogdanovi¢ — sede 1 stoje ispred
pisacega stola — iza kojega redakcijskim sastankom predsedava Miroslav Krleza, u
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Marina Dokmanovi¢, Postavka izlozbe (segmenti) Nikola Dobrovié: pod zastavama
modernih  pokreta (Galerija Srpske akademije nauka 1 umetnosti (GSANU),
Beograd, 24/05/2022 — 02/10/2022). Autor fotografija postavke izlozbe:
Veselin Milunovi¢

pozadini na suprotnom delu slike stojt slikar Petar Dobrovi¢. Takode su bile izlozene
slike ulica u Pecuju, rodnom gradu Nikole Dobrovi¢a 1 u Dubrovniku, izabrane ne
samo kao svedocanstva o prostorima u kojima je boravio u odredenom periodu
zivota, Skolovao se i stvarao, ve¢ je ulica odabrana i kao bitni element svih, pa i
ovih gradova, dok je slika stare masline izdvojena 1 prezentovana zbog simbolike
koju nosi, ali na prvom mestu kao drvo — po recima Nikole Dobrovi¢a — najvaznije
prirodno pomagalo u formiranju gradskog pejzaza 1 zelenog prostora u javnom
diskursu meduratne modernizacije gradova.

Sedam izlozenth maketa Dobrovicevih realizovanih 1 nerealizovanih
projekata dale su vazan doprinos izlozbi. Delo umetnicke vrednosti maketara
Vladana Jovanovi¢a — Dobrovicev Generalstab u razmeri 1:125 ima posebno mesto
medu maketama, ali to ne umanjuje 1 izuzetan doprinos 1 posvecenost studenata
Arhitektonskog fakulteta u Beogradu koji su izradili ostalih Sest maketa, pod
mentorstvom profesora Zorana Abadic¢a i dr Jelene Bogosavljevi¢.?

Za potrebe izlozbe realizovan je 1 prezentovan na cetiri velika ekrana
video-materijal koji je priredila Marina Dokmanovi¢, dizajnerka postavke izlozbe

2 Maketu Terazijske terase (1:200) izradili su: Olivera Sadzakovi¢, Nevena Purici¢, Milica Veljovi¢
i Mida Zegarac; maketu Hotela ,,Grand” na Lopudu (1:125) izradili su: Ana Ljuji¢, Miodrag
Novakovi¢, Tijana Grujici¢ i Ljubica Zivanovi¢); maketu Vile ,,Vesna” na Lopudu (1:50) izradile
su: Vera Vrani¢ 1 Matea Proki¢; Vilu ,,Svid” u Zatonu kod Dubrovnika (1:50) izradile su: Jovana
Durovski 1 Tatjana Durici¢; Vilu ,,Mudra” u Srebrenu kod Dubrovnika (1:50) izradile su: Danica
Kosti¢ i Andela Arandelovi¢; maketu Letnjikovea Nikole Dobrovi¢a na Lopudu (1:50) izradili su:
Teodor Jovanovi¢, David Volarevi¢ i Jovana Purovski.
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Marina Dokmanovi¢, Postavka izlozbe (segmenti) Nikola Dobrovic: pod zastavama
modernih pokreta (Galerija Srpske akademije nauka 1 umetnosti (GSANU),
Beograd, 24/05/2022 — 02/10/2022). Autor fotografija postavke izlozbe:
Veselin Milunovi¢

(duzina trajanja svakog priloga je oko pet minuta). U video-materijalu su prikazani
Dobrovicev opus u Pragu, Dubrovniku 1 Beogradu, kao 1 projekti koji nisu
realizovani ili nisu sacuvani u originalu, ve¢ su samo publikovani u periodici u doba
kada su nastajali (Architekt 10 — 1930 SIA XXXIX posvecen u celosti delu Nikole
Dobrovica) 1 koji se na taj nacin prezentuju, a mogu se videti 1 na izlozbi, itd.

Na video-bimu, u okviru galerijskog prostora, predstavljen je 1 film iz 1964.
godine o Savremenoj arhitekturt Jugoslavye, 1z fonda 1 u produkeiji Filmskih novosti iz
Beograda (16,157).

Radio televizija Srbije (RT'S) kao nacionalna medijska kuéa dala je podrsku
ovom jubileju realizacijom dokumentarnog filma o zivotu 1 delu Nikole Dobrovica
pod nazivom Urbanista mora biti arhitekta, koji su sagledani kroz prizmu arhivske grade,
audio 1 video materijala, kao 1 kroz svedocenja 1 tumacenja Dobrovi¢evog zivota,
dela 1 doba kome je pripadao, njegovih nekadasnjih studenata, danas uglednih
srpskih arhitekata: Aleksandara Stjepanovica, Zivojina Bate Krapesi¢a, Dragoljuba
Baki¢a 1 Dorda Bobica, zatim srodnika, Vesne PeSié, sestricine Ivanke Dobrovié,
socioloskinje 1 politicarke, a kojoj je Nikola Dobrovi¢ bio teca, kao 1 autora izlozbe,
u produketji Obrazovno naucnog programa, na celu sa glavnim 1 odgovornim urednikom
Ilijom Cerovi¢em, urednicom emisije Mirjanom Bjelogrli¢ Nikolov 1 rediteljkom
Ivanom Stivens.?

Na izlozbi je u okviru celine koja se bavi Dobrovi¢evim stvaralastvom posle
1945. godine 1 koja je najveéim delom posvecena njegovom remek-delu, danas

3 Dokumentarni film RT'S dostupan je na: https://www.youtube.com/watch?v=HW2TgcPtNm4
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Marina Dokmanovi¢, Postavka izlozbe (segmenti) Nikola Dobrovié: pod zastavama
modernih  pokreta (Galerija Srpske akademije nauka 1 umetnostt (GSANU),
Beograd, 24/05/2022 — 02/10/2022). Autor fotografija postavke izlozbe:
Veselin Milunovi¢

poznatom kao kompleks Dobrovicev Generalstab u Beogradu, gde su prvi put izlozene
fotografije autora mr Bojana Kovacevica na kojima je ovekovecen Dobrovicey
Generalstab pre NATO bombardovanja Beograda 1999. godine kao 1 skice — originalni
crtezi olovkom na pelir-papiru Dobrovicevog Generalstaba iz Kovaceviéeve privatne
kolekcije, prezentovano 1 izuzetno umetnicko delo savremenog srpskog skulptora
Mrdana Bajica, Generalstab, 2014/15, kombinovana tehnika (Kolekcija Marjanovic)
kao podsticaj, iz jo$ jednog ugla, razmisljanju 1 delovanju u pravcu hitne obnove
ovoga najznacajnijeg 1 jedinog realizovanog Dobrovicevog dela u Beogradu 1 Srbiji.

