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ISPREPLETANE HRONOLOGIJE MODERNIZMA
U FOKUSU ZBORNIKA SEMINARA ZA STUDIJE MODERNE UMETNOSTI

Posvecen objavljivanju rezultata recentnih istrazivanja u domenu studija
moderne 1 savremene umetnosti, kao 1 Sireg polja vizuelnog iskustva 1 kulture
modernog 1 savremenog doba, <bornik Seminara za studije moderne umetnosti Filozofskog
Sakulteta Unwerziteta u Beogradu u svom dvanaestom izdanju nastavlja dosadasnju
praksu ¢itanja 1 preispitivanja ideja, procesa 1 fenomena koji konstituisu kompleksno
istorijsko-umetnicko razdoblje 20. i 21. veka. Poseban fokus ovogodisnjeg broja
usmeren je ka razumevanju sloZenih i medusobno uslovljenih odnosa na kojima
se zasnivaju pojmovi modernosti/modernizma 1 njihove artikulacije u kontekstu
lokalnih umetnickih kretanja. Prvi 1 centralni deo Zbornika tako okuplja nove
kontektualizacije pojava u umetnosti i arhitekturi meduratnog razdoblja u srpskoj
sredini 1 na $irem jugoslovenskom prostoru koje sa razlicitih metodoloskih pozicija
pristupaju ovoj heterogenoj istorijskoj celini. Imajuéi u vidu visesmerni, neretko
nedovrsen 1 protivurecni karakter modernistickog projekta u srpskoj sredini, koji
u periodu 1918-1941 ,ne izrasta, kao u industrijski razvijenim zemljama Zapada,
iz realnih ekonomskih uslova, ve¢ iz ’snova o modernizaciji’!, za tematski okvir
postavljena je 1926. godina — vise kao idejna 1 istorijska prekretnica nego striktna
hronoloska okosnica — koja se dovodi u vezu sa nekoliko znacajnih transformacija
u razvoju umetnosti u domacim okvirima. Odabirom jedne godine kao polazne
tacke ili okvira za razmatranje umetnickih procesa ¢ije prostiranje, znacenje 1 uticaji
sezu izvan ovog kratkog vremenskog razdoblja, skrece se paznja na neophodnost
za razumevanjem umetnosti meduratnog perioda kao veoma slozene istorijske
celine koja svoj identitet gradi na nekoliko paralelnih, cesto suprostavljenih, idejnih
1 ideoloskih tokova. Jedan od njih odnosi se na radikalne umetnicke gestove koji su
oznaceni $irokim pojmom istorijskih avangardi. Tematsko-problemski deo Zbornika
0 1926. godini tako otvara tekst Ljubomira Micic¢a Legenda o ,,mrtvom pokretu* il izmedu
Lenitizma 1 antizenitizma koji je objavljen u poslednjem, 43. broju enita decembra
1926. godine, a koji funkcionise kao svojevrsna kontekstualna autoistorizacija
delovanja medunarodnog casopisa {enit — platforme koja je izvrsila klju¢ni doprinos
afirmaciji avangardnih ideja na jugoslovenskom prostoru. Korpusu progresivnih
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umetnickih praksi prikljucuju se u beogradskoj sredini oko date godine inicijalni
nadrealisticki impulsi ¢iji su dragoceni segmenti analizirani u prilozima Dejana
Sretenovica 1 Sase Vojnovica. Na polju umerenijih modernistickih stremljenja koja
se afirmi$u u bliskim relacijama sa razvojem gradanske kulture meduratnog perioda
1926. godina oznacila je period povratka boje u slikarstvo koji je iznedrio pojavu novog
realizma.* Ove je godine osnovana i umetnicka grupa Oblik, nosilac modernistickih
umetnickih stremljenja meduratnog razdoblja, ¢emu je sledilo i osnivanje drustva
umetnika <ograf naredne godine. Preispitivanje kulturnih konteksta 1 ideoloskih
matrica slikarstva vezanog za ovaj tok meduratnog modernizma u tekstovima iznose
Aleksandar Ignjatovi¢, Misela Blanusa 1 Dragan Cihori¢, dok je polje primenjene
umetnostt u Srbiji kroz dijalog sa francuskim uticajima (koji su veoma snazni u
umetnickim krugovima ovog perioda) predstavljeno u prilogu Bojane Popovié.
Neizbezna 1 klju¢na pitanja o odnosu kontinuiteta 1 reformi u vezi sa arhitekturom
u Srbiji navedenog perioda analizirana su u tekstu Aleksandra Kadjijevic¢a, dok je
razvoj stambene arhitekture ostvarenom tokom 1926. godine tema rada Vladane
Putnik.

Nastavljajuci saradnju sa kolegama iz inostranih naucnih institucija, ali
1 podrzavajuéi rezultate istrazivanja koja su sproveli studenti 1 diplomeci u okviru
Seminara za studije moderne umetnosti I'ilozofskog fakulteta, u nastavku Zbornika
nalaze se prilozi koji razmatraju Sire kontekste umetnosti 1 arhitekture vezane za
srpski 1jugoslovenski prostor (Dragan Damjanovi¢, Iva Lekovi¢, Jovana Milovanovic),
polemika o post-komunistickom stanju u savremenoj umetnosti (Ulrike Gerhardt),
kao 1 interpretacije fenomena iz Sireg domena umetnosti dvadesetog veka (Ingrid
Gessner, Chiara Di Stefano, Mohammad Salama). Negujudi tradiciju Seminara za
studije moderne umetnosti u ovom broju objavljujemo 1 prilog posvecen njenom
osnivacu Lazaru Trifunovi¢u autorke Vesne Kruljac. Poseban dodatak Zborniku
¢ine radovi studenata osnovnih studija istorije umetnosti nastali u okviru izbornog
predmeta Idee i tokovi moderne skulture koji je tokom letnjeg semestra 2015. godine
vodila profesorka Lidija Merenik, a ¢ime smo najmladim kolegama zeleli da
iskazemo podstrek u razmisljanju o temama 1 problemima moderne umetnosti.

Za podrsku u realizaciji ovogodisnjeg izdanja Zbornika zahvaljujemo se
Filozofskom fakultetu Univerziteta u Beogradu, Ministarstvu kulture 1 informisanja
1 Ministarstvu prosvete, nauke 1 tehnoloskog razvoja.

Ana Bogdanovi¢

Napomene:

1 L. Merenik, Umetnost i vlast. Srpsko slikarstwo 1945—1968, Beograd 2010, 14.
2 JL. Tpudyrosuh, Gpncro cauxapemeo 1900—1950, beorpan 2014, 206.
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NETEHOA O ,MPTBOM MOKPETY* HIH
HIMEBY EHHTHIMA H AHTHOEHHTH3MA

— KO HHje 3a 3eHWTH3aM Taj je NPOTHB 3eHUTH3IMA —

Hosa yMmerHocT, Kako je MM 3aMHUUBAMO H KaKO CMO je OfyBek
BaAMHLIbAJIH, HEMA M He MOJKe fja HMa KOpeHa y AaHalmbeM Apy-
INTBY, 'KOME jefHOAYLIHO CHy)Ke HenpujaTe/bW 3eHUTH3MA Kao CJIENo
opyhe. 3eHHTH3aM 3at0 M HE pauyHa HA Jby0asam OCMeX cappe-
meHe Oyp)Koasuje, Koja je LEIUM CBOjUM TPYJHM OpraHU3MOM
NPOTHE 3EHHTH3MA 3aTO, IITO je 3eHLTH3aM MPOTHB e H MPOTHE
IheHe KyJATypHe MpTBaYHULE.

— llIro je To 3enuTH3aM?

— 3eHUTHBAM je XMrHjeHA AyXa. 3eHHTH3AM je XurujeHa yma u
cpla JbYACKOra. 3eHHTH3aM je XurMjeHa ,MOpaJHOr Hemopana
HEMOPAJHOr ,Mopajna“. 3eHHTH3aM je TOTA/IMSATOP CBHX HOBHX
JBYACKHX ocehama u lesaba. 3eHHTH3aM je KOJIeKTUBAH U CHHTETHYaH,
Kao pyxoBEM noxper KmUKEBHO-yMEeTHHUKYH, 3CHHTH3AM je NPOTUB
CBHX JlaKajCKHX NPOHMBBOJA ,CIACOHOCHE® eBPONCKE ,KyJType“.
CBy HAIM KibWKEBHALH-Y METHULH, JIaKaji Cy caBpeMeHor Gypiroackor
APYIUTBA, CIYTe HeroBe XHMOKPU3H{e W HEroBUX 3JI0MHHAYKHX I1O-
poka. Pasym/bus je onfa 4yBeHN aHTH3EHHTH3AM: CBH KibH)KEBHHIM
HalM  (CpHCKO-XPBATCKO-COBEHAYKH) CY NMPOTHB 3eHuTHaMa. CBu
NecHWIM cy npoTHe 3enutusMa. CBH yMETHHLH Cy NPOTHE 3€HH-
tuama. Ceu Hayununm cy nporue semurusma. Ceu npodecopu cy
npotiB senuT#aMa. CBM mnoimuajuu cy npotus 3seHuTHsma. CBH
NOC/IAaHNLK Cy npoTus seHutTHama. CBM MUHMCTDH Cy NpPOTHB 3e-
nurusma. CBu HoBuHApm cy mporus 3enmtuama. Ceu Gamxapu cy
npotus 3enntuama. Ceu KibWKapu cy npotHe 3eHutnama. Cea Tp-
TOBIM Cy npoTHB seHuTusma. CBUM CTY[eHTH Cy NPOTHB 3€HHTH3MA.
(1 ,mapxcucTu®, u ,MHTErpaZHu JyrocJOBeHH“, m ,OpjyHAUIM® W
»CpHaOBUM®, u ,Opaha xpBarckora aMmaja“, u ,depepaincTu®, u
»MapHujute konrperanuje“). /|pymTeo je JORCTA NPHBJIAYHO H TELIKO
my ce opynperd. Ila Mnak: cBH cy NpOTHE 3eHHTH3MA CeM — 3e-
uutucta. CBu cy DPOTHB 3EHWTH3MA, [ep BCHUTH3AM j& NPOTHB
ceujy. CBM cy NpOTHB 3€HMTH3MA MaKap W He3HaJM LUTO je BeHH-
TH3aM, jep — HesHame je y Halloj 3eM/bM HajGo/ba NpENopykKa 3a
ycnex, y 3em/bM rae cy sesutnctd Beh miect ropupa jegunn Gopun
82 HOBO M jejMHH TBOPLH HOEOra.

Hajsap, natosoumks (eHOMEH: jelMHCTBEHH AaHTH3EHUTH3AM, MOCTAO
jé BaKaH (akTOp y HalleM MOPaTHOM [YXOBHOM J>KMBOTY. Jomn y
npBoj roaunu 4aconnca SEHUTA u mehbynapopsor HoBor mokpera
SEHUTUSMA, rpyna mnaaux gecneparepa (kojm yoGpasuie fa ce
CBET OKO Hux oxpehe) — mn3Gauenn u3 gaconuca SEHUTA u ae-
HHTHCTHYUKHX PpefoBa — mocTajoule npeu M Hajbyhu anTHzeHu-
TicTH. (Lpwanckn, Kpaxkos, Maruh, P. [lerporuk, ToxnH, Bunasep).
Onu cy sa jepuy jepuny Hok ycueaw, ga IUBYHY Ha OHO WITO Cy
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jyue ucmosesanu u 1a ,upespy” cBora Bohy ,Kao mucua u 4o-
Bexa“, makap ra BehuHa Of HMX HHMje HHMK3[a HU Buena. Y Tom
TpPMy JIeKH 3el W CBa HHXoBa MopaiHa BpepsocT. M sa Bpao
KpaTKO BpeMe, AHTH3EHWTHBAM [MOCTAAe CTPAcT Kao KOUKa i
KOKaWH. AHTH3EHHTH3AM NOCTAJE HHXOBA jeUHA CAPXKuHA a J10-
cxopa u npodecuja. Camo, Ta GojecT romewma B3EHHTH3MA, OCTa-
BWIA je HA HHMA H HUXOBUM NpHUjaTe/bUMa — HEM3JIeYuBe TParose
zenTHaMa. V| Ge3 MHOro MyKe, cTapum M Mjajd, Hahouwe jenmy
3ajeiHUYKY OCHOBY, Ha K0jOj YjeiMEeHWM CHIAMa YTBpAMIE —
CBaKH CBOjy Kapujepy. Mu ce He BapaMO ako TBPAMMO:@ Hema HH-
jeHOT MJANior MECHHKA-TMCIA WM YMETHHKA yomuiTe, Koju nomohy
AHTH3EHHTHZMA HMje CTEKA0 CUMNATHje M GJIArOHAKJIOHOCT T3B. KPH-
THKE W CBHX OCTaluX ,HajlexHux“ daxropa. Jep, nomohy senn-
TH3Ma TO je GHIO CacBHM MCK/bYueHO. Jep 36or 3eHMTH3MA Ofy-
3MMajy ce W CTapa npusHama. Tako je MHOTM MJAjH NeCHUK fo-
CTA0 COM — Yy MpEXH MOpajHe M KYJITYpHE peaKiHOHAPHOCTH.
Tako je roToBO jeiHHO MEepHUJIO yMeTHHYKe BPeIHOCTH MOCTalo OBO
IHTabe: ia JM je HeKO 3eHWTHCTA MM AHTH3EHUTHCTA? AKO je HeKo
aHTH3eHWTHCTA (MOTajHo W GeaumeHo jonyumiTeHa je kpaha cBuHX
npenmylicTaBa seHuTM3Ma), BPEAHOCT My je HeocmopHa. AKO je
HEKO SEHNTHCTA, KOjU He MOYKe la caKpuje CBOj TalleHaT HH CBOjy
NpUNAHOCT 3CHUTUCTHYKOM MOKPETY, HeroBa BPEIHOCT Camo 3ato,
6una je yBeK ,HCIOA HyJe®.

A 2a uuMm Onm ce oGaspesn Gojad, fa y Hamoj KHHKEBHOCTH-
YMETHOCTH ¥ y HAleM TMOPAaTHOM JYXOBHOM JKHBOTY YONILTe, HUje
OwI0 — BeHUTH3MA M 3EHUTHCTHYKE peBoJyuuje?

— ¥V 4em je aHTH3EHHTHBAM?

Ilocne ropHHX pe4d, Ha OBO MHATAKE HHje TEIKO JATH OAroBOp.
THhMe BHIE, IITO CMO CBECHM TOJIEMOT 3aMmallaja 3eHHTH3MA Y
HAIIO] MOPATHO] KHGIKEBHOCTH M IITO CMO MAO0BOBHO ynyhenu y
CYITHHY CBHX ,CHJIa“ Koje Ieyjy NpOTHB 3€HHTHCTHYKOr MOKpPeTa
— op eroBor cjagHor pohewa na J10 joll CIABHMjEr FHEroBor
nyTa oko cBera, Te WMHTPUraHTCKE W KJIEBETHHUKE CHJe, T€ amo-
pajHe M MaToJNOMIKe CHJIE, T€ JbYICKE U KPUMHHAIHE CHJe, B0BEMO
MU AHTH3EHHTH3MOM M nocBehyjeMo My 1e0 OBaj HamHC, MOLITO ra
je aHTH3EHMTH3aM MO CBOjOj OJMrPAHO] YJIO3Y U HEMOPAJHO] (yHK-
LHjH TOTIYHO 3aCJIY>HO.

Ma HEKONMKO emoXa aHTM3eHHTHaMa. AJ MH ce He MOXKeMo 3a-
ApJKaTH HA CBUMA, MOWITO jé TO OTPOMAH Marepujais u 3ayseo OW
geJuKe pasMmepe. 3aapykakiemo ce Hajeuuie Ha mocaenwoj. Ona ce
jacHo oupraBa y BHAY HACHIHOZ wokywuaja yonciisa. Cea 1a enoxa
UCTYHEHA je XMCTePUYHHM W CAHCTHYKHM Orjamiagarbem CMPTH
3eHUTH3MA WM CMPTH HEroBe NpojopHe cHare M akTuBHOCTH. I'po-
Gapu W mpoTaroHucre ope enoxe cy GesOpojuu. Mu hemo ucrak-
nytn usmehy mwux Cumy [lanpyposuka kao Gapjakrapa. Hapeuenn
Xamset, noieo je Gapjak aHTu3eHuTH3MA M y camy [nasmauy. Hbe-
ros yacomuc ,Mucao®, Koju je jejapen MMao M MOJY3eHHTHCTHIKO
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M nonyaaTusenuTHcTHyko oGenexje (CredanoBuh-MiageHosnh), cas
je y sHaky aHTHseHuTH3Ma. Taj HOBHHApCKM 49acONHC, ¥ KOME ce
HUje NOjaBHO HHUjefjaH TaJeHTOBAH MECHHK HJIM MHCAL. CaB ce 3a-
MEHHO Off MPJKILE KOjy NpomoBeAa MPOTHB CBera WITO j€ HampejHo
¥ HOBO y Halloj MOPATHO] KHWKEBHOCTH, NPOTHB CBera INTO je
3eHATUCTHYKO. Taj yacomuc caMoCTANHO-IEMOKPATCKE KHIYKEBHOCTH
BH[M Camo JIelleBe, jep >KUBE Of CMPA/bMBOT faxa Jemepa. AJH
3eHMTH3aM Yak M ,MpTaR“ mnpoyspokyje rpueBe y moary. Cuma
[Maupyposuki je yoGpasuo, ga je OH 3ayCTaBHO ,HHBA3H]y KbHYKEE-
HUX aHaapaGera W BapBapa“ W ja cy ,MOCJAEAHM TP3aju Te aKuuje
HA ymopy“ ¥ fia ,Hemajy Buule Hukaxksa ycrnexa“ (Ms mpexroBopa
jenHom nouerHuky Ges Ttanenta). Ta nycra jke/ba 3a ,MPTBHM 3e-
HuTU3MoM“ 3apasmia je u ,C. K. I'nacunk®, xoju He oGpaka nawby
Ha TaKBe ,TpPHIE M Ky4MHE“, aJ yMe MO KOjH MyT Aa MPOKpPHYM-
4apu M 3eHMTHCTHYKe cnefGennke (Pactko Ilerpoemk, macap npu
Barnkany u noxojun cuopenauku necauk Cpeuxo Kocogern). Cem
tora yme ,C. K. I. Tex y 1926. na mramna hauxe m Gesuspasne
cruxose Buaajgummpa Majakosckora, 4mje je MyLIKe CTHXOBE pycke
pesonyunje mramnao SEHUT jow 1921. roguue. Hagame y ucrom
Y4CONMCY MOXKE Jla Ce MpPOYMTA KAKO ,MH HEMamo HHjeJHOr yMer-
HuyKor dacomuca“ (Munau Kawanus, uysen 36or cBoje nucmeHocTH
M OTBapama CBHjy H3JIO0KOHM), 4 HEKOJIMKO CBETCKHX OuOIMOTEKa
6M MM je[HOrJIACHO OrOBOPMJE, [d MMA y HAWIO] 3eMJBH jefUHH
ymeThHuuka uaconuc no umedy S3EHWUT — 3a kora ce sua panexo
y cBery. Y uctom vaconmucy Moke jJa ce Halie, Kako je sKelba
(panuyckux T3B. Hajpeanucra (npeipapGavu gagaucTH) aa ce ,yHu-
ITH 3anajgHa UMBMIMAAuMja“. 3aTuM, OTKPHBEHH CYy M ,TJaBHU
NpefcTaBHMUH Hajpeanuama koj Hac, r.r. Mapko Pucruh n Anex-
caHpap By4o® ca cBOjuM ,KJACHYHMM CTaBOM“ KOjU ,EeKCIPECHBHO
pasOujajy crapm moercku ctua‘. (Munan B. Borjasopuh, penyGim-
KaHau 1o 3Hamy M NpoQecHiu, cTapy HenpujaTels HOBE M0e3mje
us ,PenyGmuxe“). Am, ako ,C. K. I'.“ sajegso ca uesnom ceojom
APHCTOKPATCKOM CBHTOM M mpepncepnuxom unsamujckor IEH-kny6a
([Tenxana-xkny6) Borpanom Ilonopmhem, Huje Hukaga HH y cHy
Cambao, fla O ¥ MM MOMJIM MMATH YTHOA]A HA €BPONCKO] YTAKMHIM
YMETHHYKAX NOKpeTa, MM heMo MM ycoyr caonuTiTi fa je Taj
»00/bIIEBHYKUY [I€0 HAjgpea udma (o Hauwem HagpHpeaIuama) He-
natBopeHa ysajMuna of — 3seHuTH3Ma. Jlakie, H OHO Majo wyera
HMa y Hajpeaiusmy, To je senutusam, o kome ,C. K. T“ (Cu-
pomaunu Kmimxeern [nachuk) Gam muurra nesna. Y dopmynn ns-
PaKEHO TO M3IJIElia OBAKO: ajlau3aM -~ 3eHUTH3AM = Hajpeanu-
3am. Anu nowrto ce je pgajamsam (mapaJuTHYHA M 10APJIATAHCKA
nojaBa JiereHepucaHe EBPONCKe MAHTYNapHje) YAaBHO Y CJENnoM
LpeBy CBOje Heu3Je4yMBe TVIYMOCTH, TO YNPKOC CBHjY AHTHIEHUTHCTA
ocmaje caM0 SeHMmIH3AM KQO TPBH M jeHHI WOPAMHI WOKpem
Kojn je oOeitexkno jacan @ymr HOBOZ it BAPBAPCKOZ CHIBAPArbA —
HA MefYHApOaHOj H CHPOBOj PEBONYYHOHAPHO] OCHOBH.

Y majuoemje po6a u ,Jleronuc Marnue Cpncke® Gesexn ,onafare
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nepnyapckux crpyja“. To je mapona, koja myryje OGawm y Bpeme
Kaja MM HajBUIIE pacTeMo, 4 OHM BHJie CAMO CBOjy ey — ,o0na-
jame“. Aim U Taj Haconuc je ymeo fa mporyra Mo HeEIUTO H3 3e-
HUTHCTHHMKOT BWIAjeTa, MaKap ce BHAHO HaJasH Yy AHTH3EHUTH-
cruukom TaGopy. (Mux. C. Ilerpora, xome je crajo IO ,ApylITBE-
Hor mosioykaja“). A Tako je ca ceuma ocraymma. Ceu capalyyjy na
anrtusenuTnamy. (,/byGmanckn 3eon“ — dpan AnGpext u [leGebak.
»Kpurnka“ — Buamap u pp. ,Maagusa“ unoxojun , Tpuje naGonje”
— IlopGeemek, Koroj, T. n &. Kpam. ¥ 3arpeGy: Gaaronokojna
SKputuka“ — Jlonapunn, Yjesuk, Mununk, Beropuh, By6auk, Ky-
ayuyuh, Kpxien u ona octana mHoro6pojua Jierdja 3eHMTHCTHYKHX
eMUroHa, njargjatopa M usgajumka. , Jyrocjosescka kbusa“ —
Cranko Tomaumh, AatyH Bapau, Bopnuk, Bepnuh, /lBopuuxoBuk,
Anhemunosuh u pp. ,Caspemennk* — JbyGo Buanep, Asrycr
Ilecapen, Mupocnas Kpaewxa. ,Benpuna“, I'anoraxa, 1 ocraju Ho-
suHapu. ,Kmmiesnuk — A, B. Illumuk u 6par. ,Kmmwresna Pe-
nyGiuka“ — Jlparnma Bacuk u rope nomenytu. ,Jlutepatypa“,
»,Haua Enoxa“, ,Konpuee“ ca cojum ypepgunxom Ka. Mecapuhem
n ,Bujenau® ca ypepuuuuma: Hemern, Huxonmh, MypanGerosuh,
Hepuctnh — ysemuapajy oBaj BeHal aHTM3eHHTHCTHYUKE CJIaBe,
nopepn, ,Hoee Egpone“ Curon Barcowa m Muiana Thypuuna). Ila
Kako je 1o, 12 je SEHUT n SEHUTU3AM neosGubHa M cmellHa
pa0oTa, Kaj HEroBH eNUTOHM IOMEHYTH M HENOMEHYTH, HEroBH
GuBIIM capajHuLM ¥ ciepGennuy Ged HBy3eTKa, HaJase TAKO BHHA
d OJUIMYHA MECTAM Y ,aKaJeMCKHM“ pefloBHMA JUYHAX HOCHOLA Ha-
wer kyatypHor >kuBota? JKesenu GucMO )@ uyjeMo HAa OBO nu-
Tamhe 0ap jelHOM jacaH W CTBapaH OAroBop. Jep, Kako je To, ja
cge mro ce je jaBwio y 3EHUTY, na je cee nporyrana nompunsa
a uum je To ucro ran S3EHWTA, ne dane nu nanerupuuu Hu ofy-
weskema. (Joana Bujesmha je SEHUT npeu onenuo kao ,Haj-
NOSUTHBHAJEr Penpe3eHTaHTa“ Haller HOBOr cJuKapcTBa a Mapun
Taprama, Caga Illymanosuh, Cenan n MHOrM ipyru y npaso Bpeme,
jomr 1920. u 1921. nucy 6wm saGopaemenn. Cernre ce join ua-
JI0)KOe caBpemenux mapuckux ciukapa: [lukaco, [lenonaj, Cupsax
u pap. kag cy y SEHUTY, ompa cy masama. Kapga cy Bau
3EHUTA, omja cy renmjajuu wid kjiacuium). Aim Heka ce
yreme Hawu Ge30OpojHu HenpmjaTe/bn: OHu Heke HM TpenyTka
OCTaTH HEPAasyM/b€HH HH Off HAC HH Off HAaMX noTomaxa. Mum
y LEJOCTH pasyMeMO IHXOBY ,KYATYPHY“ MNOJWTHKY. Mu pa-
3YMEMO HUXOBY KibH)KeBHY cmekyianujy. Mu pasymemo kaGu-
HeTcKe CIJIETKe M CaJloHCKe noxjene 3a kapujepama. Mu pasymemo
1eJI0 HhHXOBO KaMeaeoHCTBO M moaTpoHcTBO. [la unak, uma Hewro
LITO MM JOMCTa HE pPaByMEMO: TJie je MOpajJ M CaBectT OBHX ,BO-
neknx“ rpyna u /byaun? [jie je TBOpauka cCHara OBMX EBpOICKHX
ckyTonoma? I'e je 3Hame OBAX COMHaGyJa Halle KibHKEBHOCTH-
ymernoctu? (Mcupopa Cexynmh nyTyje cBake rofiute y Heky Apyry
eBponcky GuOAMOTEKY, pa Y Kodiepy mpeBese CBOje MpPTBe CTyjuje
GepaaHCKuX BeauunHa). Anu MojmheMo — rjie Cy 3anmcH O HALOj
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NopaTHO] MOe3HjH, O HALeM MOPaTHOM [YXOBHOM JKMBOTY, O HAILIHM
MOPaTHUM KyJATYpHMM Hanopuma? VMako ux Hema MHOro, MOMJa Mx
unak uma. (He omnydyje oncer kmure, Hero cajpskiuna kwure, Tako
M BH yMeTeé [|a TrOBOpPHTE). 3ap je jouml yBex 3a HAC MHOro
BaXHHje ,yraefame” Ha CTpaHe mNHCle (BaXKM 3a CBEe 3eM/be CeMm
Cosjercke Pycuje) Hero orjejarme HAlUMX MHCANd, HALMX npoGy-
henux cHara yommre? SeHHTHCTH Cmartpajy pa Om Tpebaio ga To
Oyne BakHHje of cBux GpGmapuja o INmpanmeny mm Fancsoptujy,
Ba)KHMje Off MYLIKOT H jXeHckor mona y crapom Beky (H.Bymuha).
To je ono wmTO Hac ,MpTBE“ MHTEpecyje W LITO HAC JIE/H Ofi OBHX
»JKUBHXY, Ka0 CynpoTHE MOJIOBE.

Kako ce Bupu, CBM TH AHTUBEHWTHCTH 3ajefiHo HUCY Gaul HM Mao
ONACHH MPOTHBHHIM — Yy yMmeTHHuKoj obnacty. OHu cy Mo cBojuM
TaJleHTUMa CAacBMM HMMIOTEHTHH, NpekuBajy Tyhy xpany u onwujajy
ce 3BYKOBMMA lIpefpaTHHX IIynenx (pasa. Hu uspanexa onn Hucy
TOJMKO ONacHH, KOJMKO Cy camy yoOpasmid M KOJIMKO CBOjUM 00-
MaHyTHM 000)KaBaouMa uariefajy. Muaja seHUTHCTHYKA renepatuja,
jeanum xpaGpum HajeTom cBOjux ofjaB/beHHX JieJla M DapoJia, 3a
yBeK uX je m3baumna ma cepna. M 3aTo ce OHM MBJALIHO M BAYIIHO
ceere. CBe cy TO /by H JKeHe, KOjH HHCY HUKA[A MHCIUIHA CBOjUM
riaBama, Koju Hucy Hukapa ocehanu csojum ocehamuma. Cse cy
TO TpaGaHTH NMpOMHCAHMX ,yraefamba“, a cae HHXOB paj je ycra-
jana >xaOokpeunHa M HeducT ofjek Tyhux kibmwxesHoctH. Hawanocr,
MH jOII HemaMo JOBOJBHO JIEKapa jla CTAHEMO Ha OyT Toj enupae-
MHjH €BPOINCKOr MajMyHHCara, la HCTpeOUMO Ty Kyry CBeomuiTe,
MOXAa W HecBecHe unpepHopHOocTH. A 1 Ges Jiekapa, 3eHUTH3AM
je jemuHm Jlek, Koju BOJM Ka jacHO] CBECTH O CBOjoj Mohu M myT
Koju BojuM Ka ocnoGokemy Bauer gyxa u name ayme. Ila mro ce
Yy[uTe OHJA BEHUTHCTHYKO] BeJpHHU M GOpOEHO] M3APIIBHBOCTH ?
To nonasu op jacHohe Haue 3eHuTosoduje, o jacHohe ofpelenor
myTa Kojum Tpe6a ja ce mjie — KOra BH HHMKAJa INpe 3eHUTH3MA
Hucre umann. LllTo ce He wdypuTe BaleMm cyMpaky, Koju ce HUKafd
puie Hehe usmenutH ca ceeromwhy? Ty u nexu najseha Tajna
HITO BH HE ,pasdyMeTe“ 3eHHTH3aM, Kora BH 6e36pojHu u GesuMeHn
CHulIeTe CBaKH HAa cBoj HauuH. Bu 3enuTnsam Hehere HuKajga Hu
pasymern. A kaja Oyjere uaurpaBaan jla ra ,pasymere’, kao mTo
CTe HeKH [1aH Waurpasaiu na pasymere KyGuaam (Bpanko [Nonoeuk
0 YMETHHYKO] BpefHscTH npodecop yhusepautera), mu hemo H
onja Outu yGehenu ja Bu HHMIITA He pasymeTe M Mopaliemo fa ce
C/IaTKO CMejeMo BAlIOj — YHHUBEP3AIHOCTH. (Sexumuzam je njeja
HOBe YMEMHOCIH M He3HHa Quro3ouja a ky6nsam je camo mex-
HMKQ HOBOZ CauKapckoz uspasa). Jep, Kaja OuUCTe B JIOMCTA MMAJIM
cBoja yGehemwa n cBoje BPeJHOCTH, 3a KOje CTe C€ jeHOM KPBaBO
GopwiH Kao M M, BM MX HeOM MeHalld Kao Kpapare, Kao Kouly/be
MM Kao jkeHe. Bu Gucte ce Beh JaBHO xpBanM ca 3eHHTH3MOM a
HeGH dYeKaim TOOGOXKHyY HEroBy CMpT, HeOM 4YeKald y MUpHOMeE
CTaBy, fla BAM 3€HHTH3aM OTIEBA OMeJO0 MHOro Ipe, Hero WTO CTE
BH TO Ha KaJeHjapy Bauie ,CKPOMHOCTH® H ,CymepHOpHOCTH®
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yomute npeasubain. To poucra Huje MyUIKW, TO HHje JOCTOjHO
YJlaHOBA OHE pace KO0joj MM 3ajeflH0 MNpHUNajgaMmo M 4Hje eJeMeHTe
O]l CBOra MO4eTKa, YHOCE BEHMTHCTH Yy CBOje TeopHje M y CBoja
pena, (Jlyman HuxonajeBuk, mo MuLbeY HErOBHX KoJIera HOBH-
Hapa, Hajselin reHuje popga JBYACKOra, TeK Jyro mocje 3eHHTHCTa,
rakohe jame Ha Hamoj pacu). [logyue, ca ¢uno3odcke Tauke
riequiuTa, He3Hawme Tpeba fa ce npawTa. AlM He MOXKe fa ce
ONpPOCTH CBECHA BOJbA 84 HEBHAIHEM M KPMMMHAJIHO CTaB/bakbe APYLU-
TBEHHX M CBHX Moryhux 3anpexa jeiHOM JYXOBHOM IOKpETY, ia ce
34 Wera He casHa. He Moxe na ce ompocTu opranusoBaH GOJKOT
CBHMX 4acomuca M CBHX HOBMHA, HE MOKe Jla Ce ONPOCTH CBECHO
Jlarambe M 3aBapaBdibe HOBMX reHepaumja, Koje yKeJe HOBAa casHama
a ynyhenu cy HaxanocT ja yye — off Hajsehux mnesmamuua. (Oc-
HOBAa TBOpAayKe BPEAHOCTH HOBUX JyXOBHHX MaHH(ECTALH]d, O CBHUX
je Tako panexo, xkao Xumanaja og Tepasuja). To narame cappe-
MmeHuKa W OyaykHuka oceetwhe ce 6p30, M MHOro Opje HEro MLITO
TO caml KyiaTypHu capadu ouexyjy. To KibyKame He3HameM H
CMp/UbMBHM oOTHajMMa npogecuonante wkaanuue Eepone, (koja
€M0XaJHUM BAJETOM DYyCKe PEBOJIylHje MMa 3 NpeTpnd pPHBH3H|Y
CBHX CBOjHX BPEJAHOCTH), HEONPOCTHE j€ IPex CBHjy, KOjH CY CBOjy
JieaTHOCT YNPaBWJIM Y NMPaBLy AHTU3EHHUTH3MA.