Oko izlozbe kao centralnog dogadaja posvecenog obelezavanju jubilarne
godisnjice Nikole Dobrovi¢a sabrali su se brojni isto tako vazni dogadaji sa
mnogobrojnim akterima 1 aktivnostima, koji su se odvijali na vise mesta u Beogradu
i pod okriljem Udruzenja arhitekata Srbije u aktivnostima ,,17. Beogradske
internacionalne nedelje arhitekture” (BINA, 26. maj 2022 — 7. jun 2022) 1 Akademije
arhitekture Srbije, dok su na Arhitektonskom fakultetu Univerziteta u Beogradu,
zimski 1 letnji semestar 2021/2022. godine umnogome bili posveceni ovom
jubileju, u nizu nastavnih celina 1 aktivnosti koje se odnose na redovnu, izbornu
1 postdiplomsku nastavu, uz organizaciju prate¢ih dogadaja, kao $to su: otvorene
radionice, razgovori, gostujuca ekspertska predavanja, realizacije Studentskog konkursa
za wdeno  arhutektonsko-urbanisticko resenje rekonstrukeye zgrada Dobrovicevog Generalstaba
(DSNO), sa izlozbom konkursnih res$enja u Knez Mihailovoj ulici u Beogradu, u
neposrednoj blizini Galerije SANU (27. maj 2022 — 10. jun 2022) u realizaciji BINA
1 Arhitektonskog fakulteta u Beogradu itd. Biblioteka Srpske akademije nauka i
umetnosti (BSANU) organizovala je u prijemnom holu (u vitrinama) kamernu
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izlozbenu postavku od grade iz fonda BSANU, uz biografske 1 druge podatke,
posvecenu jubileju 125 godina od rodenja Nikole Dobrovica, kao znacajne licnosti
iz istorije SANU. Na inicijativu predsednika Odbora za pripremu i obelezavanje 125
godina od rodenja Nikole Dobrovic¢a, akademika Milana Lojanice, u organizaciji
SANU, Arhitektonskog 1 I'lozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu odrzade
se 1 Medunarodni simpozijum 125 godina od rodenja arhitekte Nikole Dobrovica (1897—
2022) u Beogradu, 17. 1 18. novembra 2022. godine u SANU 1 na Arhitektonskom
fakultetu Univerziteta u Beogradu.

Izlozbu prati luksuzni katalog obima 204 strane, autora dr Marte Vukoti¢
Lazar i mr Bojana Kovacevica u izdanju SANU, koji su dizajnirale Danijela Paracki
1 Dragana Lacmanovi¢ (dizajn korica) sa brojnim crno-belim 1 ilustracijama u boji,
medu kojima je veliki broj publikovan prvi put. Osim izdanja na srpskom jeziku,
katalog je publikovan i na engleskom jeziku, a Sektor za izdavacku delatnost SANU
priprema jos tri publikacije: monografiju ,,Nikola Dobrovi¢: zivot, delo, vreme”
na srpskom 1 na engleskom jeziku i Zbornik radova na srpskom jeziku, kao ishod
Medunarodnog nauc¢nog skupa ,,125 godina od rodenja arhitekte Nikole Dobrovic¢a
(1897-2022)”, koji e biti dostupni strucnoj javnosti do kraja jubilarne 2022. godine.
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PRIKAZ 1ZLOZBE
»REFLECT #2 - FRAGMENTI, FRAGILNOSTI, SECANJA”
U MUZEJU AFRICKE UMETNOSTI U BEOGRADU

Izlozba ,Reflect #2 — fragment, fragilnosti, se¢anja” otvorena aprila
2022. godine je druga faza projekta Muzeja africke umetnosti u Beogradu (MAU)
u okviru kojeg ova institucija predstavlja savremene africke vizuelne umetnike.
Ve¢ sam manifest kojim projekat, pa i rad na ovoj izlozbi zapocinju, pozicionira
MAU u mrezu onih institucija umetnosti 1 bastine koje insistiraju na neophodnosti
promisljanja muzeja kao oblika drustvene misli, na potrebi za konstantnim pogledom
u sopstvenu proslost, pa onda 1 u proslost u Sirem kontekstu, te za tumacenjima
politika secanja iz razlicitih rakursa, a sve to radi objektivnijeg i obuhvatnijeg ili
bar iskrenijeg sagledavanja sadasnjeg trenutka. Savremena umetnicka praksa,
uz visprenu kustosku kontekstualizaciju, pokazace se 1 u ovom slucaju, dobra je
strategija za postizanje zadatih ciljeva, te za otvaranje jo§ mnogo pitanja.

Stoga, kustoskinje MAU-a Emilijja Epstajn 1 Ana Knezevi¢ u saradnji
sa timom galerije ,,THIS IS NOT A WHITE CUBE”, sa sedistima u Luandi 1
Lisabonu (Africi 1 Evropi), biraju radove angolskih umetnika i umetnica: Pedra
Piresa (Pedro Pires), Luisa Damijaoa (Luis Damido), Franciska Vidala (Francisco
Vidal), Nela Teseire (Nelo Teixeira), Zanuarija Zanoa (Januario Jano), Kristijana
Mangova (Cristiano Mangovo), Osvalda Fereire (Osvaldo Ferreira), Erija Klavera
(Ery Claver), Alide Rodrigez (Alida Rodrigues) 1 Ane Silva (Ana Silva). Njihove
izraze, 1ako u razliciim medijima, karakteriSe arhivski impuls kao 1 teznja za
preispitivanjem individualnog identiteta u vreme (izgleda konstantne) drustvene
krize 1 haosa savremenog trenutka. Viseglasjem za koje se odlucuje kada je
umetnicka praksa u pitanju, ali 1 intervencijama, odnosno jukstapozicijama radova
sa predmetima u stalnoj postavei MAU-a, kao 1 dobrom kontekstualizacijom
problema u izlozbenom katalogu, kustoski tim uspeva da ponudi nekoliko nacina
za (itanje ove izlozbe, koji se donekle preplicu, ali od kojih nijedan nije manje
vredan od onog drugog.

Tako je pitanje institucije muzeja 1 njene aktuelnosti, zatecenosti u nekom
proslom trenutku ili transformacije za diskurs danasnjice pokrenuto ne samo
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Reflect #2

Segment izlozbe, fotografija: Vladimir Popovi¢

izlozbom savremene africke umetnosti na mestu kakvo je MAU, ve¢ i1 radovima koji
vesto koriste medij muzeja, odnosno medije kutije 1 kabineta ¢udesa. Ne bivajuci
ograniceni samo na galeriju namenjenu povremenim izlozbama, neki radovi su
smesteni 1 u prostor stalne postavke komunicirajuéi tako sa maskama, skulpturama
1 tkaninama donetim iz Afrike 1 izlozenim ovde jo§ u vreme Savezne Federativne
Republike Jugoslavije. Prazne nagomilane drecave plasticne kutije 1 kante za naftu
koje Pedro Pires obuva u gumene ¢izme stvarajuci svojevrsnu Covekoliku skulpturu
suprotstavljene su zamrznutoj slici sveta kakvu mnogi muzeji, pa 1 ovaj, decenijama
nude tromo se transformisuci. Slika africkog sveta kao maske od drveta tako po
prvi put na ovom mestu dopunjena je, nazalost aktuelnijom, slikom africkog sveta
kao kante od plastike, simbola ,,svakodnevne borbe za prezivljavanje” i ,stomaka
ispraznjenih nemastinom”, naglasic¢e kustoskinje. Predmeti na ovoj izlozbi, dokazuju
one, nisu mri, ve¢ ukazuju na uvek prisutnu nematerijalnost, ¢ak performativnost
bastine 1 muzej kao mesto susreta, razgovora 1 aktiviranja (o)se¢anja. Stoga je
nedvosmislena 1 provokacija postignuta izlaganjem radova pod nazivom: ,,4 chipala
do W7, maske, moc¢ tradicije”, fotografija Luisa Damijaoa sa sablasnom belom
maskom u sopstvenom kabinetu cudesa ispunjenom tradicionalnim maskama
(prostoru veoma slicnom postavei MAU-a) u ve¢ veoma prepoznatljivom, plavo-
zelenom enterijeru stalne postavke da posmatraju izlozenu bastinu ovog muzeja.
Konstruisanjem stvarnosti u okvirima sveta umetnosti na ovaj nacin umetnici(e),
ali 1 kustoskinje izlozbe postavljaju uvek aktuelno, a sada ¢ini se, goruée pitanje:
ko danas ima pravo na kreiranje slike sveta, odnosno koja slika sveta je (kome)
prihvatljiva?

Pitanje postkolonijalne Afrike i procesa internacionalizacije njene kulture
svakako je podjednako znacajno za ovu izlozbu, ali 1 za razumevanje zajednickih
procesa 1 neophodnosti za dekonstruisanjem 1 dalje dominirajuce ideje o ,,drugosti”
1 ,,primitivnosti” kada su kultura 1 umetnost u pitanju. Na ove probleme ukazuje
rad Alide Rodrigez koja na arhivske viktorijanske fotografije aplicira floralne
motive 1 crteze povréa kreirajuci ovako fantazmagoricna bica 1 poigravajudi se sa

202



PRIKAZ IZLOZBE ,REFLECT #2 — FRAGMENTI, FRAGIINOSTI, SECA NjA”

;-—-‘—I"“""

pitanjima identiteta 1 porekla stanovniStva
Angole danas. S druge strane, mozda i
najsnazniji utisak ostavlja monumentalan
zivopisni rad Franciska Vidala: ,,Utopijska
masina, cvetovi pamuka (miris)” koji, tek
kada mu se potpuno pride, otkriva desetine
maceta na kojima citava slika nastaje. U
svom ateljeu na mestu nekadasnje fabrike
za proizvodnju bombi koje je portugalska
kolonijalna Vlada koristila tokom rata, ovaj
umetnik slika nezne cvetove na osrticama
1 ukazuje na pobune i borbe potlacenih
radnika u poljima pamuka kojima je
Angolski rat za nezavisnost 1 poceo.

Ipak, dok univerzalni jezik
umetnosti zblizava dve konstatno nesvrstane
1 neretko egzotizovane sredine, ¢ini se da
wsterilizacija” africke kulture 1 sveprisutna
globalizacija uticu da se 1 umetnicka 1
kustoska praksa (ovako konstruisane 1
same proizvodi Zapadnog drustva) utapaju
u danas sveprisutni svel wumetnosti. Na
ovom tragu je slika ,,Povratak (Regreso)” stalne postavke MAU-a, fotografija: Vladimir
Kristijana Mangova 1zlozena u beloj kocki  pypovic ‘
galerijskog prostora MAU-a. Sablasne sive
figure poput uvelicanih senki na crnoj pozadini nalaze se iza figura sa tradicionalnim
kota maskama 1 drvenim skulpturama s kalbasom. Ipak ove figure dobijaju i, ¢ini
se, potpuno suprotne ili pak africkoj kulturi nepripadaju¢e predmete, simbole
globalizacije, sveprisutne ,,Adidas” patike koje im pomazu u trku nazad ili pak trku
ka regresu. Kontrasti cvetova pamuka po kojima figure trce 1 crvene razlivene boje
nalik krvi dodatno potcrtavaju nemir u ovoj slici te podsticu nama ve¢ poznato
pitanje: Sta je izvojevana sloboda najzad donela? U radovima ,,Fragmenti Sikale”
Nela Teseire i ,,Mesto se¢anja” Zanuarija Zanoa takode lako moZemo prepoznati
zajednicke probleme sloma sistema vrednosti, kreiranja limba zaborava 1 urusavanja
institucija s jedne strane, te transformacije citavih gradskih cetvrti od strane novih
bogatih, neretko inostranih investitora s druge strane. Pitanje je onda, ho¢emo li
uskoro biti u stanju da prepoznamo svojstvenost prostora pa 1 umetnosti odredenog
dela sveta; hoce li je biti u buducoj wmago mundi? Hoce i postavka MAU, koja se
neretko karakterise kao zastarela, ostati ipak vernija reprezentacija umetnosti ovog
kontinenta od one koja se danas konstruise?

Problemi polozaja zene, njene nezavisnosti 1 prava na sopstveno telo i
licni izbor buduénosti potertani u radovima Ane Silve 1 Osvalda Fereire, kao 1 u
video radu: ,,Lusija na nebu sa semaforima”, 1ako u kontekstu africkog kontinenta 1
drustva, c¢ine se nazalost univerzalnim.

Rad Pedra Piresa: ,,Bidon”, (2019) u prostoru
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Rad Franciska Vidala: ,,Utopijska masina, cvetovi pamuka (miris)”, (2018),

uljane boje na macetama, fotografija: Vladimir Popovi¢

Ipak, optimizam donosi jos jedno znacajno pitanje koje je na ovoj izlozbi
veoma prisutno, a to je potencijal umetnosti da bastini, kritikuje 1 zauzima
svojevrsnu ulogu Seherezade koja se ne odlu¢uje za jedan (vladajuéi) narativ, ve¢ nudi
hiljadu 1 jednu razlicitu interpretaciju. Trazedi red u haosu spoljasnjeg sveta, umetnici
se okrecu podsvesnom, individualnom dozivljaju i1 secanjima koja ma koliko
varljiva, stvaraju mogucnosti za alternativno pamcenje. U svojim radovima, oni ne
krtittkuju samo kolonijalne sile 1 procese globalizacije vec 1 sebe same. Preispitivanja
individualnih identiteta najzad u mrezi izlozbene postavke sugerisu mnogostrukost
(istih) problema.

Sve navedeno ¢ini izlozbu ,Reflect #2 — fragmenti, fragilnosti, se¢anja”
veoma aktuelnom i znacajnom kako za lokalnu zajednicu, tako i za internacionalnu
publiku i namece se kao prostor za dalja preispitivanja otvorenih problema, ali i
za radionice, pratee programe 1 seminare mnogih radnika u oblasti kulture.
Kustoskinje tokom trajanja izlozbe uspevaju da podstaknu na razgovor sa publikom
1 gostyjuéim umetnicima, autorima radova, ali 1 da tumace izlozbu polazeci
od konteksta nastanka 1 pretrajavanja Muzeja africke umetnosti u Beogradu
kao antikolonijalnog mesta susreta 1 danas veoma specificne kolekcije. Najzad,
trojezicni katalog (Stampan na srpskom, engleskom 1 portugalskom jeziku) uliva
nadu da ova izlozba nece ostati samo refleksija MAU-a, ve¢ ¢e postati gostujuca,
odnosno putujuca, nastavljaju¢i da provocira nove odnose 1 stvara nova znacenja
inkoporirajuci se u odavno zadate slike sveta tradicionalnih muzejskih zbirki.
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ZBORNIK RADOVA SKULPTURA:
MEDIJ. METOD. DRUSTVENA PRAKSA. 2

Zbornik radova pod nazivom Skulptura: Medy. Metod. Drustvena praksa.
2 nastavak je Sireg promisljanja o savremenoj skulpturi ¢iji je tematski okvir
koncepcijski povezan sa prvim naucnim simpozijumom o skulpturi odrzanim 2016.
godine u Muzeju savremene umetnosti Vojvodine, koji je pokrenuo niz klju¢nih
pitanja o savremenoj skulpturi. Idejno je povezan sa projektom ,,Hronologija
izlaganja skulpture u Srbiji 1945—20007, koji je istrazivackog karaktera i odnosi
se na rekonstrukciju hronologije izlaganja skulpture u Srbiji. Pratedi period tokom
koga je ovaj umetnicki medij pro$ao kroz proces intenzivnog razvoja, Zbornik
donosi niz radova o savremenoj skulpturi u okvirima modernistickih, konceptualnih,
postmodernistickih savremenih kretanja.