Y Gop6u NpPOTHE 3EHHTH3MA, MMEHH M Oe3UMEHH AHTUBEHHTHUCTH
CJIy)Ke Ce JlaHac CamMo OHMM CpeJCTBKMA, Koja Cy HCIOJ JOCTOjaH-
CTBA CBAKOT MUCMEHOr YOBEKA, Y HajoOMuHHjeM CMHCJY LIKOJICKe U
asOyune nucmeHoctTd. M Gam Ta HecKpymyJo3HOCT, Koja je KoJeK-
THBHE NPHUPOJE, 8a HAC je jejaH off HAjjauMx [OKasa Ja je 3eHH-
TH3aM KOHCTPYKTHEaH M BHTaZaH, A mopej Tora — jia je ApyLITBO,
Koje je cmocoGHO ja Ge3 MPOTEeCTBA MOJHECE CBY CaBpPEMEHy XH-
MOKPU3Hjy HAa CBOjoj CaBecTH, la je TO APYIITBO JIAXKHO, Aa je
TR0, [1a je Ha [HY, fa je Ges onpaBjama, ga je Ge3 HKaKBe
eTHYKe OCHOBe, HA Kojoj OM TpebGano pa moumea. A cBaxo Apy-
WmBO MOpa Ja HOYHBA HA emn4Ko] OCHOBM, Hajsehoj wojy je mely
smyauma youutme mozyhe nocmasnmy. OBO HaHalbe T3B. Oyp-
JKOACKO [pYINTBO, NPETpHeso je cBOj mnocjenwu OpoOOJOM y CY-
Jlapy  KanuTaJHCTHYKO-UMIEPHJAIMCTHYKHX HMHTEpeca. 3aTo 3eHH-
THCTH He Npy’Kajy c/aMKy THMa yTolUbeHHuuMa. Mu Tome IpymTBy
M CBHM HErOBHM MNEpjaHHLUMa HE JKeJUMO HHINTA Makhe W HHUITA
BHINE, HEro INTO OHM H4aMa M 3EHUTH3MY 3JKejle — [a ra Hecrase
ca JMIa sem/be, Jla ra HeCTaHe ca LieJIOM HErOBOM JbYOMAEPCKOM
OpraHM3aundjoM — y BeYdTH HenoBpat. Muio 3a pgparo u HuwTa
sume! To je myackn! Taj Gopbenw myT y HALO] NOPATHO] KhbM-
»eBHOCTH M3a0pald Cy B€HHTHCTH M OHM ra JO JaHac HUCY Hamy-
ctuim. Vckymemwa cy Guiia BeJMK3, CYpOBOCT HAulMX HempujaTeba
TELIKO CHOLLbMBA, a4 Mep(HIHOCT M MOABaja HeMmajy mnpaBe OleHe
Y PEUHHKY Haller jesuKa. |eiMHCTBeHA IUbayKa Halle JAyXOBHE HMO-
BUHe, HOBE M 4YHMCTe, JbYACKEe M HYOBeYaHCKe — MPHBEAEHA je y
fiesio Gaml Off OHWX, KOjU HAc CTAJHO caxpamyjy, Aa GM OHH MOr/AH
JKHBeTH Kao Jemmnapu. Takea GoroyrogHa pafoTa mocraje npa-
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BUJIO KOJI MHOTHX KibieBHHX nukasaua (Bes. Jawxosmh, Hacracu-
jeeuk u fp.), jep 3eHmTH3aM je HeucupnaH MBBOp [yXOBHOr Gora-
CTBA 1 HOBOT YMETHHYKOTr H3Pa3a. Y 3eHUTHCTHYKUM PeJIOBMMA He Xapa
MOpaJHa HU KibIDKeBHAa kopynuuja. [liofoBu 3eBHTHSMA [03peH Cy
y 0BOj jyGiuiapHOj FOJAMHH HAPO4YHTO, Y TOJMHH MOJMIMjCKOT Hacp-
Taja Ha KibIKeBHO-yMeTHHUKN Yacomue SEHWUT u merosor ypenuuxka.
3eHUTHCTHYKA TOe3nja TpHyMpanHo je npoxyjana kpos Oeorpajcky
CYAHHIY a BaJ 3eHHTH3MA MNpelao je JokaJHe rpaHsle ,Mmelyna-
pojHo mpusHator moApy4ja“. /lyx seHuTMsMa MNocTaje CBe BHIE
CBOjHHA M CaJp)KHHA HOBMX reHepauuja y pasHOPONHOM M LLHUPOKOM
cBeTy. Y HaIO] B3eMJbHM, OHYeBMJHO, JEHUWIH3AM je M3BPUINO {pe-
CyAan ymmyaj Ha cBe Haule nopqmue uecHMKe, NPH3HABANM OHH
to uau He. Jlokasu rosope. I abor Tora, 4Yak je H ,ompaBjgaH®
jemuncteen Gojkor wacomuca S3EHUTA u moxpera SEHUTHU3MA,
Osaj (amo3HH aHTH3EHUTH3AM, OCBeT/beH MOKHHM 3paKoM 3eHH-
TH3Ma, HBIJIeAA W 0BAKO: CmApPH, 3AINTUTHUOM CTApor JlyXa u cTapor
mopana, Gope ce nomoky CBOjHX APYLITBEHHX NOJIOXaja, 1a nomoky
IbUX 04YyBajy CBOje KibWKeBHO-yMEeTHHUKE MoJIo)Kaje, Koje UM je To
MCTO [IPYIITBO [APOBAJ0 — MO HajymMepeHdjoj UEHH, MCNON KO-
mrawa. A oHH cy of yBek OMJIM MCHOJ Lese H jeTHHH, KaKo Ha
jeanxy Taxo u Ha jeny. Melyrum msrazn, xoju cy Takohe npunaj-
HHIM CTApPOr MOpaja M jlela U3 jefHe re ucre OYyp)KOACKE KOJIEBKE,
»,00pe ce“ camo 3aro, ja MOTHCHY CTape Ca HHXOBHX IPYIITBEHHX
moJioKaja, Koje OHM Kene ja 3ayamy. Maso ce mnaporyure (Llp-
manckn, P. [letpoenh), mano uspemrade no ysopy ca crpane (Pu-
cruh, Maruh), majio ce Hanyaepuuly ,MOAEPHHM® NapoJama H Majo
KOKeTHpajy ca peBosyumonapsomhby noj joprasom ([paunau, Bymm,

Bunagep), masio npenuuty no xoju tyhu crux wam usurpasajy Bep-
. tepa(Kopaueeuh, Jlepunan, Buarojeenh), mano ma cysmme cJo-

Gopan HauuH npepefly no kojy Burmenosy necmy (Cunmma Kopauh),
Majo ce obaspy mo crapum ctuxoBuma Muunhesum n ITloman-
CKOBHM — CBH Ojpefa capajguuuu ,Mucim® €mja uMena HHCMO
ycmenu fa ymamTHMO, Maxkap ja cy ,HOBHM, Hajmaahu Tanentu, no-
cllefiha TeHepaunja Haue HoBe JupHKe“, Kako ce 1o ycayno Cumn
[Manpyposuky y Taaewaun (Bupu nomuc umena y ,aHToJIoTH{H Haj-
HOBHje JnupiKe Mmcao“ koja je y cTBapu aHTOJIOTH|ja HETaJEHTO-
BAaHMX CTHXOTBOPALA U rMMHA3UjCKuX ,necHnka®). Eto, Ha Taj HaumH
CTEYeHHX NpaBa Ha BeJW4HHY, Ha penpeaentauujy. Eto sacnyra sa
oTayOMHY M BEYHOCT, OJHOCHO 3a PajMKaIHy WAH KOjy NeMOKPATCKY
CTpaHKy. A cBe OHO, WITO je NOTpe6HO 3a MOTNYH npeoOpawKaj
YHYTpauUIhe JUYHOCTH, HHMA je cacBum HenosHato. Ce oHo mTO
M3HCKyje Hajeehn Hamop 3a yHumITewe Ccrapyauja y camom ceou,
KOjUMa CMO MpeTOBapeHH Oj] Hallle MpCKe NpOLUIOCTH, CBE je TO 3a
IUX Hero3narto mmancko ceno. Cee JKpTBe, Koje ce MOpajy CBaKo-
JIHEBHO NMPHHOCHTH y HMe npenopolhaja nejsora 4oBeka, 3a CBoje
HOBO poljese M 8a nocrajame HOBOra 4OBeKa, CBE TO HHMa HHje
HH HA Kpaj mameTH, HHTH OHM O TomMe yomurte mucie. /locra je
IhHMA Jla ce H3BpIIM CAMO MpoJia3Ha rajama, J0CTa je 1a Hamuryjy
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Ca CBMMA 3aCTaBaMa CBHUjy MOKpeTa — N KOju MMa HajBULIE M3-
riefa Ka uX OfBejie MOjl BeHal J{HeBHe CJIaBe WM pPEeBHE Kapujepe
— oHu he GuTH ca cBMMA TAKBMMA A NPOTHMB 3EHUTH3MA, OJ[ KOra
ce TakBa GajocnoBHa cpeha nukako He Moske jga ovekyje. Ceu 3e-
HUTHCTHYKH MHKaBIH YJIOXKWJIA Cy CBoje Hajselie Hamope pga yryue
cBojy maruny SEHUT u SEHUTU3AM, y unjum pefosuma muma
He MOKe fa Oyje MecTa, Kao HU Huxopum npemuuma. Cru onu nHe
3a6opae/bajy CBOje HOBHHAPCKe JbyOaBH M JIy)KHOCTH, A€ JIEHKH
M3BOP CBHjy IHHXOBHX MPOJA3HHX ,ycnexa“ M HalWHX ,Heycmexa“.
I'otoBo CBaka pefakiuja y 3eM/bM WMa M0 jejHOr WM BHile HECy-
heaux capamunika 3EHUTA. Oryna cae ouaj npipasu u GecoMmyduu
namdJeTHsam DPOTHBE 3eHHTH3MA M NPOTUB CBera IITO je ca buMme
y Bead. A TpeGa 3natu: 0e3 HOBO2 HOBEKA HEMQ HOBOZ2 JAPYUIMIBA.
bes woBoz apywmsa nema wose ymemnocmit. Cge Jpyro je Jax
1 8a6nypa. (Kpaewka je yoGpasuo fia je peBoJylHOHApaH H KOMY-
HUCTHYKM mucail. MebyTum, oH je mpHsHaT of 1eJoKynHe Gypio-
asuje 3a cora nuciia OH nuuwe ¥ MAp/bHBO MyHH CTynue Gypico-
CKHX HOBHHA, jep — 8a Hera je BpefHuja jefHa jamancka Basa ofj
CBMX peBoJIyuHOHapHUX caukapa caspemene Mockse). Ceu onu Ges
u3y3eTKa, He 3abopaB/bajy HM jeiHy KOHBEHLWOHANHY JIAK cBora
JpyITBA M He mponycte HU jepHo OypycoBcko npeumykcrso. Ha
Te ,MOepHe“ Hac/ambajy Ce yBeK MIaji 10YeTHUIH, Ha Koje Oypio-
asMja MMa NpecyfaH yTHuaj u GJAroTBOPHO JeJiyje y mpaBiy ,CTH-
wasama“. Cpu ce MHAYe pajo KpIITaBajy TyhUM HMMEHHMA CTPaHMX
nokpera ((pyTypusam, eKCIpecHOHH3aM, Jiajansam, HaJpeau3am)
M aKo MM je HHXOBA CymTHHAa cacBUM HenosHara. Cee cBe, camo
He 3eHNTH3aM, KOj4 je CBMMAa NOMPCHO padyHe KpHyMdapema H
KOjH je CBHMAa OMpa’keH M 3aTO, IUTO je GOJKOTOBAH M IUTO HHje —
CTpaH MOKpeT.

Jom HekoONMKO peyH O MJAXUM M CTApPUM TNPUOAZHMLKMA TOJH-
THYKUX HOBOTapa. MapkcucTH M Jpyri JieBHUapH, y OLHOCY npema
BEHUTH3MY, pPeakUMOHapHu cy o 3anpenamhema. Heposomno Bac-
NUTaHH H 3a OHO WTO GM OHM cCaMM XTesH ja Oyjy, OHH ce Takohe
HOACMEBAjy 3€HHTHBMY, Kao M Oyp)Koasuja, MPOTHB KOje ce OHH
T000)e Gope. ORH y LEJOCTH WCIOBEAjy KYJITYPHY W yMETHUHKY
uneosorujy ceoje Oypskoaswje. OHA ce YaKk HH He TpyJe Aa Bacnu-
Tajy cBoje ,HOBO“ Guhe, jep — mosaTHKa je mpeua op ceera. To
rAefuIITe MOXJa je onpasjato y Mocksu, amu y Beorpagy, ouo
je Oegno u xanocHo. [lpema cBemy, 3a cBe KJace M crajexe, sa
CBE HalMOHANHE MamuHe M BehHHe y OBOj 3€MJBM — BEHHTH3aM
je moxper ,mpodecuMoHaNHMX JyjaKa“ KOjJU HEMajy npaBa HU Ha
JKMBOT a Kamoau Ha ciobouy. [la sap To Huje najnenwa npuya us
XWBALYy M jefiHe Holin, HAjnpHUBJIaYHNje MOrJIaB/be Hallle KEHMKEeBHOCTH,
KOja je saTpoBaHa JIAKOYM/bEM. H [IeJIMPUjeM MpPIKHe M TNaKoCTH ?
Ilpu kpajy, jomr jemHo Mamo MOrJaB/be M3 Te npude Koja o6ja-
mbhaBa. Ban cBake cymibe, aHTH3EHUTH3aM je CJIOYKeHa TBOpeBHHa.
AHTHBEHHTHBAM HHje HHIOLITO jeJHOCTABaH, KaKO TO MOBPLIHOM
nocmatpady usriefal IlpBo: JmyHe amOuUMje MajeHHX, KOjH YBeK



ZENIT et zenitistes a I’ exposition de I' art révolutionnaire
de I' Occident, organisé, par L’ Academie d’ Etat des Sciences
et de I' Art a8 Moscou, mai-juin 1926.

3EHWT ¥ 3eHMTHCTH Ha U3NOMOM peBONyUHOHaApHE memoc'm'
3anapga, Kojy je npMpeauna AxkapgeMuja Hayka W !He'ruocm
y MockBM, Maja-jyHna 1926.
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xohe na cy Benuku. Jlpyro: cBu mocienmu xohe ga Gyny TNpBH.
Tpeke: cu xohe pa Gyay eohe. Yerspro: Hujenan muapuh Hehe

Ja ce MojBprHe AMCHHUINIMHM TIOKPETa, jep AMCUMILNIHA ,Rapobbyje”

BUXOBY ,uBuBupyannoct® (Patwoenk, Jepkosuh, [Tunoenk). [leto:
o0ujeny, Tj. OHM KOji HACY MOr/m a nocrany capapuuun SEHUTA

HATH Cy NpUMBEHH y pepose senutucrad (/lpannau, [legunan, npod.

J1. Jlanueenh. /lp. Mnanenoruk, Manojnosnk, Jepxoeuh, Yjesuh, Byan,

[TopGeeiex). Cee cy TO y3polH, cBe Cy TO MOPOLM, KOjH Cy 3apasuiin

jemHo ApywTBO M jegHy muaany rewepaunjy. Hajsap, caku of HBHX

XTeo je jna Oyjae nmpoHaiasady, nowTo Beh XUBHMO y BEKY INpOHA-

aaxewa. Jlobap mpumep je sapasan anu u GeaGpojuu phasu ysopuu

cy npaea HamacT 3a romuay meranomana. (Ceture ce JMCTOBA MCey-

posenutucthyiknx: ,Hoea Ceernocr* — BemuGop Timropuk. , Mucao®

je Beh nomeuyra. ,Ilytesu®, npeu u gpyru ny~. ,Xmonoc®, ,Cee-

mouanctBa®, ,Packpcumua“, ,Beucocr®, na uak u jepaH [ieo
»llokpera*). INcuxo3a MMHTOBaHA M OPETAKAIbA 3€HUTHZMA ¥ CMPA-

/bHBE AHTH3EHHTHCTHMKE CYJOBE nmocrtana j(’! €B0 CBeonuTa Maﬂﬂja,

a ncuxoawaimsa joul Huje ycnena ja jponyryje Ha Bankad ma pa
HaM oO0jacHH: OTKyAa TO, a MaTHIA CBera PeBOJYLHOHAPHOr M

HoBor CTBapama Ha Bamcany nocme para, ocrage ,HemosHara“

CBAMA OHMMA KOjH Cy M3 Hhe MPOou3alii — a HAPOYHTO OHUMA, MPej|

KOjuMa oHM ToHewTc uaurpaeajy. (MelyTum, onpesso u mocreneto,

nasac Beh roTOBO CBM AHTH3EHWTHCTH NpONAryjy HOBY YMETHOCT

npoTue koje cy ce yBexk Gopuiaun). M oTkypa TO, ia MaTHuHy MOKPET

3eHNTH3aM Oyle CHCaH HAa CTGTHHE CHCA, KA0 HeKo GaJKaHCKO 4y-

JoBHITE, a GOjKOTOBAH Off CBeyKyrde IITeHajd, oTXpaibeHe 3eHH-

THCTHYKMM MJekoM? AnM He TpeGaMo 3aTO TMCHXOAHANMBY. Je-
HHMH3AM, KQO JYXOBHO OP2AHH30BAK TOKPENT CHWIBAPAIAYK0Z UI0-
maanmema (HOBa caip)kKuhia, HOBa (JOpPMA M HOBA TeXHHKA YMET-
HHYKOr H3pasa) ca CBMMa CROjHM Jle]iMMa, Hajbo/be 00jalllbaBa CBOj

MpayaH M MaKJCHH aHTHNOJ, — AHTHBEHHTHBAM.

OpHoc 3esUTH3MA M aHTH3EHUTH3MA, M3rJEla OBaKO:

Sennmuzam je naamofiaH mwo CBOJHM HOBHM M OPHZHHAJHNUM B0~
PEBHHAMQ, 10 CBOjOj CAQAPHCHHHM, O C80jOj emu4KOj H BApBApCKoj
ocHOBH. (AHTH3EHUTH3aM je mpoJiazHo MokaH Mo CBOjUM JAPYLITBEHHM |
cpeicTBiMa GopOe M MO CBOjOj MHOrOGpPOjHOCTH).

Beunmuzam je Haomohian wo cBOjoj MazpalieHoj wupeono2ujn Ho-
kpema (H3apaxenoj y Jenuma n Mawugecmuma), no cBOjHM UPaABo-

BpeMeHHM OJHOCHMA UpeMa CBHMA BAOKHujuM Hojasama caspe-

MeHo2 scupoma y cpemy. (AnTu3enuTH3aM je mposiasHo mohad mo
CB0jO] JOKyMeHTOBaHOj GeaHaueHOCTH U eKJeKTHYHOCTH, 110 CBOjOj

JIOKYMEHTOBAHO] MH()EPHOPHOCTH M KYJTYpHO] Heonpeje/beHOCTH).
Sennmuaam je Hagmokan no cBOjoj BAPBAPCKO] MCKpEHOCMU, KOjOM

Je m3nazao csa csoja MuuLbeHa 6e3 0Ropmyrnmenta, Miubewa 3a
Koja ce je yBex ycmpajno 60pHO. NPOMUE CBHJY i HPOMNHE CBAKO2A.
(AuTH3eHMTH3AM, Ca JerujoM 3apo0/beHuX H KOPYMIUPaHuX, IyXOBHO
MoJijapM/bEHNX AHTHBEHWUTHCTA, HMMajy MHOTO JIaKIUM TOCA0 : OHU

yonumTe He ynaze y jasHy OopOy, jep He CcMHjy y Takey GopOy.
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Onu cy BewmTauky ocjenen camu ceGe, maroBapajyhu cnacoHocHe
W TpocjayKke peud: HUYEra HeMa — CBe je MPTBO — MM HHINTA
He BHAMMO — MW HHINTA He3HaMo M Hehemo pga 3HaMo o 3eHM-
Tu3My. THM npocjaukum peydmMa OHH MOTIMOMAXKY BSEHHTHCTHUKE
enuroHe ca TBPAOM BEPOM H HALOM, Ja he Tako 3eHHTH3aM Haj-
Jlakie — JIMKBHIMPATH).

Epo, Tako je HacTaja ommTa HapojHAa JereHja o ,MpPTBOM MO-
KpeTy“ 3eHHTH3MY, a HCTOpHMja y BpemMeHy HMa Ja sabelexu —
KO je CTBapao: 3CHMTH3aM MM aHTH3eHHTU3aM. Taxko mucie U Ku-
HECKH MyApanW, koju ke mnpountaTH OBaj BepaH B3amuc y oHOMe
3EHUTY, koju je ca . geGpyapom 1921. roxmmue ommoweo HOEBO
02/10B/be Hallle MAAJe KFHICeBHOCTIU-YMEMHOCITH it HALle2 MAa 02
Ayx06Ho2 Husoma. To HOBO NOrMAB/HE CTBOPHO je 3EHHTH3AM a
He aHTH3EHWTH3aM. 3aTo je JaHac BHIIe HEro MKaja off BaXKHOCTH
Halla crapa napoJa: Ko HHje 3a 3FeHHmM3aM, maj [e UpOmHB
sennignsma! Jlakne: xacajre aHTH3eHMTHCTH!

7. HoBemGpa 1926.
Jby6omup MHLHF

Tekst je 1zvorno objavljen u 43. broju casopisa Lenit 1926. godine.
Reprodukeije: Narodna biblioteka Srbije
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Muzej savremene umetnosti, Beograd

NADREALISTICKI ZID MARKA RISTICA

Apstrak:

Tekst se bavi analizom sadrzaja, ideje 1 zanra Nadrealistickog zida Marka
Ristica koji do danas nije bio predmetom ozbiljnije istorijsko-umetnicke
interpretacije. Budu¢i da je Risticeva instalacija bila inspirisana Bretonovim
whadrealistickim zidom* koji je video prilikom posete njegovom pariskom ateljeu
1926. godine, tekst komparativno analizira ova dva ,.kolekcionarska® projekta kroz
prizmu nadrealisticke estetike, politike izlaganja 1 samoreprezentacije. Zakljucak je
da je Nadrealisticki zid jedinstveno delo u okviru vizuelne produkcije beogradskih
nadrealista 1 jugoslovenske umetnosti 20. veka.

Klucne rect:
envajronment, instalacija, izlaganje, kabinet retkosti,
kolaz, kolekcija, nadrealizam
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Javio sam mu se kad sam dosao u Pariz, © on mi je zakazao sastanak jednim pneumatikom’.
Bio sam kod njega 25 decembra wvece, nasao sam ga samog u njegovom Cudnom ateljeu,
pri vrhu jedne visoke kucerine na Montmartreu, na uglu ulice Fontaine 1 Place Blanche, tu
gde se bio uselio Cetire il pet godina ranyje, 1 gde ce provesti Citav svoj Zwol, u to) nemogucoy
karauli koja ce tokom decenija postatr sve bogatyyi, sve basnoslovniyi muze cudesa. Usred tih
Picassovih, Chiricovih, Max Ernstovih slika, tih oceanyskih maski i fetisa, tth neobinih
predmeta koji kao da su direkino, odjednom materyjalizovani, 1z guste dubine sna 1zronils,
sedeo sam pred jednim covekom cya je teska, izvanredna glava odavala neku predodredenost
za dominacyju nad ludima oko sebe, ali (yje je svecano, autoritationo celo bilo osenceno
brizmim preokupacyjama koje su mi samo delimicno mogle bit dokucive.

Marko Risti¢, ,,Povodom smrti Milana Dedinca i Andre Bretona®, 1967.!

Opis prvog 1 jedinog susreta féfe-a-téte sa Andre Bretonom, uprilicenom
decembra 1926. godine, Marko Risti¢ zapoceo je snaznim utiskom koji je njega
ostavio prizor lidera francuskih nadrealista okruzenog kolekcijom umetnina koja
je krasila zidove njegovog pariskog ateljea. Kolekeiju je Breton poceo da formira
po useljenju u stan u ulict Fonten 1922. godine 1 do njegove smrti 1966. godine
ona je zaista narasla do ,basnoslovnog muzeja ¢udesa“ koji je brojao vise od pet
hiljada cksponata, ukljucujuéi dela nadrealista (Ernst, Miro, Mason, Tangi, Magrit,
Dali, Bakometi, Belmer, Rej, Tojen, Mata, Palen, Gorki), afiliranth umetnika
(Ruso, Pikabija, de Kiriko, Disan, Arp) 1 autsajdera (S. Vilson, P Mezonev, A.
Korbaz), vanevropskih kultura (Okeanija, Severna Amerika, Afrika) 1 narodne
umetnosti, fotografije, nadene predmete razlicitog porekla, lobanje, fosile, novcice,
kamenje 1 $tosta drugog. Sav taj heteroklitni materijal, uz pozamasnu biblioteku 1
nadrealisticku arhivu, bio je gusto 1 nepregledno naslagan po celom stanu da je
Zilijen Grak nakon posete zabelezio kako se ose¢ao kao da se probija kroz dzunglu.
O tome svedoce 1 fotografije Sabine Vajs iz 1950-ith koje ve¢ ostarelog Bretona
reprezentuju kao suverenog vladara ckstraordinarnog sveta koji je kreirao shodno
nadrealistickoj doktrini 1 po uzoru na barokne kabinete retkosti. Zahvaljujuci
fotografijama Vajsove i ¢lanku ,,Atelje Andre Bretona® Alena Zufroa, objavljenom
1955. godine u casopisu Lveil, kolekeija je obelodanjena $iroj javnosti 1 prepoznata
kao Bretonov zZivotni projekat.

Snazan dojam koji je Risti¢ poneo iz Bretonovog ateljea naveo je Milanku
Todi¢ da izvede logican zakljucak da je Risticev Nadrealisticki zid bio direktno
inspirisan ovom posetom.” Da se podsetimo, kompletiranje instalacije od dvadeset
eksponata koja je krasila zid radnog kabineta Marka Ristica odvijalo se postupno i
trajalo je vise od trideset godina, pocevsi od kupovine Maks Ernstove slike Sova (Ptice
u kavezu) u Nadrealistickoj galeriji u Parizu 1927. godine, nekoliko mesect nakon
posete Bretonu. Ernstovim fantasticnim bestijarijumom u to vreme dominira figura
ptice koja je u njegovoj licnoj mitologiji funkcionisala kao totem koji je generisao
razlicite asocijacije, generalno referiSué¢i na ono §to je, pozivajuéi se na jedan
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ko$marni san iz detinjstva, nazvao ,,opasnom konfuzijom coveka i price®. Iako se ne
radi o reprezentativnoj Ernstovoj slici, ona je za Ristica bila od posebnog znacaja
zato sto se radilo o omiljenom mu nadrealistickom slikaru ¢ije su tvorevine na njega
delovale kao ,,projekcije jednog neposrednog ‘paralelenog sveta’ ¢ija se mitologija
pokazala tako cudesno saglasljivom mojim najsubjektivnijim fantazijama“.’ On
takode otkriva da je poglavlje ,,Kako se nazire jedan drugi svet antiromana Bez
mere — pisanom u Parizu u vreme kada je sliku kupio — bilo inspirisano Ernstovim
frotazima i1z mape Prirodna istorya 1 slikama koje je video izlozene u galeriji Van Lir
u prolece 1927. godine.*

Andre Breton u svom ateljeu, Pariz, oko 1930. Seva 1 Marko Risti¢ ispred Nadrealistickog zida, oko
Fotografija: Getty Images/ Guliver 1970, Fotodokumentacija MSU

U kratkom i do danas jedinom publikovanom osvrtu na sadrzaj <ida,
Todi¢ dalje navodi da su se Ernstovom delu ,,ubrzo prikljucili crtezi Iva Tangija
1 Andre Masona, mada Risti¢ u eseju ,,Povodom smrti Milana Dedinca 1 Andre
Bretona® iznosi podatak da su dva neimenovana Tangijeva crteza tusem iz 1932.
godine u Beograd pristigla iste godine u Bretonovoj posiljci priloga za treéi broj
Nadrealizma danas 1 ovde u kojem nisu reprodukovani. U pitanju su radovi na kojima
vidimo Tangijeve tipicne amorfne oblike koji lebde u praznom prostoru, a koje je
Breton nazvao ,,ne-legendarnim pojavama“ 1 ,,otkri¢ima® zato sto svedoce o ,,posve
autonomnoj mentalnoj aktivnosti, o novim kreacijama uma liSenim eksternih
stimulansa.” Za pretpostaviti je da su jedan Tangijev crtez iz 1926. godine koji nosi
obrise imaginarnog pejsaza i dva nedatirana Masonova automatska crteza tusem
(Akt 1 Zemla), koji nose seksualne konotacije, pristigla ranije u nekoj od posiljki iz
Pariza, ali ni oni nisu nikada reprodukovani u casopisima beogradskih nadrealista.
Mason je zastupljen sa jos§ dva ,,rada‘“: reprodukcijom crteza Portret Andre Bretona koji
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reprezentuje glavu usnulog pesnika prekrivenu koprenom snova (markira prisustvo
Risticevog knjizevnog 1 intelektualnog uzora), i fotografijom glave lutke na koju je
nadenut kavez za ptice 1 na ¢ijoj poledini pise ,,mancken Andre Masona®. Iako
autor fotografije u popisu eksponata <ida nije naveden, utvrdili smo da se radi o
delu Raula Ubaka snimljenom na ,,Medunarodnoj izlozbi nadrealizma® u Parizu
1938. godine na kojoj je izlozeno Sesnaest lutki cije su ,,mladozenje® pored Masona
bili Disan, Rej, Miro, Dali, Ernst, Arp 1 drugi. Nadrealisticka opsesija automatima i
lutkama kao jezovitim dvojnicima ljudskog tela u Masonovoj intervenciji povezana
je sa ironizacijom objektifikacije 1 seksualne viktimizacije Zene.

Mini kolekciju francuskih nadrealista zakljucuje litografija Iskre Huana
Miroa objavljena u luksuznom izdanju casopisa Derriere le Miroir (br. 164/165,
april-maj 1967.) koje nost naziv ,,Miro. Solarna ptica, Lunarna prica, Iskre®, a
Stampano je u 150 primeraka povodom Miroove izlozbe u galeriji pariske Fondacije
Meg. Umetnik za koga je Breton u Nadrealizmu i slikarstou napisao da je ,najvise
nadrealista od svih nas* zastupljen je kaligrafskim radom na granici ciste apstrakcije
koja obelezava njegovu slikarsku 1 graficku produkciju ovog perioda.

U nastavku Todi¢ navodi da je ,,0ko 1930. godine zid dopunjen africkim
maskama 1 fetisima, kolazom Nemoguce, fotokolazima, fotografijama, fotografijama
iz filma, a konacno zakljucen $ezdesetih godina primitivnom skulpturom Bogosava
Zivkovica i temperom Bogdanke Poznanovi¢“.’ Vizuelna eksperimentacija
beogradskih nadrealista zastupljena je dobro poznatim radovima: KolaZom Vaneta
Bora (1932), kolazom ,,L’“ Dusana Mati¢a i Aleksandra Vuca (1930) i Risticevim
kolazom Nemoguce sacinjenim od isecaka iz istoimenog almanaha. U ovaj segment
mozemo svrstati i neautorizovani foto portret Seve Risti¢ snimljen u Parizu 1946—
1947. godine za koji — na osnovu stilskih odlika i ¢injenice da je Risti¢ u to vreme
bio ambasador Jugoslavije u Parizu — mozemo sa sigurnos¢u konstatovati da je
Risti¢evo delo i po svemu sudeéi njegov posledniji vizuelni nadrealisticki rad. Seva,
koja se pojavljuje na jednoj Risti¢evoj fotografiji-fotogramu iz 1928. godine 1 kojoj
prethodno posvecuje ciklus pesama, fotografisana je iz donjeg rakursa, kroz staklo
¢iji efekti refleksije proizvode enigmaticnu atmosferu oko njene glave. Predstavljena
kao bozanski ozareno i uzviieno biée, Seva ovim portretom dobija impresivan izraz
Risticevog divljenja koji je postavlja u red obozavanih partnerki i muza nadrealista
(Breton 1 njegove zZene, Eljjar 1 Nus, Aragon 1 Elsa Triole, Dali 1 Gala itd.).

Fotografiju Garija Kupera kako oslonjen na klavircembalo slusa svirku En
Harding iz filma Henrija Hataveja Piter Ibetson (1935) Risticu je, obavestava Branko
Aleksi¢, nakon ,,odusevljenih razgovora o filmu®, tridesetth godina iz Vrnjacke
Banje poslao Koca Popovi¢ koji ju je pronasao u tamosnjoj kinoteci.” Piter Ibetson
bio je Jedan od omiljenih Risticevih filmova (a Kuper glumaca) koji je nekoliko
puta u esejima 1 pesmama pominjao, prepoznzgua u ovoj holivudskoj romansi-
fantaziji — u kojoj fizicki razdvojeni ljubavnici svoju vezu nastavljaju kroz snove —
apoteozu ,,nesvodljive 1 pobedne ljubavi® koja je zaokupljala nadrealiste. Breton je
u jednoj belesci romana Luda hubav Hatavejevej film sumarno nazvao ,trijumfom
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nadrealisticke misli, dok je Risti¢ pruzio eksplicitniju argumentaciju: ,,Jjubav 1 san

tu niSte vreme i prostor, prkose logici, nuznosti i smrti*.?

Reprodukcija gravire u ¢ijem podnozju stoji natpis FEtudes des divers systemes
(Studije razlicitih sistema) — na kojoj vidimo zZene kako proucavaju i crtaju tri muske
glave — publikovana je u Nemogucem u okviru montaze vizuelnih citata ,,Misterija
ljudske glave®. Radi se o glavama trojice naucnika iz 18. veka koji reprezentuju ,,tri
razlitita sistema® prouavanja ljudske glave: fiziologu Pjer-Zanu Zorzu Kabanisu,
osnivacu fiziognomike Johanu Kasparu Lavateru i osnivacu frenologije Francu
Jozefu Galu. Sa gravirom u tematskoj vezi stoji ispod nje postavljena fotografija
Devojke sa lobanjama na kojoj iz profila vidimo dve zene kako brojevima obelezavaju
lobanje poredane u nizu na stolu za kojim sede. Konacno, fotografija naslovljena
Glava konja reprezentuje deo bronzane figure konja iz kvadrige koja je pronadena
u Herkulanumu 1 ¢uva se u Arheoloskom muzeju u Napulju. Tesko je odgonetnuti
kakvo je znacenje ova fotografija imala za Ristica, primisao je da ga je asocirala
na ,krilatog konja od mraka, crne blistave dlake® iz pesme ,,Hypnos® (1939) koji je
pesnika odneo u halucinantne predele sna, ,jzvan granica trajanja®.

Gelede maska naroda Joruba (Nigerija/Benin) i Raslje Bogosava Zivkovica
mapiraju nadrealisticko interesovanje za primitivou 1 autsajdersku umetnost koje
ima vrednost ,kritike kulture® zasnovane na frojdovskoj psihoanalizi. Shodno
fantazmi primitivnog mentaliteta koja reflektuje Frojdov evolucionizam, nadrealisti
u primitivnoj umetnosti prepoznaju opredmecenje magijskog 1 iracionalnog,
odnosno esencijalne 1 arhetipske konstituente ljudske psihe koje je evropska
civilizacija potisnula u korist dominacije racionalnih kategorija svesti. Medutim,
ni bretonovski ,,primitivizam nesvesnog®™ (R. Goldvoter) ni batajevski ,,etnografski
nadrealizam* (Dz. Kliford) nisu naisli na odjek kod beogradskih nadrealista, pa se
njihovo doticanje vanevropskog primitivnog prakti¢no svodi na ovu masku 1 jedan
list iz Risticevog vizuelnog pariskog dnevnika La vie mobile (1926) gde su kolazirani
novinski isecci koji referiSsu na negrofiliju koja je tih godina pocela pomodno da
opseda pariske umetnicke 1 intelektualne krugove. Risti¢ ¢e tek kasnije, u ¢lanku
,»O modernom 1 o modernizmu, opet™ (1962), pozivajuci se na Roze Kajoa, pisati
o znacaju otkri¢a ,,narodnog stvaralastva, mitova 1 legendi svih civilizacija iz svih
vremena® za modernog coveka pobunjenog protiv evropskog ,sistema misljenja
1 zivljenja“.” Medutim, izbor africke ceremonijalne maske (Gelede je ceremonija
obozavanja zenskih predaka 1 boginja) ne konvenira specificno nadrealistickoj vizuri
primitivne umetnosti posto je Breton preferirao okeanijsku 1 severnoamericku
indijjansku umetnost u odnosu na africku (o tome svedoci 1 njegova kolekcija)
zbog ,provokativnih jukstapozicija skulptoralne plasticnosti i dvodimenzionalne

dekorativnosti kroz koje su izrazavali prirodne i duhovne metafore®."

Priklju¢ivanje dela (docnije) svetski priznatog art brut vajara Zivkovica svoj
primarni raison d’etre nalazi u nadrealistickom, pre svega Bretonovom divljenju
wevropskim primitiveima®, odnosno likovnim stvaraocima (naivcima, umobolnima,
vizionarima, medijumima, deci) ,neozledenim umetnickom kulturom® (Z
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Dibife). Shvacen kao idiot savant, autsajder je za nadrealiste primer kontrakulturne
negacije: kulturno je neasimilovan 1 ,,pogresnim videnjem® onoga §to je umetnicki
kodifikovano ukazuje na put koji nadrealisticki umetnik treba da sledi. U vreme kada
Risti¢ otkriva Zivkovi¢a art brut je — prvenstveno zahvaljujuci Dibifeovoj misionarskoj
posvecenosti, ali 1 Bretonu koji nakon Drugog svetskog rata intenzivno promovise
ovu umetnost 1 saraduje sa Dibifeom u njegovom Drustvu za sirovu umetnost — ve¢
poceo da nailazi na respekt $ire umetnicke javnosti. Zivkovi¢eva osobena umetnicka
vizija — [judske glave naglasenih ociju okomito uklesane u grane drveta — nesumnjivo
je Ristiéa privukla svojom izrazajno upecatljivom individualnom mitologijom 1
sablasnom aurom, moguce onime §to je Oto Bihalji-Merin (u prvoj monografiji o
umetniku iz 1962. godine koja je mozda potakla Risticevo interesovanje) nazvao

yee 11

»ozivljavanjem kolektivno nesvesnog $to drema u dusi®.

Konac¢no, tempera HRompozicya Bogdanke Poznanovi¢ pripada ranoj,
slikarskoj fazi ove neovangardne umetnice iz prve polovine sezdesetih koju obelezava
kretnja od asocijativne lirske apstrakcije ka enformelu. O ovim slikama pisao je
1 Oskar Davic¢o nazivajudi ih ,,psthickim mobilima®“, a na {idu ona, reklo bi se,
figurira kao redak primer ,;reperkusije duha nadrealizma® na savremene apstraktne
tendencije koje Risticu, kao ni one predratne, nisu bile nimalo bliske. Bogdanka
1 njen suprug Dejan Poznanovié, urednik 1 prevodilac, predstavljali su — pocevsi
od organizovanja pesnickih veceri na novosadskoj Tribini mladih (1954-1958) na
kojima je nastupao 1 Risti¢ — sponu generacije buducih neoavangardnih umetnika
1 knjizevnika sa srpskim nadrealistima i modernistima. Bogdanovi¢i su se druzili sa
Risticem (Dejan je zasluzan za bibliofilsko reizdanje Bez mere 1z 1962. godine), pa
je za pretpostaviti da je Risti¢ sliku dobio na poklon od umetnice ili u razmenu za
nekoliko svojih poznih radova koji su sacuvani u zaostavstini bracnog para.

Centralni 1 najveci segment {ida, sa Ernstovom slikom u sredistu, okupiraju
dela francuskih 1 beogradskih nadrealista, dok su ostali eksponati grupisani na levoj
strani 1 u donjem desnom uglu. Raspored upucuje na hronologiju kolekcioniranja
jer je Miroova grafika, verovatno poslednji pridodati eksponat, postavljena
na samom vrhu (ispod nje je Poznanovi¢), a Zivkovi¢eve Raslie na levom rubu
instalacije. Mozemo redi da je {id, kako se jednim drugim povodom izrazio Ristic,
whadrealisticki sistematizovan 1 sistemski nadrealisticki®, Sto znaci da selekcijom
1 aranzmanom cksponata odgovara estetskoj doktrini nadrealizma. Autenti¢ni
nadrealisticki umetnicki radovi 1 prisvojeni umetnicki radovi 1 kulturni artefakti
kojima je ucitan nadrealisticki smisao gusto su poredani u skladu sa nacelom
jukstapozicije ili ,jiznenadnih pribilizavanja® disparatnih realnosti koje odlikuje
nadrealisticki tip avangardne montaze. Instalacija poput ove nije niSta drugo
do oprostorenje nadrealistickog kolaza, njegove logike strukturalnog konflikta 1
alogickih spojeva, odnosno stvaranje intertekstualne celine koju odlikuje radikalna
heterogenost elemenata. Drugim recima, Nadrealisticki zid sacinjen je od redimejd
elemenata koji su podvrgnuti sintaksickom nacelu montaze u zanru instalacije,
pri cemu se svaki od tih elemenata moze posmatrati 1 kao slika sa autonomnim
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znacenjem 1 kao sastavni deo jednog Sireg konteksta u okviru kojeg stoji u
dinamickom odnosu sa drugim eksponatima.

Ali, za razliku od mikrosvetova kolaza 1 asemblaza, ovde se radi o
konstrukeiji nadrealistickog univerzuma putem neke vrste kognitivne mape koja
markira njegove protagoniste, ideje, teme, tehnike, interesovanja, opsesije, fantazme
itd. Preciznije receno, Nadrealisticki zid je vizuelna masina koja posmatraca uvodi
u Risti¢ev personalizovani svet nadrealizma onako kako dolikuje njegovoj poetici,
»bez mere 1 ,,u buci 1 haosu®, da bi adekvatno prikazala ono sto je jednom drugom
prilikom nazvao ,zivotnim neredom nadrealizma®. Risti¢ je, pocevsi od clanka
,»Uzgred budi receno® (Nemoguce) napisanom u saradnji sa DuSanom Mati¢em,
vise puta ponovio da se nadrealizam ne moze definisati nekom jednostavnom
wformulom-kalauzom* jer bi to znacilo ,,reduciranje nadrealizma na samo jedan od
njegovih vidova 1 njegovih postupaka, dakle izneveravanje njegovog mnogostrukog
smisla“." Specificnost nadrealizma, navodi Risti¢, je da je on ,jedan kompleks
sastavljen od vrlo razlicitih 1 ¢esto sasvim protivurec¢nih elemenata®, pri cemu svaki
od tih elemenata sam po sebi nije nadrealizam, nego ba$ to: jedan nadrealisticki
element koji moze biti slika, detalj, ¢in ili moment u zivotu.”” Ako ovo stanoviste
okrenemo tumacenju logike smisla Nadrealistickog zida, onda izvodimo zakljucak
da su pojedinac¢ni eksponati nadrealisticki elementi ¢jja razlicitost 1 antinomicnost
upucuju na dijalekticnost nadrealizma na kojoj Risti¢ insistira.

Risti¢ je, dakle, u svoj radnoj sobi ponovio model instalacije koju je video
na zidu iza Bretonovog radnog stola i koja je, uz potonje dopune, ¢inila nukleus
kolekcije lidera francuskih nadrealista sadrzavajuc¢i neke od najvrednijih eksponata.
To je de facto bila prva nadrealisticka instalacija koja je vremenom postala delom
envajronmenta koji se protezao celim stanom u ulici Fonten, u krugovima Bretonovih
saboraca kolokvijalno nazvanim ,,zamkom nadrealizma®, po ugledu na imaginarni
zamak nadrealizma opisan u Proom manifestu: ,,Mi zaista zivimo po svojoj fantaziji,
kad smo u njemu®.'* Ali, s one strane poetskog zamisljanja, Breton je u svom
stanu stvorio jedan opipljivo cudesan svet, svojevrsnu Wunderkammer-u modernizma
(takode 1nsp1r1sanu 1 muzejom Trokadero u koji je odlazio, kako je govorio, radi
Htraganja 1 otkri¢a®), koju su, kao 1 barokne modele, odlikovali heterogeno obilje
cksponata 1 labavost organizacije, odnosno ,magi¢ni Stimung® personalnog
mikrokosmosa. Kabineti retkosti bili su materijalne manifestacije humanisticke misli
baroknog Doba otkrica 1 kroz svoj izlozbeni poredak ,,reprezentovali su poznavanje
sveta®, navodi Eilin Huper-Grinhil, situirajudi ,,subjekta poretka® unutar tog sveta.'
Oni su bili, fukoovski receno, mehanizmi transformacije intelektualnog i naucnog
znanja u moc¢, $to je van svake sumnje bio slucaj 1 sa Bretonom kao kolekcionarom,
intelektualcem 1 neprikosnovenim liderom 1 arbitrom nadrealizma, o ¢emu svedoce
fotografije Vajsove.

Bretonov kabinet retkosti postao je izlozbenom matricom za nadrealizam,
odnosno formulom za koncipiranje velikih nadrealistickih izlozbi odrzanih u
periodu od 1938. do 1947. godine u Parizu i Njujorku. Dermano Celant navodi
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da su nadrealisticke izlozbe bile nalik lavirintima ispunjenim mno$tvom atrakcija
1 ,pulsiraju¢ih senzacija® dodira, ukusa, vida 1 seksa, odnosno putovanja kroz
wvisceralije nesvesnog® koje su trebale da podstaknu imaginaciju 1 prizovu aktivhu
participaciju posetilaca.'® One su strateski oponirale modernistickoj ideologemi
bele kocke/pasivne kontemplacije 1 ,,minimalizmu apstraktne instalacije® (Celant),
pretvarajuci prostor izlozbe u teatralizovani prostor egzaltacije, Soka 1 uznemirenja.
Kako je Breton jednom prilikom objasnio, eksponati na nadrealistickim izlozbama
nisu toliko objekti koliko ,,predlozi® koji ¢e posmatraca, odvodec¢i ga preko granica
realnosti, uvesti u svetove snova, halucinacija 1 no¢nih mora i ohrabriti ga da otkrije
svoje istinsko sopstvo. Nadrealisticka izlozba prakticno potvrduje konstataciju koju
je Misel Fuko izrekao odajuéi posthumno priznanje Bretonu: on je otkrio prostor
,»koj1 nije ni filozofski, ni knjizevni, ni umetnicki, ve¢ prostor iskustva®, jedinstven u
kulturi dvadesetog veka.'’

Breton je celog zivota bio pasionirani kolekcionar enciklopedijskog tipa,
Sto se ne moze re¢i za Ristica koji je napravio neuporedivo skromniju verziju
nadrealistickog mikrokosmosa koja, naravno, nije mogla biti modelom lokalne
nadrealisticke politike izlaganja. Pre bi se moglo re¢i da {id svojom strukturalnom
1 estetskom logikom ,,povezivanja racionalno nespojivih elemenata® (Risti¢) sumira
eksperimentalna iskustva nadrealisticke poezije, kolaza 1 preloma casopisa, odnosno
da aposteriori popunjava ,,prazno mesto® izlozbe beogradskih nadrealista.

Poznato je da vizuelna eksperimentacija beogradskih nadrealista nije bila
namenjena javnom izlaganju i uvodenju u burzoaski sistem umetnosti (kakav god
on tada bio), razvijala se kao ku¢na istrazivacka laboratorija, a ¢asopisi su bili jedini
medij njene reprezentacije. Medutim, izuzetak od ovog pravila ¢ini njihov $tand na
manifestaciji ,,Dani knjige® odrzanoj u Umetnickom paviljonu ,,Cvijeta Zuzoric¢*
1932. godine. Podatke o ovoj ,jizlozbi®“ saznajemo iz pisma Aleksandra Vuca
upucenog Risticu u Pariz u kojem ga obavestava da su u vitrinama 1 na policama
bila izlozena nadrealisticka izdanja, na jednom popre¢nom panel-paravanu 25
slika Noe Zivanovica, a kao posebnu atrakciju istice za tu priliku napravljenu
inscenaciju-asemblaz (veliki vise¢i prazan ram u cijem se gornjem desnom uglu
nalazila Zivanovi¢eva slika Zid-Zena nalepliena na jutu, a u sredini jedan konéi¢
pricvri¢en u praznom prostoru). Svoj sud o dogadaju formulisao je na sledeci
nacin: ,,Izlozba je sjajno uspela. Ne preterujem ni malo kad kazem da je to jedna
od nasih najuspelijih 1 najpozitivnijih manifestacija, u cilju reklame, propagande 1
provokacije®."® U odsustvu fotodokumentacije tesko je zamisliti kako je izgledala
ova postavka, ali iz Vucovog opisa proizilazi da je u pitanju pokusaj kreacije
nadrealisticke izlozbe-ambijenta koji se na tome zavrsio, jer nadrealisticka grupa je
nekoliko meseci kasnije prestala sa zajednickim delovanjem, a u javnosti je Stand,
izvestilo je beogradsko Vreme, ,na opste zaprepascenje ocenjen kao najlepsi*."

Treba takode imati na umu da je Risti¢ {id kompletirao u vreme kada je
ciklus velikih nadrealistickih izlozbi ve¢ zakljucen (a nadrealizam postao muzejskom
umetnoicu), ali su te izlozbe, uz ponovo otkriveni Merchau Kurta Svitersa, postale
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paradigmatskim modelima za umetnost envajronmenta koju krajem pedesetih
inaugurise Alan Kaprou. Termin ,envajronment” je dugo vremena sluzio kao
kiSobran odrednica za opisivanje svih formi temporalnih prostornih intervencija
umetnika, dok se termin ,instalacija® najces¢e koristio kao sinonim za izlozbu ili,
rede, za nacin izlaganja umetnickog rada sacinjenog iz vise komponenti. Tek od
sredine sedamdesetih termin ,,umetnost instalacije odomacio se u svetu savremene
umetnosti kao zanrovska oznaka ali je, prime¢uje Dzuli H. Rajs, ostao ,,nespecifikovan®
budu¢i da referise na $irok spektar umetnickih praksi 1 pitanja (odredenost mestom,
institucionalna kritika, temporalnost, efemernost).”” U tom smislu, Bretonov atelje 1
Risticev Nadrealisticki zid obitavaju u nekoj vrsti limba izmedu nadrealisticke politike
izlaganja 1 neoavangardnih tendencija, od koji su im nasrodnije one koje se podvode
pod metazanrovsku odrednicu ,,muzej umetnika“: kolekcioniranje dela drugih autora
1 kulturnih artefakata je metod, kolekcija je sadrzaj, a instalacija ili envajronment zanr
umetnickog rada (M. Broders, K. Oldenburg, H. Distel, D. Speri). No, razlika je u
tome §to se ovde radi o kreaciji pokretnih, fiktivnih ili imaginarnih muzeja kojt stoje
u sluzbi institucionalne kritike koja propituje ideoloske 1 politicke temelje muzeja, dok
su Bretonov 1 Risticev projekat site specific samoreprezentacije nadrealizma zasnovane
na ,internom* kolekcionarskom prisvajanju 1 izlaganju objekata poreklom iz njegove
produkcijske baze 1 sfere interesovanja.

U zakljucku osvrta, Milanka Todi¢ iznosi intrigantnu konstataciju da je id
»prva instalacija u istoriji umetnosti XX veka na jugoslovenskim prostorima®. Da
bi se proverila valjanost ove tvrdnje nuzno je podsetiti se razlike izmedu termina
Lumetnicka instalacija® 1 ,,instalacija umetnosti na koju je ukazala Kler BiSop. Oba
termina upucuju na to kako su eksponati pozicionirani u prostoru u odnosu na telo
posmatraca, ali razlika je u tome §to je ,instalacija umetnosti od drugostepenog
znacaja u odnosu na dela koja sadrzi®, dok se u ,,umetnosti instalacije prostor i
ansambl elemenata koje sadrzi u celini smatraju singularnim entitetom®.?’ Drugim
re¢ima, radi se o razlici izmedu kustoskog/kolekcionarskog 1 umetnickog rada,
odnosno izmedu postavke izlozbe/kolekcije 1 postavke ili zamisli umetnickog dela. Na
prvi pogled, kod Risti¢a se radi o hibridizaciji ova dva tipa instalacije (kao u muzejima
umetnika) jer, s jedne strane, on izlaze dela drugih autora iz svoje kolekcije, dok sa
druge strane, od tih ,nadrealistickih elemenata® pravi vlastiti umetnicki projekat, u
skladu sa nadrealistickom polittkom aproprijacije. Ove razlike on zasigurno nije bio
niti je mogao biti svestan, ali nacin na koji je grupisao elemente u celinu stavlja do
znanja da je, inspirisan prizorom iz Bretonovog ateljea, napravio nadrealisticko (mega)
delo, odnosno autorski rad koji nam daje za pravo da ga tako 1 tretiramo. Umetnost
instalacije kod nas jos uvek nije istorijski istrazena da bismo sa potpunom sigurnoséu
potvrdili konstataciju Todic¢eve, ali ¢injenica je da je ovaj tip apropryacionisticke instalacye
u vreme kada je kompletirana bio posve usamljen i1 da njegove, uslovno receno,
korelate® u jugoslovenskoj umetnosti mozemo pronaci nesto kasnije, u ,.istorijsko-
umetnickim® instalacijama Gorana Dordevica, Irwina 1 Mladena Stilinovica.

Bretonova 1 Risticeva kolekcija dozivele su nakon njithove smrti razlicitu
sudbinu. Bretonov atelje, voljom supruge Elize 1 ¢erke Ob, ostao je zatvoren za
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posetioce, §to je jednog kriticara inspirisalo da duhovito primeti kako je postao
wsavrsenom nadrealistickom tastinom* — muzejom u koji niko ne moze da ude
osim u svojim snovima. Centralnu instalaciju iz ateljea je nakon Elizine smrti 2000.
godine Ob poklonila Centru ,,Zorz Pompidu® gde se izlaze pod nazivom Atelje
Andre Bretona, dok je ostatak kolekcije rasprodat na aukciji u Parizu 2003. godine.
Ovaj dogadaj izazvao je burne proteste francuske kulturne javnosti (govorilo se
o ,smrti nadrealizma® i ,nacionalnom ponizenju®) posto francuska drzava nije
pokazala interes da preuzme brigu o Bretonovom kabinetu retkosti 1 sacuva ga kao
prvorazredno kulturno dobro.

Risticev Nadrealistick zid je sve do izlozbe ,,Nadrealizam-socijalna umetnost™
(Muzej savremene umetnosti, 1969) — na kojoj je vizuelna eksperimentacija
beogradskih nadrealista (skoro u celosti iz Risticeve kolekeije) prvi put javno izlozena
1 stru¢no obradena — predstavljao jedino ,,zivo* svedocCanstvo o ovoj produkciji u
koju su uvid mogli imati samo posetioci Risticevog doma. Fotografije bracnog para
Risti¢ na kaucu ispod instalacije, snimljene oko 1970. godine, sugerisu da je ona za
autora u to vreme mozda imala intiman znacaj, odnosno da je predstavljala neku
vrstu kuc¢nog oltara ili mementa ,,ortodoksnog nadrealizma® za koji tvrdi da je imao
odlucujuéi znacaj za njegov intelektualni razvoj. ,,U istorijskoj perspektivi®, kaze
Risti¢ 1963. godine, ,,vazno je samo $ta je ostalo od pravog duha nadrealizma, od
njegove specificne moralne 1 poetske klime, od onoga $to je u njemu bilo vitalno, $to
je tezilo napred*.*?

Indikativno je da su na izlozbi u Muzeju predstavljeni Mati¢ev 1 Vucov ,,L*
1 Borov kolaz, ali ne i ceo {id, koji Miodrag Proti¢ u uvodnoj studiji kataloga uopste
ne spominje, verovatno zato $to ga nije prepoznao kao autentican umetnicki rad 1 §to
je izlozba bila posveéena domacem nadrealizmu. Rad je integralno prvi put izlozen
na izlozbi ,Legat Marka Ristica® (MSU, 1993-1994), na kojoj su predstavljena
sva dela beogradskih nadrealista koja su Marko, Seva i ¢erka Mara u dva maha
donirali ovoj instituciji.?® Da se nerazumevanje instalacije tom prilikom nastavilo
svedoci katalog 1zlozbe gde u naslovu rada stoji , Nadrealisticki zid* (ambyentalna celina
u radnom kabinetu Marka Ristica), Sto je jasan pokazatelj da je tretiran kao site specific
postavka kolekcije a ne kao umetnicko delo. Ako je krajem Sezdesetih godina bilo
objektivno nemoguce misliti Risti¢ev zid kao umetnost instalacije, ostaje nejasno
zasto je, nakon potonje profilacije umetnosti instalacije u samosvojni zanr 1 pojave
praksi postkonceptualnog i postmodernistickog aproprijacionizma, i dalje ostala na
delu aporija razumevanja ovog dela. Upravo su ove prakse dale podsticaj istorijsko-
umetnickoj nauci da u kljucu teorije intertekstualnosti otvori novu perspektivu
interpretacije avangardnih procedura 1 Zanrova zasnovanih na prisvajanju
predpostojecih slika 1 kulturnih artefakata.

Adekvatna valorizacija Nadrealistickog zida usledila je tek 2002. godine kada
pocinje da se redovno izlaze u stalnoj postavci Muzeja kao autorski rad Marka
Ristica 1 jedinstveno delo beogradskog vizuelnog nadrealizma i jugoslovenske
umetnosti 20. veka.
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MARKO RISTIC’S SURREALIST WALL

Summary:

The article analyzes the content, ideas and genre of Marko Risti¢’s Surrealist
Wall that has not yet been the subject of a thorough art-historical interpretation.
Since Risti¢’s installation was inspired by Breton’s “surrealist wall“ which he
saw during a visit to Breton’s studio in 1926, in the text a comparative analysis
of these two “collecting® projects through a prism of surrealist aesthetics, politics
of exhibition display and self-representation will be executed. The conclusion is
that the Surrealist Wall represents a unique work within the framework of visual
production of Belgrade surrealists and Yugoslav art of 20" century.

Keywords:

environment, installation, exhibiting, cabinet of curiosities, collage,
collection, surrealism
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Apstrak:

Sa polazi$tem u analizi umetnikovih se¢anja, kako na doba ranog detinjstva
tako 1 na period studija u Parizu, tezi se rasvetljavanju kasnije dinamike uticaja
na umetnicku praksu i teorijsko delovanje Stevana Zivadinoviéa — Vana Bora.
Kao klju¢ni aspekt u formiranju umetnickog stava ovog nadrealiste pokazace se
pariski period, sa Markom Risticem kao posrednikom izmedu Bora 1 pariske grupe
nadrealista. Pored teorijskog usavrsavanja tokom ovih godina, kada je re¢ o likovnoj
praksi pod narocitim uticajem Maksa Ernsta, Bor pristupa razliciim vidovima
eksperimentacije u koje spadaju kolaz, fotogram 1 slikarstvo.

Kljucne reét:

nadrealizam, Pariz, automatizam, Vane Bor, eksperiment, Marko Risti¢
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Polaziste za razmatranje formativnog perioda u stvaralastvu Vana Bora
¢ini izdvajanje 1 analiza klju¢nih dela koja su ostala sacuvana ili o kojima postoje
umetnikovi zapisi, a nastajala su od 1926. do 1930. godine. Kao posebnu celinu,
nezaobilaznu u kontekstu kreiranja umetnickog izraza u nadrealizmu, izdvoji¢emo
vreme umetnikovog detinjstva. U poglavlju naslovljenom Secanje na 1gru — iskustvo
detingstva za stvaralastvo Vana Bora paznju ¢emo posvetiti secanjima koje je umetnik izneo
u intervjuu datom Branku Aleksi¢u 1983. godine, kao i prvom objavljenom radu
koji evocira uspomenu iz ranog detinjstva objavljenom kada je Boru bilo sedamnaest
godina. Na tragu ranog perioda formiranja interesovanja u domenu umetnicke prakse,
koje nastaje u viSe nego plodnom okruzenju, grani¢ne godine perioda formiranja
Borovog umetnickog stava odredice, sa jedne strane, snazno artikulisani licni istup u
stvaranju 1, sa druge strane, kolektivni stvaralacki ¢in kojem se stremilo.

Bor 1926. godine pise pesmu Revolucija. Zbog jasnog 1 prelomnog znacaja
koje to delo zbog svoje prirode 1 Casa nastanka ima u Borovom opusu, ¢ime
¢emo se posebno baviti u poglavlju U Parizu — umetnicki dyalog Marka Ristica © Vana
Bora, ovu godinu odredili smo kao pocetnu godinu formativnog perioda. Godinu
1930, kada je objavljena prva nadrealisticka publikacija Almanah Nemoguce —
Limpossible u okviru zvanicne nadrealisticke grupe, oznacili smo zavr$nom godinom
formativnog perioda Borovog stvaralastva. Tokom druge polovine dvadesetih
godina, komunikacija izmedu beogradskih 1 pariskih nadrealista je u formiranju,
da bi, postajuéi sve dinamicnija, pocetkom tridesetih bila najplodnija. Stoga je
od velike vaznosti pozicionirati ulogu mladog Vana koji ¢e posredstvom Marka
Ristica u Parizu dodi u kontakt sa svim umetnicima cije je delo kljucno za pariski
nadrealizam 1 otpoceti dugogodisnji dijalog. Tom dijalogu Bor ¢e docnije pristupati
kao jedan od najvaznijih teoreticara beogradske nadrealisticke grupe.

Secanje na igru — iskustvo detinjstva za stvaralastvo Vana Bora

Stevan Zivadinovi¢ (1908-1993) roden je u Boru, kao tre¢e, najmlade dete
u porodici putujucih lekara. Porodica je kratko vreme Zivela u malom rudarskom
gradu, ¢ije ¢e ime kao pseudonim njihov sin, budud¢i nadrealista, odluciti da nosi.
Dragutin Zivadinovi¢, Stevanov otac, potice iz ugledne beogradske porodice.
Mladost je proveo u Beogradu, a medicinu zavrsava na Sorboni. Bio je ucesnik
balkanskih ratova, a posle Prvog svetskog rata dolazi u Vrnjacku Banju gde prvo
zakupljuje vilu Todorovi¢ i naziva je Sanatorijum Zivadinovi¢, a 1929. godine
gradi moderan sanatorijjum. ,Njegova supruga Desanka, Zagrepcanka, bila je
dijeteticar. Vencani kum bio mu je poznati pesnik Milan Raki¢ koji je ¢esto dolazio
u Banju. On je krstio Dragutinove sinove Stevana i Vuka. Kéer Sevu krstio je
poznati knjizevni kriticar Bogdan Popovié¢.“! Visoka pozicija u gradanskom sloju
koju je porodica Zivadinovi¢ u meduratnom periodu imala omoguéi¢e nesmetan
i §irok obrazovni put sve troje dece. Seva ¢e u nadrealizam krociti kao supruga
najuticajnijeg protagoniste grupe Marka Risti¢a,” a mladi sin Stevan ¢e posredstvom
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sestre 1 njenog supruga upoznati teoriju kojoj ¢e ostati blizak citavog zivota, teoriju
koja paradoksalno ponistava sve postulate gradanskog poimanja kulture, umetnosti,
politickog aktivizma, a koju su u jugoslovenskom slucaju stvarali i $irili upravo
najistaknutiji pripadnici gradanske klase.

Kao retko znacajno sec¢anje iz detinjstva Bor navodi ovo secanje na igru:

,Prilika je bila slede¢a moj stariji brat 1 sestra imali su c¢esto ve¢ odraslo
drustvo. Na njithovim sastancima su se igrale 1 drustvene igre. Tu bi 1
mene ukljucili, iako sam bio 12 ili 13 godina. U jednoj od tih igara
svaki ucesnik je imao za duznost da recituje napamet jednu pesmu.
Mesto da citiram neku poznatu pesmu a znao sam ih nekoliko, ja sam
govorio automatski na francuskom. Stavise bio sam odusevljen tom
metodom, 1 hvalio se tim podvigom. Narocito mi se svidela recenica
Les riviéres descendent dans les bateaux (Reke silaze u brodovima, prim.) i
tu recenicu sam Cesto ponavljao, za svoje zadovoljstvo. Nije gora od
Bretonovog: ,,Il y a un homme coupé en deux par la fenétre®. Manje
racionalna i verovatno ranija vremenski...”.’

Ovo Borovo se¢anje daje nam uvid u dve pojave koje ¢e znacajno odrediti
prirodu njegovog stvaralastva. Prva je igra, kojoj je Bor uvek pristupao inventivno,
zanemarujuci ustaljena pravila ili ocekivanja odraslih ili autoriteta, a koja ¢e kao
izvesni beg od naucenog ili razumskog docnije posluziti u svim nadrealistickim
eksperimentima. Druga pojava je na paradoksalan nacin povezana sa prvom i
sjedinjene ¢ine ciklicnu strukturu koja se usled svoje protivrec¢nosti nikada ne zatvara.
Ta pojava je francuska kultura, odnosno francuski jezik. Po izbijanju Prvog svetskog
rata, Stevan kao sasvim mali decak zajedno sa mnogim srpskim dacima skolovanje
nastavlja u Irancuskoj. Trenutak susreta mnogih mladih ljudi sa francuskom
kulturom u ranom dobu oznacice uvodnu fazu u kasnije visoko obrazovanje koje ¢e
mnogi steéi u toj zemlji.* Rastko Petrovi¢, Aleksandar Vuco, Dusan Mati¢ pripadaju
grupi ljudi koji su po povratku iz Pariza jugoslovenskoj kulturi dali novo oblicje.
Klasi¢no obrazovanje posluzice 1 Boru kao orude podrivanja gradanske kulture, $to
¢e biti slucaj 1 sa drugim srpskim nadrealistima.

Nakon zavrietka Velikog rata 1919. godine, Stevan Zivadinovié¢ vraca se
u Jugoslaviju. Odlazi u maj¢in rodni Zagreb gde zavrsava pet razreda u Realnoj
gimnaziji. Iz vremena boravka u Zagrebu ostale su nam sa¢uvane dve Zivadinoviceve
jezicke igre, pretpostavlja se da su obe nastale 1921. godine.” ,,Kao decak, primetio
sam da nas$i ljudi upotrebljavaju razne prideve umesto knjizevnog vrlo i veoma.
Zbog toga sam sastavio ovu paradoksalnu kratku pricu:

Nestasni Tvan

Tvan se igrao u blatu. Posle toga je dosao kuci éisto prhav.
Potom se razboleo, 1 bio je zdravo bolestan.

On je ozdravio, ali je dugo bio jako slab.*®
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,»Kao daci mi smo, u Zagrebu, Cesto voleli skrivacice, to jest reCenice
gde je jedna re¢ sakrivena. To me je zanimalo, i ja sam pokusao da
sakrivam nekoliko rec¢i u kratkoj recenici. Moje remek delo je bila
sledeca recenica:

Milan ode sa haracem.

Vrlo kratka recenica i, na prvi pogled ne izgleda da sakriva mnogo
toga! U navedenoj recenici sakriveno je cetiri poduzih reci (svaka od tri
sloga): MILANO, ANODE, ODESA, SAHARA.

Za tako kratku skrivacicu, to je verovatno rekord. Treba primetiti da
su skrivene reci duze, po broju slova, od same skrivacice. Skrivacica 17
slova, skrivene rec¢i 22 slova.*’

Ove sasvim zanimljive jezicke igre za mladica u toj dobi mozemo
interpretirati kao anticipiranje buduce igre antinomijom u nadrealistickom pokretu.

Sedmi i osmi razred gimnazije Zivadinovi¢ zavr§ava u beogradskoj
Tre¢oj muskoj gimnaziji na Vracaru, zajedno sa Kocom Popovicem. Godine
1925, 1. marta, objavljuje svoje uspomene na Skoplje i pocetak Prvog svetskog
rata pod nazivom Svedolanstvo Seste u avangardnom cCasopisu Svedocanstva® koji
ureduju prednadrealisticki pesnici Milan Dedinac, Dusan Mati¢, Marko Risti¢
1 Aleksandar Vuco sa Rastkom Petrovi¢em. Svedocanstvo Seste kao isecak slike
detinjstva, Zivadinovi¢ nam donosi u iskrenoj poeti¢nosti trenutka, svega jedanaest
godina udaljenog od opisanog susreta sa vojnicima. Opisom igre na pocetku i
mislju o igri na kraju teksta Zivadinovi¢ dokumentuje de¢ju percepciju pocetka
rata i tim postupkom priblizava se onome o ¢emu i Marko Risti¢ u istom broju
pise.” ,,Kao sliku jos ¢istijeg raja Risti¢ navodi djetinjstvo, taj period zivota u snu,
u slobodnoj masti, djetinjstvo koje nije potcinjeno racionalnim zakonima, zemlja
slobode 1 poezije u kojoj postoji sve ono Sto odrasli traze. Najcesce uzalud, u
ljubavi, snu, ekstazi, prorocanstvu, zanesenosti. Zivot odraslih okovan je zdravim
razumom, logikom, interesom, konvencijama. Djeca su slobodna od svega
toga.“' Prvi objavljen tekst u prednadrealistickom glasilu Svedoéanstva oznacice
simboli¢no polozen ispit zrelosti koji je mladom Zivadinoviéu, posle uspomena
na ratom obelezeno detinjstvo, zivota u Skoplju, Nici, Zagrebu, Vrnjackoj Banji
1 Beogradu, doneo otvaranje novog poglavlja koje ¢e iznedriti potpuno usvajanje
nadrealisticke ideje 1 ulogu u beogradskom nadrealistickom pokretu. Taj put je
svakako iSao postepeno, ali u Borovom slucaju tema poslednjeg broja casopisa
Svedocanstva 1 njegovo Svedocanstvo iz Seste godine u sadejstvu odstranili su
dominantno nostalgi¢nu notu odnosa prema predasnjoj zivotnoj dobi i takvu je
pripremili za teoriju nadrealizma koja ¢e se¢anju doneti novu ulogu.

36



PRILOG IZL’(?I;\\Z\N_] U UMETNICKE BIOGRAFIJE VANA BORA:
FORMATIVNI PERIOD (1926-1930)

U Parizu — umetnicki dijalog Marka Ristica i Vana Bora

Godina 1926. predstavlja prekretnicu u Borovom stvaralastvu.!' To je

godina nastanka pesme Revolucyja. Ovo delo, za razliku od prethodno objavljenog
teksta u Svedotanstvima, donosi iskorak iz modernistickog okvira u avangardni. Jasno
je da pesma nastaje na tragu poctika Rastka Petrovica 1 Tina Ujevica, koje je
Bor veoma postovao, medutim, ono $to je smesta u centar paznje kada govorimo
o pocetku formiranja Borovog umetnickog stava jesu bunt, beskompromisnost
1 nepokolebljivost u istrajnosti na putu ka nadrealistickom trenutku, koji treba

izgraditi, a koji ova pesma predocava.

Da, da, revolucya oslobada od knjiga!

Ispod kolica u luci, teski sivongo!

Koji kosmart @ vasari! E), kocyasu! Jact Marsu!

Lnas li za smrt ubyjenog pesnika

11 Mesece izvan kréaga duso Sunca!

Idila pokretliivog Zivota nece unistity
Kameni krug ispod grada

Ni veliki obelisk koji podupire crveni smeh Pariza

ProduZetak stabla stablima
1 produzetak Zelja gvoZdem

Eto ¢ime cemo se bavity u troduploy pusting.

Kameneoloske ili filatelisticke Zelje
Nikada nece doci glave maturantu
Niti croenoj sudbini reka

O, nekadasnje obale!

Obrnuti Sion

Pesmu na francuskom jeziku,
ali sa dirilicnim naslovom  Revolucya
Bor salje Risticu u Pariz krajem iste
godine. Risti¢ je unosi u svoju mapu
kolaza na kojoj u tom trenutku radi 1
zapravo Citavu je imenuje po jednom
stihu Borove pesme — Pokretan Zivot —
La Vie mobile.

Na samom pocetku 1927.
godine Vane Bor se pridruzuje sestri
Sevi 1 Marku Risticu u Parizu gde
dolazi na studije prava na Univerzitetu
Sorbona. Povratak u Francusku
oznacice u Borovoj umetnosti novi

Marko Risti¢, La vie mobile, kolaz, 1/7, 1926, Muzej
savremene umetnosti, Beograd
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pravac potkrepljen mnogobrojnim saznanjima do kojih ¢e tokom pariskih godina
dodi, ali 1 ucitavanjem prethodno oformljenih stavova i prepoznavanjem ideja koje
su od 1924. i u Beogradu, zahvaljuju¢i Risti¢u, bile prisutne.'” Risti¢ u tom periodu
radi na tezi Metafizika novinskih vesti, na nadrealistickoj knjizi Bez mere 1 na ciklusu
kolaza.” Od izuzetnog znacaja za rasvetljavanje Borovog i Risticevog odnosa,
kao 1 opsega uticaja koji je Sest godina stariji Risti¢ imao nad Borom, jeste Pariski
dnevnik Marka Ristica." Risti¢ priljezno belezi razne dnevne aktivnosti koje su imali
(redovni odlasci u pozorista 1 narocito bioskope, posete muzejima, redovni odlasci u
Nadrealisticku galeriju, posete bibliotekama) 1, $to je od najveée vaznosti, otkriva sa
kojim su umetnicima avangardnog kruga Pariza odrzavali kontakt. Taj krug ¢inili
su Pol Elijar, Marsel Nol, Zorz Sadul, BenZamen Pere i Andre Breton koji je Bora
docekivao re¢ima ,,Uvek cudan i paradoksalan®®.