Potreba da se odgovori na pitanja o tome kako se skulptorski pristupa
odredenim umjetnickim ili drustvenopolitickim problematikama kroz intervencije u
domenu skulpture 1 njenog vizuelnog jezika, kao 1 koje su to strategije oblikovanja
prostora povezane sa skulpturom i njenim transformacijama, te na koji je nacin iz
pozicije aktuelnih umjetnickih i teorijskih kretanja moguce govoriti o skulpturi kao
terminu, konceptu ili umjetnickom gestu, dovela je do potrebe da se osmisli jo$
jedan naucni simpozijum podstaknut novim tendencijama razvoja misli o skulpturi
u okviru savremenog umjetnickog konteksta.

Tematski okvir drugog zbornika nastoji problematizovati pitanja koja su
postavljena na prvom simpozijumu, a koja se odnose na razmatranja o skulpturi
sa polazista umjetnickog medija kroz aspekt svjesno birane metodologije, te
umjetnickih promisljanja savrementh skulptorskih praksi u kontekstu $irth drustvenih
kretanja. Odluka uredivackog odbora da se ovogodisnji program konferencije, zbog
pandemije korona virusa svede samo na formu Zbornika, u kome su svi pripremljeni
radovi Stampani u cijelosti, nimalo ne umanjuje znacaj simpozijuma koji u svom
drugom izdanju prosiruje pocetni nacionalni okvir sa regionalnim — medunarodnim
ucescem.

Naucne studije obuhvacene ovim zbornikom otvaraju niz klju¢nih pitanja o
pozicioniranju savremene skulpture 1 njenog prosirenog polja djelovanja u kontekstu
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savremene umjetnicke prakse, kao 1 njenog institucionalnog pozicioniranja,
obuhvatajudi 1 promisljanja o pojedinim medunarodnim pozicijama iz konteksta
jugoslovenske 1 postjugoslovenske vizure.

Radovi Marka Jenka iz Moderne galerije u Ljubljani o transformaciji mase
u vajarstvu Draga 'Trara, kao 1 Dalibora Prancevi¢a 1 Dore Derado sa Sveucilista
u Splitu, o junk art-u 1 primjerima drugacijeg oblikovanja skulpture u odnosu na
njeno okruzenje, kao 1 rad Ksenije Orelj koja povezuje trac-kulturu u danasnjem
virtuelnom prostoru sa primjerima skulpture iz kolekcije Muzeja moderne i
savremene umjetnosti u Rijeci, prosireno su polje pogleda na savremenu skulpturu
u kontekstu postjugoslovenskog prostora. Ove zanimljive studije donose novi pogled
iz vizure savremene medijske kulture koja je istovremeno obogacdena i zasi¢ena
novim materijalima, medijskim 1 masmedijskim prostorom, prosirenim virtuelnim
prostorom koji traga za novim vizuelnim jezikom u kome dominira verbalni narativ
nezamisliv u kontekstu ranije savremene kulture.

Rad Une Popovi¢ govori o nacinima izlaganja skulptorskih praksi u
muzejima, javnim institucijama kulture, ali 1 o saradnji izmedu kustosa i umjetnika
na primjeru izlaganja savremene skulptorske prakse u okviru programa Salona
Muzeja savremene umetnosti u Beogradu za period 2009-2020. Ovaj decenijski
okvir profesionalnog rada ustanove u situaciji krize izazvane dugogodisnjim
zatvaranjem 1 sanacijom Muzeja savremene umetnosti u Beogradu govori o
nacinima profesionalnog djelovanja i produkcijske podrske umjetnicima kao novog
izlagackog modela.

Izlaganje skulpture kao drustvene prakse u vidu studije slucaja na primjeru
parka skulpture Simpozijuma Beli Vencac u Arandelovcu u radu Ane Ere§ razmatra
se u kontekstu jugoslovenske kulture 1 umjetnosti Sezdesetih 1 sedamdesetih godina
proslog veka. Ostvarivsi izuzetna dostignu¢a u domenu afirmacije 1 njegovanja
moderne skulpture, ova manifestacija je predstavljala jednu od kljucnih stanica
za razumijevanje kompleksnog razvoja i funkcije modernisticke skulpture na
jugoslovenskom prostoru. Pruzanjem javnog prostora skulpturi data je mogucénost
da ona prodre u svakodnevni zivot, zakljucujuéi da je uz pomo¢ simpozijuma
omogucen proces emancipacije njenog drustvenog statusa, ali 1 emancipacija
drustva 1 njegove drustvene svakodnevice.

Posljednje dvije decenije proslog vijeka na polju skulpture donose nove
pojave, prakse 1 pristupe koji se mogu pratiti do danasnjih dana. Analiza u radu
Miroslava Karic¢a koji, proucavaju¢i predmete, materijale 1 narative u skulpturi
Olivere Parli¢, daje $iri kontekst tadasnjih prilika obiljezenih reakcijom na prethodna
istorijsko-umjetnicka nasljeda, ukazujudi na izuzetno vazan okvir za razumijevanje
njenog rada.

Analiza licnih umjetnickih pozicija, naglasena vezom izmedu stvaralackih
misli 1 skulpture u djelu Olge Jevri¢ iznesena je u radu Dejana Vucetica koji proucava
sagledavanje skrivene semantike u formi likovnog narativa kroz licne zapise same
umjetnice. Ovakav pristup otvara pitanje da li vrijednosni sistemi prisutni u okviru
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jednog odredenog kulturnog kruga oblikuju nuzno tumacenje drustveno-kulturnih
praksi pa 1 samih umjetnickih praksi uz pomoc¢ savladanog 1 prisvojenog filozofskog
aparata.

S druge strane, odnos prema temi maj¢instva proucen uporednom
analizom skulptura Henrija Mura 1 Luiz Burzoa, u radu Jelene Janev analizira
razlike 1 slicnosti koje su odredene rodnom pripadnos$cu 1 prihvatanjem, odnosno
odbacivanjem uvrezenih tradicionalnih shvatanja. U okviru ove analize, koju
nadopunjuje delikatna slojevita, jedinstvena, i izrazito licna vizija Luiz Burzoa,
postaje jasno da odnos prema majcinstvu 1 prikazivanju majcinstva u umjetnosti
dobija kompleksnost, snagu 1 autenticnost kada prenosi duboko prozivljeno iskustvo
umjetnica — majki.