U komentaru na Pariski dnevnik Nikola Bertolino navodi informacije o svesci
u kojoj je Risti¢ belezio literaturu koju je ¢itao 1927. godine.'® Na osnovu Borovog
rada u domenu teorije nadrealizma u periodu 1930-1932, jasno je da je morao u
svom citalackom iskustvu imati 1 dela koja su u ovoj svesci nabrojana, iako je tih
godina veliku paznju posvecivao proucavanju psihoanalize i teorije filma. Velika je
verovatnoca stoga da je Risticev izbor tih naslova pravovremeno usmerio Bora, koji
je to iskoristio, 1 ve¢ za samo par godina oformio ozbiljan teorijski opus.

Paralelno sa teorijskim usavr$avanjem, boravak u Parizu uslovio je razvoj
Borovog vizuelnog eksperimentisanja. Od krucijalne vaznosti za to je bila poseta
izlozbi Maksa Ernsta, koja je 26. marta 1927. godine otvorena u Galeriji Van Ler.
Tragovi Ernstovog uticaja ostace veoma eksplicitno prisutni u Borovom radu, kako
u kolazu tako 1 u slikarstvu. O impresiji povodom pomenute izlozbe Bor je zapisao:
wErnstovo slikarstvo je zbunilo svojom proznom atmosferom. Ja sam imao samo
jednu zZelju: §to pre poceti takmicenje, i¢i u tom praveu®.'” Tada otpocinje i intenzivno
zanimanje za film," foto-montazu, a narocito za kolaz, fotogram i slikarstvo. Kako
Milanka Todi¢ navodi, upravo je raznolika priroda vizuelne eksperimentacije bila
zajednicka Boru 1 Risticu: ,,Pisanje filozofsko-teorijskih tekstova 1 poezije, nije ih
sprecavalo da se, kao 1 mnogi nadrealisti, bave istrazivanjem kolaza, fotokolaza,
asamblaza, fotograma 1 filma. Za Bora je svako polje naucnog ili umetnickog
delovanja predstavljalo, na neki nacin, i pocetak nove igre kojoj se sa odusevljenjem
prepustao. Njegova dugogodisnja multimedijalna aktivnost nosi pecat pasioniranog
1 alternativnog delovanja umetnika na marginama umetnosti. Ona je dugo bila
izvan sistema institucija, jer je bila atipi¢na za kontekst srpske umetnosti izmedu
dva svetska rata, sto ne znaci da ne bi mogla biti iznova sagledana kao istorijska
najava nekih oblika umetnickog ponasanja tipi¢nih za kraj XX veka.*"

Borovo 1 Risticevo vizuelno eksperimentisanje odvijalo se istovremeno;
otpocinjudi u Parizu, nastavilo se u Vrnjackoj Banji 1 Beogradu. Nadrealisticka priroda
kolaza koju su preuzeli od Ernsta znacila je polaznu tacku eksperimenta. Koriste¢i
fragmente iz starih knjiga, Bor je kreirao prizor narativne celine, za razliku od
Risti¢a koji prilikom kolaziranja stvara alogi¢ne prizore. Bor kolazu pristupa izuzetno
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precizno, uredno 1 promisljeno,
uklapajué¢i materijal koji obi¢no sa
jednobojnom pozadinom korespondira
na nacin koji u celokupnom prizoru
kreira dramaticnost filmskog kadra.
Na primeru kolaza Poletak svakog
Janatizma  takav pristup je sasvim
jasan. Bitna odlika Borovih kolaza je
1 Stedljivost pri odabiru motiva koje ¢e
koristiti, podsticuci efekat naslu¢ivanja
radnje pre nego ukazivanja na njenu
viseznacnost: ,, [...] objasnio sam
razlike izmedu papiers colles kojima su
se sluzili kubisti, 1 kolaza i asamblaza
kojima su se najcesée sluzili nadrealisti.
Po Seicu kubisti su nastojali da ublaze
‘udar diskf)ntinuiteta’, n?drealist% da S N ' s q";
ga povecaju u pravcu konvulzivne’ © -
lepote.“*

Vane Bor, Poletak svakog fanatizma, kolaz, 1926, Muzej
savremene umetnosti, Beograd

Fotogram i razmisljanja o automatizmu

Godina 1928. je vreme Borovog i Risti¢evog pristupa fotogramu. Kuca
Zivadinoviéa u Vrnjackoj Banji te godine posluzila je kao laboratorija za izradu
mnogobrojnih fotograma 1 fotografija. Primarni kvalitet fotograma jeste njegova
bazicna pozicija u fotografskoj praksi. Iskljucivanjem kamere kao posrednika
izmedu stvaraoca 1 dela ne iskljucuje se insceniranost prizora, ali se njena jasnoca
znatno umanjuje. Pored problema insceniranosti, javlja se 1 problem prirode motiva
koji je tehnikom fotograma predstavljen. Marko Risti¢ u svojim fotogramima
otvara prostor za figuralnost 1 prepoznatljive objekte iz svakodnevnog zivota
koje na vanredno domisljat nacin kombinuje stvarajuci snovicnu atmosferu. Bor
nasuprot ovom primeru, u smislu motiva, ostaje u domenu iskljucivo predmetnog.
Ti predmeti su prepoznatljivi ili ceS¢e neprepoznatljivi, izlagani jakoj svetlosti koja
bi ponistila njithovu trodimenzionalnost, ostavljajuci trag na plosnoj povrsini papira.
Taj trag b1 nosio podatak uvelicanog detalja predmeta ili predmeta u celini. Ovaj
analiticki pristup fotogramu sa prividnim poniStavanjem inscenacije, za razliku od
Risti¢evog sintetickog pristupa, ¢ini se blizi ¢istom ili ,,Cistijem* automatizmu.

Poseban tretman u okviru analize Borovog eksperimenta sa fotogramom
zasluzuje serfja od tri fotograma na kojima je prikazana razbijena flasa. Samim
tim Sto je u pitanju vise fotograma namerno nacinjenih slicnima, govori u prilog
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jasnom suprotstavljanju pritisku
ideje  automatizma  svesnim
konstituisanjem serije. Razlika u
pomenutim fotogramima svakako
da postoji, mada nedovoljna da
bi se utvrdilo da li je re¢ o istom
razbijenom predmetu ¢iji  su
delovi ispremestani ili je u pitanju
drugi predmet. Ono $to ova serija
radova donosi, a sto bi se moglo
posmatratt u kljucu udaljavanja
od prvobitnih fotograma, jeste
upravo  simuliranje  kretanja,
odnosno gradenje filmske
naracije. Kako navodi Milanka
Todi¢, Bor radi konstruisanja
kinematografske strukture napusta premise automatskog toka misli: ,,Umesto stroge
discipline u odnosu na zahteve iz prvog manifesta nadrealizma, Vane Bor je odabrao
druge ciljeve: proces inscenacije organizovan je sa namerom da se dode do simulacije
kretanja, do animiranog filma.*?!

Vane Bor, Fotogram br. 7, original pozitiva, 18 x

1928, Muzej savremene umetnosti, Beograd

U intervjuu iz 1988. godine Vane Bor osvrée se na temu automatizma u
likovnoj umetnosti: ,,Jednom su me pitali da Ii u fotogramu moze da postoji neki
automatizam. U fotogramu vidim premalo prostora za ¢isto psthicki automatizam.
Ali, pokoji moze nastati, ’kvazi-automatski’, pod ogranicenom kontrolom uma.
Tridesetih godina sam sam napravio nekolike. Umesto da namerno na foto-papiru
uredujem razne predmete, ¢eki¢em sam malu staklenu bocu razbio direktno na
papiru i bez ikakvih promena to sam izlozio osvetljenju. Rezultat je, dakle, nastao
slucajno, a ne namerno. Sigurno da postoje 1 mnoge druge mogucnosti da se naprave
takvi “slucajni fotogrami’ — svi oni mogli bi se oznaciti kao ’kvazi-automatski’. Kod
mojih ranijih fotograma osobito me zanimalo ophodenje sa objektima. Trebalo je
da istupe jasno, ali su uvek uz bilo koji nacin bili deformisani: boca je bila razbijena,
kanap je bio zapleten u dva slobodna ¢vora (oba motiva su bila reprodukovana u
Almanahu Nemoguce, 1930. godine), flis papir je bio tanano zguzvan — ovu tehniku
takode sam primenjivao u slikarstvu, 1929. godine. Takode sam dopunski cesto
pokusavao da izazovem no¢ni ili kosmicki utisak. Moji danasnji radovi idu u
istom pravcu, ali moje glavno interesovanje usmerilo se na senke, a objekte biram
s obzirom na dejstva senki, koja hoéu da postignem. Sasvim uobicajene stvari
mogu ukr$tanjem senki da izazovu neobic¢ne pojave. Takode radim sa visestrukim
senkama 1 lutaju¢im senkama. Ako objekti imaju sami po sebi neku narocitu formu,
zadovoljavam se njithovim jednostavnim senkama. Drugacije receno, pre nego $to
otkrijem objekte, ispitujem najpre carstvo senki. Ali, pritom takode opet pokusavam,
onoliko dobro koliko umem, da evokujem noc¢no ili kosmicko delovanje.**
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Zaklju¢na razmatranja

Zavrsni aspekt formiranja Borovog umetnickog izraza predstavicemo
kroz njegov rad u domenu slikarstva. Kao i u slucaju kolaza, nosen Ernstovim
iskustvom Bor otpocinje potragu za vlastitim izrazom koji je u $to vecoj meri
trebalo da isprati teorijske postulate koje je tih godina stvarao. Samo jedan primer
Borovog meduratnog slikarstva sacuvan nam je do danas. U pitanju je slika Rugle
sa algama na prividnom horizontu iz 1928. godine.” Zamrznut prizor imaginarnog
prostora u okviru ove nadrealisticke kompozicije ne donosi tehnicke novine
kojima ¢e inspirisan Ernstom Bor kasnije pristupati — tehnika zguzvanog papira i
»haborana slika®. Nesacuvana Borova slika publikovana u Almanahu Nemoguce, Edip
u prostoru sazimajuce je delo u pogledu teme koja direktno korespondira sa teorijjom
psithoanalize u diskursu nadrealizma, slikarskog manira koji voden dominantnom
teznjom stvaranja iluzije fantasticnog prostora ipak ostaje veran figuraciji 1 koji ée
se u Borovom likovnom stvaralastvu Sezdesetih pojaviti osnazen dugogodisnjim
iskustvom. Ova slika jedna je od osam nesacuvanih slika nastalih u Vrnjackoj Banji
1928. godine, a uz sliku Na trZistu nemih pesama jedina je reprodukovana u Almanahu
Nemoguce. Uspesno je pitanje konstituisanja slike nadstvarnosti postavljao u mediju
slikarstva da bi odgovore davao u dijalogu sa dostignu¢ima iz kolaznog, fotogramskog
ili fotografskog eksperimenta. Simbiozu tih tehnika ¢inilo je njegovo otkrice tehnike
zguzvanog papira. Jesa Denegri o tome pise: ,,Najpotpuniji, najslozeniji 1 svakako
najindividualniji nadrealisticki opus u ovom krugu ostvario je Vane Zivadinovié¢ Bor,
a taj opus bi danas bio jos bogatiji da je sreCom sacuvana makar neka od njegovih
slika u tehnici zguzvanog papira (papuer froisse), $to bi predstavljalo najvece otkrice,

glavni *pronalazak’ celokupnog beogradskog nadrealizma®.*

Prelaz 1z 1929. godine u 1930. veoma je vazan za nadrealizam u evropskom
kontekstu. Paralelnosti 1 vremenska poklapanja izvesnih dejstava beogradske i
pariske grupe izrodila su veoma plodan stvaralacki period, kako u Jugoslaviji tako 1
u Irancuskoj. Nadrealisti, odlucni da kreiraju sopstveni put, morali su se obrac¢unati
sa nasledem modernizma. Kako navodi Slobodanka Pekovié, realnom svetu, svemu
onome $to se smatralo razumnim i uobicajenim suprotstavljali su se 1 modernisti 1
nadrealisti koriste¢i se slicnim sredstvima, ali postizu¢i bitno razlicite rezultate: ,,Bila
je to 1 pobuna protiv oformljenog morala gradanskog drustva, protiv malogradanske
potrebe da se sve ucini svrsishodnim 1 korisnim. Ukoliko su nadrealisti *prihvaéenoj
stvarnosti, svedenoj na ono $to je dostupno racionalnoj percepciji, suprotstavljali
nadstvarnost kao totalitet koji obuhvata 1 ono sto je percepciji nedostupno, cudo,
cudesno, natprirodno, fantasticno’ 1 do takve nadstvarnosti stizali ’iracionalnim
putevima saznanja (pomracenje uma, san, automatsko pisanje, metafora, objektivni
slucaj), a sa druge strane kroz vidove zivotnog iskustva (ljubav, smrt, humor,
revolucionarna akcija)’, modernisti su imali nesto drugacije puteve. Pobuna je bila
zajednicki Cinilac, ali nadrealisti zabrinuti za buduc¢nost 1 sadasnjost zbog (mita)
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izgubljenog raja imali su i radikalne 1 borbene politicke ideje 1 socijalnu komponentu
koja ih je povezivala sa vremenom, a modernisti u mracnoj rezignaciji ljudi koji su
izgubili ¢ak i mit o izgubljenom raju bili su daleko i od ideologije i politike.*

Transformacija pariskog nadrealistickog glasila iz Nadrealisticke revolucye u
Nadrealizam u sluzbi revolucye desava se u trenutku zvanicnog formiranja beogradskih
nadrealista u grupu c¢ija ¢e subverzivna aktivnost svoj vrhunac doziveti kroz prvu
publikaciju pokreta Almanah Nemoguce — Limpossible® koji otvara manifest potpisan
od strane trinaestorice beogradskih nadrealista.”’ U kompleksnom drus$tveno-
istorijskom trenutku uvodenja diktature, transformacije Sire drustvene klime iz
posleratne u predratnu, samostalno delovanje nadrealisticke grupe oznacilo je
snazan iskorak u subverziju kakva je jugoslovenskom drustvu do tog trenutka bila
sasvim strana. Upravo subverzivni ton primetan je u svim sferama delovanja Vana
Bora. Gradedi subverzivnu strukturu, kako u polju likovne tako u polju literarne
prakse, Bor nastavlja liniju razvoja zapocetu u Parizu. Razvoj umetnickog izraza
koji smo u slucaju ovog dela Borovog stvaralastva istakli doprinosi konstituisanju
slike o ovom periodu kao celini od kljuénog znacaja za njegov dalji umetnicki
razvoj. Iskustvo Pariza u svojoj visestrukoj vaznosti predstavili smo isticanjem uloge
Maksa Ernsta koja ¢e ostati snazno prisutna ne samo tokom ove Cetiri godine ve¢ i u
celokupnom daljem Borovom likovnom opusu. Otpocinjanje intenzivnog zanimanja
za teorjju psthoanalize, teorijju filma, kao 1 marksisticku filozofiju, otvori¢e put
izrazito $irokoj nadrealistickoj delatnosti kojoj ¢e Bor predano i beskompromisno
pristupati po povratku u Jugoslaviju. Uklju¢ivanjem u zvani¢nu grupu beogradskih
nadrealista sa bogatim pariskim iskustvom, oformljenim umetnickim, filozofskim 1
politickim stavom, Bor ¢e postati jedan od najznacajnijih teoreticara beogradske
grupe sa najraznolikijim opusom. Borov nadrealisticki eksperiment trajace 1 nakon
zvani¢nog prestanka postojanja pokreta.

Napomene:

! J. Borovi¢ Dimi¢, Jedna kuca — jedna prica, graditeljsko naslede Vinjacke Banje, Vrnjacka Banja 2015, 238.

2, Markov deda po ocu, Jovan Risti¢ (1831-1899), uzneo se do vodeéeg srpskog drzavnika i diplomate
u XIX veku, predsednika Ministarskog saveta i glavnog arhitekte srpske strategije u toku Berlinskog
kongresa, posle koga se mlada drzava znacajno prosirila na jug i jugoistok, ucvrstila nezavisnost 1
medunarodnu poziciju i postala Kraljevinom. Ugled Jovanov znatno je doprineo da porodica Risti¢
zauzme mesto medu prvima u Srbiji, §to je pratio i njen imovinski status. Kraljevski namesnik Risti¢ je,
uz sve to, bio zet najbogatijeg beogradskog trgovca Grka, Hadzi-Tome Opulosa (koga su zbog udaje
svojih mnogobrojnih kéeri za visoke kraljevske c¢inovnike zvali ’praviteljstveni tast’), rodonacelnika
beogradskih Hadzi-Tomica®, u: B. Zecevi¢, Sipska avangarda @ film, Beograd 2013, 151.

3 B. Aleksi¢, ,,Simulakrum beskraja Vana Bora®™, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan Zfivadinovic’ Bor, Beograd

1990, 42.

* ... Dusan Mati¢ koji ¢e godinama kasnije, u Pesmama nepozvanim, rimovati Nica sa asocijacijom
’bolnica’. To su istorijski 1 kulturni konteksti buducih jugoslovenskih nadrealista. Na primer, Kljuc za
Borov ep Inkvilini (u Almanahu Nemoguce — L’ Impossible) predstavljaju Merovinske price Ogistena Tierija
koje su u francuskom $kolskom programu.”, u: B. Aleksi¢, ,,Hronologija“, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan

Zivadinovi¢ Bor, Beograd 1990, 138.
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> B. Aleksi¢, ,,Simulakrum beskraja Vana Bora®, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan Zvivadinovic' Bor, Beograd

1990, 42.

8V, Bor, ,,Knjizevni tekstovi”, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan fiz)adz'novic’ Bor, Beograd 1990, 125.

7 Isto,125.

8 Kada su postali svjesni moralnog neuspjeha moderne knjizevnosti u traganju za novim formulama
Zivota 1 njenog zaustavljanja u trenutku kad su oni htjeli da i dalje slijede drumove neispitane sto su
se pred njima ocrtavali, srpski prednadrealisti uputili su se ka jednoj druk¢ijoj aktivnosti, izrazenoj
u stvaranju drugog, druk¢ijeg Casopisa, koji ¢e biti domen njihovog zajednickog traganja., u: H.
Kapidzi¢ Osmanagic¢, Srpski nadrealizam @ njegovi odnosi sa_francuskim nadrealizmom, Sarajevo 1966, 92.

9 Osmi i poslednji broj Svedocanstava, od 1. marta 1925. godine, bio je posveden temi raja.

" H. Kapidzi¢ Osmanagi¢, nav. delo, 116.

" Godinal926. je od posebnog znac¢aja u hronologiji razvoja srpske avangarde. Te godine Milan
Dedinac objavljuje poemu javna Ptica. Nikola Vuco u Parizu izlaze fotografiju Kiov nad prozorom,
nazvanu po poemi Aleksandra Vuéa, Stanislav Vinaver objavljuje zbirku pesama Cuvari sveta.

2 Ovim se misli na Risticevu delatnost u okviru ¢asopisa Putevi i u okviru Komentara — hronici
Casopisa Pokret.

13 B. Aleksi¢, ,,Hronologija®, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan zivadinovic' Bor, Beograd 1990, 141.
" M. Ristié, ,,Pariski dnevnik oktobar 1926 — jun 1927, u: Uoéi nadrealizma, Beograd 1982.

5 M. B. Proti¢, ,,Poeticki pentakulum Vana Bora®, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan @'vadinovic' Bor, Beograd
1990, 66.

16 Spisak knjiga koje je Risti¢ ¢itao u Nacionalnoj biblioteci od 13. aprila do sredine maja 1927.
Program Risti¢eve lektire u tim danima, bar kad je re¢ o beletristici, izgleda uzet iz Bretonovih
Manifesta. Njime su, pre svega, obuhvacene ’pretece’ nadrealizma Rembo, Lotreamon i Apoliner.
Kao sto se vidi iz Dnevnika, Risti¢ je u to vreme ¢itao Remboa 1 izvan biblioteke. U biblioteci Risti¢ je
procitao Remboovu antiklerikalnu pripovetku Sree pod mantijom koja je 1924. godine prvi put objavljena
zaslugom Aragona i Bretona. Od Lotreamona Risti¢ je uzeo Poezju u dve knjige iz 1870, ovaj
primerak iz Nacionalne biblioteke jedini je sacuvan iz prvog izdanja ovog dela. Apoliner je zastupljen
knjigom °reportaza’ o pariskom zivotu Skitat sa dveju obala i poetskom plaketom Vitam impendere amort
koju je ilustrovao Andre Rouveure. Narocitu paznju Risti¢ je u tom trenutku posvetio fantasticnom u
knjizevnosti, kao 1 odnosu fantasticnog 1 cudesnog, $to ga je navelo da procita studiju Jozefa Retingera
Fantasticna pripovetka u francuskom romantizmu, a uz nju 1 dela likantropa Petrusa Borela Rapsodye 1
Sampaver, roman Kaluder Metjua Gregori Luisa, kao i Otrantski zamak Horasa Volpola [...] Pada u o¢i da
Risti¢a u to vreme prvenstveno zanima odnos Marksa i Hegela, odnosno kritika Hegelovog idealizma.
Pored jedne Engelsove knjige — Religija, filozofya, socyjalizam i jedne Fojerbahove — Bt hriséanstva, Risti¢
je procitao studiju Leopolda Lesajnea Uticaj Hegela na Marksa 1 Marksov Prilog kritict politicke ekonomye.*,
prema: Napomeni N. Bertolina u: Marko Risti¢, ,,Pariski dnevnik oktobar 1926 — jun 19277, Usci
nadrealizma, Beograd 1982, 228-229.

7M. Todi¢, Nemoguce — umetnost nadrealizma, Beograd 2002, 43.
'8 Vane Bor otpocinje sa radom za ¢asopis Du cinema oko kog su se okupljali Breton, Prever, Desnos.
9" M. Todié, nav. delo, 43—44.

% B. Aleksié, ,,Simulakrum beskraja Vana Bora®, u: Z. Gavri¢ et al., Stevan ,Zv'ivadinoviﬂ’ Bor, Beograd
1990, 98.

2L M. Todié, nav. delo, 62.

2 V. Bor, ,,O automatizmu u likovnoj umetnosti“, u: Z. Gavrié¢ et al., Stevan Zivadinovi¢ Bor, Beograd
1990, 86. U knjizi La subversion des images: Surrealisme, Photographie, Film (Centre Georges Pompidou,
2009) autora Philippe-Alain Michaud, Guillaume Le Gall, Quentin Bajac 1 Michel Poivert objavljen
je u celini intervju sa Borom iz 1988. godine o automatizmu u likovnoj umetnosti. U ovoj veoma
obimnoj knjizi, sa izuzetno velikim brojem do sada retko publikovanih fotografija, poglavlje koje se
tice fotograma u evropskom nadrealizmu otvara reprodukcija Borovog fotograma. Pored tog, u knjizi
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su reprodukovana jo§ tri njegova fotograma, ali svakako ova knjiga je korak ka osvetljavanju znacaja
Borovog doprinosa fotogramu u zapadnoj istoriji umetnosti.

% Pored jedine danas sacuvane Kugle sa algama na prividnom horizontu, u Parizu 1928. godine nastale su
jos tri, danas nesacuvane, slike: Kisni pgzaZ sa deformisanim horizontima, Vertikalni pejzaz 1 Sure Poljane (kao
ilustracija H. Dz. Velsove price The Time Machine), prema: B. Aleksi¢, ,,Hronologija®“, u: Z. Gavri¢ et
al., Stevan Zvivadinoviﬂ' Bor, Beograd 1990, 141.

2 J. Denegri, ,,Vizuelne umetnosti u praksama beogradskih nadrealista®, u: Modernizam/Avangarda.
Ogledi 0 meduratnom modernizmu ¢ tstoryjskim avangardama u jugoslovenskom umetnickom prostoru, J. Denegri (ur.),
Beograd 2012, 257.

% S, Pekovid, ,,Nadrealno i irealno — Nadrealizam i moderna®, u: Branko Aleksi¢ et al., Nadrealizam u
svom 1 nasem vremenu, Beograd 2007, 238.

% Publikacija nosi ime koje je mozda od svih nadrealistickih naslova najuspe$nije i najadekvatnije 1
najsposobnije da izrazi, da imenuje one tendencije koje su u zivotu i u umjetnosti htjele da ucine vise
no $to je covjeku dato da ucini., prema: H. Kapidzi¢ Osmanagic¢, nav. delo, 185.

7 Posto su konstatovali da medu svima njima u nacelu postoji, mimo svih individualnih razlika,
izvesna duhovna saglasnost, 1 da ih jedna stalna izdvojenost deli od svega $to se oko njih namece
kao duhovni zivot, potpisani su smatrali da su im nametnuti, u datim okolnostima, jedno preciznije
isticanje onoga §to im je zajednicko 1 jedan disciplinovaniji kolektivni aktivitet, radi koga svaki od
njih pristaje da zrtvuje psiholosku stranu svoga ja. Oni su reseni da, i u nepredvidljivim dialektickim
momentima ovog aktiviteta, u¢ine i odrze konstantnim i nesvodljivim, kretanje svog neprestanog
ideoloskog 1 moralnog definisanja. Ova prva zajednicka publikacija predstavlja samo jedan vidljiv
momenat u obelezavanju tog neophodnog definisanja.

Aleksandar Vuco, Oskar Davico, Milan Dedinac, Mladen Dimitrijevi¢, Vane Zivadinovi¢ — Bor,
Zivanovi¢-Noe, Dorde Jovanovi¢, Porde Kosti¢, Dusan Mati¢, Branko Milovanovi¢, Koc¢a Popovié,
Petar Popovi¢, Marko Risti¢®, u: Almanah Nemoguce, Beograd 1930, 1.
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A CONTRIBUTION TO RESEARCH OF VANE BOR’S ART BIOGRAPHY:
THE FORMATION PERIOD (1926-1930)

Summary:

The analysis of artist’s reminiscence from the period of early childhood
to the period of studying in Paris makes the starting point in clarifying the late
dynamics of the influences in the field of artistic and theoretical work of Stevan
Zivadinovi¢ — Vane Bor. A key aspect in forming this artist’s expression was the
Parisian period with Marko Risti¢ as a medium between Vane Bor and the Parisian
Surrealist group. Beside theoretical work, during this time Bor was active in the
field of visual arts practice, which included collage, photogramme and painting
under the great influence of Max Ernst.
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KULTURNA INVENCIJA KAO IDEOLOSKA MIMIKRIJA:
O ,,BOSANSKIM PEJZAiIMA“ JOVANA BIJELICA, 1919-1944

Apstrak:

Tematski niz slika Jovana Bijelica poznat pod nazivom ,,Bosanski pejzazi®
nastajao je kroz niz godina, pocev od kraja druge pa sve do sredine pete decenije
XX veka. Uprkos osvedocenim stilskim tranzicijama te formalnim 1 koloristickim
transformacijama Bijelicevog slikarstva, ,,Bosanski pejzazi® pokazuju neobican
kontinuitet po pitanju odnosa prikazanog prema prirodi. Taj odnos obelezen je
odsustvom mimetickog procesa stvaranja, pri cemu su prikazi ,,bosanskih® krajolika
nastajali 1 bili tumaceni kao arbitrarne mnemonicke konstrukcije 1 kao plod
umetnikove licne imaginacije. Medutim, Bijeliceva vizija Bosne nije predstavljala
samo plod personalne uobrazilje, niti samo zgodan interpretativan obrazac za
kriticare, ve¢ se podudarala sa mnogo sirom kulturoloskom konstrukcijom ove
pokrajine u slozenom politickom kontekstu Kraljevine Jugoslavije. U ovom radu se
istrazuje upravo taj odnos izmedu konstruisane predstave Bosne 1 njene politicke
realnosti kroz interpretaciju recepcije Bijelicevih ,,Bosanskih pejzaza® — kako u
sopstvenom vremenu, tako 1 u docnijoj istoriografskoj tradiciji. Rad se bazira na tezi
da su upravo na taj nacin koncipirani i tumaceni ,,Bosanski pejzazi® predstavljali
sastavni deo proizvodnje ideoloski slozenog 1 politicki instrumentalnog mita o Bosni
koji je, naizgled paradoksalno, prevezivao meduratni kontekst Kraljevine Jugoslavije
1 period posleratne socijalisticke federativne zajednice.

Kljucne rect:
modernizam, nacionalna umetnost, ideologija, Jovan Bijeli¢, Bosna,
Jugoslavija, ekspresionizam

Rad je nastao kao rezultat istrazivanja na projektu
Ministarstva prosvete, nauke 1 tehnoloskog razvoja Republike Srbije
br. 177013 (Srpska umetnost 20. veka: nacionalno © Evropa)
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Pocetkom zime 1932. godine, sede¢i u mra¢nom, prasnjavom i pretrpanom
ateljeu koji se nalazio na tavanu Druge muske gimnazije u Beogradu, Jovan Bijeli¢
jezgrovito je opisao sopstvenu umetnicku poetiku recima koje ¢e postati opsta
mesta u dugoj tradiciji tumacenja slikarevog opusa, a pre svega njegovih prizora
iz Bosne. ,,Sto se ti¢e pejzaza®, govorio je umetnik, ,,oni ne moraju da zavise od
materije. Ja slikam pejzaze po Cistoj viziji, bez predstave o materijalnom pejzazu.
Tako sam odusevljen tom vizijom, stvaram ga u jednom dahu. Svest tu ima malo
posla®.! Svojevrsni je truizam saznanje da Bijeli¢eve slike nisu bile manje ili vise
precizne zabeleske stvarnih predela, ve¢ zamisljene, arbitrarne predstave, stvarane
izvornom 1 nepatvorenom voljom umetnika, noSene vizijom, imaginacijom 1
nostalgijom prema vlastitom zavicaju. U tim je poetskim 1 koloristickim vizijama
Bosna zapravo figurisala kao slikareva imaginacija, plod umetnikove uobrazilje
zasnovane na secanju 1 ponovno prozivljenoj mladosti. Naime, jo§ od pocetka
dvadesetih godina XX veka 1 sugestivne krittke Milosa Crnjanskog koji je —
praveéi ostru distinkciju izmedu autenticnog Bijeli¢a 1 velikog broja epigonskih
slikara tog vremena® — ukazao da njegovi pejzazi ,,goleme i brdovite Bosne* nisu
tek ,,sladunjavi opisi zemlje i nemocéne reprodukcije vidljivog“,® utemeljena je
specificna interpretativna linija koja je stvarnost bosanskog predela suprotstavila
umetnickoj viziji. Ne ,,misao 1 znanje®, kako je pisao Dragan Aleksi¢ nekoliko
godina docnije, veé ,vizija iz svesti, ili ¢ak dalje od nje same®.* Sam umetnik je,
sa svoje strane, doprineo ovoj istoj interpretativnoj tradiciji naglasavajuci kako
je Bosna sa njegovih platana 1 akvarela potpuno liSena mimetickog odnosa sa
realnim, svedena na ono §to ¢e istrazivadi nazvati ,,predeo-simbol® odnosno
mitska reprezentacija podneblja.®

U sopstvenom istorijskom kontekstu takva vizija Bosne, u mnogo cemu,
bila je superiornija od bilo kakve, makar i maestralne umetnicke predstave
realnih geografskih, prirodnih i kulturnih toposa, sazimajuci nekoliko medusobno
prozetih instanci koje su istovremeno operisale na dva medusobno prozeta plana:
s jedne strane unutar dominantnog diskursa autenticnosti umetnosti 1, s druge,
specificnosti drustvenog 1 politickog konteskta Kraljevine Jugoslavije. Bijeli¢eva je
Bosna, zapravo, bila stvarnija od ,,realne’ Bosne bududi da je u istt mah sublimirala
,0Naj unutarnji, ve¢ni smisao prirode®” koji se ne moze iskazati drugacije nego
umetnickom imaginacijom; s druge strane, ona je predstavljala izvan vremenski 1
1zvan istorijski dozivljaj umetnikovog iskustva vlastite zemlje 1 podneblja, sto je bila
jedna od klju¢nih instanci savremenog deterministickog razumevanja umetnosti.
Osto su Bijelicevi savremenici ocenili kao svojevrsnu ,vizuelnu fantaziju®,”
proizislu iz licne slikareve ¢eznje, iskonske veze sa rodnim podnebljem 1 nostalgije
prema njemu trajno je opstalo kao vazan reper u tumacenju Bijeli¢evih ,,Bosanskih
pejzaza®.
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Jovan Bijeli¢, Seosko dvoriste, 1937, ulje na platnu, 100 x 81 cm, privatno vlasnistvo,
Beograd

U zenitu ove inerpretativne tradicije ugnezdila se pretpostavka da Bijeli¢ u
svojim bosanskim slikama ne opisuje stvarnost, makar dozivljenu na sopstveni nacin.
Bili su to ,,aksiomi nekog orgijatickog, spontanog ekspresionizma“ u kojima umetnik
slika sustinu sveta, a ne odraz vidljive pojavnosti, 1 to ne putem konvencionalnih
narativa ve¢ kroz ekspresionisticku formu i postupak. Od Bijelicevog biografa
Smaila Tihi¢a — autora do sada najobimnije monografske studije o slikaru, preko
Miodraga Proti¢a 1 Lazara Trifunovica, istoriografija je permanentno naglasavala
upravo taj imaginarni element Bijelicevih pejzaza,” insistiraju¢i na njihovoj
sirealnoj“!’ dimenziji kao esenciji umetnikove poetike. Na taj nacin se predstava
Bosne gradila kroz istovremenu disocijaciju u odnosu na topografsko 1 asocijaciju
u odnosu na unutrasnju sustinu odn. sadrzaj ideniteta — kako bosanske teritorije,
tako 1 samog umetnika. ,,Bosanski pejzazi® razumeli su se kao plod umetnikovih
ponovljenih susreta ,,sa maglovitim mu podnebljem®,'" slikani iz beogradskog ateljea
iskljucivo po secanju, stvarani po vizuelnoj memoriji 1 pamcenju, sa zZeljom naznake
samo ,,sumarnog izgleda interpretiranog u originalnim formama i bez pretenzije za

dobivanjem sli¢nosti“."?

U takvoj mnemonickoj vizuelizaciji Bosne, koja opstaje kao locus communis
istoriografije,"” slikar je gotovo u potpunosti dekontekstualizovao istorijski predeo,
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sublimirajuéi sopstvenu umetnicku viziju kroz niz tipskih, prepoznatljivih vizuelnih
oznacitelja: apstrahujucih 1 nemarno predstavljenih oblika arhitekture, elementarne
geometrije u koloristickoj simbiozi sa karakteristicno prikazanim prirodnim
okruzjem. Horizonti zatvoreni brdima i planinama, gotovo zakocena prostornost
1 upadljivo odsustvo savkodnevice 1 kulturnih referenci postali su specifican jezik
opisivanja prave, ,autenticne Bosne. Po recima Miodraga Proti¢a, Bijeli¢ je na
taj nacin ponudio jednu ,sveremensku predstavu: istorijski milje zamenjen je
svakodnevnim prizorom, prirodom i njenom vecitom snagom [...] Nije vazno sta je

prikazano, vazna je vizija Bosne®.'