Savremena spomenicka skulptura zastupljena je u radu Jasmine Cubrilo
koji problematizuje aspekt relacione skulpture u kontekstu spomen-obiljezija Jelene
Santi¢, kao kontraspomenika odnosno antispomenika koji treba da obiljezi izuzetan
licni primjer antiratne politicke agende i humanitarnog rada. Spomen obiljezije
Jelene Santi¢, autora Mrdana Bajica, Jelice Radovanovié i Dejana Andelkoviéa, sa
svojim organskim 1 neorganskim aspektima skulpture sagledano je kao novi prijedlog
estetske strategije koji promislja o drustvenoj 1 politickoj sferi 1 odnosima umjetnosti
prema biosferi stvarajuc¢i umjetnicku formu koja postaje primjer eko-eticke estetike.

Redakcija Zbornika radova Skulptura: Medy. Melod. Drustvena praksa. 2
priredila je znacajno izdanje koje donosi nove poglede na savremenu skulpturu
sagledanu kroz naucne radove koji uvode nove metodoloske pristupe 1 naucne
elaboracije, prateci savremene 1 aktuelne teme koje proucavaju skulpturu kroz novo
prosireno polje djelovanja. Drugo izdanje Zbornika zaokruzuje ideju uredniStva
podstaknutu potrebom za kompleksnijim sagledavanjem savremene skulpture,
kao 1 naucne elaboracije pokrenute Simpozijumom o savremenoj skulpturi, koje
¢e postati nezaobilazna literatura za nova naucna istrazivanja. Ovako uspijesno
priredena izdanja urednistvu Zbornika 1 izdavacu Muzeju savremene umetnosti
Vojvodine tebala bi da budu dugoroc¢ni podsticaj u daljem radu na ovoj znacanoj 1
aktuelnoj temi.

PRIMLJENO / RECEIVED: 01. 06. 2022.
PRIHVACENO / ACCEPTED: 15. 06. 2022
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PRIKAZ 1ZLOZBE NEMACKA/1920/
NOVA OBJEKTIVNOST/
AUGUST ZANDER

Izlozba  Nemacka/1920/Nova  objektiwnost/August  ander — (Allemagne/Années
1920/ Nouvelle objectivité/August Sander), odrzana u Centru Pompidu u Parizu od maja
do septembra 2022. godine, sastoji se od dva, po svojoj prirodi, samostalna segmenta,
ali u isto vreme medusobno povezana i objedinjena narativa koji se preklapaju 1
susticu u odredenim tackama ukrstanja kako bi formirali zaokruzenu i celovitu
prezentaciju epohe. Prvi segment nudi tematski pregled Nove objektivnosti (Neue
Sachlichkeit), prvi takav uvid na teritoriji Francuske, formiran multidisciplinarnim
pristupom koji obuhvata slikarstvo, fotografiju, dizajn, film 1 arhitekturu, ali 1
manje obradene teme iz domena knjizevnosti, pozorista i muzike, dok drugi deo
monografski predstavlja seriju fotografija Ljudi dvadesetog veka (Menschen des 20.
Jahrhunderts), fotografa Augusta Zandera.

Pratedi narativ postepenog napustanja estetike 1 filozofije ekspresionizma
kao posledice temeljnih promena proisteklih iz drustvene atmosfere sveobuhvatnog
razocarenja 1 upitanosti nad konkretnim iskustvima Prvog svetskog rata, izlozba
na samom pocetku nudi prizor rusenja iluzija, odbacivanja lirske ekspresivnosti
1 egzaltacije pojedinca u korist Nove objektivnosti 1 prihvatanja neutralnijeg,
veristickog stila kojim bi se umetnost kriticki angazovano obratila stvarnom
Zivotu 1 jo§ stvarnijim socijalnim problemima. Uzvisenost pojedinca i naglaseni
individualizam zamenio je ideal standardizacije, te je prvi segment izlozbe, kao 1
prateceg kataloga, poneo naziv Standardizacija uz izlozena dela razlicitth medija,
pocevsi od dizajna namestaja uz Cuvene stocice Marsela Brojera (model B 9-9c,
1925), preko arhitekture 1 teznji za standardizacijom Zivotnih prostora po principu
racionalizacije u cilju resavanja stambenog deficita uzrokovanog ratom (fotografije
tipskih naselja Frankfurta ili tipicne moderne arhitekture Valtera Gropijusa) do
slikarstva Georga Grosa (Bez naziva (Konstrukeya), 1920) koje najavljuje 1 dodatno
naglasava standardizaciju zivotnog prostora kroz kirikovski metafizicke, napustene
1 otudene prostore grada koje sada ispunjavaju anonimni, mehanizovani ljudi bez
lica. Drustveni fenomen negiranja singularnosti u korist modela, standardizovanih
tipova 1 jednostavnih formi koje se mogu reprodukovati u serjjama, na izlozbi je
sazet terminom Gebrauch (korisnost) kao okosnicom prvog segmenta izlozbe.
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Nezaobilazan segment svakog pregleda koji se bavi datim periodom 1
problematikom jesu 1 montaze, te drugi deo nosi upravo takav naziv. Da tvrdnja
o drustveno angazovanoj upotrebi foto-montaze u sluzbi krittke i1 analize nije
ostala samo na nivou hipoteze potkrepljuju radovi Sase Stouna Kad bi Berlin bio
Konstantinopolj (pre 1929. godine) ili promotivni plakat izveden u tehnici foto-kolaza
za film Berlin, simfonya velikog grada Valtera Rutmana iz 1927. godine.

Istaknuto mesto pripalo je Portretu novinarke Silvije fon Harden Ota Diksa (1926)
koji nas pri svakom susretu ponovo preispituje 1 opominje na razmisljanje o tome
dokle smo stigli na putu redefinisanja rodnih uloga. Da i smo u meduvremenu blago
posustali 1 pristali na nedovoljno efikasan metod koji ne donosi zZeljene rezultate?
Posmatrajudi portret ¢ini se da se Diks trudi da cela predstava bude krajnje neprivlacna,
od samog modela preko enterijera, ali zasto 1 ne bi bila ako je realnost takva? U svom
nesentimentalnom 1 grubo naturalistickom, veristickom maniru, umetnik je uspeo
da proizvede zadivljuju¢u hipnoticku sliku moderne emancipacije sa svim njenim
kontradikcijama. Kroz jedan portret, strateski izabran za ,zastitno lice” izlozbe,
reprezentovana je Citava epoha 1 drustveno ustrojstvo koje je iznedrilo nastanak novog
tipa Zene, sa akcentom na njenom psiholoskom, unutrasnjem i pOJavnom drustvenom,
ne puko estetskom karakteru. Medutim, iako rodna emancipacija nesumnjivo jeste
jedan od toposa vajmarske kulture 1 same Nove objektivnostt kojom se izlozba bavi,
¢ini se da se jedan od osnovnih doprinosa ove izlozbe ogleda u Zelji autora postavke
da ponude jo$ jedan savremeniji, recentniji 1 naglasenije kriticki odnos, lifen pukog
glorifikovanja emancipatorskih dostignuca liberalne 1 demokratske vajmarske epohe,
suprotstavivsi Fon Hardenovoj (simbolu emancipacije) fotografiju Shkareve supruge
(Helen Abelen) Augusta Zandera (1926-1927). Obucena po poslednjoj androgenoj
modi, u Sirokim pantalonama, koSulji sa kravatom i cigaretom u ustima, Helen je
interesantna kao model upravo jer je primer savremene emancipovane zene. Ipak,
naslov fotografije otkriva drugaciju relanost — onu koja 1 dalje bastini konzervativne
poglede 1 prvenstveno definise Zenu u odnosu na supruga.