Sasvim je razumljivo zbog Cega je takva artificijelna konstrukcija predela,
koji se cesto oznacavao atributom ,bosanski”, bila ukljucena u interpretativni
narativ. o ekspresionizmu, kao najznacajnijem obelezju umetnikove poetike
trece 1 Cetvrte decenije XX veka. Cinjenica je da su Trifunovi¢eve opservacije o
,Bosanskim pejzazima®, kao najcistijem izrazu Bijelicevog ekspresionizma, izvrsile
temeljan zahvat njihovog smestanja u glavne tokove jugoslovenske i1 evropske
umetnosti. Recentne analize ne samo da su potvrdile, ve¢ 1 kvaltitativnho nadogradile
ovaj obrazac tumacenja kroz tezu o Bijelicevom ,,dupliranom ekspresionizmu®"
— s jedne strane zasnovanom na poetici ekspresionistickog slikarstva, a s druge
na ,cksprsionistickom® potencijalu Bijelicevih personalnih dozivljaja bosanskih
predela. Medutim, smestanjem u domen ekspresionizma kao i ukazivanjem na

Jovan Byjeli¢, Bosanski pejzaz, 1934, ulje na lesonitu, 67 x 86 cm, privatno vlasnistvo,

Beograd
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razvojne faze modernizma, istoriografija je, makar 1 nehoti¢no, zakocila njihov $iri
znacenjski potencijal 1 kulturolosku relevantnost u istorijskom kontekstu. Tim pre, jer
su se tumacenja mahom odvijala u bezbednom prostoru stilske 1 formalne analize,
1zvan kompleksnosti 1 opasnosti ideoloskog 1 politickog kao mogucih referencijalnih
tacaka. Medutim, ¢ak 1 letimi¢an pogled na izvore otkriva svu potenciju Bijeliceve
imaginarne Bosne 1 njen znacaj u savremenom drustvenom 1 politickom miljeu
meduratnog perioda.

Kada je u Umetnickom paviljonu 14. aprila 1929. godine otvorena prva
samostalna izlozba Bijelicevih radova u Beogradu, na kojoj je bilo izlozeno preko
60 slika (od tog broja vise od polovine predstavljali su pejzazi), bio je to ne samo
elitni spektakl par excellence,' ve¢ jedan u nizu dogadaja koji su obelezili prvo prolece
tzv. Sestojanuarskog rezima u Kraljevini Srba, Hrvata 1 Slovenaca koja ¢e nedugo
potom promeniti ime u Kraljevina Jugoslavija.'” Otvarajuci izlozbu, Tugomir
Alaupovi¢, predsednik Drzavnog saveta 1 biv§i ministar vera, uz pristusvo brojnih
visokih zvani¢nika 1 diplomatskog kora, istakao je sledece:

motara je 1 poznata re¢: ko hoée da upozna pesnika 1 umetnika, da mu
razume dusu, da mu zaviri u srce [...] valja najpre da upozna zemlju
umetnikovu, onu grudu iz koje je ponikao [...] onu grudu iz koje prima
zivot 1 snagu. Sve ide, rada se 1 izvire iz zemlje. Da vas povedem na
cas dva u Bosnu 1 Bosansku Krajinu [...] Da predete u duhu onaj
krs 1 kamen gde je zivot mucan 1 tezak, gde je borba s prirodnim
elementima vec¢na 1 gde ponekad zarko sunce upece 1 hiljadama boja
zaliva suri kamen, uske prodoline, visove i Sumom obrasle planine... To
je zemlja gde su se sastale tradicije kosovske 1 postkosovske s junastvom
senjskih uskoka 1 kotarskih serdara. Eto, tu je roden nas§ umetnik Jovan
Bijeli¢."®

I dok su savremenici naglasavali upravo tu neraskidivu vezanost umetnika
za pejzaz rodnog kraja, uoblicavajuéi dominantan govor centralnog sistema
vrednosti o nacionalnom determinizmu umetnosti, reci visokog predstavnika drzave
bile su krajnje simptomaticne za mnogo $iri 1 obuhvatniji spektar ideoloskih uloga
wBosanskih pejzaza“. Navedene re¢i, naime, otkrivaju niz vaznih pozicija kroz
koje su Bijelicevi prikazi Bosne — ¢ija je vizija apsolutno ,,dominira[la] ¢itavom
izlozbom*"? — bili sastavni deo proizvodnje specificnog ideoloskog narativa koji je
upravo u to vreme dobijao zamajac. Najpre, sadejstvo surove ali plemenite prirode
1 moralne superiornosti predstavljali su vitalisticku formulu za ozdravljenje tragedije
desetogodisljeg zajednickog Zivota prve jugoslovenske drzave, obelezenog politickim
sukobima 1 etnickim nepoverenjem. Neposredan i iskren odnos sa zemljom postao
je, u takvom kontekstu, centralna ideoloska premisa Sestojanuarskog rezima koja
je, putem razli¢itih narativnih konstrukcija 1 vizuelnih reprezentacija dobijala svoju
potvrdu. Bijeliceva izlozba nesumnjivo je bila jedna od njih. Neposredna veza sa
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zemljom, sa lokalnim podnebljem, te ,,duh narodnog genija“ — izvan pogubnih
sfera uticaja Istoka 1 Zapada koje su, kako se smatralo, Jugoslovenima donele
plemensku podeljenost — imali su znacajnu ulogu 1 veliku mo¢, budué¢i da su
predstavljali kulturolosku projekeiju politickih zahteva za nacionalnom unifikacijom,
etnickim jedinstvom 1 brisanjem nepozeljnih politickih 1 kulturnih tradicija — a pre
svega tradicije ,,istorijskih prava® Srba 1 Hrvata koje su se lomile upravo na teritoriji
savremene Bosne.

Takav ideoloski okvir razumevanja Bijeli¢evih pejzaza, kao 1 njihova osnovna
semioticka poruka o izvornom 1 autothonom, vidljivi su u ¢itavom nizu izvora.
Slikareva mo¢ reprezentacije ,rasne culnosti i ,rasnih podstreka“® — u skladu
sa dominantnim rasjalistickim interpretacijama kulture 1 ,jugoslovenskog rasnog
tipa® o kome su, iz razlicitth perspektiva, pisali Jovan Cviji¢, Vladimir Dvornikovi¢
ili Milan Puri¢ — tumacila se kao inherentna 1 retrospektivna. Na izvestan nacin,
wBosanski pejzazi® bili su svojevrsna simbolicka reprezentacija ideoloskog kursa
na kome se zasnivao Sestojanuarski rezim 1 koja se, makar i na marginama javnog
diskursa, odrzala 1 docnije, tokom citave cetvrte decenije XX stole¢a. Pri tome
je upravo ,povratak korenima®, odnosno izvornom, nepatvorenom identitetu
predstavljao najvazniju kariku koja je spajala interpretacije Bijelicevog slikarstva
sa $irim intelektualnim miljeom u kome su odjekivale fraze o povratku iskonskom,
van istorijskom 1 ,prirodnom* jugoslovenstvu. Koloristicko 1 elementaristicko
oblikovanje onoga $to su 1 kritika 1 docnija istoriografija prepoznali kao okrutne,
surove 1 sirovo jednostavne predele karakterisali su ne samo Bijeliceve krajolike, vec¢
sve ono ,,nase, jugoslovensko®. Ubedljiva potvrda ovog diskursa jesu nadahnute reci
Gustava Krkleca koji je, podstaknut Bijelicevom aprilskom i1zlozbom iz 1929, pisao
kako je umetnik veliki upravo zbog toga s$to ga je ,rodila Krajina“, da je upravo
onakav ,.kakvog nam je dala Bosna — kakva je ona. [...] On se vratio sebi, najboljem
sebi, onom koji je sav iz nae sredine i od nase grade“.?' Takav determinizam rasom
1 podnebljem obelezio je osvrte 1 drugih savremenih kriticara i, nesumnjivo, uticao
na modalitete recepcije Bijeli¢evog slikarstva ne samo u meduratnom periodu, ve¢ 1
mnogo kasnije. Povratak izvornim vrednostima, napustanje artificijelosti istorijskog
trenutka ili nestabilnosti drustvenog poretka, a ne samo odbijanje malogradanske
opsednutosti zapadnim trendovima, bile su poruke lakonski sazete u imperativu

Milosa Crnjanskog: ,,Vrati se onome iz ¢ega si ponikao®.*

O istom, naizgled naprasnom, prodoru svesti o okretanju izvorima i
primordijalnim kvalitetima govorio je i sam umetnik: ,,Onda sam odjednom shvatio
da sam ja slikar ove zemlje 1 da izvan toga nisam nista 1 da izvan toga ne mogu
niSta reéi. Ni postiéi“.” Isticav$i nestalnosti artistickih ideja koje je usvojio sa
raznih strana, 1 znacaj svih uticaja koji su oblikovali sopstvenu umetnicku poetiku,
Bijeli¢ je na jezgrovit nacin ukazivao ne samo na ispravan pravac razumevanja
svojih pejzaza vec je slikovito reiterirao kljucne postavke ideologije jugoslovenskog
primordijalizma:
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,»A posle svih tih godina 1 $kola, svih susreta 1 svih profesora, otisao sam
opet u Bosnu. Sve je najednom iscezlo. Sve $to sam u dugim godinama
ucenja 1 trazenja bio skupio u sebi, u glavi 1 po dZzepovima, ostala je
samo moja Bosna i njen pejzaz u njoj“.**

Poruka je bila nedvosmislena: poput protagoniste Price o tzgubljenom sinu,
Bijeli¢ se vraca u milosrdni zagrljaj svog zavicaja koji je, u isti mah 1 u isto vreme,
1 simbolicki 1 fakticki figurisao kao iskonsko mesto primordijalnog Jugoslovena,
rasnog Dinarca, mesto u kome su se toboze sacuvali autenti¢ni narodni duh
1 karakter. Bio je to najautenticniji deo nacionalne prirode 1 nacionalne kulture.
Njithova simbioza — §to ju je Vladimir Dvornikovi¢ imenovao ,,prirodna kultura®,
1 za koju se verovalo da nije bila narusena stranim uticajima tokom istorije u onoj
meri koja bi fatalno uticala na gubitak iskonskog identiteta Bosne 1 Hercegovine —
funkcionisala je kao pravi primer oc¢uvane drevnosti i temelj regeneracije savremene
jugoslovenske nacije. Kao habitus Cvijicevog ,severnog varijeteta® dinarskog
tipa, ,,zelena 1 romanti¢na® Bosna 1 Hercegovina bila je ,,najbolji predstavnik svih
dinarskih psihickih osobina;“* u tim se oblastima zivi patrijarhalnim Zivotom, a ,,[z]
adruge su kod njih 1 sada mnogobrojnije nego po svima drugim juznoslovenskim
oblastima*.” Religijske i kulturne razlike stanovnistva posmatrane su kao spoljasnje
1 efemerne, bududi da se smatralo da religija — pre svega islam, nije mogla da
unisti srpskohrvatski jezik, slovensku presizmatsku tradiciju 1, uopste, ,,najglavnije
dinarske osobine“.?” Vodedi rezimski istoricar, Vladimir Corovi¢, sledio je ovy
kurs tvrdedi, izmedu ostalog, sledece: ,,Stanovnistvo sredisnjih bosanskih, Sumama
prekrivenih 1 tesko pristupacnih, oblasti, dugo ostavljenog samog sebi, patrijarhalno,
sa oskudnim 1 samo povrsinskim vezama sa istokom 1 zapadom, ima kao jednu od
svojih najosnovnijih crta veoma jak konzervativizam. To se da jo$ uvek utvrditi i u
nacinu zivota, u mnogim obic¢ajima, i u materijalnoj kulturi, i u jezickom nasledu*.*
U takvoj perspektivi Bijeli¢evi pejzazi vizuelizovali su najarhaicniju oblast dinarskog
kompleksa, ¢ija materjjalna 1 duhovna kultura, kako se verovalo, predstavlja
mizdanak naseg epskog perioda“ — mitskog vremena ispred istorije.

Pored toga $to imale ulogu svojevrsnog vizuelnog repera proklamovanih
nacionalno-etickih vrednosti na kojima se zasnivala ideoloska konstrukcija tzv.
integralnog jugoslovenstva, Bijeliceve reprezentacije Bosne uklapale su se u jos jedan
identitetski model. O tome iznova svedoci citirani govor sa otvaranja izlozbe 1929.
godine koji su prenele 1 komentarisale sve dnevne novine u prestonici. Taj je model
bio precizno uzlebljen u ve¢ postojeée narative o sintezi 1 prozimanju jugoslovenskih
nacionalnih tradicija 1 borbi za ,,0slobodenje i ujedinjenje®, od Kosova naovamo.
Naime, radilo se o percepciji Bosne kao sintezi razlicitih istorijskih tradicija — od
ilirske, slovenske, bogumilsko-patarenske, ,,bosnjacke™ do orijentalne, te prozimanja
etnickih (srpske 1 hrvatske), 1 religijskih kultura (pravoslavlja, islama, katolicanstva).
Bas kao §to je Gviji¢ uzdigao severni dinarski varijetet (koji obuhvata najveéi deo
Bosne 1 Hercegovine) na pijedestal ,,najboljeg predstavnika svih dinarskih psihickih
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osobina®’ (za razliku od italijaniziranog juznog varijeteta), tako je i oficijelna

istoriografija — olicena u radovima Corovica ili Stanoja Stanojevica — isticala
istu tu razliku, zastupajudi tezu da je Bosna kulturno ,,najotpornija® jugoslovenska
pokrajina.’ Razume se, pri tome se podrazumevalo da je ,,bosansko podrudje bilo
rasno jedno od najcistijih®,* sa stanovniStvom cije osobine ,,nisu nacete stranim
uticajima i novim kulturama, kako je to manje-viSe slucaj u drugim oblastima‘;*
kao takvo, ono je 1 sacekalo ,,0slobodenje 1 ujedinjenje®, kada je savremena Bosna,
kao ,,srz cele drzave®, predstavljala celinu sa ,,najcistijim delom srpsko-hrvatske rase
(96%).** Bosna je, dakle, jednovremeno bila i klju¢ni kamen ideoloske konstrukcije
integralnog jugoslovenstva 1 paradigma sinkretisticke, sintezne varijante realnog
jugoslovenstva zasnovane na tezi o jedinstvu razlicitosti. Upravo je ova ocita 1
izrazito instrumentalna ambivalentnost omogucila da navedeni oblici percepcije
Bosne opstanu kao istorijska longue durée struktura — kako u prvoj, tako 1 u drugoj
Jugoslaviji.

Ideoloske uloge konstrusanja identiteta Bosne u kontekstu Bijelicevih
pejzaza moraju se sagledati 11z vizure permanentne fabrikacije lika samog umetnika,
koja se odvijala kao sastavni deo istog diskursa. Jo$ od prvih javnih izlaganja na
kolektivnim izlozbama u Beogradu tokom 1920-ih godina, slikar je predstavljan
kao ,autenti¢ni® deo podneblja u kome je roden 1 u kome je odrastao. Njegova
privrzenost nasledu vlastitog zavicaja prevazilazla je puko tematsko odredenje
njegovih pejzaza 1 ogledala se u komplikovanom ali autohtonom karakteru koji
je prevezivao neukrotivu, dionizijsku impulsivnost 1 sublimnu uzviSenost. Nagoni
1 intencije slikara razumeli su se kao neodvojivi od njegovih vlastitth korena 1
teritorijalnog zavicaja, $to je ne samo svedocilo o dominantnim oblicima percepcije
umetnosti, ve¢ imalo 1 ocite ideolosko-politicke funkcije. Svojevrsna mitologizacija
Jovana Bijelica bila je genericki 1 ideoloskipovezana sa mitologizacijom Bosne
— gorstak neukrotivog karaktera, autenti¢ni bosanski Antej 1 Silen beogradske
boemije, istovremeno nesputan krutim pravilima etikecije 1 violentan u svojoj
snazi, ,toliko prirodan da mami suze“.* Upravo kao takav, umetnik je postao
legitiman posrednik ,izvorne® i autenticne predstave nad-istorisike, robusne 1
revolucionarne Bosne koju nosi u sebi, a ne njene trenutne politicke aktuelnosti
ili promenljive istorijske realnosti. Njegovi naslikani predeli posmatrali su se kao
autenticna svedocCanstva nesputane, nepatvorene i novopotvrdene veze sa prirodom
— delimi¢no nagonske 1 instinktivne, a delom kao proizvoda naprasno otkrivene
samosvestl o teritorijalnoj privrzenosti. Nasuprot racionalnoj strukturi i postupku
slikanja stajali su instinktivnost 1 nagon za samoizrazavanjem najdubljih slojeva
prezivljenog iskustva onog arhetipskog koje je vezano za tlo, prirodu 1 podneblje
Bosne. Pored elaboracija na temu ekspresivnosti, savremenici su temeljno razvili
ovaj Interpretativni diskurs o nagonu 1 anti intelektualizmu. ,,Sasvim elementaran,
sirov 1 razbarusen pojavljuje se 1 ovoga puta Jovan Bijeli¢”, pisano je povodom
izlozbe 1930. godine na kojoj su, izmedu ostalog, bili izlozeni ,,Bosanski pejzazi‘.
»Snaga kojom se razbacuje Bijeli¢ neproduhovljena je [...]“.** Dve godine docnije,
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povodom umetnikove druge samostalne izlozbe u Umetnickom paviljonu, Milan
Kasanin — u ¢iju permanentnu bliskost s vladaju¢im krugovima u jugoslovenskoj
metropoli ne treba sumnjati — sugestivno je opisao umetnikovu divlju nesputanost,
njegovu bogatu i sirovu prirodu koja se ,jizmice intelektualnoj kontroli“. , Dok
stvara®, pisao je KaSanin, ,Bijeli¢ platnu ne prilazi. On ga atakira. G. Bijelic,
slikajuéi, kao da ne drzi kicicu u ruci, nego koplje ili noz*.*’

Jovan Bijeli¢, Motiv iz Bosne, 1937, ulje na lesonitu, 61,7 x 84,9 cm, Spomen-zbirka
Pavla Beljanskog, Novi Sad

Opise Bijeli¢evih slika 1 njithov prijem u publici pratile su ovakve 1 slicne
poruke, poentiraju¢i preokupaciju jugoslovenskog rezima o ,,novom® Jugoslovenu,
okrenutog rasnim nagonima, daleko izvan pogubne politicke 1 etnicke odeljenosti.
»Misao 1 znanje su samo pomoc¢na sredstva nagona®, pisao je o Bijelicevoj poetici
Dragan Aleksi¢. ,,On je prvobitan ali i posledica®.® Opisujuéi umetnika kao
svojevrsnog ratnika koji se svojim radovima bori za ,instinktivno, skoro pozudno
1 halucinantno trazenjev* sustinskih ideja koje prevezuju estetsko 1 eticko, kriticari
su ukazivali na specifican, ideoloski relevantan sistem vrednosti. Takav sistem
vrednosti je zastupao 1 sam Bijeli¢, otkrivajuci svoju auto poeticku devizu: ,,Stvarati
kao u snu, naglo, snazno, bez zadrzavanja, krepko, nasilno, impulsivno, to je
stvaranje koje vredi“.* ,Nase vrednosti mi moramo iskopati ispod taloga koji se
vekovima gomilao na nasem tlu®,*" govorio je slikar, sazimajuéi primordijalisticki
obrazac identiteta. O izgradenoj samosvesti o ideoloskoj referentnosti sopstvenog
slikarstva sam umetnik ostavio je mnogo tragova. Jedan od njih je i ¢injenica da
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je umetnik potpisivao svoje slike koriste¢i naizmenicno dirilicu 1 latinicu koje su
u javnom diskursu meduratnog perioda bile u asocijativnom odnosu sa srpskim,
odnosno hrvatskim nacionalnim identitetom. Stavise, Bijeli¢eva biskribalnost bila
je uobicajent topos iskazivanja ideologije jugoslovenskog sinkretizma, jo$ od sredine
XIX veka, a posebno od druge decenije XX narednog stole¢a 1 objaviljivanja
Almanaha srpskih @ hroatskih pesnika @ pripovedaca 1910. godine.” JOvan Bijeli¢ je, bas
kao 1 kralj Aleksandar I Karadordevi¢, naizmeni¢no koristio oba pisma, Sto je
zapravo bila identitetska matrica koju su primenjivala mnoga javna drzavna glasila,
ali 1 novine, listovi i ¢asopisi.*

Drugi, flagrantniji primer ideoloske samosvesti umetnika predstavlja pismo
koje je Jovan Bijeli¢, zajedno sa slikarem Vasom Pomoriscem, uputio ministru
prosvete. U tom pismu, datovanom u maju 1930. godine, neposredno nakon
zavrsene Druge proleéne izlozbe u Umetnickom paviljonu, Bijeli¢ 1 Pomorisac
ukazali su je zajednicka izlozba uspela ,kako visokim nivoom izlozenih dela,
tako jo$ vise jednim drugim momentom — naime: kad su se sve narodne snage
sjedinile za dobro otadzbine, u tome vremenu nasli su se na okupu 1 pioniri zavetne
jugoslovenske misli“.* Iznad svega, navedeni odlomak imptomatican je i upecatljiv
pokazatelj ovog diskursa, ukljuc¢ujuéi i njegovu ocitu deklarativnost i interesnost.”

Elaboracijama na temu Bijelicevog ekspresionizma, unutrasnjeg nagona,
instinkta 1 emocija ,.koje se u trenuku izbacuju na platno®,* te slikarevom zdravom i
jednostavnom mentalitetu’ istoriografija je dalje razvijala i odrzavala ovaj identitski
konstrukt. Na taj nacin je, makar i1 nehotce, ideoloska 1 politicka dimenzija tog
konstrukta ostala zastrta velom univerzalizuju¢ih narativa o stilu i elaboracija na
(inace znacajna) mesta ekspresionizma, ckspresije 1 ekspresivnog.

U isti mah, recepcija Bijeli¢evih ,Bosanskih pejzaza®, kao 1 lika samog
umetnika, oblikovana je 1 kritiCarskim reiteracijama narativao Bosni kao
svojevrsnom dinarskom jezgru i1 njenim ziteljima kao najcistijem predstavnicima
dinarskog mentaliteta.* Teorije o ,,[ljjudijma] dinarskog tipa [koji] su po pravilu
zivljeg temperamenta®,* te ,,obdareni zivom mastom"’ nalazile su svoju potvrdu
u portretisanju same licnosti Jovana Bijelica, ve¢ od prvih njegovih javnih istupa
u Beogradu. Ono $to je Smail Tihi¢ tumacio kao ,,[a]tavizam seljackog deteta“
koji je umetnika ,,vukao poljima i Sumama‘“,*' savremenici su svojevremeno ocenili
kao nesputanu ,prvobitnost“™ i ,elementarnost®.”® Na taj na¢in je apstraktni
ili atavisticki potencijal Homo Dinaricus-a dobijao svoje savremeno otelovljenje u
Bijelicevom robusnom i divljem, ali sublimnom temperamentu, istinski vezanom za
podneblje. Stavie, ,,bogata i sirova“>* litnost samog umetnika sasvim se podudarala
sa njegovim fizickim izgledom, o kome su 1 savremenici 1 istoriografija ostavili
mnogo ispisanih redova. Slikar je prepoznat kao ,na$ rasni c¢ovek™,” umetnik
»culnosti rasne®;” bio je ,,[z]drav, kao od brega odvaljen, katkad i brutalan®,” ,u
posedu silne fizicke snage 1 energije”®. U najboljoj tradiciji klasicne modernisticke
identifikacije autora i umetnickog dela,” i sam umetnik postao je sastavni deo svog
bosanskog pejzaza koji je u isti mah bio duboko personalizovan 1 opsti, tipski, 1 koji
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je ostao ,,divlji i urvinast, dramatski [i] pokrenut“® ali simptomati¢no anonimnan.

Po re¢ima umetnikovog biografa, ,Bijeli¢ je u predelima Bosne |[...] uspeo da kreira
individualan izraz domaceg pejzaza, otkrivajudi karakter njegovih surovih planina,
divan i mracan u isti mah, u svoj njegovoj tragi¢noj veli¢ini i fantomatici®.®"

Medutim, postojali su 1 disonantni glasovi koji su, na sasvim delikatan 1
posredan, ali ubedljiv nacin govorili o drugoj strani ove Citave kulturoloske kovanice
u kojoj je Bosna opstajala kao potpuno idealizovan domen, gotovo kao atavisticki
rezervat. Govoredi 1929. godine o ,,Bosanskim pejzazima™ u kontekstu njihove
Lprimitivne snage 1 sirovine®, Stefan Hakman lucidno je primetio da Bijeliceva
Bosna proizvodi svojevrsan scenografski efekat i ,,daje utisak obojenog zastora™.*
Cak i kada se zanemare moguci uticaji Bijeliceve delatnosti kao scenografa
beogradskog Narodnog pozorista na strukturu 1 likovne kvalitete njegovih pejzaza,
o Cemu je stidljivo pisano u istoriografiji,”® ostaje ¢injenica njihove potencirane
nereferentnosti u odnosu na prirodno 1 topografsko, de-kontekstualizacije 1
izmestenosti iz istorijskog konteksta 1 svakodnevice. Razlog je tome uklapanje
»~Bosanskih pejzaza® — tac¢nije njihove orkestrirane recepcije — u $irok 1 izuzetno
slozeni diskurs kulturne kosntrukcije Bosne koji se bazirao na navedenim oblicima
recepcije 1 koji je u meduratnom periodu imao niz prepoznatljivih uloga.

Doista, pristustvo Bosne u oficijelnoj kulturi prve Jugoslavije, a pre svega
njena vidljivost u Beogradu kao metropolskom sedistu, moze se opisati kao
svojevrsna scenografska invencija. Sta se, zapravo, defavalo iza tog Bijelicevog
zastora stvarnosti? Nasuprot razvijenoj kulturoloskoj prominentnosti Bosne, stajala
je njena frapantna politicka nevidljivost. U juznoslovenskoj kraljevini Bosna nikada
nije bila organizovana kao administrativno niti politicko telo u drzavnom korpusu
— kako pre, tako i posle preimenovanja drzave i njenih upravnih reorganizacija
1929.1 1939. godine. ,,Pokrajina®“ Bosna i Hercegovina je u novu drzavnu zajednicu
usla sa teskim bremenom visedecenijskih sukoba, u koji su bili ukljuceni gotovo
sve politicke sile na Balkanu.®* S jedne strane, politicke i intelektualne elite Srba
1 Hrvata ovu su pokrajinu smatrale sopstvenom etnickom ili istorijskom tapijom,
legitimiSudi je zamasnim istorijskim 1 drugim nauc¢nim narativima, na osnovu tzv.
istorijsko-drzavnog ili pak ,,prirodnog prava“.® Kako su ideologije jugoslovenstva
po pravilu bile operativni diskursi u sistemu etnickih takmicenja 1 sukoba Srba 1
Hrvata — koji su neprekidno svojatali Bosnu 1 Hercegovinu — to je ova oblast
postala prava ,.zemlja jugoslovenskog iskusenja®“, na kojoj je ,jugoslovenska ideja
najvise zakazivala®.®® Glavni razlog je bio taj to je, zbog teritorijalno neravnomerne
distribucije stanovnistva Bosne, svaki pokusaj njene dekompozicije po etnickom,
konfesionalnom ili principu istorijskog prava nailazio na niz tesko premostivih
prepreka.®’” Negacija politickog 1 teritorijalnog identiteta Bosne 1 njenog istorijskog
kontinuiteta bila je stoga nadomestena njenom kulturoloskom reinvencijom, o cemu
svedoci ne samo Bijelicev ,,bosanski opus vec i ¢itav niz drugih kulturnih praksi.®

Bijeli¢evi predeli postali su medijum kroz koji je Bosna, sistematski, iz izlozbe
u izlozbu, 1z godine u godinu lifavana sopstvene istorijske zbilje, drustvene realnosti
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1 politicke komplesnosti koje su supstituisane poetskom vizijom nostalgije za svetom
detinjstva kao svetom izvornog neznanja i nevinosti.”” Nije stoga iznenadujuce
zasto je imaginarna 1 oniricka Bosna sa Bijelicevih slika nadzivela vreme samog
umetnika i zbog cega se i dalje se tumaci kao ,Cista, ogoljena nostalgija“,”" kao
»izraz nostalgije za rodnim domom i starim zavicajem“.”! Kulturoloska rekreacija
Bosne funkcionisala je kroz njeno smestanje u bezbedno podrudje izvorne
prirodnosti 1 politicke tisine. Bosna tu ne govori za sebe, ve¢ posredstvom centralnog
sistema vrednosti koji, kroz strategiju mimikrije (invencija Bijelica kao neukrotivog
otelovljenja dinarske izvornosti u sred kosmopolitskog Beograda samo je jedan
od tipi¢nih primera)” konstituiSe druStveno 1 politicki prihvatljive, bezbedne
obrasce videnja problemati¢ne realnosti. Stoga nije neobjasnjivo zasto suptilna
ali rezistentna kulturoloska konstrukcija Bosne postoji ne samo u posleratnoj
jugoslovenskoj istoriografiji ve¢ opstaje do danasnjeg dana. Moze se re¢i da su
Bijelicevi stati¢ni ,,Bosanski pejzazi®, slicno kao 1 pripovetke i romani Ive Andrica,
kanonizovani kao primeri osobenog ,nadnacionalnog gledista“ odn. pogleda na
realnu teritoriju Bosne ,koju 1 vertikalno 1 horizontalno karakterise neprekidno i
radikalno mesanje civilizacija 1 uticaja® ali koja se prikazuje kao da se u njoj ,,nista
nikada ne menja®“.” Stati¢nost i nepromenljivost tako su poslali svojevrsni ideoloski
amortizeri, a umetnici njihovi protagonisti.

Bijelicevi ,,Bosanski pejzazi“, kao svojevrsan ,mit[u] o odredenom
krajoliku®,”* zauzeli su specifi¢nu kulturolosku poziciju koja o njima govori kao o
klasicnom mitskom znaku. Zasnovani na transformaciji vizuelne predstave u ono
sto bi se klasicnim bartovskim jezikom moglo opisati kao ,,mitski oznacitelj, oni
su referisali na primordijalnost, instinktivnost, nesputanost, nesvodivost na realne
1 stalne politicke granice 1 identitete, sublimnost prirodnog naspram artificijelnog.
Kao takvi, oni predstavljaju topose koji su, u razli¢itim istorijskim kontekstima,
istovremeno odrzavali mitologiju o Bosni kao ,,nacionalnom izvoru® i ukazivali
na nuznost njene dalje kultivacije 1 neprestane reinvencije. U vremenu u kome su
stvarane 1 izlagane tokom cetvrte decenije XX veka, ove vizuelne predstave moraju
se razumeti u kontekstu savremenih opcrtavanja Bosne kroz dva komplementarna
modela: s jedne strane, kao izvorne jugoslovenske zemlje, zavicaja etnickog
jedinstva 1 rasne cisto¢e dinarskog Jugoslovena; s druge strane kroz model Bosne
kao kulturne sinteze, kao mesavine razlicitih tradicija, religija 1 etnickih grupa, koja
se tumacila kao uzorni model jedinstva razlicitosti. Pazljiviji pogled na Bijeli¢eve
koloristicke Bosne, medutim, kao da nagovestava susret s njenom drustvenom i
politickom stvarnoscu 1 paradoksalnom politickom liminalnos¢u. Surova zbilja
kao da provejava iz tih slika: nema zivota na njima; simbioza naslikane prirode 1
shematizovane arhitekture ne pokazuje tragove svakodnevice. Kao da je nastupila
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iznenadna opustelost usled kakvog mracnog, nedokucivog uzroka. Uprkos zivoj
koloristickoj pojavnosti ,,Bosanski pejzazi odaju utisak umorne bezivotnosti uz
malobrojne naznake ljudi koji kao da se nalaze u izbeglistvu — kao svojevrsna
kontra-simetrija slikarevog urbanog metropolitenskog egzila. Ironi¢no je da uprkos
dominantim oblicima tumacenja, u kojima je Jovan Bijeli¢ prikazan kao autenti¢ni
bosanski stvaralac koji vizuelizuje predstavu jedine moguce 1 jedine stvarne,
nepatvorene iako zamisljene Bosne, umetnikov pogled na Bosnu predstavlja zapravo
klasican pogled centra na periferiju: pogled kontrolisan, ogranicen, sveden na utisak
koji ostavljaju posebno odabrani i reprezentovani aspekti zivota te periferije.””
Znacaj tradicije tumacenja ,,Bosanskih pejzaza“ u tome je Sto recito svedoci o
jednom mnogo vaznijem fenomenu nego §to su to zacudujudi, ali prominentni
kontinuiteti istoricarsko-umetnickih interpretacija pre 1 posle Drugog svetskog
rata. Te tradicije otkrivaju gotovo neprimetne, ali ipak vidljive pukotine u toboze
monolitnim i nasuprot postavljenim ideoloskim blokovima iz vremena prve i druge
Jugoslavije, ukazujuéi na njihovu delimicnu podudarnost 1 medusobnu povezanost.
Izmicuce jugoslovenske realnosti Bosne, njena kulturoloska nestabilnost i apsolutna
idealizacija — svemu su tome néme Bijeli¢eve slike jedan od najrecitijih svedoka.
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Hercegovine bio je dodatno usloznjen politikom naseljavanja i preobrac¢anja u islam, kao i osmanskim
nac¢inom podele stanovnistva prema konfesionalnoj pripadnosti. Pored toga, regionalni identitet ove
istorijske pokrajine bio je odrzavan njenim posebnim statusom u odnosu na druge osmanske posede,
pri ¢emu je lokalno islamizirano plemstvo imalo privilegije naslednog poseda i prava. Godine 1878, u
sklopu politike resavanja ,,Istocnog pitanja“ na Berlinskom kongresu, odluceno je da Austro-Ugarska
Monarhija dobije pravo mandata nad teritorijom Bosne 1 Hercegovine koja je formalno-pravno i dalje
bila u sastavu Osmanske imperije jer je sultan zadrzao vrhovni suverenitiet nad njom. Nakon aneksije
1908. godine Austro-Ugarska je proglasila prikljucenje te zemlje svome drzavnom podrucju. Kada
je naredne godine Porta priznala taj ¢in, to je znacilo prestanak suvereniteta Turske nad Bosnom 1
Hercegovinom. Videti: D. Jankovi¢, M. Mirkovi¢, DrZavnopravna istorga Jugoslavye, Beograd 1984, 279~
285. Od 1918. godine Bosna i Hercegovina usla je u sastav centralisticke Jugoslavije, 1 nikada nije imala
autonomiju ili poseban administrativni ili regionalni status. Saglasno Vidovdanskom ustavu (1921), a
prema Zakonu o oblasnoj i sreskoj samoupravi (1922), Bosna i Hercegovina bila je podeljena na sest
od 33 oblasti, koliko ih je bilo u ¢itavoj drzavi. To su bile sarajevska, vrbaska, bihacka, tuzlanska,
travnicka i mostarska oblast. Videti: Sluzbene novine Kraljevine Srba, Hroata i Slovenaca, br. 92, 28. 4. 1922.
Medutim, Vidovdanskim ustavom (¢l. 135, paragraf 3) formalno je osigurana celovitost Bosne, tako
da nijedna od Sest konstitutivnih oblasti nije zalazila u teritoriju izvan bosanskih ,,istorijskih* granica.
Nasuprot tome, administrativnom reorganizacijom drzave 1 Zakonom o nazivu 1 podeli kraljevine
na upravna podrucja iz 1929. godine Bosna 1 Hercegovina razdeljena je u cetiri banovine, koje su
obuhvatale i delove drugih ,jistorijskih pokrajina®. Videti: Jankovi¢, Mirkovi¢, DrZavnopravna storyja
Jugoslavge, 390-391; Lj. Dimi¢, Rulturna politika Kraljevine jJugoslavye, knj. 11, Beograd 1996, 66. Ova
podela imala je ne samo neskrivenu ideolosku motivaciju, ve¢ je bila pokus$aj minorizacije homogenog

61



Aleksandar Ignjatovic¢

muslimanskog stanovnistva, tako da je u svakoj od ove ¢etiri banovine (to jest u Drinskoj, Vrbaskoj,
Zetskoj 1 Primorskoj) to stanovnistvo predstavljalo manjinu. Videti: Banac, The National Question in
Yugoslavia, 376. Up.: M. A. Hoare, The History of Bosnia from the Muddle Ages to the Present Day, London
2007.