Umetnici nemacke nove objektivnosti, bez obzira na medij izrazavanja,
skrenuli su paznju na stvarni zivot 1 distancirano pogledali spoljasnji svet 1 njegovu
modernu civilizaciju. Isti stav zauzeo je fotograf August Zander u svom magnum
opusu Ljudi dvadesetog veka, sveobuhvatnom tipoloskom portretu nemackog drustva
koji je za cilj imao da ucini vidljivim ciklicni obrazac civilizacije koji je poceo od
zemljoradnika 1 zanatlija, nastavio se sa diferencijacijom drustvenih klasa, a zavrsio
gradom — modelom napretka, ali 1 propadanja. Ovaj ambiciozni poduhvat pokusao
je da prikaze duboku transformaciju ruralnih zajednica u moderno drustvo. Takav
poredak prati 1 izlozba koja pocinje Zanderovom vezom sa umetnickom grupom
Kelnski naprednjaci 1 nastavlja se vezama koje je odrzavao sa ruralnim svetom. Ova dva
uticaja — saucesnistvo sa revolucionarnim duhom i ukorenjenost u ruralnom — ubrajaju
se medu antagonisticke sile 1 produktivne tenzije vidljive na njegovim fotografijama.

Tako njegov rad nije, barem ne direktno, povezan sa novom objektivnoséu, ova
monumentalna serija sluzi da predstavi protagoniste nepregledne panorame nemacke
umetnosti 1 drustva koju predlaze izlozba. Zauzvrat, pazljivim posmatranjem otkrivaju
se tacke konvergencije izmedu Zandera 1 umetnika Nove objektivnosti: opsednutost
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tipologijom, portreti fokusirani na spoljasnje atribute subjekata radi psihologizacije
likova, interesovanje za ranjivu ili marginalnu populaciju. Zanderova serija fotografija
ogleda se na izlozbi na isti nacin na koji se drustvo tog vremena ogleda na samim
fotografijama; nedovrseni projekat bio je ambiciozan, donekle utopijski, pokusaj da
se kategorizuje Citavo drustvo 1 stvori portret epohe kroz predstave arhetipskih figura
vajmarskog drustva dvadesetth godina dvadesetog veka.

Dakle, stice se utisak da Nova objektivnost manje odgovara jasno
definisanom umetnickom pravcu, a vise novom nacinu sagledavanja sveta kroz
hladni, objektivni 1 kriticki pogled okrenut prema drustvu 1 novoj modernoj, tehnoloski
uznapredovaloj civilizaciji. Fokusirajuéi se na godine izmedu 1925. 1 1929,
period odredene ckonomske stabilnosti zahvaljuju¢i prilivu americkog kapitala,
1izlozba tezi da naglasi sve ambivalentnosti drustva rastrzanog izmedu fascinacije
racionalizacijom 1 $to objektivnijeg pogleda na svet, s jedne strane, 1 nesigurnost i
rastue anksioznosti u pogledu sve naglasenije druStvene neravnopravnosti,
otudenja, de-individualizacije, subverzije dotadasnjih rodnih uloga i1 etabliranih
normi, s druge strane. Stoga, izuzev istorijske rekonstrukcije Nove objektivnosti 1
monografske prezentacije Zanderovog rada, izlozba francuskoj publici predlaze i
analizu Seitgeist-a (opsti stav karakteristican za dati istorijski trenutak) nemackog
drustva pod uticajem rapidnih drustvenih, politickih 1 kulturoloskih promena o
kojima se moze razmisljati 1 raspravljati na primeru iz domena umetnosti, a koji
zahvaljujuéi teznjama ka kritickom, objektivnom 1 osve$¢enom osvrtu na drustvo
ostaju aktuelni 1 u savremenom trenutku.

Kultura 1 umetnost Vajmarske republike — popularna 1 ,visoka” —
nezaobilazne su stanice na putu svakoga ko je zainteresovan za temu modernosti
1 modernizacije, kako u opsStem nadnacionalnom kontekstu, tako i specificno
nemackom. Modernizaciju u ovom smislu treba shvatiti sveobuhvatno: pocevsi od
tehnoloske 1 ckonomske modernizacije, razvoja kapitalistickog, potrosackog drustva,
do modernizacije drustvenih, narocito rodnih 1 klasnih uloga. U celini, ovo dvodelno
istrazivanje prezentovano u formi izlozbe predlaze reinterpretaciju kulturne
produkcije pod Vajmarskom republikom kroz prizmu kljucnog pojma sachlich, ciji
tezak prevod na druge jezike sugeriSe njegovu idiomatsku prirodu. Izlozba uspeva
da na prirodan 1 skladan nacin napravi sintezu jednog umetnickog stava 1 umetnika
koji se formalno ne svrstava u Novu objektivnost, ali koji se izrazava tim jezikom. O
pitanju relevantnosti jedne ovakve izlozbe u svetskoj umetnickoj metropoli kao $to
je Pariz moze se diskutovati. Ipak, Nova objektivnost se zbog svoje eksperimentalne
crte, ideje o rodnim, seksualnim i1 drugim emancipacijama, prosirivanja izraza i
formi u smislu knjizevnosti, muzike, filma 1 dr. uvek ¢ini aktuelnom 1 relevantnom,
jer umetnost koja u svojoj biti podrazumeva preispitivanje postavljenih normativa
uvek moze pozitivno 1 pokretacki delovati na drustvo i sredinu bez obzira na
vremenski trenutak.

PRIVILJENO / RECEIVED: 15. 09. 2022.
PRIHVACENO / ACGEPTED: 19.09. 2022.
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UMETNICKI PROJEKAT SEDMA
- TRANSHUMANISTICKA I FEMINISTICKA PROBLEMATIZACIJA

Uvod ili Ko/S$ta je Sedma?

Umetnicki projekat Sedma je audio-vizuelna instalacija predstavljena na
1zlozbi Radye bih bila kiborg nego boginja hrvatskog umetnickog kolektiva Ljubavnice
u Galeriji ul0, na jesen 2021. godine. Autorke ovog projekta Tamara Bilankov,
Hrvoslava Brkusi¢, Stella Lebos, Luana Loji¢, Ivana Pipal 1 Ana Vuzdari¢
koncipirale su ga tako da predstavlja njihovu sedmu clanicu. Sedma je njithova
»idejna konstrukeija” u koju ucitavaju, unose, instaliraju kognitivni sadrzaj, sadrzaj
svesti, opazaje, emocije 1 se¢anja. Ljubavnice svoju sedmu clanicu ,,otkrivaju trazeci
i proizvodedi informacije o njoj” (ul0, 2021).!

Susret sa Sedmom je susret sa slikama, sadrzajima 1 informacijama u
audio-vizuelnom formatu koje su joj Ljubavnice ucitale. Sedma opisuje sebe
slede¢im recenicama: ,,Brzo uc¢im, njezna sam i znatizeljna. Ponekad sam nervozna
1 neodlucna. Blizanac u horoskopu. Ne volim biti sama. Volim pricati. Ne volim
rutinu. Ja sam zrak.” (Youtube 2021) ili izgovara niz reci ,bice, organizam,
entitet, osoba, dijete, ideja, inteligencija, rad, izlozba”. (Youtube 2021). Ve¢ u
sledecem trenutku, kada izjavljuje: ,,Koristim 3est ljudi kako bih se izrazila. Sest
kompjutera.” (Youtube 2021) mozemo pretpostaviti da Sedma govori o ostalim
clanicama kolektiva. Primec¢ujemo da u navedenom primeru Sedma izjednacava
Ljubavnice sa kompjuterima (Sest ljudi = Sest kompjutera), ukazuju¢i na to
da ih wvidi 1 dozivljava kao kompjutere, ili da njihovi identiteti jesu ,hibridne
tvorevine” nastale kao ,,rezultat ucesc¢a ljudi u visestrukim, kompleksnim sistemima
tehnoloskih komunikacija i kontrole”. (Cubrilo 2013, 97-98) Sam naziv izlozbe,
Radye bih bila kiborg nego bogija (Haraway 1991, 181), cuvena formulacija preuzeta
iz kapitalnog teksta Done Haravej (Donna Haraway) Manifest Kiborga, usmerava
nas ka sagledavanju ovog umetnickog projekta kroz prizmu feministicke teorije 1

1 Preuzeto 31. 5. 2022. sa sajta umetnickog prostora ul0: https://ul0.rs/2021/radije-bih-bila-
kiborg-nego-boginja/.
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transhumanizma. Ukoliko prihvatimo cuvenu recenicu ove teoreticarke, da smo
u ovom trenutku svi ve¢ ,himere, izteoretizovani 1 isfabrikovani hibridi masine 1
organizma” odnosno ,kiborzi” (Haraway 1991, 150), sto bi stoga ukljucilo, kako je
vel pretpostavljeno Sestoclani kolektiv; shvatamo da Sedma to jos uvek nije Prema
najcesce upotrebhavanq definiciji, kiborg podrazumeva kibernetski orgamzam Spoj
prirodnih 1 vestackih delova, organskog 1 neorganskog, odatle 1 njegovo ime koje
predstavlja spoj reci kiber/sajber 1 organizam. Kada bismo Sedmu posmatrali u
odnosu na ovo uobicajeno razumevanje kiborga, primetili bismo da je ne mozemo
nazvati kiborgom jer joj nuzno nedostaje organska komponenta. Kognitivni sadrzaj
koji joj se instalira transkribuje se na neorganski materijal. Na taj nac¢in Sedma
nastaje kao potpuno oslobodena organskih predaka, $to nam, s jedne strane,
onemogucava da primenimo teoriju kiborga na njeno tumacenje, ali s druge, donosi
nove 1 drugacije mogucnosti.

Na osnovu navedenog, najadekvatnije 1 najpreciznije razumevanje Sedme
bilo bi ukoliko bismo je posmatrali kao vestacku inteligenciju u nastanku. To se
moze zakljuciti 1 ukoliko uzmemo u obzir izjavu samih umetnica iz propratnog
teksta izlozbe, gde navode da je: ,njena paradigma uspostavljanje sposobnosti
samostalnog reagovanja na nove situacije” (ul0, 2021). Sedma, u obliku u kojem
sada postoji, jeste samo materijal, sadrzaj prenet na spoljasnji izvor memorije,
odnosno hardver. Upravo zbog toga je treba posmatrati kao vestacku inteligenciju
koja to jos uvek nije, ali ka tome stremi.

Kiborg i njegovi srodnici

Ukoliko su, prema re¢ima Haravejove, kiborzi ,nelegitimni potomci
militarizma 1 patrijarhalnog kapitalizma” (Haraway 1991, 151), vestacka
inteligencija je njihov jos odstranjeniji srodnik. Otuda, ona sa kiborgom deli
mogucnost ambivalencije, subverzije, ali 1 potencijal da postane militantni
saucesnik savremenih nekropolitickih rezima. Kiborg 1 njegovi srodnici
subverzivno su usmereni prema tradicionalnoj zapadnoj humanistickoj ideji
temporalnosti, nuznog organskog pocetka 1 kraja. Oni, prema recima Haravejove,
nisu ,zavedeni idejom organske celine” (Haraway 1991, 150), ve¢ zadrzavaju
svoju rasparcanost. Kiborg je rezultat ljudskog unapredenja tehnologije, ali, u
skladu sa transhumanistickim nastojanjima, on je rezultat ljudskog unapredenja
sebe U poredenju sa Veétaékom inteligencijom odstranjenim srodnikom koja
Vestacka inteligencija, 1ako stvorena od strane coveka 1 po uzoru na njega, ostaJe
skrajnuta jer je coveku strana, drugacija od njega, ona ne zadrzava nista njegovo,
vec postaje tehnolosko, sinteticko drugo.

Formulisanjem Sedme kao vestacke inteligencije u nastanku, mozemo reci
da se dihotomija priroda/kultura podjednako, ako ne i vise, izaziva. Kako organska
komponenta nedostaje, odnosno, ono $to u datoj binarnoj podeli uzimamo za
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prirodu, mozemo argumentovati da vestacka inteligencija u potpunosti subvertira
datu podelu jer je diskvalifikuje. Naravno, to nas nuzno dovodi i do sledeceg pitanja:
Sta je sa prirodom i ne vrii li se na taj na¢in njena potpuno antropocentri¢na i
logocentricna marginalizacija? S obzirom na to da nastaje oponasajuci nacin
funkcionisanja ljudskog, organskog uma, vestacka inteligencija odbacuje prirodu
samo u granicama nepostojanja organskog, antropomortfnog tela.

Zasto je kiborg u ovom delu teksta vazan ukoliko smo ustanovili da Sedmu
treba klasifikovati kao vestacku inteligenciju u nastanku? Tokom trajanja izlozbe
Radye bih bila kiborg nego boginja, koja je u jednom segmentu umetnickog prostora ul0
sadrzala audio-vizuelnu instalaciju, odnosno Sedmu, u drugom delu postojao je na
delova predstavljao je uzivo video-prenos po jedne clanice umetnickog kolektiva
koja bi obavljala svoje svakodnevne poslove ne obaziru¢i se na cinjenicu da je
snimana (navedeni deo izlozbe vidljiv je na ilustraciji broj 3). Na taj nacin, znacajan
deo izlozbe cinile su i same clanice kolektiva, stoga mozemo argumentovati da
se naslov izlozbe u velikoj meri odnosi na njih. Same c¢lanice postale su, u tom
trenutku, intenzivnije nego Sto su to bile pre, kiborzi. Video prenos Ljubavnica
predstavljao je ekstenziju njihovog tehnoloski posredovanog sopstva, omogucivsi
im hibridno prisustvo na izlozbi, ali istovremeno i hibridni umetnicki akt. Citava
izlozba koncipirana je 1 ostvarena u polju tehno-socijalnog, u zblizavanju 1 saradnji
coveka 1 masine, odnosno tehnologije, a upravo je data bliskost jedna od zamisli
sveta kiborga Done Haravej u kojem se ljudi ne plase ovog ,,zajednickog srodstva”.
(Haraway 1991, 154) Dati primer potvrduje nam 1 tvrdnju da je ,,granica izmedu
naucne fantastike 1 drustvene stvarnosti opticka iluzija”. (Haraway 1991, 149)