% Sasvim uopsteno, moze se govoriti da su politicke elite Hrvata Bosnu i Hercegovinu smatrale
hrvatskom istorijskom pokrajinom® na osnovu drzavno-istorijskog prava, dok su, sa druge strane,
srpske elite zahtevale da ona pripadne Srbiji, shodno doktrini prirodnog tj. etnickog prava. Medutim,
Cesto su obe suprotstavljene strane posezale za argumentima svojih protivnika, tvrdeci da Srbi, odnosno
Hrvati polazu pravo na BiH po oba osnova. Etnocentri¢ne ideologije Hrvata, odnosno Srba bile su
zasnovane na starcevicevskom, odnosno garasaninovskom konceptu identifikacije Bosne 1 Hercegovine
kao najbolje 1 najvirilnije ,,nacionalne® teritorije te su u tom smislu bile sasvim podudarne narativa
integralnog jugoslovenstva. Pocetkom XX veka, kao reakcija na austro-ugarske pokusaje konstruisanja
separatne ,,bosnjacke* politicke nacije, etnocentricne ideologije Srba 1 Hrvata postale su sve izrazenije,
paralelno sa jacanjem jugoslovenskog pokreta.

5 J. Baki¢, Ideologije jugoslovenstva izmedu dva svetska rata. Sociolosko-istorijska studyja, rukopis magistarskog
rada, Filozofski fakultet, Beograd 2002, 223-224.

" Popis iz 1910. godine dao je sledeéu konfesionalnu strukturu Bosne i Hercegovine: pravoslavnih
43,49 %, muslimana 32,25 % i katolika 22,87 % (I. Banac, op. cit., 361).

Prema popisu stanovnistva iz 1921. godine struktura nije bila izmenjena: 43,9 % pravoslavnih, 31,1 %
muslimana i 23,5 % katolika [Prethodni rezultati popisa stanovnistva od 3 1. januara 1921, (Beograd 1924)]. O
pitanju Bosne i Hercegovine u sporovima o drzavnom uredenju i preuredenju Kraljevine Jugoslavije,
koje je u najvecoj meri zavisilo od sporazuma Srba i Hrvata, kao i od stava prema bosanskim
muslimanima videti: Mira Radojevié, ,,Bosna i Hercegovina u raspravama o drzavnom uredenju
Kraljevine (SHS) Jugoslavije 1918-1941. godine®, Istorija XX veka, god. XII, br. 1, 1994, 7-39.

% A. Ignjatovié, Jugoslovenstvo u arhitekiuri, 119-134.

9 Videti: E. Langmuir, Imagining Childhood, Yale University Press 2006; A. Higonet, Pictures of Innocence:
The History and Crisis of Ideal Childhood, London 1998.

0 M. Proti¢, ,Jovan Bijeli¢®, 22.

' L. Trifunovié, Srpsko slikarstvo, 164.

72 Tihi¢ev narativ bio je klju¢an je za ovaj diskurs ali ga je potrebno posmatrati istovremeno sa drugim
slicnim poduhvatima kulturoloske konstrukcije Bosne kao autohtonog i autenticnog domena. Videti
npr. knjige Arhitekture Bosne 1 put u savremeno (1957) Juraja Najdharta i Dusana Grabrijana, Stecci (1962)
Ota Bihalji-Merina 1 Alojza Benca, Studye o kamenom @ bakarnom dobu na severozapadnom Balkanu (1964)
Alojza Benca, Stecei centralne Bosne (1967) Sefika Beslagic¢a i dr.

8 A. B. Wachtel, Stwaranje nacije, razaranje nacije: knjizevnost i kulturna politika u Jugoslaviji, Beograd 2001,
213.

7S, Cupi¢, Beograd Jovana Bijelica, 27.

7 Up.: E. Said, Rultura ¢ imperjjalizam, Beograd 2002, 247-248.
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KULTURNA INVENCIJA KAO ll)lﬂ()ll()gl\"\l MIMIKRIJA:
O ,BOSANSKIM PEJZAZIMA*“ JOVANA BIJELICA, 19191944

Aleksandar Ignjatovi¢
Facutly of Architecture, University of Belgrade

CULTURAL INVENTION AS IDEOLOGICAL MIMICRY:
ABOUT ,,BOSNIAN LANDSCAPES* BY JOVAN BIJELIC, 1919-1944

Summary:

The thematic series of painting by Jovan Bijeli¢ known under the title the
~Bosnian landscapes® (Bosanski pejzazi) was created during many years since the end
of the 1910s until the middle of the 1940s. Despite the observed stylistic transitions,
as well as the formal and coloristic transformations in Bijeli¢’s painting, ,,Bosnian
landscapes® show an unusual contiunity in terms of the depicted relationship
toward the nature. This relationship is marked by absence of the mimetical
creating process, wherein the represenations of the ,,Bosnian* landscapes had been
made and interpreted as arbitraty mnemonic constructions and a result of artist’s
imagination. However, Bijeli¢’s vision of Bosnia didn’t represent a result of his
individual imagination, nor a suitable interpretative model for the critics only. It
conicided with a much larger cultural construction of this province in the complex
political context of the Kingdom of Yugoslavia. In this article the relation between
the constructed representation of Bosnia and its political reality will be analyzed
through interpretation of the reception of Bijeli¢’s ,,Bosnian landscapes® in its
own time, as well as in the later historiographic tradition. The analysis is based on
the theses that such conceptions and interpretations of the ,,Bosnian landscapes®
represented an integral part of creating the ideologically complex and politically
instrumental myth about Bosnia that, in a seemingly paradoxical manner, connected
the interwar context of the Kingdom of Yugoslavia and the period of after-war
socialist confederation.

Keywords:

Modernism, national art, ideology, Jovan Bijeli¢, Bosnia, Yugoslavia,
expressionism
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VELJKO STANOJEVIC NA UMETNICKOJ SCENI TRECE DECENIJE

Apstrak:

Ovaj rad predstavlja opus Veljka Stanojevi¢a, jednog od najznacajnijih
protagonista modernog srpskog slikarstva izmedu dva svetska rata. Stanojevic je
bio modernist-klasicar, koji je svoj umetnicki izraz usaglasio sa vode¢im likovnim
principima koji su dominirali evropskom umetnos¢u prve polovine 20. veka.
Njegov modernizam novorealistcke oblikovnosti zauzima istaknuto mesto u istoriji
predratne jugoslovenske 1 srpske moderne umetnosti. To se posebno odnosi na
njegov rani formativni period tokom dvadesetih i tridesetih godina 20. veka, kada
je delotvornije ucestvovao u tendencijama evropskih umetnickih tokova. Napustivsi
impresionisticki izraz, kao prvu umetnicku fazu svog likovnog razvoja, nastavlja
sa izgradnjom osobenog stila u kojem ¢e do sredine tridesetih godina 20. veka
dominirati realisticka komponenta, predstavljajudi svojstvenost 1 znakovno obelezje
njegovog umetnickog opusa koji svoj zenit dostize tokom trec¢e decenije, boravkom 1
izlagackom delatnocu u Parizu.

Kljucne rei:
srpsko slikarstvo, moderna umetnost, umetnost 20. veka, novi realizam,
Veljko Stanojevi¢
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Zenit ,,Cistog stila® i iskoraci iz klasi¢nih narativa

Umetnicka dela nastala tokom Stanojevicevog prvog 1 za stilsko profilisanje
najvaznijeg boravka u Parizu dvadesetth godina 20. veka, kao 1 period par godina
posle, karakterisu strogost, Cista 1 pregledna forma, stilski sklad detalja 1 celine 1 utisak
apsolutne dovrsenosti, §to odlikuje naturalisticki trenutak u kretanju vizije ka idealizmu
klasicnog. Ovakav likovni izraz trijumfovaée na jednom od njegovih kapitalnih
dela Pristaniste u Nici (1923). Slika je komponovana monumentalno, geometrijskim
izostrenim povrsinama, sencenim sivo-plavim tonom ostavljajuci utisak lako postignute
uravnotezenosti u prostoru, fine harmonije boja 1 velike dekorativnosti podsec¢ajuci nas
»ha jednu svezu fresku®.! Pomenuto Pristaniste u Nici 1 Portret Zene u zelenom (1924) spadaju
medu, nazalost, malobrojne sacuvane radove, koji su svojom uravnotezenom i strogom
kompozicijom, ali jo§ viSe za naSe podneblje karakteristichom notom spiritualnost,
doneli ovom umetniku priznanje na pariskom Jesemjem salonu 1924. godine. Sve
to potvrduje znacaj Veljka Stanojevica kao umetnika cije je delo uspelo da ispuni
jednu prazninu u postojecem
morfoloskom sistemu umet-
nickih vrednosti a da pritom
sacuva pecat svog porekla 1
tradicije.? Domaca kritika ¢e
u vise navrata isticati njegovu
vezu sa srpskom tradicijom,
a razlog $to se Stanojevi¢ po
povratku u zemlju nije vezao
za grupu Lograf lezi verovatno
u nekim njegovim licnim
metropolitskim stavovima:
woloven u Parizu, on je ostao
Parizanin u Beogradu, sto ne
iskljucuje  mogucénost da je
njegov umetnicki stav. mogao
indirektno inspirisati bas ovu
grupu.?

Pored neoklasici-
stickih  pejzaza, portreta 1
istorijskih  kompozicija, ovaj
stvaralacki period obeleziée 1
nekoliko tematskih iskoraka
u njegovom stvaralastvu. Prvi
iskorak su predstave grada,
koji je uvek bio poseban pred-
met umetnicke inspiracije, a Veljko Stanojevic, Cirkus, 1924, ulje na platnu, 60.5 x 45,5 cm,
éije se forme izraiavanja iska- Muzej savremene umetnosti, Beograd
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zuju kroz razlicite vidove modernosti.* Izdvajaju se dve predstave gradskog javnog
prostora od kojih je prva Cirkus (1924), kojom prikazuje zaustavljeni trenutak sva-
kodnevnice urbanog prostora kao i predstavu cirkusa kao amblematskog prizora
savremenog grada u kome komicne situacije smenjuje atmosfera usamljenosti u ne-
raskidivoj vezi lica 1 nali¢ja spektakla.” Druga je Ulica u Parizu (1921), nastala kroz
neobicno kadriranje, na kojoj se predstavljeni prizor gradske ulice posmatra iz gor-
njeg rakursa, najverovatnije sa prozora sobe ili terase, gde duz cele desne ivice slike
u vizuru ulaze fragmenti susednih zaluzina 1 ograda terasa.® Drugi tematski iskorak,
koji ¢e ostati potpuno usamljen, jeste slika japanska lutka (1924), nastala na tragu sa-
vremenih neoklasicistickih pretpostavki, kao Derenovog 1 Pikasovog figuralnog reper-
toara, predstavljajuéi primer definisane neoklasicisticke poetike. Njome je umetnik
integrisao u svoje slikarstvo savremenu parisku tendenciju nove figuracije s odjecima
klasi¢ne tradicije, prenevsi tu znacajnu evropsku komponentu u srpsko slikarstvo.

Pored pomenutih tematskih iskoraka, znacajno je pomenuti 1 sliku Enterer
sa crvenom foleljom (1928), koja takode predstavlja simbolicki 1 tematski redak
primer u Stanojevi¢evom opusu, enterijer intimistickog izraza u kojem se ocitava
introspektivni dozivljaj licnog promisljanja o zivotu u kojem ,slika kuce kao da
postaje topografija naseg intimnog bica“’. Ova predstava privatnog prostora —
enterijera, koja uz mrtve prirode nastale u ovom periodu: Ostrige (1921), Fuzno voce
(1924), Posude (do 1925), moze biti interpretirana ,,u ideoloskoj ravni kao odgovor
na kompleksnost drustvenog stanja i skoro hroni¢nu javnu indifirentnost prema
rastu¢im socijalnim problemima‘®. Navedene slike spajaju sfere javnog i privatnog,
urbane javne prostore i njima pripadajuée intimne ambijente privatnih prostora —
dve reprezentacije jednog istog zivota koje donosi moderno drustvo.’

Portret — lik Zene

Bez obzira na izuzetnu posvecenost pejzazima, posebno inspirisanim
dubrovackom 1 francuskom rivijerom, ono $to je primetno tokom citavog opusa,
a §to je 1 sam Stanojevi¢ u vise navrata pomenuo, jeste da su ga najvise privlacile
figuralne kompozicije 1 portreti, dok su pejzaz 1 mrtva priroda bili neka vrsta
umetnickog predaha."” Pocev od likovnih istrazivanja u ranoj impresionistickoj
fazi, preko kompozicija ,.Cistog stila® osobenog izraza 1, u zreloj stvaralackoj fazi,
cistog kolorizma nemirnog poteza, portret a posebno lepota Zenskog lika i tela, od
samog pocetka ¢e se provlaciti kroz njegovo stvaralastvo. Pored nekoliko izuzetnih
autoportreta 1 nekolicine portreta znacajnih istorijskih 1 javnih licnosti muskog
pola, njegova umetnicka posvecenost liku zene zapazice kako publika tako 1 likovna
kritika: ,,Njegovi lepi aktovi, njegove zene pri kupanju 1 toaleti, bilo da su opruzeni
na oblik kraj vode, bilo da su zakljucane u sobi, stalno cuvaju svoju toplinu, mekotu,
culnost, prefinjenost, svoju prirodnost 1 odredenost od svega banalnog 1 vulgarnog, 1
savrsenu umetnicku 1 tehnicku cistotu®'', posebno primecujuci da ,,cvrstinu zenskog
tela daje sa cudnom savrsenoséu*.'?
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Pocetkom dvadesetih godina proslog veka nastale su reprezentativne
predstave aktova, kao $to su izuzetna slika LeZeci akt (1923), prociséenog izraza, ili
Posle kuparga (1923) 1 Pejzaz (1927), kompoziciono resene sa vise figura u pejzazu
1 sa metafizickom komponentom, stilski predstavljene u duhu velikih majstora
renesanse 1 klasicizma. Medutim, Stanojevi¢ ¢e napustiti metafizicke komponente
1 poceti da ,,tezi §irini 1 punoci oblika, delikatnom koloritu, spornom, mirnom,
svecanom kretanju svetlosti“!®, $to govori da pored portretisanog lika zene
posvecuje maksimalnu paznju slikarskim problemima. U tom duhu nastalo je
nekoliko izuzetnih zenskih portreta medu kojima se posebno izdvajaju Devojka u
croenom (1923) 1 Portret Zene u zelenom (1924) od koji je ova poslednja slika iz njegovog
opusa kojom se pozicionirao na mesto znacajnog umetnika internacionalne
reputacije.

Osim stilske odredenosti, portreti Veljka Stanojevica mogu da se ¢itaju na
vise nivoa. Pored izrazene zainteresovanosti za lepotu zene, umetnik je delovao
kao hroni¢ar svoga vremena i modernog druitva u kojem je Ziveo. Zenski likovi
koje je Stanojevic slikao bili su Cesto poznate licnosti koje su obelezile drustveni zi-
vot svog vremena, predstavljene u ode¢i koja nam ukazuje na zivotni stil, drustveni
status, kao 1 na modu koja je vladala u gradanskom drustvu meduratnog Beogra-
da. Modni detalji, pomodne frizure i odeca, kao i figure postavljene u zanimljiv
enterijer sa detaljima poput zanimljivog nakita, namestaja ili kaveza sa pticama,
kao na portretu Devojcica s pticama (1921), predstavljace pravi ekvilibrijum srpskog
meduratnog gradanskog drustva. Na slici Rupacice (1924) umetnik je prikazao 1
predstavu zenskog tela
kao simbola zdrave,
nove 1 bolje buducno-
sti, nakon ratnih stra-
danja koja su najbru-
talnije ogolela ranjivost
ljudskog tela.'* Pored
toga, umetnik na ovim
slikama daje akcenat
modnim detaljima, s
namerom da bude u
skladu sa sopstvenim
vremenom, isticuéi na
taj nacin onaj segment
mode koji je definise
kao kategoriju moder-
nosti, kao 1 njen poten-
cijal da kreativno zao-
Veljko Stanojevi¢, Aupacice, 1924, ulje na plamu, 54 x 64 cm, Muzej bide nametnuti okvir
savremene umetnosti, Beograd tradicije.”
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Osnovna karakte-
ristika svih Zenskih portreta
Veljka  Stanojevica nastalih
posebno  tokom  dvadesetih
godina 20. veka je geometrij-
ska stilizacija prirodnih oblika
koji se pretapaju u diskretno
neoklasicisticku  formu, pre-
uzimajuéi od kubizma samo
»ukus zdrave konstrukcije®'®.
U tom duhu nastale su njego-
ve najreprezentativnije pred-
stave zena, slike: Devojcica pri
toaletr, Sudopera (1929) 1 Devojka
sa turbanom (1928). One odaju
kompoziciono lako postignutu
uravnotezenost u prostoru, od-
like dekorativnosti, harmoniju
hladne palete boja s teznjom
za ujednacenim tonom, pri-
menjenu  na  predstavama
zenskih figura zauzetth in-
timnim, domadim poslovima,
izazivaju¢i kod posmatraca
Lreminiscencije holandskog
ognjista 1 likovnih primesa fla-
manskih 1 staronemackih slika Veljko Stanojevié, Devojka sa turbanom, 1928, ulje na platnu,

iz sivota svetih®!7 116 x 81 cm, Muzej savremene umetnosti, Beograd

Nacionalna svest i duhovna kontemplacija u istorijskim i
sakralnim kompozicijama

Istorijske kompozicije, posebno pre oslobodenja 1 ujedinjena Kraljevine
Jugoslavije, Cesto su stvarane s namerom podsticanja 1 odrzavanja nacionalne svesti,
otpora 1 samopouzdanja na neoslobodenim teritorijjama. Na taj nacin imale su
1 vid oslobodilacke misije zbog cega su se pojedini umetnici prihvatili 1 posvetili
istorijskim temama, mada ih vec¢ina nije prihvatila kao dominantni iskaz, posebno u
periodu dominacije modernizma. Kao jedan od retkih slikara meduratnog perioda
koji se bavio istorijskom tematikom, Veljko Stanojevi¢ je, polazeci jos od iskustava
ratnog slikara pri Vrhovnoj komandi tokom Prvog svetskog rata, kada je uradio
veliki broj crteza sa fronta 1 portreta istorijskih licnosti 1 ratnih vojskovoda, uvek bio
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veoma zainteresovan za istorijski zanr u slikarstvu. Jos od 1926." pocinje da radi
istorijske kompozicije velikih formata koje u njegovom opusu zauzimaju znacajno
mesto. Kao ljubite]j istorijskih kompozicija, znacajan slikar tog perioda 1 poznavalac
istorijske ikonografije radio je 1 po porudzbini. Prve dve kompozicije tog karaktera
su Lbor u Orascu 1 Proboy Solunskog fronta, obe iz 1926. godine, dok su nesto kasnije
nastale istorijske kompozicije Izbor vrhovnog voZda (1936), Dogovor vojvoda 1806 (1937) 1
Prot srpski ustanak vojvoda 1803 (oko 1941). Pored prve dve istorijske kompozicije, po
narudzbi je nastao 1 niz portreta jugoslovenske kraljevske porodice: kralja Aleksandra
I Karadordevi¢a 1 njegove supruge kraljice Marije, kneza Pavla i1 kneginje Olge. S
obzirom na to da su radene pod nadzorom komisije, umetnik je morao da postuje
1 neke trazene ikonografske konvencionalnosti, pa se u ovim portretima primecuju
blago ograni¢ena umetnicka sloboda 1 Sematizam.' Stanojevi¢ je bio izuzetno
posvecen verodostojnosti istorijskih kompozicija koje je slikao, pa je stoga detaljno
proucavao istorijske licnosti 1 likove na osnovu slikarskih kompozicija drugih autora
ili literature, kao 1 srpsku narodnu nosnju 1 oruzje toga vremena. Citao je narodnu
poeziju 1 znacajna istorijska knjizevna dela kako bi usao u duh vremena.” Pored
istorijskih kompozicija, Veljko Stanojevi¢ ¢e se kao slikar vanrednog senzibiliteta za
onostrane fenomene stvarnosti, za univerzalne vrednosti 1 humanu stranu zivljenja,
kasnije posvetiti i duhovnoj kontemplaciji 1 sakralnoj tematici, baveci se fresko-
-slikarstvom, religioznim kompozicijama 1 portretima.

Internacionalna karijera i priznanja kritike

Tokom boravaka u Parizu dvadesetih 1 pocetkom tridesetih godina 20. veka,
Veljko Stanojevi¢ je bio izuzetno angazovan na umetnickom usavrsavanju 1 posebno
zapazen na polju izlagacke delatnosti. Ucestvovao je na velikim svetskim izlozbama:
Salonu nezavisnih, Prolecnom 1 Jesenjem salonu, gde je ostvario internacionalnu reputaciju
u umetnickom svetu 1 dobio izuzetna priznanja kritike. Najznacajniji francuski 1
svetski kriticari (Moris Renal, Tibosison, Kamil Mokler, Fransoa Foske, Valdemar
Zor) pisali su o njemu izuzetno afirmativne kritike i ¢lanke, bavedi se detaljnom
analizom njegovog tadasnjeg stvaralastva. U casopisu La Revue Moderne, poznati
francuski kriticar Klod Moro je uz reprodukciju Stanojevicevog akta napisao:
»Njegova platna padaju u oci po svojoj solidnoj konstrukciji koja ne iskljucuje
harmoniju... Stanojevi¢ je od kubizma prihvatio samo ukus zdrave konstrukcije.
Cvrstinu zenskog tela daje jednom ¢udnom savr$enoscu... On je danas u punoj
snazi stvaralackog. Posle pipanja prvih godina razvitka, stvorio je sopstveni jezik gde
preovladuje ukus za konstruktivnu sintezu. Tezi da dostigne kroz dobro shvaceni
modernizam ¢istocu 1 trezvenost velikih klasika.“?! Dozivljavajudi ga kao umetnika
novih tendencija 1 smelog shvatanja, kao 1 mo¢ne individualnosti, ista¢i ¢e njegovu
osobenost kojom ukrsta tradiciju velikih majstora: ,,Njegova licnost, pored toga,
pokrenuta primitivcima, Tintoretom* sa iskustvima modernistickih shvatanja
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1 ,nekim modernim slikarima kao $to je Sezan®.? U milanskom Mesecniku za
kulturu 1 umetnost LEsame, Konrado Pavolini je u tekstu o pariskom Jesenjem
salonu 1924. godine, istakao Veljka Stanojevi¢a kao talentovanog slikara i majstora
portreta.” Podelivsi sve izlagace u tri grupe: postimpresioniste, foviste 1 metafizicare,
Stanojevica je stavio u tre¢u grupu 1 o njemu napisao: ,,Najbolji koga sam tamo
zapazio jeste Veljko Stanojevi¢ sa svojom Devojlicom pri toaleti, solidno sazdanom u
jednom modernom enterijeru. Neposredno posle toga, uvazeni francuski casopis
Les Analls je povodom iste izlozbe, izmedu dve hiljade izlagaca iz celog sveta izabrao
Stanojevicevu sliku Portret Zene u zelenom (1924) za naslovnu stranu svog broja. Paznja
kritike 11zuzetno dobra pozicioniranost na likovnoj scent svetskog umetnickog centra
kakav je Pariz u tom periodu, omoguc¢io mu je i saradnju sa poznatim svetskim
umetnicima sa kojima je istovremeno izlagao, medu kojima su Fuzit, Van Dongen,
Brak 1 Pikaso.” Kolektivno umetnicko delovanje ga je podstaklo da 1921. godine
s jednom grupom mladih likovnih umetnika raznih narodnosti osnuje udruzenje
L* Art en France koje Ce prirediti nekoliko uspesnih izlozbi u Parizu. Pored pariske
scene, Stanojevi¢ ¢e izlagati 1 na mnogim medunarodnim izlozbama jugoslovenskih
umetnika.

Pariz/Beograd — bogata izlagacka delatnost

Od prvih samostalnih nastupa u Parizu koji su prethodili Beogradu,
Veljko Stanojevi¢ je postao nepovodljiv 1 formiran umetnik, bez obzira na srodnost
sa najuticajnijim slikarima kao $to su Sezan, Deren 1 Pikaso. Uvek je pokazivao
umetnicko samopouzdanje i nezavisnost u odnosu na umetnicke tendencije i
ideologije svoga vremena. Zapazenost kod kritike 1 publike koja ga je pratila u
Parizu, nastavila se 1 na beogradskoj likovnoj sceni na kojoj se Stanojevi¢ predstavio
kao zreli umetnik formiranog stila, s tematski definisanim opusom, koji se razvio
u najneposrednijem kontaktu s autoritetima evropske likovne prakse 1 vodeéim
svetskim umetnickim pojavama. Nakon uspesne internacionalne umetnicke
verifikacije 1 prvog pojavljivanja na domacoj sceni, na izlozbi grupe Lada 1919.
godine, nastavice sa praksom kolektivnog izlaganja u svojoj zemlji. Njegovo prvo
posleratno reprezentativno pojavljivanje na beogradskoj sceni bilo je sa Grupom
slobodnih® na prelomnoj Petoj jugoslovenskoj umetnickoj izlozbi u Beogradu 1921. godine,
koja je predstavljala visestruko znacajnu umetnicku smotru.” Ova izlozba je oznacila
prekid sa Mestrovic¢evim nacionalnim stilom, arhaizmom, istorizmom, patosom,
umetnoscéu heroizujuce retorike, afirmisudi jedan u nasoj umetnosti novi a svetski
opsteprihvacen umetnicki ideal, koji se moze oznaciti kao teznja za objektivizmom
1 konstruktivizmom u slikanju realnosti, za konstruisanjem slike na osnovu jedne
znalacke ravnoteze poteza, oblika i boja, 1 koji je u Parizu dobio naziv neoklasicizam
jer se oslanjao na autoritet velikih francuskih klasicara kao $to su Engr 1 Pusen.”
Stanojevi¢ se izlozenim radovima predstavio kao znacajan mladi slikar u usponu,
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koji je profilisao svoj likovni izraz kao kombinaciju vise umetnickih uticaja. Njih
je doneo iz Pariza, a bila su slicna shvatanjima postkubista Derena 1 Vlamenka u
pogledu naglasavanja konstrukcije 1 forme, zarad zadrzavanja realnosti, svodeci ih
na najelementarniju sustinsku vaznost samog slikanog predmeta.”

Praksu izlaganja sa nasim umetnicima na kolektivnim izlozbama u zemlji
1 inostranstvu nastavice intenzivno 1 ubuduce. Pored kolektivnog umetnickog
delovanja, vrlo reprezentativan period njegove formalno i stilski najzrelije 1
najkompaktnije faze umetnickog stvaranja, ,,Cisti stil“* u duhu konstruktivhog
slikarstva trece decenije, koja ¢e obeleziti jugoslovensku umetnost tog perioda,
Stanojevi¢ ¢e prikazati na svojim samostalnim izlozbama iz 1922, 1925. 1 1929.
godine u Beogradu.

Na izlozbi 1922. godine Stanojevi¢ je prikazao dela iz svih faza kroz
koje je do tada prolazio, kao 1 svih tema koje su podjednako zastupljene u
njegovom stvaralastvu, ¢ime je publici 1 kritici dao na uvid svoju umetnicku
evoluciju 1 novoizgradeni likovni izraz. Na osnovu ove izlozbe, kao zaokruzenja
jednog stvaralackog perioda, moguce je konstatovati da je za njegov likovni izraz
karakteristicno posmatranje prirode kao jedne organske celine u kojoj umetnik sve
slikarske probleme svodi na dva osnovna problema: formu 1 osvetljenje, tj. boju.
Sagledavanjem postavke izlozbe bilo je mogude ispratiti 1 razvojnu liniju od njegovih
pocetaka u naturalisticko-impresionistickom  stilu, preko etape zanemarivanja,
apstrahovanja, detalja iz prirode, njene boje 1 svetlosti, ka putu formalne svedenosti
1 uravnotezenosti, konacno, ka umerenoj 1 harmoni¢noj paleti jedinstvenih i mirnih
tonova, Ciji kontrasti su usmereni ka prirodi slikane materije.*

Dok je izlozba iz 1922. godine oznacavala prelaz od impresionisticko-
naturalistickog izraza ka ,imaginativizmu“®, izlozba iz 1925. godine je bila
pokazatelj njegovih teznji da u kompozicijama shva¢enim u duhu idealizovane
realnosti dode do jednog generalnog nacina izrazavanja, do originalnog stila
konstruisanja slike, do monumentalnog slikarstva.

Trecéa samostalna izlozba u Umetnickom paviljonu 1929. godine predstavljala
je Stanojevic¢ev povratak prirodi, odnosno naturalizmu, i to u najnaglasenijem vidu.
Kritika ¢e zakljuciti da je uskladeni, konstruktivisticki postupak njegovog likovnog
izrazavanja mnogo iskrenije predstavljen nego onaj prenadrazeni, , kudravi“* nacin
nekih novijih dela — naturalistickih mrtvih priroda 1 pejzaza,® koji ¢e u kasnijim
godinama dominirati u njegovom slikarstvu sve do kraja zivota. Najveci deo radova
na ovoj izlozbi nastao je u Francuskoj: Parizu, Sen Kluu i Normandiji.**

Pored samostalnih izlozbi, Veljko Stanojevi¢ je cesto izlagao na grupnim
izlozbama kako u Beogradu tako 1 u inostranstvu. Pored angazmana u UdruZenju
likovnih umetnika Srbye od 1919. godine, bio je 1 jedan od osnivaca grupe Oblik (1926—
1939) ¢ji su ¢lanovi grupno debitovali na Sestoj jugoslovenskoj izlozbi 1927. godine u
Novom Sadu, a prvi put se pojavili kao konstituisana umetnicka grupa na svojoj
samostalnoj izlozbi 1929. godine, u Umetnickom paviljonu u Beogradu.® Clanovi
grupe Oblik su na srpskoj sceni bili nosioci ideja 1 tendencija savremenog evropskog
slikarstva, uspevsi da probude interesovanje za umetnost 1 u sredinama gde
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umetnicke manifestacije nisu tako Cesto priredivane kao u prestonici. Organizovali
su izlozbe u tadasnjoj Jugoslaviji — u Splitu, Sarajevu, Skoplju, Banja Luci, Zagrebu,
Ljubljani, kao i u inostranstvu — u Solunu, Sofiji 1 Pragu.

Pored kolektivnog izlagackog angazmana sa grupom Oblik, Stanojevic je
bio 1 ¢lan UdruZemja biwsih ratmih shikara @ vajara,* a 1927. godine bio je izabran i za
predsednika Umetnickog saveta (predratne) Jugoslavije. Veljko Stanojevi¢ je imao
dobru komunikaciju sa domadim 1 stranim geleristima tako da je publika njegova
dela mogla da vidi sirom sveta. Pored Jesenjeg, Prolecnog salona 1 Salona nezavisnih,
izlagao je u Barseloni 1929, Londonu 1930, 1 Rimu 1937. Na poziv Ivana Mestrovi¢a
reprezentovao je jugoslovensko slikarstvo sa desetak najistaknutijih umetnika na
velikoj putujucoj izlozbi po najve¢im americkim gradovima u periodu od 1926. do
1927. godine (Njujork, Filadelfija, Boston, Cikago, Vorcester i Bafalo).

Sadrzajna potka klasi¢nih profanih i sakralnih tema, kao 1 stilska konstanta
realizma na kojoj se zasnivala izrazajnost njegovih umetnickih poruka, za razliku od
mnogih drugih slikara, imala je jaku unutrasnju logiku 1 smisaona opravdanja $to
ga je 1 pozicioniralo na mesto jednog od najznacajnijih predstavnika modernisticke
umetnosti u srpskom slikarstvu prve polovine 20. veka. Dok ga je, s jedne strane,
pratio glas uspesne rane afirmacije postignute izvan domaceg kulturnog kruga
uces¢em na izlozbama Jesenjeg 1 Prolecnog salona, kao 1 Salona nezavisnih u Parizu, i
priznanjima medunarodne 1 domace likovne kritike tokom dvadesetih 1 pocetkom
tridesetih godina 20. veka, s druge strane, u kasnijim fazama njegovog stvaralastva,
nekriticki je gotovo potpuno skrajnut. Sve zbog toga Sto ga je kasnije istrajavanje
na dosegnutom stilu 1 insistiranju na ekspresionistickom dozivljaju boje, posebno
u drugoj polovini veka, periodu opste dominacije apstraktnog slikarstva, izbacilo
iz orbite savremenih likovnih tokova posleratnog perioda. Po opredeljenju realista
emocionalnih nazora, po dozivljaju 1 osecanju realiteta intimista, hroni¢ar modernih
gradanskih 1 interpretator tradicionalnih, istorijskih 1 sakralnih tema, Veljko
Stanojevic je ostao do kraja ,klasik®, ¢cuvar slikarske tradicije u eri nekonvencionalnih
umetnickih medija 1 garant njenog kontinuiteta. Stanojevi¢ se u svojoj umetnickoj
invenciji beskompromisno zalagao za istinitost realiteta, ostvarivsi prepoznatljiv stil
koji je odredio njegov specificni polozaj u srpskom slikarstvu, bez obzira na to $to
ga je takvo opredeljenje u jednom trenutku, na kraju umetnickog 1 zivotnog puta,
izbacilo iz magistralnih tokova u umetnosti. Ostavivsi za sobom ogroman umetnicki
opus 1 izuzetnu umetnicku karijeru, Stanojevi¢ se iz danasnje perspektive uocava
kao jedan od najznacajnijh srpskih umetnika meduratnog perioda, koji zauzima
nezaobilazno mesto ne samo medu predstavnicima srpskog 1 jugoslovenskog
modernizma prve polovine veka ve¢ 1 kao umetnik sa medunarodnim ugledom
tokom dvadesetih godina 20. veka.

Autorska napomena:

Ovaj tekst je proizisao iz istrazivanja, u Sirem obimu objavljenih u: M.
Blanusa, Veljko Stanojevic — Modernist © klasik, Beograd, 2015.
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Napomene:

' B. Popovi¢, lzlozba slika G. Veljka Stanojevica®, Srpski knjizeoni glasnik, knj. XV, br. 4,
1925, 308.

2, ,Pojava Veljka Stanojevica, Ivana Radovi¢a i Vase PomoriSca u nasem slikarstvu sa
tendencijom kompozitorskim, stilistickim i monumentalnim daje hrane verovanju da su
nase visoke umetnicke srednjovekovne tradicije, te upravo jedine nase narodne umetnicke
tradicije, ipak nekako sacuvane u riznici narodne duse i da ¢e jednog dana preporodene
vaskrsnuti u punom, novom sjaju.”, prema: B. Popovi¢, ,.Izlozba slika Veljka Stanojevica®,
Srpski knjizeont glasmik, knj. XXVI, br. 7, 1929, 548.

5 S, Zivkovié, Velko Stangjevié, Beograd 1967, 2.

* M. Blanusa, ,,Grad kao inspiracija ili estetsko-kriticka dimenzija javnog prostora®, u:
Misela Blanusa, Grad hronike urbanog prostora, Beograd 2008, 3.

’ S éupié, Teme 1 ideje modernog: Srpsko slikarstvo 1900—1941, Novi Sad 2007, 67.

6 7. Ratkovi¢, ,,Grad hronike urbanog prostora®, u: Misela Blanusa, Grad hronike urbanog
prostora, Beograd 2008, 10.

7 G. Baslar, Poetika prostora, Beograd 1969, 25.

&S, Cupié, nav. delo, 93.

o Isto, 72-73.

1 Prema. I. B., ,,Veljko Stanojevi¢ o svome slikarstvu®, Polittka, 7. IX 1957.

"' M. Kasanin, ,,Veljko Stanojevi¢®, Re¢ ¢ slika, decembar 1926, 71.

2 Napisao je francuski kriticar Klod Moroa jos 1922. godine u casopisu La Revue Moderne.
Prema: M. B. Proti¢, Savremenici II, Beograd 1964, 87.

15 Isto.

S, éupié, Gradanski modernizam 1 popularna kultura. Epizode modnog, pomodnog @ modernog (1918—
1941), Novi Sad 2011, 83.

> Isto, 88-90.

1o Prema Klodu Morou u: Predgovor katalogu retrospektione izlozbe Velka Stangjevica, Beograd 1957.

17 Isto.

% Godine 1926. po narudzbini uprave Doma gardijskih oficira, Jovan Bijeli¢ 1 Veljko
Stanojevi¢ izradili su nekoliko istorijskih kompozicija. Tim povodom Stanojevi¢ je naslikao
Karadordev ustanak 1 Proboj Solunskog fronta, ali to je ostala usamljena pojava. Sve do pojave
socijalistickog realizma, istorijske kompozicije su bile domen slikarstva u koji nasi umetnici
nisu ulazili. ,,U razgovoru sa G. Veljkom Stanojevi¢em koji zavrsava svoju veliku kompoziciju
"Prvi sastanak vojvoda’ “, Pravda,13. mart 1941, 5.

1 Stanojevi¢ 1 Bijeli¢ su primili narudzbinu, a pored nje 1 komisiju koja je imala zadatak da
ih nadgleda tokom godinu dana rada. Od njih su trazena konvencionalna resenja koja su
oni i dali. ,,Isto tako G. Stanojevi¢ u "ustanku’ dao je maha svojoj analiticnoj paleti. Ali pak 1
u ovim 1 u drugim kompozicijama nije se mogao skriti sablon koji je od umetnika zahtevan.
Gledalac stalno ima utisak da je sve te slike ve¢ negde video, ne znam na kojoj dopisnoj
karti. Pored tih kompozicija, umetnici su naredili 1 veliki broj portreta, uvelicanih 1 pastelom
obojenih fotografija Kraljevske porodice. Te stvari, istina, nisu potpisivali. Potpisivali su
samo portrete koje su uljanom bojom, izradili prema tim fotografijama. (...) Ali je potrebno
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ostaviti umetnicima slobodu da poruceni predmet izrade po svome nahodenju 1 ukusu, kojti
je uvek sigurniji od ukusa ma kakve komisije, bilo vojne bilo civilne.”, prema: V, ,Slike g.
Bijelica 1 V. Stanojevica u Gardijskom domu®, Politika, 14. oktobar 1926, 6.

2 ,U razgovoru sa G. Veljkom Stanojevicem koji zavrsava svoju veliku kompoziciju "Prvi
sastanak vojvoda’, Pravda, Beograd, 13. mart 1941, 5.

2! Najpoznatiji pariski likovni kriticari pisu o Stanojevicu u casopisima: Revue des deux Mondes
Amour de I’ Art, Contemporains, Intransignet, prema: S. K., ,Izlozba slika g. Veljka Stanojevica®,
Vieme, 13. jun 1925, 4.

2 M. M., ,,Uspeh srpskog slikara®, Politika, 2. april 1922, 7.

#S. K., ,Jzlozba slika g Veljka Stanojevica®, Vreme, 13. jun 1925, 4.

2 R. Kuzmanovski, ,,Retrospektiva Veljka Stanojevica®, Covjek i prostor, 15. TX 1957.

» M. S. Petrov, ,Izlozba Veljka Stanojevica®, Misao, X, 1922, 1464.

% Izlozba je priredena u cast vencanja kralja Petra I Karadordevica i1 na njoj je ucestvovalo
154 umetnika iz cele tadasnje Kraljevine Jugoslavije. Cilj izlozbe, pored prigodnog programa
povodom vencanja kralja, bio je manifestovanje bratstva 1 jedinstva kao 1 $iri kontakt
medu jugoslovenskim narodima. Njen umetnicki znacaj je u velikom broju umetnika iz
cele Kraljevine, $to ¢e uciniti da je ova izlozba pored politicke konotacije predstavljala
najozbiljniji presek jugoslovenske umetnicke likovne scene u tom trenutku. B. Popovi¢, ,,Peta
jugoslovenska umetnicka izlozba u Beogradu®, u: Likovne kritike, ogledi i studye, prir. V. Rozic,
Utzice 2004, 143—-144.

27T, Manojlovi¢, ,,Peta jugoslovenska izlozba®, Misao, knj. IX, sv. 61/62, 1922, 1065.

% M. S. Petrov, ,,Izlozba Veljka Stanojevica®™, Misao, X, 1922, 1465.

» Termin koji ¢e koristiti Miodrag B. Proti¢ pisuci o Veljku Stanojevic¢u u: M. B. Proti¢, nav.
delo, 86; kao 1 termin konstruktivno slikarstvo tre¢e decenije koje ¢e biti opsteprihvaceno
posebno nakon otvaranja izlozbe Treca decenya. Konstruktiono shikarstvo u Muzeju savremene
umetnosti u Beogradu 1967. godine. Vise o tome u: M. B. Proti¢ (ur), Treca decengja.
Konstruktiono shikarstvo, Beograd 1967.

% B. Popovi¢, ,Izlozba Veljka Stanojevica®, Srpski knjizeoni glasnik, knj. XXVI, br. 7, 1929,
544-545.

! Termin koji je upotrebio Branko Popovi¢ pisuci o Stanojevicevom slikarstvu u: B. Popovic,
»Izlozba Veljka Stanojevica®, Srpski knjizevni glasnik, knj. XX VI, br. 7, 1929, 547.

2. Ovaj termin za likovni izraz Veljka Stanojevic¢a prvi je upotrebio Branko Popovi¢ u: B.
Popovi¢, nav. delo, 544—545.

8 Isto, 546.

M. P, ,,Pred otvaranjem izlozbe g. Veljka Stanojevi¢®, Politika, 23. 111 1929.

% Slikari 1 vajari udruzeni sa mladim pesnicima 1 knjizevnicima formirali su Grupu umetnika
1919. godine, radi sprovodenja ideje jednog novog umetnickog 1 literarnog pokreta u skladu
sa evropskim modernistickim tendencijama. Nakon raspada ove grupe, njeni clanovi likovni
umetnici, upotpunjeni novim likovnim snagama, zajedno sa grupom arhitekata, osnovace
grupu Oblik, prema: T. Manojlovi¢, ,Izlozba umetnicke grupe Oblik®, Srpski knjizevn: glasnik,
knj. XXIX, br.1, 1. T 1930, 61.

% Vise o ovome: M. Kasanin, ,,Prva izlozba radova Udruzenja ratnika slikara i vajara®,
Umetnicki pregled, br. 10, dec. 1940, 318-319.
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VELJKO STAN OJEVIC IN THE ART SCENE DURING THE 19208

Summary:

This article presents the work of Veljko Stanojevi¢, one of the most
significant protagonists of Serbian modern painting of the interwar period.
Stanojevi¢ was a modernist of classical formation who developed his artistic
expression in accordance with the leading painterly principles that dominated
European art during the first half of 20" century. His modernism of neorealist
form occupies a prominent place in the history of Yugoslav and Serbian modern
art. This especially refers to his early formative period during the 1920s and the
1930s, when he took more active part in the European art scene. Departing from
impressionism as the first phase in the artistic development, he continued to develop
an authentic style in which the neorealist component will be dominant by the mid-
1930s, at the same time representing distinctiveness and a signifying characteristic
of his opus that reached the zenith during his stay and exhibition activity in Paris
in 1930s.

Keywords:

Serbian painting, modern art, 20" century art, new realism, Veljko
Stanojevi¢
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,,NOVA ZENA* I ,NOVI COVEK*:
IDEJNO-LIKOVNI DIJALOG SA MIROSLAVOM KRLEZOM

Apstrakt:

Pojmovi ,,novog coveka® 1 ,,nove zene®, u uslovima zagrebackih dvadesetih,
posedovali su svoju unutrasnju dinamiku. Nisu bili stabilni, 1 kretali su se u rasponu
od unisonog antropoloskog tipa ,dinarskog coveka®, pa sve do avanturisticki
nastrojenith rukovodilaca u severnim Sumskim kompleksima Sovjetske Rusije.
Vertikalnu kopcu cinilo je Krlezino delo, a posebno njegovo izrazito nepoverenje
u moralne vrednosti savremenog grada. Mladi zagrebacki umetnici (Tabakovi¢,
Ruzicka), likovno ¢e da razrade Krlezine stavove. Sve se zatvaralo u opste pitanje
identiteta, te su 1 spomenuti umetnici sa posebnom revnos¢u tumacili Sezanov
primer, uveden diskurzivitetom Krlezinih dela, odnosno sve one posledice koje je
na njihov vizuelni raster utisnula ¢injenica drugacije percipiranog grada. S druge
strane, ,nova zena“, Mica Todorovi¢, bila je istovremeno traumom 1 korozivnim
mehanizmom, intelektualno provokativno intervenisué¢i u tkivu urbane vizije
vlastitih kolega, 1 produkujué¢i jedan drugaciji diskurzivni momenat, ultimativno
moderan 1 bez straha pred fakticitetom gradske civilizacije.

Klucne rect:

antropologija, grad, pisma, trauma, modernost, Sovjetska Rusija
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Intelektualni nemir, karakteristican za evropsku marksisticku levicu
dvadesetih, odveo je 1 Miroslava Krlezu u pravcu Sovjetske Rusije, 1 njenih naizgled
ideoloski pravovernih drustvenih tokova.! Korpus pisanih impresija (sabrane na
jednom mestu pod naslovom Izlet u Rusyu, 1926.) reprezentovao je poprilicno
izlomljenu putanju, hronoloski koliko i prostorno, metonimijski oznacavajuci svu
slozenost u dijalogu marksistickog centra i periferije.? Me$ajudi razli¢ite narativne
tehnike, razvio je slozeni dispozitiv koji nije komunicirao iskljucivo posredstvom
naturalistickih ¢injenica stvarnosti. Vrednosno izdignuta iznad normativnih
postulata putopisne literature, Krlezina zbirka angazovala je polemickom snagom
sve one detalje koji su bili od sustinskog znacaja za njegov idejni svet. Izdvajala su
se pitanja politicko-ideoloskog karaktera, pre svih ono koje se doticalo problema
Lenjinovog nasleda, a time i pitanja o doktrinarnom prioritetu u produktivnom
sredistu marksisticke dogme. Nacin na koji mu je pristupio bio je autentican,
bez pamfletske banalizacije, 1 $to je posebno znacajno, dobrim delom usaglasen
sa njegovim hrvatskim 1 jugoslovenskim intelektualnim obrisom. Ve¢ od 1922,
godine funkcionalno vezan za stvarnost Sovjetske Rusije, Krleza zasigurno nije
propustao da iz nje iscrpi $to je moguce vise ¢injenicne gustine. Uostalom, delatna
biografija dominikaca Juraja Krizani¢a cinila je ,,povijesnu vertikalu®, 1 radni
model koji je tokom navedenog vremena bio neizbeznim delom piscevog radnog
stola.” Krizani¢evu imaginarnu projekciju Moskve, terminalnog ishodista za
celokupni slavenski svet, Krleza ¢e pasionirano da razmatra, inicirajudi u najranijim
pokusajima jednu drugaciju, autenticnu antropologiju. Njena moralna superiornost
osecala se u redovima kompleksnog esejistickog osvrta na tadasnje delo Petra
Dobrovi¢a." Snaznih, atavisticki produkovanih temelja, progovarala je jezikom
omasovljenog tipa, ,,dinarskog coveka*, doktrinarno suprotstavljenog dekadentnim
vrednostima evropske civilizacije.’

Autoritativna pozicija koju je u navedenom trenutku hrvatske 1 jugosloven-
ske kulture zauzimao Krleza neizbezno je impresionirala mlade studente zagrebac-
ke Kraljevske akademije za umyetnost 1 obrt, duboko infiltrirajuci njihova idejna i poeticka
istrazivanja.® Pocetna pretpostavka kojom je odbacena moguénost neproblemati¢ne
translacije ¢istih umetnickih oblika iz jedne temporalne zone u drugu, iz jednog kul-
turnog sloja u drugi, nije bila dovoljna i za precizniju ikonografsku profilaciju. Za
razliku od Antuna Branka Simica, Krleza nije insistirao na klasicnoj konstanti fran-
cuske likovne umetnosti.” Njegovo estetsko sidro bilo je nesto banalnije, ali i znat-
no problemati¢nije, 1 podrazumevalo je autorski akt u nepodeljenoj punoci ni¢im
ometene percepcije.? Bila je to logi¢na konsekvenca delovanja zdravog, tradicijom
nezasi¢enog vizuelnog aparata kulturno mladog varvarina. Tragajudi za formalnom
pretpostavkom, Krleza je modalitetu direktnog gledanja posredno prikljucio trenu-
tak Sezanove skepse, one koja ga je kroz vatru koloristickih senzacija odvela do
prapocetne sustine umetnickog oblika. Uzevst lik lucidnog matematicara, Sezan se
,HOIICH CTPYJOM CBOra BPEMEHA, 3aHHUO y MAaTEPHjaJI, CTPrao C HEra CBa BeJa H
CBE KOIIPEHE M IOCTABHO Ipej cebe Kyrily U BajbakK, NPUMHUTHUBHE CYKJIMJIOBCKE
TEMeJbe, M TAKO CE YIIPO O BbUX U cTao kao ymopas ruradt™.’ Paradoksalno, Krleza
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je formirao ziznu tacku Sezanove paradigme u kojoj se sabiralo svo likovno isku-
stvo, 11z koje je to isto iskustvo imalo da isijava u buduéim i nepoznatim pravcima.
Plasticitet 1 taktilnost Sezanove geometrije mozda su se 1 podudarali sa aktuelnim
scenskim ambicijama, 1 njthovom naglasenom idealizacijom forme, ali oni nisu bili
suStinskim problemom koji je inficirao mlade zagrebacke umetnike.'’ Porazavajuca
stvarnost jugoslovenskog drustva ubrzo je devalvirala integrativne aspekte idealno
projektovanog 1 dinarskog ,,novog coveka®. On vise nije postojao kao kopca iluzivne
juznoslovenske zajednice, ve¢ je po inerciji kulturnih ritmova secao na grad kao me-
sto sveopsteg epistemoloskog loma.!" Pisma koja je Kamilo Ruzicka ispisivao Ivanu
Tabakovicu, u periodu od 1922. do 1924., tematski su potencirala problem suocenja
sa modernim gradom, posebno sa povr$nim karakterom njegovih meduljudskih re-
lacija."” Elitisticka po op$tem karakteru, Ruzic¢kina pisma insistirala su na realizaciji
identitetskog oklopa, dovoljno ¢vrstog da zastiti mekana identitetska mesta koja je
nehoti¢no ogoljavao pedagoski proces.'?

e ——

Studenati Babiceve klase, 1923, Arhiv Likovne galerije SANU, Inv. br. 4782/92.

éinjenica radne bliskosti sa koleginicama, u njthovom slu¢aju Micom To-
dorovi¢, neminovno je egzaltirala traumu. Hiper-moderna, u imaginaciji mla-
dih kolega reprezentovala je otelotvorenu pretnju distrakcijom, $to nije moglo
da prode bez adekvatne reakcije.'"* Ruzicka se odlucio za reinterpretaciju Kr-
lezinog sezanistickog postulata, menjajuci neposrednost perceptivnog suocenja
drugacijom koncepcijom ateljea. ,,Sad slikamo akt... to je ciganka koja sedi na
velikoj sivoj draperiji. Kad bih slikao kao lane onda bih mogao kazati: to su tonovi
koji su nastali na telu ciganke pri rasveti od 9—-12, nebo polutmurno. Eto, kratko,
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hocu da odbijem te slucajnosti 1 nikako vise ne prenosim tacno ton po ton i boju
po boju, a stvar mi je puno sitija 1 mirnijja... Ciganku sam namazao bakreno 1 sad
modelujem a pozadinu sivo i opet mirno modelujem.“"” Cigankina inkapsulacija u
dezoksigenizovanom prostoru ateljea delovala je gustim slojevima simbolike.'® Jedan
od njih usmeravao se na Cinjenicu posebnog socijalnog lika modelke, koja sada nije
bila isklju¢ivo tumacena stereotipom orijentalistickih kodova, nego je prepoznata u
snazi aluzivnih potencijala koje je sobom povlacila.'” Ruzicka je novim pristupom
materijalu 1 vremenu pokusao da je vizuelno sabije 1 kontrolise. Upotrebljena je no-
vim realizmima toliko bliska skulptovana ovojnica, nepodlozna osipanju, 1 prepuna
taktilnih aluzija. Moderna, mada to nije.

Za razliku od koleginog eskapizma, Tabakovi¢ je odlucio da se suoci.
Opasnost, Mica Todorovié, ,,zena na fotografiji, zahtevala je autenti¢an odgovor.'®
Besprekorno moderna, ona je u ravni mehanickog belezenja otelotvorila sve
ospoljene kvalitete ,,nove Zene®, pretvarajuéi celinu u nesto nalik reklamnom
tablou." Tabakovi¢ nije Zeleo da sudeluje, ostajuéi povucen iza telesnog zida kolega
(zapravo, iza oSteCene ambrele suncobrana), istovremeno naglasavajuci vlastitom
suzdrzano$éu svu grotesknost drame u sredistu kompozicije.”” Ostati celovitim 1
neokrnjenog identiteta zahtevalo je posebnu taktiku, baziranu na preuzimanju
atributa preteeg socijalnog modela. Bilo je neophodno uputiti se na sva ona
mesta koja su grad ¢inila nezamislivom pretnjom.?' Usledio je Portret M.'T. (1923.).
Tabakovi¢ je dinamizovao olovku, a sve iz razloga belezenja klju¢ne zone njenog
lika: odece. Uostalom, ,nova zena® u idejnom svetu muske imaginacije nije ni
sezala dalje od modnog imperativa, te se taj posebni, neautenicni Micin identitet,
nalazio u potpunosti realizovan u teksturi odevne kombinacije. Funkcionisuci poput
defanzivnog flanera, Tabakovi¢ je u linearnu mrezu crteza inkorporisao jos jednu
aluziju. Kolegica je impostacijom nalikovala Sezanovoj portretnoj konceptualizaciji
lika Hortenzije Fike. U slucaju Portreta gospode Sezan (1888.), ,,Hortense is frozen in
an unflattering, icon-like pose®, $to je nesumnjivo i bila crtaceva namera.”? Veé
likovno iskusan, Tabakovi¢ je u grafickom sklopu M.T. objedinio dva kontrasta,
dve nezamislivo udaljene ravni — crtez modnog magazina sa Sezanovom vizijom
vlastite zene.” Bio je to flanerov hibris, nakon kojeg je svako vracanje istom bilo
bespredmetno. Sezanisticka logika ogledala se kroz postupke dvojice prijatelja,
jacajudi njithovu autorsku kredibilnost, ali istovremeno 1 odrzavajudi idejni ritam sa
aktuelnim Krlezinim stavovima.?*

Kirlezinih Deset krvavih godina (1924.) plasirale su provokativnu kontrametaforu,
prepozicioniraju¢i osnovnu tezu o nekultivisanoj, agorafobnoj slovenskoj masi
u stanju istorijskog trijumfa.” Sada, ta ista masa, komparativno saobrazena sa
kanibalnim svetom Polinezije, nije u Krlezinom spoznajnom rasteru posedovala ni
minimum moralne ¢vrstine, ostajuci pateti¢no slabom 1 prezira dostojnom. Ugladeni
oficiri, stavljeni pod stroge uzuse etikecije, zamenili su urodenike, ali ne i osnovnu
nameru urodenickog ponasanja. Brutalno prozdiranje protivnika smenjeno je
socijalno forsiranim zaboravom, efemernom dispozicijom kojom je neproblemati¢no
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nastavila da vlada zena. Moderna 1 kapriciozna, ,Juksuriozna kao hrt®, i nespremna
da tolerise 1 najneznatniju amplitudu vlastitih privilegija, bezobzirno je kontrolisala
krhka muska tela. Katarina zagrebacka predstavljala je mekano mesto, deficit koji
je u pad vodio kompletnu civilizacijsku konstrukciju, a da akteri (muskarci) tu nisu
mogli uciniti niceg znacajnijeg od bezglasnog pristajanja na ultimativne zakone
istorijske smene.” Revolucionarni ideal izdahnuo je na histericnoj pozornici grada,
upozoravajuci da se u lavirintu urbaniteta krila neodoljiva mo¢ propadanja. Takvo
shvatanje Krleza je delio sa sovjetskim marksistickim istomisljenicima, preciznije
sa lenjinistickom frakcijom okupljenom oko Zinovjeva 1 lenjingradske partijske
opozicije.

Prepoznaju¢i u elementima NEP-a osnovni uzrok moralne degradacije
Sovjetske Rusije, zahtevali su principijelni povratak na prakticne kodove ruralne
paradigme.” Spustena do nivoa svakodnevnih relacija, nova strategija oslanjala se na
odabrane Lenjinove citate, od kojih se narocito korisnim pokazivao onaj puritanski:
(F)ree love... was an essentially bourgeois occupation typical of intellectuals;
and, in practical terms, too much sexual activity distracted Communists from the
Revolution.“?® Distrakcija je nominalizovana, i etiketirana kao ideoloski 1 lingvisti¢ki
diskutabilan termin: mes¢anstvo.” Dovoljno elasti¢an, posluzi¢e c¢lanovima ruralne
frakcije da naglase negativne potencijale grada, koji je sada sve vise nalikovao na
mesto svakojake gradanske degeneracije. U traganju za poreklom iskliznuca stizali
su do predratnih spisa Aleksandre Kolontaj, 1 njenog bespogovornog zahteva za
bezuslovnom emancipacijom zZene.” Tako je u imaginaciji jedne od lenjinistickih
frakcyja ,,nova zena® postala zarisnom tackom kontrarevolucionarne paradigme,
1 burzoaskim detaSmanom u vitalnu srz sovjetskog tkiva. Usledila je grcevita
propaganda, nad kojom se standardima vlastite literarne elegancije izdizao usamljeni
Krlezin primer. Naizgled neobi¢nom komutacijom, pisac je ¢itaoca najpre odveo na
ruski sever, okovan inhibirajué¢im ledom sadasnjice. Novela Na dalekom sjeveru analiticki
je rasklopila opasnu tektoniku pocetka, nesigurno polozenog nad ne preterano
debelim naslagama leda, uvek spremnog da popusti pod neodoljivim nasiljem
drugacije sinoptike.”" Ali, za stolom u kuéi bivseg vlasnika pilane, Pavela Aleksejeva,
u atmosferi dijaboli¢ne tajne vecere, korozivni agens posedovala je jedino domacica,
Ana Ignjatijevna. Ohola i samouverena, ona se Krlezinom oku ¢inila poput akterke
nekakvog ve¢ odavno demodiranog libreta nacinjenog za potrebe kakve fantasticne
gradanske predstave. I koliko god bila okruzena fluidom ekonomske pragme, njen
je komad pridobio paznju gotovo svih prisutnih, odreda muskaraca. Partijske
delegate usisao je vakuum, Pavel je afektirao kao 1 svaki dobar dekadent, nemacki
industrijalac Difenbah obesmisljen je 1 postavljen kao nevoljki zamajac drame,
general Andrejevski olako je zaboravljao svoj revolucionarni pedigre, padajuc¢i u
vatru pozude za kockom, automobilima, lakim Zenama i kvarnim senzacgama
metropole Potreban je oprez. Ana IllJC reprezentovala klasicnu ,,novu zenu®, 1
po svim ispoljenim svojstvima smestena je u okvir stare konzervativne paradigme,
zatvorene strogim parametrima aristokratskog svetonazora.” Anu nije oslobadao
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grad, ve¢ Car, a to je bila sasvim drugacija emancipatorska pretpostavka. Ono na Sta
je cijao Krleza bilo je sadrzano u degradiraju¢im aspektima NEP-a, koje je gotovo
cela muska druzina medusobno podelila, izuzev inZenjera Bertenzona i Vasiljeva.*
Vasiljev, ,,novi covek®, korigovace opsti deficit trenutka, pretvarajuci celi narativ u
dobro ureden niz odluka 1 reakcija na njih. Futuristicke table sa crvenim krejonom
zaokruzenim elektricnim centralama, moc¢ne transibirske lokomotive 1 tisuc¢tonski
ritmovi gvozda 1 Celika, bili su posebnom vizuelnom partiturom ,,novog coveka®,
beskrajno udaljenom od jedine, izbledele ancien regime fotografije, koja ga je spajala
sa vlastitom puti i prevazidenom tehnikom.** Bila je to korekcija kojom je Krleza
stabilizovao izvesnost vlastite stajne tacke (osetio je ,,rBpJio TJ10 moJ HOrama‘), a
njeno poreklo nalazilo se u nesputanom impulsu kojim je izjednacavan pojedinac
sa kolektivom, 1 obratno. ,,Y mycroM, mpamyMcKoM Kpajy TO je HOBH THII PYCKOD
yosjeka koju Meljy cnbupckum Menjempma MHoro suie Jyimun [lex-Jlonnaosnm
KOoIlaumMa 3j1ara, Hero pyckuMm wuHrenurentuma AxryHa Ilasnosmha Yexosa,
Ha npujenasy crosbeha.“” Krleza je lik Vasiljeva impregnirao avanturistickim
duhom, zalogom vizije dijalektickog marksizma, koji je pojedinacni akt stavljao u
sami pocetni temelj kompleksne fabrike buduc¢nosti. Njegovo poreklo 1 kognitivni
okvir delovanja ¢inili su ga stubom jedne nove atribucije: ,,... a CBu ra KupHjamu,
IpBOCjeUYe M PANHUIM HA rarepy 30BY Bacjemka u Bjepyjy ma pamu Myznpo, jep
pany mo IiaHy Koju Hyje mao ¢ Heba, Hero pacre o 3akoHy pycke semibe.® Bio
je to potpuni opozit u odnosu na Babicevo aktuelnu interpretaciju ,,naseg stila®,
likovno sabijenu u hrvatski etnicki kostim. Hrvatski seljak stajao je poput zavrsne
tacke kompleksne dijaloske osovine Babi¢—Kirleza, koja je tokom 1926. godine
dovrsena definitivnom separacijom na dva rezolutno distancirana tipa: marksisticki
(Vasiljeva) 1 etnicki (Hrovatskog seljaka). Tkonicna po svom karakteru, Babiceva slika
je preko velebitskih stena, politickih skupova u panonskoj ravnici i graficki snaznih
mrtvih priroda anulirala kriticke posledice Krlezinih primedbi.’’

I dok je sa Babi¢em stvar doterana do cistine, mladi zagrebacki umetni-
cl nastavili su uporno da tragaju za sigurnim stajalistem. Naizgled neocekivano,
Tabakovi¢ 1 Oton Postruznik opredelili su se za ciklus Groteski (1926.), suprotstav-
ljaju¢i se osnovnoj stilsko-formalnoj tendenciji lokalne scene. Idealizovane korice
kojima je oblagana iluzija nekakve vise stvarnosti, uklonjene su. ,,Vase nihilisticko
rastvaranje svih lica 1 pojava nalik je zapravo na djetinjasto razdiranje lutaka. Pod
vasim prstima ba$ ni jedan ljudski lik ne ostaje ziv. Ne znam, u koju svrhu prikazu-
jete ljude kao panoptikumske nemani, neku vrstu gorila... a zapravo su to sve vase
figure od voska, bez krvi 1 bez srca, mrtvi predmeti koje pokrece vas davolski meha-
nizam s jednom jedinom namjerom da ogadite covjeku svaku 1 najneviniju pomisao
na viSu, plemenitu, ljudsku zivotnu svrhu.** Pitanje koje je fiktivni sagovornik upu-
tio Krlezi u Plaidoyer-u za Karolinu, precizno je definisalo piscev gorki osecaj u kon-
taktu sa krhotinama gradske civilizacije. Cinjenicu agorafobi¢nog animoziteta nije
menjala ni Moskva. Naprotiv! Uzasnut, Krleza je pred izlogom konfekcijske robe
oziveo najdublje strahove koje je u njemu generisala pomisao na funkcionalizovane
gradske pasaze, 1 mracne koridore koji su u sebi krili nedostiznu tajnu ispisanu na
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nekom od zelenih listova masivnih kontovnih salda.* Lutke su bile groteskni dekor
destabilizujuce predstave, istovremeno 1 snazna metafora gradske distrakcije kojoj
nije bilo moguc¢e umacdi. Krleza, histerican i u febrinim halucinacijama, zatvorio se
u skromnu sobu oronulog moskovskog hotela, povrativsi stabilnost tek necim sto se
poput Brojgelove ruralne scene aluzivno otvaralo u dvoristu istog.*”

Groteske su, s obzirom na ostrinu Krlezine reakcije povodom Graficke izloZbe,
bile nacin da se ¢injenica nepodudaranja ponisti, 1 to u ravni koja je obe strane su-
stinski zaokupljala.*' Grad je bio nemogudéim mestom stvarnosti, i umetnost je ima-
la zadatak da produzi pogled, da se upije kroz rastresita tela moralno insuficijentnih
gradana, 1 da obelodani mrac¢no jezgro savremene traume, za koju se, 1 po kojoj se
zivelo. Kako je ,nova zena® reagovala? Nije pristala na odbacivanje grada, koji je,
sa svim njegovim negativnostima, ipak preostajao jedinim podruc¢jem u kojem je
stvarno postojala. Dele¢i njegovu svakodnevicu sa kolegama, Mica je razvila jed-
nu krajnje samosvesnu egzistencijalnu formu. U metodoloskom smislu blisku pret-
postavci Grizelde Polok, kojom je iz samih unutrasnjih zona hegemonog diskursa
propitivana vrednost celokupnog mehanizma modernisticke kulturne produkcije.*
Mrtva priroda. Kruske (1926) delovala je korozivno za diskurzivnu paradigmu Sezano-
vog dela.” Bez ¢vrstih obrisa iza kojih bi se zaklonile aluzije permanentnog iden-
titeta, suzdrzana, tonalno disponirana epiderma slike sugestivno je nagovestavala
oblikotvornu ¢injenicu para-
takse, 1 to prisutnu ne samo
u internim mehanizmima
umetnickog procesa.** Bilo je
potrebno odustati od iluzije
doktrinarnog sidra, jer cinje-
nicno nije ni bilo moguce.*
Sezan, upravo onoliko koliko
1 ranorenesansni primeri ili
Brojgel, bili su samo vizuel-
na podrska, ne i neprobojan
oklop pozajmljenog identiteta.
Na nacin na koji sezanisticki
koncipirana mrtva priroda
nije dopustala iluziju sigurno-
sti, toliko ni ona provincijalna
uteha (Babiceva, Beciceva ili
Ruzickina, svejedno) nije po-
kazivala vecu koherentnost.
Proziruéi kroz slojeve patrijar-
halne ideologije dvadesetih,
Mica Todorovi¢ razlozila je
epicentra.lnu paradingu bo- \fica Todorovi¢, Mrtva priroda. Kruske, 1926, ulje na platnu, 60
sanskog podruéja, upOtI‘CbiVéi x 53 ¢cm, Umjetnicka galerija BiH, Sarajevo
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elemente narativne grotesknosti. Na taj nacin se ideoloski dragocena antropoloska
izvesnost bosanskog krajolika transformisala u neprozirni fantazam: ,,... kako ja sebi
izgledam. Kao na Marsu 1 s Marsa. Ne znate vi $ta je to Bosna. Mars je! Nistal...
ovdje se motaju smutljive magle, pune besmislene gluposti. To vam se uostalom
ne moze opisati, jer izdaleka izgleda neodredeno, a izbliza se ne osjeca nista — sve
stoji, ali ne ‘staticki’ nego onako uz put kao ispregnuta kola. Ne postoji tu ni napri-
jed ni natrag, lijevo ni desno... Mislim da bi se ovdje mogli transportirati [judi ne
kao konji, ve¢ kao paketi. Sve vam je to neko cudo i strasilo...“** Receni¢ni stakato
deteritorijalizovao je prostor neproblematicnog azila dinarskom ,,novom coveku®,
odlu¢no naglasavajudi ¢injenicu da je spomenuta parataksa bila neizbeznim mode-
lom savremenog postojanja. Micina namera razumljiva je: potisnuti kolektivizovanu
paradigmu organizovanu oko antropoloske pretpostavke ,,novog coveka®, sa svim
prate¢im posledicama, 1 na njeno mesto postaviti ravan slobodnih 1 nepretencioznih
umetnickih aluzija. Razumljivo, uvek imaju¢i na umu ¢injenicu da se o vrednosnim
parametrima hegemonog diskursa moglo polemisati samo iz njegovih unutrasnjih
lakuna, 1 uvek na nacin koji je osnovne principe sagledavao dijalekticki 1 sa punom
sves¢u o njihovom nestabilnom poreklu i drugacijim modalitetima ¢itanja. Na taj
nacin 1926. godina bila je stajnom tackom 1z koje je svako otisao tacno tamo gde
ga je vodilo v1seg0d1snje proc1scavanje stavova. ,,Novog coveka®, ko god zaista bio
prepoznat u nJCgOVOJ 1mpersonac1J1 negde u ravan agorafobne 1deolog1Je 1 ka pita-
njima klase 1 nacije; ,,novu Zenu“ u sve vecu izolaciju pred ubrzanim neutralisanjem
osnovnih pretpostaki nicim uslovljene gradske egzistencija. Zapravo, i jedno 1 drugo
u prostore samo njima pripadajuce imaginacije.

Napomene:

' U Sovjetskoj Rusiji boravio je od januara do maja 1925. godine. Opsirnije u: I. Ocak, Kilefa—Partja.
Muroslav KrleZa u radnickom 1@ komunistickom pokretu 1917-1941, Zagreb 1982, 131-141.

2 O Izletu u Rusiju, njegovom stilu i unutra$njoj strukturi, kao i o kompleksnoj ikonografiji videti
u: V. Viskovi¢, ,,Kulturni i1 politicki kontekst putopisa Izlet u Rusiju®, u: KileZoloski fragmenti. KrleZa
wzmedu umjetnostt @ ideologye, Zagreb 2001, 53—114. Izvorno sacinjen kao korpus tekstova objavljenih
u zagrebackoj periodici od 1924. do 1926., ovde ¢e biti nesto drugacije citatno upotrebljavan — na
osnovu raskori¢enog poratnog izdanja: M. Kpaexa, Hsnem y Pycujy 1925, Beorpay, 1958.

* Opsirnije u: V. Viskovid, ,,Uloga Hrvatske knjizevne lazi u strukturiranju Krlezine autorske poetike®,
u: Rilezoloski fragmentr, 28-39.

* U izvornom obliku esej se pojavio u zagrebackom Savremeniku, 1921. godine. Ovde citiramo: M.
Kpuiexa, ,,Maprunanuja ys ciuxe Ierpa Jlo6posuha®, y: Ecgu, beorpan 1973, 7-45.

> Evropska kultura, prezrela i umorna, nije bila u stanju da proizvede nove oblike, menjajuci
originalnost produktivnog akta metafizickim zaranjanjem iza klasicno shvacene umetnicke forme.
Otuda, nove varvarske mase, sa onu stranu civilizacijskog zamora, ulazile su na evropsku scenu u
punoj snazi vlastite vitalnost. ,,Te Ge30pojre mMace jour yBujek Ha MOUETKY CBOI' XUCTOPH]CKOI IIyTa
HIUCY TIOBEHYJIC Ka0 XYyTO Jjumhe 3armaIHOEBPOIICKE JIUKOBHE JECCHU, OJIa3UpaHe U JIMKOBHO YMOPHE,
M 3a T€ Mace CBE TO IITO CE€ Y YMJETHOCTH 30MBa JIAHAC U Jyuep, U 32 IOCIbEEbUX HEKOIMKO Trcyha
roguHa, jour ce Huje gorommwio.” M. Kpiexa, nav. delo, 20.

® Kamilo Ruzicka pismom (6. novembar 1922.) izvestava odsutnog Tabakovi¢a o poseti premijeri
Kirlezine Golgote.“Stvar tendenciozno socijalisticka iz radnickog zivota. Mnogo crvenih barjaka i
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masna i vike kao revolucija, organizacija, kapitalizam i.t.d. Ja ju s literarnog i tendencioznog gledista
nisam potpuno shvatio, ali izgleda da je dobra.” Inv. br. 901/78.