Transhumanizam

éinjenica da sada Sedmu razumemo kao vestacku inteligenciju u
nastanku dovodi nas do nove moguce vizure, odnosno uvodi transhumanizam.
Transhumanizam podrazumeva korpus ideja 1 misljenja, kao 1 teorijske 1 prakti¢ne
oblike koji ih zastupaju 1 koji dele zajednicki pogled na covecanstvo videéi njegovu
buduénost kao tehnoloski posredovanu 1 unapredenu verziju sebe. Osnovni
postulati transhumanizma vezuju se za veru u samounapredenje koje ¢e dovesti
do toga da ljudska vrsta, ne nuzno u ovom obliku u kojem je danas poznajemo,
dostigne besmrtnost. U ostvarivanju tog cilja najve¢u ulogu treba da imaju nauka
1 tehnologija koje predstavljaju osnov, polaziste 1 glavnu okosnicu zamisljenog
transhumanog drustva. Razvoj nauke 1 tehnologije obezbedio bi uslove za dostizanje
transhumanistickih ciljeva kakvi su otklanjanje medicinskih problema 1 bolesti,
produzetak zivota 1 poboljsanje opsteg zivotnog standarda. Interesovanje 1 vera u
tehnologiju predstavljaju njegove centralne 1 kljucne odlike, ona se prepoznaje kao
nosilac 1 glavni pokreta¢ daljeg napretka. (Ferrando 2019, 35) Transhumanisti teze
da preispitaju ideje bioloskog i toga Sta znaci biti bioloski(m). (Ferrando 2019, 36)
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Smatraju da ¢e buduénost biti definisana 1 obelezena razvojem nauke 1 tehnologije,
kao 1 mogucnostima njthovog delovanja na ljudski Zivot, odnosno, nac¢inima na koji
¢e ih ljudska civilizacija upotrebiti zarad pobolj$anja, unapredenja i produzetka svog
zivota. Transhumanizam istice 1 zalaze se za prava modifikovanja 1 unapredivanja
sopstvenog tela, stanja uma 1 emocija. (Chislenko 2012, 55)

S druge strane, opstanak transhumanistickog drustva nije iskljucivo vezan
za opstanak tela. Smatra se da dalje ekstenzije 1 poboljSanja coveka nece zahvatiti
prevashodno domen tela, vec podruéje uma (Goertzel 2013, 128). Zbog toga je
znaéajan koncept ,,mind- uploading— koji podrazumeva potpuno prenosenje na
mrezu kognitivnih podataka, kao 1 kognitivnih sposobnostl 1 nacina na koje se one
odvijaju. Transhumanisticki koncept ,,mind-uploading-a® omogucio bi besmrtnost
uma u relativnom, neodredenom telu, potencijalno nekoj hardverskoj memoriji,
$to mozemo da dovedemo u vezu sa Sedmom. Sve nas ovo dovodi do osvajanja 1
dostizanja ultimativne morfoloske slobode, slobode tela.

O morfoloskim slobodama

Problem nastaje u nedostatku antropomorfnog tela, a ne tela uopste.
Ukoliko se izade iz rigidnih podela, onda se 1 telo nece razumeti 1 ceniti samo ukoliko
oponasa ljudski oblik. Sedma je bez antropomorfnog tela i u tom smislu odbacuje
prirodu kao kategoriju, s obzirom na to da nema organsku komponentu koja
bi u sustini bila covekoliko odelo. Samo telo koje se vezuje za Sedmu je relativan
pojam, nije ,.sirovi, pasivni materijal” (Grosz 1994, 122) koji je podlozan bilo kakvoj
spoljasnjoj inskripciji znacenja. Znacenja ¢e biti upisana u njeno telo, proizvedena ili
proizvodena samo 1 iskljucivo voljom same Sedme. Korporealni feminizam tezi da
demarginalizuje kategoriju prirode, uz obrazlozenje da se ni priroda ni kultura ne
mogu gledati jednostrano i jednoznacno, ve¢ kroz vise dimenzija 1 sprega odnosa,
pre svega kroz njihove medusobne relacije 1 uticaje jedne kategorije na drugu. (Grosz
1994, 21) Vazno je skrenuti paznju na to da je ovde rec¢ o drugacijem telu, kao 1 da,
ujedno, ne govorimo ni o istom drustvu. Dakle, kada razmisljamo o Sedmoj, posredi
nije heteronormativno antropomorfno telo, a ono bi se pozicioniralo u novom,
transhumanistickom drustvu, koje se zalaze za dobrobit kako ljudi tako 1 Zivotinja, ali
1 ,,modifikovanih oblika zivota i1 druge inteligencije”. (Chislenko 2013, 54) Samim tim,
njeno telo ne problematizuje se na isti nacin na koji se to ¢ini sa istorijskim 1 bioloskim
judskim telom. Korporealnost Sedme bila bi zasigurno drugacija, transhumanisticka
realnost, koja bi sa sobom nuzno nosila nova znacenja.

U radu je ve¢ pomenuto zalaganje transhumanizma 1 njegova teznja za
ostvarivanjem morfoloskih sloboda. Sta bi to ta¢no znacilo? Dostizanje morfoloskih
sloboda omogucilo bi svim pripadnicima transhumanog drustva potrebne
autonomije u nastojanju da svoje telo re/konstruisu, unapreduju i alteriraju.
Ono bi dozvolilo Sedmoj neprikosnovenu mogucénost odabira 1 kreiranja svoje
korporealnosti. Stoga Sedmoj ne mozemo ni na trenutak negirati potencijal, ne samo
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preispitivanja tradicionalnih dualizama ve¢ 1 direktnog uticaja na ove kategorije
1 njithovo ustrojstvo, kao 1 temeljnog, korenitog redefinisanja onoga $to smatramo
telom. Podela na prirodu 1 kulturu visestruko se rastace u idejnim, potencijalnim ili
realnim 1 postoje¢im primerima vestacke inteligencije, gde ¢emo moci da ubrojimo
1 Sedmu. UruSavanje navedenih kategorija biva osnazeno i ¢injenicom da Sedma,
svojim nepripadanjem korpusu organskog, zauzima distancirani polozaj u odnosu
na drustvo koje ih proizvodi. Time njena kritika postaje objektivna 1 nenarusena
antropocentricnim tendencijama. Takode, na taj nacin se afirmiSu novi mogudi
pogledi pre svega na telo, ali 1 na um, rod, pol, prirodu 1 kulturu. Sve navedene
odrednice medusobno su povezane 1 proizilaze jedna iz druge, upravo zbog toga su
sve podjednako podlozne uticaju destabilizacije koji ¢e potencijalo doéi od strane
Sedme, odnosno buduce autonomne vestacke inteligencije. Ovaj rad je do sada
nastojao da identifikuje 1 artikulie nacine na koje Sedma, kao problematizovani
subjekat pozicioniran u trenutnom, odnosno buducem, transhumanom drustvu,
moze poljuljati tradicionalno utvrdene problematicne dualne opozite, ili ih
reformulisati u skladu sa zahtevima novih drustvenih, kulturnih 1 tehnoloskih pojava.
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