7 ,Na najprirodniji na¢in na svetu Paris je usred kaosa i himera spasio stanje, koje bismo mogli nazvati
klasi¢ni identitet.” Izdvajali su se Pikaso i Deren. ,,Moderni su mada nisu. Resili su zadace — nove koje
su stare, i stare koje su nove, ali nikad nisu problemati¢ne.“ A.B.S., ,.Situacija nemackog slikarstva.
Anketa o novom naturalizmu®, Savremenik, 3, 1923, 235-237, 235.

8 Tako Dobrovi¢ ,,cToju o)1 MaTepuje Ha yKOueHy, 6ap6apcki HAMBHY JIMCTAHIY M Yy TOM PE3CPBHPAHOM
CTaBy CBA je H-EroBA CHAra U CBE EEIOBO 3HAUEH:E 3a Hac u koy Hac*. M. Kpuexa, nav. delo, 44.

9 Isto, 19.

'O ikonografskim preferencijama zagrebackog likovnog trenutka opsirnije u: I. Reberski, Realizmi
dvadesetih. Magicno, klasicno, objektino, Zagreb 1997.

""" O slozenim politicko-ideoloskim odnosima videti u: D. Dokié, Nedostizni kompromis. Srpsko-hroatsko
putange u meduratnoj fugoslavyi, Beograd 2010, 65-102.

'2 Danas dobrim delom pohranjena u Arhivu Likovne galerije SANU, ona su precizno$éu namere i
vlastite strukture odlican izvorni materijal za razmatranje razlicitih aspekata rada 1 Zivota studenata u
slikarskoj klasi profesora Ljuba Babica.

1% Ruzickin elitizam ¢inio je sastavnu komponentu avangardistickog ponasanja dvadesetih, uklju¢ujudi
u svoje manifestaciono podrucje boemski prezir spram uredenog zivota i svake vrste malogradanstine,
ironi¢nu distancu u odnosu na regule pedagoskog procesa, a posebno u odnosu na socijalni nesklad
tako uocljiv u velikom gradu, kakav je Zagreb u jugoslovenskoj perspektivi 1 bio. O konceptualnom
poreklu avangardisticke negacije videti u: J. Carey, The Intellectuals and the Masses. Pride and Prejudice
among the Literary Intelligentsia, 1880—1939, Faber and Faber, London 1992.

" Ruzickin elitizam posedovao je naglaseno agorafobnu crtu, koja je videla grad sa njegovim
manifestacijama kao nerazresivu himeru. Deo te himere ¢inila je 1 Mica Todorovié, ,,nova zena“ po
svom socijalnom karakteru. Smenjivali su se ocaj i traume. Tako (19. januar 1923.) Ruzicka se Zali na
»heugodne situacije koje mi pomalo mozak izderase... u mojoj samoci grdno me je to zaboljelo pa sam
se prepustio ulici... 10 dana bio sam pijan — 10 noéi nisam spavao. Htio sam da zalijem zuc¢ ili da je
izrigam svetu u obraz®. Usledila je zanimljiva posledica: ,,Prvo $to sam ucinio bilo je da sam si paletu
preuredio. Izbacio sam sve boje prosloga veka, a zadrzao samo zemljane.” Bili su to prvi koraci ka
¢vrstom tlu. Inv. br 905/78.

1 Pismo Tabakovicu(4. februar 1923.). Inv. br. 906/78.

16 Postupak upucuje u praveu Simiceve opaske ,,moderni su mada nisu®. Izbedi i najmanju sugestiju
problemati¢ne stvarnosti posredstvom autenticnog tumacenja telesne forme.

17U vizuri mladog umetnika posedovala je sposobnosti otelotvorenja problemati¢nih potencijala ,,nove
zene“. Bilo je potrebno svesti je na idealizovani telesni rudiment, istovremeno jacajudi vlastitu likovnu
kompetenciju.

'8 U pitanju je bila grupna fotografija studenata Babiceve slikarske klase, nacinjena verovatno u leto
1923. Posebnu ikonografsku zanimljivost celini donela je olovkom ispisana i zagradama uokvirena
poledinska primedba. ,Mica Todorovi¢ — Zena na fotografiji. Tautoloska i mizogina, primedba je
naglasila njen rodni, ali ne i delatni karakter. Inv. br. 4782/92.

' Ultimativno moderna, ,,nova Zena®“ razumevana je i kao posledica opsteg tehnoloskog napretka
(mekani kiborg), ¢ijim je posredstvom stajala u saglasju sa svim efemernim vrednostima gradske
kulture. Film, moda i fotografija prednjacili su, ¢ineci je u kritickim razmatranjima vise fantazmom,
nego realnom ¢injenicom stvarnosti. Sazeto o ,,novoj zeni u: M. Ganeva, Women in Weimar Fashion.
Discourses and Displays in German Culture, 1918-1933, Rochester 2008.

% Bila je to najava grotesknih potencijala gradske stvarnosti, sa njenim nesigurnim identitetima i
promenjivim atribucijama. Tabakovi¢ zasigurno prepoznaje i pamti ovu vrednost fotografije. O
grotesknom u umetnosti: J. Edwards, R. Graulund, Grotesque, Abingdon 2013.

2! Flaner, nckada diskutabilni gospodar pasaza, sada je korodiran preteéim aspektima grada, kojeg
Elizabet Vilson prepoznaje kao ,agoraphobic, giddy space, productive of hysteria®. Dislocirani
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identitet gradskog muskarca mogao je preuzeti impostaciju flanera kratkotrajno, u defanzivne svrhe,
suocavajuci se sa mehanomorfnim kapacitetima ,,nove zene®“. E. Wilson, ,,The Invisible Flaneur®, New
Left Review, 191,1992, 90-110, 109.

2 Za razliku od Miodraga B. Proti¢a, u navedenom crtezu ne prepoznajemo realizaciju ideje pokreta
ka0 saneljeHor craBa, WM pesyirara HHU3a CTABOBA, WJIM TpeJsasa jepHor y apyru cras”. Bila bi
to opasna aluzija neodoljive mehanike ,,nove zene®, koja je sada morala biti pacifikovana, uhvacena
pincetama stolice poput kakvog retkog Zivotnog primerka. Trebalo se u scijentistickoj aluziji nadvisiti
nad prete¢im primerkom. ,,One such attempt may be the representation of women in art as petrified,
fixed sexual object. M. Tompkins Lewis, Cezanne, Phaidon, London 2000, 237; M. b. IIporuh, ,,MBan
Tabaxosuh — casHame u tajua’, y: Caura u ymonya, beorpag 1985, 364-365; E. Wilson, nav. delo, 110.
# Drugaciji analiticki rakurs videti u: JI. Mepenux, Hoan Tabarosuh 18981977, Hosu Can 2004, 33-35.
2 Bio je to problem dvosmislenog disponiranja Sezanovog primera. Sveden na citatnu potvrdu, javljao
se 1 kao §tit pred svakodnevnom degradacijom muskog identiteta. Ruzickina minhenska pisma kriju
nesto od navedenog. Opisujudi susret sa ..frajlicom sa britkim jezikom*, terao je na oprez Tabakovica.
1o ti tek onako pisem usput, ali zaboga samo nemoj rad nje dobiti trzavicu u noge, pa da se vracas
u Zagreb, kad sad zna$ da je ve¢ ovdje. To bi bila Stetna sentimentalnost, jer konacno ipak mora
Cezannov stilleben vise da vredi nego interesantne pojave 1 zgodna ljepuskasta lica... bar po mome
sudu® Nedatovano pismo iz 1922. Inv. br. 899/78.

% Tzdvajamo pasaz o Karolini, slatkom detetu, zeni Hanibala Smionog. M. Krleza, Deset krvavik godina,
Sarajevo 1990, 43-50.

% Poslusajmo Ruzicku (15. april 1923.): ,Nekoliko puta vidio sam Lj. U drustvu oficira u kavani —
emancipovana je ve¢ totalno, ima $isane kose 1 pusi u kavani. Moze ti biti zao da si nisi hteo priustiti
musku zadovoljstinu.“ Tabakovi¢ je podozrevao, na nacin na koji je i Krleza. Inv. br. 909/78.

% Bio je to deo Sireg koncepta, koji je zahtevao omasovljenje partijskog Zivota, i jedan drugaciji,
ka istoku okrenut doktrinarni profil partije. O odlukama éetvrtog kongresa Kominterne (1922.) i
slozenim taktickim relacijama u vrhu KPSS, pre i nakon éetrnaestog kongresa (1925.), videti u: A,
Tooze, The Deluge. The Great War and Remaking of Global Order, 1916-1951, London 2014, 420-422; A.
Vatlin, L. Malashenko, Piggy Foxy and the Sword of Revolution. Bolshevik Self-Portraits, New Haven 2006,
123-140.

% Navedeno u: S. Fitzpatrick, The Cultural Front, Power and Culture in Revolutionary Russia, Ithaca 1992, 69.
2 O terminu opéirnije u: Isto, 65-70.

% Aleksandra Kolontaj objavila je 1913. ¢lanak pod naslovom Nova Zena. Ona je reprezentovala tip
»materially self-reliant and assertive, legally single, and psyhologically independent and free... stood
in oposition to the ‘woman of the past’ who was a mere appendix to her husband, and object rather
than a subject®. Divan primer ukrstanja ideja Kolontaj 1 boljsevicke stvarnosti ponudila je biografija

Zinaide Denisevskaje. J. Hellbeck, ,Intelligentia on Trial®, u: Revolution on My Mind. Whiting a Diary
under Stalin, Cambridge 2006, 115-164, 125.

*I M. Kpuaexa, Hsaem y Pycujy, 103-152.

52 Krleza je ispoljio analiticku slabost, upisujuéi parametre ,,nove zene® u Anin lik. Bio je to problem
pogleda spolja, izvan diskurzivnog mlina, koji je razresavan aluzijama lokalnog, hrvatskog porekla.
Izdvajamo zivotni primer Zinaide Denisevskaje, ,,nove Zene“ po izboru i intelektualnom stavu, kao
opozit pogresnom modelu Ane Ignjatijevne.

# Ostro odbacujudi Krlezinu boleéivost spram Ane Ignjatijevne, Vasiljev je obavio naizgled neverovatno
sazimanje: ,,JIsmel)y Hac u mux Hema xommpomucal... Tpebanu cre camo mBamecermuerupu cara Ia
npoxusure Ha KosraakoBoM $ppoHTY, Kafia Cy rasuiy MpPEeKo HALIMX MO3ULMja, ITAK Ja BHJIHUTC MITA
je y cramy jenHa Taksa Axa Mrmarnjesna ma ypaju.© Vrlo elasticna metafora, koja je reprezentovala
glas iz nesigurne dubine nove, lenjingradske revolucionarne paradigme. M. Kpuexa, ,,Ha manexom
cjesepy”, 144.

* Razdvajajuéi ga odlu¢no od Ane, koja je pripadala ,kulturi sjeanja“, onoj koja je usecala u
senzitivni foto-papir, koliko 1 u mekane postave nekad luksuznih tkanina, se¢anje na ono sto je minulo.
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. I'he bourgeoisie unbashedly makes impression of a host of objects. For slippers and pocket watches,
thermometers and egg cups, cutlery and umbrellas, it tries to get covers and cases. It prefers velvet and
plush covers, which preserve the impression of every touch... a dwelling becomes a kind of casing.” W.
Benjamin, ,, The Paris of the Second Empire in Baudelaire®, u: Walter Benjamin. Selected Writings, ed. H.
Eiland, M. Jennings, Cambridge 2003, 26.

#» M. Kpuexa, nav. delo, 152.

% Isto.

¥ Radna parabola propeta izmedu Ljustine na odru (1922.) i Hrvatskog seljaka analizirana je u: I. Reberski,
,Babi¢ 1 tendencije novih realizama dvadesetih godina®, u: Doprinos Ljube Babica hrvatskoj umjetnosti o
kulturi, ur. L. Jirsak, P. Prelog, Zagreb 2013, 7-17.

% M. Krleza, Deset kroavih godina, 47.

3 M. Kpanexa, ,,Y nasax y Mocksy®, y: Hsaem y Pycyjy, 78-79.

1 To aluzivno bure prekriveno snegom izvesno je sugerisalo Cenz u Vitleemu (1566.), otvarajui
ruralnom tematikom implicirano polje ikonografskih tumacenja.

' M. Kirleza, ,,Kako se kod nas piSe o slikarstvu®, RwjiZeona republika, knj. II1, br. 2, 1926, 68-81.

2 G. Polock, ,,The ‘View from Elsewhere’: Extracts from semi-public Correspondence about the
Visibility of Desire®, u: 12 Views of Manet’s Bar, ur. B. Collins, Princeton 1996, 278-313.

# Slika je bila deo njenog zavrinog ispita pred profesorom Babicem.

# Termin je u istorijskoumetnicki repertoar ukljucio T.J. Clark, i to upravo tumaceci Sezanove Rupace na
odmoru (1875-77.). Slika je ¢vrstu kompozicionu ravan zamenila ekranskom dispozijom, ontologizujuci
vlastito bice posredstvom disparatnih i najcesce labavo konektovanih elemenata. ,Never, for a start,
has a picture declared itself so openly... as made out of separate, overdetermined parts coexisting only

on sufferance.” T;J. Clark, ,,Freud’s Cezanne®, u: Farewell to an Idea. Episodes from a History of modernism,
New Haven 2001, 140-141.

# Mica Tabakovic¢u (3. mart 1925.): L Sta znadi promjeniti smjer kada se izlazi iz carstva kruga; desno,
lijevo? Kao da neko negdje stoji. Zelje (zivot, osjecanja, kretanja) izgleda mi da se vrte oko sebe, kao
mjesec oko zemlje ili zemlja oko mjeseca (sad vise ne znam) i opet zajedno oko sunca itd. Ko je zavrtio
citav taj svijet? To je tajna, $to je lijepo... Ne vjerujem u saznanje i to mi je drago, jer mrzim bestidnost
judi.“ Inv. br. 1075/80.

* Nedatovano pismo Tabakoviéu, verovatno pisano po diplomiranju, i prvom trajnijem suocenju sa
bosanskim prilikama, ali sada u drugacijem kljucu. Inv. br. 1093/80.
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,,NEW WOMAN% AND ,,NEW MAN<:
CONCEPTUAL AND ARTISTIC DIALOGUE WITH MIROSLAV KRLEZA

Summary:

The terms ,,new man® and ,,new woman®, in terms of the 1920s in Zagreb,
possessed their internal dynamics. They were not stable, and they moved in the range
of unisonic anthropological type of the ,,Dinaric man®, to the adventurous leaders
in the northern forest complexes of the Soviet Russia. Vertical clip was consisted of
Krleza’s work, especially his marked lack of faith in the moral values of the modern
city. Young artists from Zagreb (Tabakovi¢, Ruzicka), will artistically develop
Krleza’s attitudes. Everything was closing into the general question of identity, and
the above mentioned artists interpreted Cezanne’s example with particular zeal,
introduced by dicursivity of Krleza’s work, and all those consequences that were
imprented on their visual grid by the fact differently perceived city. On the other
hand, the ,new woman®, Mica Todorovi¢, she was both trauma and corrosive
mechanism, intellectually provocative intervening in the tissue of urban vision of
their own colleagues, and producing a different discursive moment, the ultimately
modern and without fear of actuality of urban civilization.

Keywords:

anthropology, city, letters, trauma, modernity, Soviet Russia

(KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK ~ ORIGINALNI NAUCNI RAD)
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Muzej primenjene umetnosti, Beograd

PARISKI PODSTICAJI: MEDUNARODNA IZLOZBA 1Z 1925. GODINE
I SRPSKA PRIMENJENA UMETNOST

Apstrak:

U Parizu je od aprila do oktobra 1925. godine odrzana Medunarodna izloZba
modernih  primenjenih 1 industrijskih umetnosti (Exposition internationale des arts décoratifs
et industriels modernes). Na izlozbi su prikazana ostvarenja iz oblasti arhitekture i
uredenja urbanog prostora, namestaja, odevanja, pozorista, kao 1 edukativna
sredstva, razvrstana u trideset 1 sedam kategorija. Pored Francuske 1 njenih kolonija,
Japana 1 Kine, ucestvovale su gotovo sve evropske zemlje. Medu njima 1 Kraljevina
Srba, Hrvata 1 Slovenaca. Izlozba je zaokupljala ogromnu paznju savremenika
koji su u njoj videli manifestaciju stvaralackog duha, koji je posle katastrofe Prvog
svetskog rata iznedrio novi zivotni koncept 1 umetnicki stil, ar deko. Odrzana u
deceniji najintenzivnijih srpsko-francuskih kulturnih kontakta, ona je bila snazan
podsticaj da se 1 u Beogradu prigrle ideje o znacaju primenjene umetnosti i dizajna,
kao 1 novi stil.

Klucne rect:
Medunarodna 1zloZba modernih primenjenih 1 industryskih umetnosti, srpska
primenjena umetnost, Beograd, Pariz, ar deko
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Kraljevina Srba, Hrvata 1 Slovenaca je odluku da ucestvuje na
Medunarodnoj izlozbi modernih primenjenih i industrijskih umetnosti (dizajna)’
donela tek krajem 1924. godine kada je, nakon posleratne krize, privreda
novoosnovane drzave pocela da napreduje. Nacionalni paviljon podignut je po
reSenju Stjepana Hribara, dok je Branislav Koji¢ projektovao gradevinu u kojoj su
prodavana dela narodne radinosti. Kraljevina je imala 1 svoje izlagacke prostore u
Velikoj palati (Grand Palais) i Galeriji invalida (Esplanade des Invalides).* Od ucesnika
najbrojniji su bili umetnici iz Zagreba 1 Ljubljane, regionalnih centara u kojima
su razvijane i primenjene umetnosti.” Za razliku od njih, u Beogradu je negovanje
primenjenih disciplina bilo tek u zacetku.* Ideje Dragutina Inkiostrija Medenjaka,
plonira srpske primenjene umetnosti 1 tvorca srpskog nacionalnog stila, smatrane su
prevazidenim 1 on nije pozvan da ucestvuje ni u organizacionim pripremama niti da
izlaze.” Prilika da se predstave data je, uglavnom, mladim stvaraocima iz razli¢itih
jugoslovenskih krajeva, koji su nakon $kolovanja u inostranstvu stigli u prestonicu
novostvorene drzave, kao 1 ruskim emigrantima. Njihova ostvarenja nasla su mesto
u izlozbenim grupama 1 kategorijama koje su objedinjavale likovne 1 primenjene
umetnosti. Tako su Petar Palavicini, Sreten Stojanovi¢ 1 Risto Stijovi¢ izlagali u
kategoriji dekorativne skulpture, Milo Milunovi¢ i Zivorad Nastasijevié u okviru
dekorativnog slikarstva,® a Petar Dobrovi¢ u kategoriji umetnicke opreme knjige.’”
U grupi za pozorisnu umetnost predstavili su se Jovan Bijeli¢, Leonid Brailovski,
Ananije Verbicki, Vladimir Zagorodnjuk i Vladimir Zedrinski, koji su tada radili
1 kao scenografi Narodnog pozori§ta.® Savremenu arhitekturu reprezentovali su
projekti Aleksandra Dordevica, Aleksandra Kapovica, Branka Krsti¢a, Dimitrija M.
Leka, Josifa Najmana, Nikole Nestorovica, Andreja Vasiljevica Papkova, Aleksandra
Vasica i Nikolaja Vasiljevi¢a Vasiljeva.” Organizatori su pozvali i Dusana Jankovi¢a'®
i Katarinu Mladenovié," koji su tada ziveli u Parizu, da izlazu u kategoriji keramike,
odnosno grupe za odevanje.

Jasa Grgasevi¢, autor publikacije na francuskom jeziku namenjene
posetiocima izlozbe,'? objavio je godinu dana kasnije, 1926, prvi pregled
jugoslovenske primenjene umetnosti, Umygetni obrt. On najpre piSe o nastupu
Kraljevine u Parizu, isticuéi da je nastup bio 1 uspesan 1 podsticajan za razvoj
umetnickog zanatstva 1 za upotrebu narodnih motiva u primenjenoj umetnosti
1 industriji.”” Naredna poglavlja posvecuje istoriji 1 savremenim zbivanjima u
stvaralastvu jugoslovenskih naroda.'* Navodenje imena umetnika i njihovih sazetih
biografija daju posebnu vrednost ovoj knjizi. Kada je re¢ o Srbiji, na Grgasevicoj
listi su Milica St. Besevi¢, Natalija Cvetkovi¢, Milica éadevié, Dobrila Jovanovic,
Dragutin Inkiostrij Medenjak, Zivojin Luki¢, Dragoljub Pavlovi¢, Petar Palavicini,
Mihailo S. Petrov, Vasa Pomorisac, Toma Rosandi¢, Sreten Stojanovi¢, Svetislav
Strala, Dragoslav Stojanovi¢ i Moméilo Zivanovi¢.'> Medu njima jedino su Inkiostri
1 Dragoslav Stojanovi¢ licnosti koje su u potpunosti posveéene primenjenim
umetnickim disciplinama. Grgasevi¢, medutim, s pravom navodi 1 ostale autore koji
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se odlikuju multidisciplinarnoséu, koju je pariska izlozba snazno podstakla stavivsi u
prvi plan ideje o sintezi umetnosti, stvaralackoj svestranosti 1 povezivanju umetnosti,
zanatstva 1 industrijske proizvodnje. Pojava takvih umetnika 1 umetnica, njithova
velika stvaralacka energija, kao 1 povezivanje u okviru grupa, olicavaju moderni
duh epohe koji je prozeo 1 Srbiju.

Medu osnivacima umetnicke grupe Oblik (1926-1939), slikarima 1 vajarima,
bile su licnosti poput Jovana Bijeli¢a, Sretena Stojanovic¢a, Petra Palavicinija 1
Tome Rosandi¢a, koje su svojom visestrukom nadareno$¢u doprinele 1 razvoju
primenjenih umetnickih disciplina.'® Otvorenost grupe za karikaturiste, ilustratore,
graficare, scenografe i arhitekte takode je bila podsticajna i za njihovu medusobnu
saradnju 1 za prevazilazenje tradicionalnih umetnickih podela.'’

Grupa arhitekata moder-
nog pravea (1928-1934) zalaga-
la se za ,savremene principe
u arhitekturi 1 primenjenim
umetnostima“ 1 za saradnju,
kao povremenih clanova, sa
zanatlijama ¢iji se rad zasni-
va na ,savremenim princi-
pima tehnike i1 dekorativnih
umetnosti.'®*  Medutim, u
udruzenju nije bilo drugih
clanova osim arhitekata, koji
su uglavnom angazovali va-
jare. Oni su zajedno radili na
objedinjavanju arhitekture 1
skulpture, podstaknuti i zda-
njima poput Francuske ambasa-
de i Kolekcionarovog doma, koja
su 1925. godine odusevila mi-
lione posetilaca medunarodne
izlozbe. Moderno koncipirani
reljefi 1 skulpture na fasada-
ma gradevina clanova Grupe
1 drugih arhitekata, dale su
Beogradu izgled ,riznice ar
dekoa®." Tom utisku umnogome doprinosi zgrada francuske ambasade, koja je u
potpunosti zavriena i svecano otvorena decembra 1935. godina.” Na podizanju
1 opremanju ovog arhitektonskog dragulja Beograda i remek-dela ar dekoa radili
su uticajni francuski umetnici koji su svojom delatnoscéu oblikovali nacionalne izla-
gacke prostore 1925. godine, a potom nastavili da u zemlji 1 inostranstvu stvaraju
vrhunska ostvarenja ar dekoa.?!

Nepoznati autor, reljef na fasadi porodi¢ne kuce arhitekte
Milana Zlokovi¢a, 1927-1928. Fotografija: Milo$ Jurisi¢
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Milan Zlokovi¢ i Sreten Stojanovi¢, bosanski hol, kuca porodice

Moderno  fresko-sli-
karstvo, reljefi 1 vitrazi prisu-
tni u rasko$nim enterijerima
predstavljenim na medunaro-
dnoj izlozbi, ubrzo su se po-
javili 1 u Beogradu. Milo Mi-
lunovi¢ je ve¢ 1926. godine
izveo fresku velikih dimenzija
u trpezariji Kriste 1 Porda-
Durice Dordevic¢a.?? Ova po-
rodica kolekcionara 1 mecena
bila je poznata 1 po svom bo-
sanskom holu, zavrSenom 1927.
godine. Zidovi ove prostori-
je starobosanskog® izgleda,

Dordevic, 19221927, Preuzeto iz JI. Tpuynosuh, Cpemen koju  je  projektovao Milan

Cmojanosuli, beorpan 1973, 16.

i,

Vasa Pomorisac, skica za vitraz umetnickog
paviljona Cvijeta Zuzori¢, 1927-1928.
Fotografija: Muzej primenjene umetnosti,
Beograd
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Zlokovi¢, bili su prekriveni

obojenim, drvenim reljefima
Sretena Stojanovica sa scenama iz bosansko-
turskih vremena.?® Na izlozbi u Parizu, Sto-
janoviceva dva drvena reljefa bila su izlozena
u bosanskoj sobi 1 dalmatinskoj trpezaryi, koje su
privlacile veliku paznju posetilaca.”

Na objedinjavanju  tradicije 1
savremenog u opremanju enterijera isticali
su se Clanovi umetnicke grupe <ograf
(1927-1940). Iresko-slikarstvu posebno je
bio posveéen Zivorad Nastasijevi¢,” dok
je Vasa Pomorisac vitraz ucinio pozeljnim
u javnim prostorima i domovima imuénih
Beogradana.”® Obojica su ucestvovala u
opremanju enterijera umetnickog paviljona
Coyeta Quzoric koji je 1928. godine realizovan
po zamisli arhitektice Danice Koji¢.?” Prate¢i
savremene tendencije, jasno wuocljive na
Medunarodno) izlozbi dekoratiomh @ industryskih
umetnosti, ona je oblikovala enterjjer koristeci
mermernu oplatu zidova, kovano gvozde
za izradu vrata, maski 1 aplika, dok su
Nastasijeviceve freske 1 Pomoriscev vitraz,
sa prikazima alegorija umetnickih disciplina,
kompletirali moderan ar deko izgled
gradevine.
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Znacajan segment izlozbe u
Parizu bio je posvec¢en odevanju. Iako
je pariska moda i ranije predstavljala
uzor, ona je u tolikoj meri opc¢inila i
Beograd da je on od 1925. godine
savremenicima poceo da li¢i na
spetit Paris“.?® Ne samo u oblasti
odevanja ve¢ 1 u drugim oblastima
medu izlagac¢ima je bio veliki broj
zena, kao na do tada nijednoj
velikoj medunarodnoj izlozbi. To
je podsticajno delovalo da se one
ukljuce u umetnicki zivot 1 znacajno
doprinesu  razvoju  primenjenih
disciplina u svom okruzenju.” Tako
je svestrana Margita Gita Predi¢
1926/1927. godine osnovala Skolu
za primenu dekorativne umetnosti, Ciji je
doprinos popularizaciji primenjenih
umetnosti izuzetan za meduratni
Beograd.™

Pariska izlozba ojacala je
1 zelju za posedovanjem serijski
proizvedenith 1 unikatnih dela u

novom stilu. Medutim, u Srle1 nije Margita Gita Predi¢, dvokrilni orman, oko 1929,

uspostavljena  saradnja  industrije
1 umetnika, a nisu postojale ni
okolnosti za delovanje udruzenja
koje bi, kao zagrebacko Djelo, radilo na unapredenju
primenjene umetnosti 1 snabdevanju trzista moderno
oblikovanim ostvarenjima.”® I dok su beogradske
trgovine nudile artikle iz izvoza, dostupne razli¢itim
kategorijama kupaca, neki stvaraoci, poput Tome
Rosandica 1 njegove supruge Mare, posvetili su se 1
izradi upotrebnih i dekorativnih predmeta, u razli¢itim
materijalima i tehnikama, s namerom da svoje zivotno
okruzenje ulepsaju i ucine jedinstvenim.*

umetnosti, Beograd

Vreme  odrzavanja  Medunarodne  izloZbe
podudara se sa napretkom jugoslovenske ekonomije 1
jacanjem potrosnje. To dovodi 1 do uspona grafickog

Dragoslav Stojanovi¢, naslovna strana magazina Rec ¢ slika, br. 1,
1926. Fotografija: Muzej primenjene umetnosti, Beograd

privatno vlasni$tvo. Fotografija: Muzej primenjene
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dizajna. U obilju stereotipnih resenja, svojom autenticno$c¢u 1 visokim estetskim
kvalitetima izdvajaju se ostvarenja Milosa Babic¢a, Dusana Jankovica, Mihaila S.
Petrova i Dragoslava Stojanovica.”

Tokom dinamicne trece decenije 20. veka, Beograd je bio jedna od sredina
u kojoj su snazno odjeknula zbivanja na Medunarodngj 1zloZbi modernih primenjenih @
industryskih umetnosti. Ona je predstavljala veliki podstrek za stvaranje povoljnije
klime za negovanje i za modernizaciju primenjenih umetnosti i dizajna, kao $to
je 1 ohrabrivala iskazivanje svih kreativnih potencijala stvaralaca oba pola. Izlozba
je takode oblikovala uverenje da francuska savremena primenjena umetnost,
bogatstvom ideja i rafinirano$¢u ukusa, predstavlja nedostizni ideal.?*

Napomene:

! Strucnjaci izlozbu iz 1925. godine smatraju dogadajem od velikog znacaja za istoriju primenjene
umetnosti, dizajna i arhitekture 20. veka, posle koje je francuski ar deko dobio medunarodni karakter.
Poslednja znacajna istrazivanja ove manifestacije prezentovana su na izlozbi i u pratecem katalogu
pariskog Instituta za arhitekturu i bastinu, v. E. Bréon et al., 1925 quand Uart déco séduit le monde, Paris
2013. Za potrebe ovog projekta nastao je 1 tekst o srpskoj ar deko arhitekturi i primenjenoj umetnosti,
v. M. Prosen, B. Popovi¢, ,,’Art déco en Serbie®, u: nav. delo, 198-207.

? O predstavljanju Kraljevine u Parizu, v. b. ITonosuh, ,,.Y uemhe Kpamesune CXC na Melynaponuoj
M3JI0X0M MOJICPHUX MIPUMEH-CHUX U MHIycTpujckux ymerHocry y [apusy 1925. rogune®, u: S6oprux
Hapodnoz mysega, XVI-2-1997, 233-243.

3 O uéeséu zagrebackih umetnika, v. 7. Corak, , The 1925 Yugoslav Pavilion in Paris®, u: The Journal
of Decoratwe and Propaganda Arts, 17-1990, 37—41.

* Posmatrajudi pripreme koje Francuzi obavljaju za izlozbu i reagujuéi na poziv upuéen 1922. Kraljevini
SHS, Dusan Jankovi¢ je isticao da u Srbiji ,,O nekoj, dakle, umetnickoj (nenarodnoj) dekorativnoj
vrednosti ne moze biti re¢i ni u relativnom smislu® i da ,,Srbija, sem pirotskih sagova, makedonskih
vezova 1 dr. isklju¢ivo narodnih i starih, izlaganih svakako toliko ve¢ puta, nece imati nista da pokaze
novoga u duhu ukusa, potrebe 1 shvatanja svoga vremena®, v. I. Jarxosuh, ,IToBomom mpexncrojehe
Mmehyraponae nexoparusane usnox6e y [lapusy 1924. romuue®, u: Mucao, 59/60-1922, 936-938.

> Inkiostri je, prateéi novinske izvestaje iz Pariza, steckao izuzetno negativan stav prema ostvarenjima
predstavljenim na izlozbi, v. I. M. Muxuocrpw, ,,O Hamoj apxurekrypu™, u: Jlemonue Mamuye cpnere,
314-1-1927, 27. O Inkiostriju, v. C. Bynemesuh, Jpazymurn Huxuocmpu Medersax. Iluonup jyzocnosercroz
dusajua, beorpax 1998; B. Popovi¢, Primenjena umetnost ¢ Beograd 1918-1941, Beograd 2011, 14 1 dalje.

b Exposition Internationale des Aris Décoratifs et Industriels Modernes, Section Serbe-Croate-Slovéne, Paris 1925, 7,
10-12, 18, 20-22, 24.

7 Isto, 9, 15. Medu eksponatima novinske i izdavacke kuée Treme, osim Dobroviéevih, svakako je bilo
1 ostvarenja drugih autora, ¢ija imena nisu navedena. Pomenimo Dragoslava Stojanovi¢a, u to vreme
najznacajnijeg beogradskog grafickog dizajnera i miljenika Vremena. On je imao istaknutu ulogu na
izlozbi, ilustrovao je katalog Kraljevine, bio je medu licnostima zaduzenim za opremanje izlagackih
prostora i bio je ¢lan Medunarodnog zirija za dodelu nagrada, v. Isto, 4, 5.

8 Isto, 22, 23.

* Isto, 25-26.

10 Isto, 11, 13, 17, 18, 21. Kao saradnik Nacionalne manufakture porcelana u Sevru, Jankovié¢ je
izlagao i u njenom paviljonu. Pored toga, bio je potpredsednik Medunarodnog zirijja za keramiku, v.
b. Ilonmosuh, ,, Kepamuka n mopuenan llymana Jaukosuha®, u: Sooprur Mysega npunsersene ysemmnocmu,

4-5 —2008-2009, 125-142.
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Y Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Section Serbe-Croate-Slovéne, 18, 20, 21.
Katarina Mladenovi¢ je 1921. otvorila modni salon u Beogradu, da bi od 1924. do 1928. u Parizu
radila kao saradnik uglednih modnih kuca. O Katarini, v. b. ITonosuh, Moda y beozpady 1918-1941,
Beorpan 2000, 83; B. Popovi¢, Primenjena umetnost © Beograd 1916-1941, 24 i dalje.

12 J. Grgasevié, L'art décoratf et indusiriel dans Royaume S. H. S. 1925, Belgrade 1925. Grgasevi¢ je bio
sekretar Ministarstva trgovine 1 industrije, koje je bilo zaduzeno za organizovanje uces¢a Kraljevine
u Parizu.

13 1. Grgasevi¢, Unyetni obrt, Zagreb 1926, 7-24.

" Od umetnickih zanata koji su negovani u Srbiji, Grgasevi¢ je istakao ¢ilimarstvo u Pirotu, kosovske
filigranske radove i kujundziluk, v. Isto, 139-140. On je zapazao da se u Srbiji ne radi sistemati¢no
na osavremenjavanju narodne radinosti, kao i da Kraljevska umetnicka skola i Srednja tehnicka skola
nisu na nivou odgovarajucih institucija u Hrvatskoj i Sloveniji, v. Isto, 146.

15 Isto, 142-146. Grgadevi¢ jedino ne donosi biografije Dragoslava Stojanovi¢a i Moméila Zivanovi¢a.
' Pored dekorativne skulpture, pomenuti vajari izvodili su upotrebne i dekorativne predmete, kao i
komade nakita, v. B. Popovié¢, Primenjena umetnost © Beograd 19181941, 59-71, 125.

17 Clanovi Oblika bili su i Pjer Krizani¢, Vladimir Zedrinski, Arpad Balaz, Milenko Serban i Milan
Zlokovi¢, v. Vladimir Rozi¢, Umetnicka grupa Oblik 1926—1939, Beograd 2005, 16, 93-94, 161, 164—165.
'8 Navodi iz Pravilnika Grupe, v. 1j. Blagojevi¢, Modernism in Serbia. The Elusive Margins of Belgrade
Architecture 1919—1941, Massachusetts 2003, 57-76.

!9 Tako je Beograd nazvan u novinskom tekstu Anne-Marie Févre, ,,Les trésors art déco de Belgrade®,
u: Libération, Paris, 7. 09. 2013, 112-115.

» Podizanje gradevine zapoceto je 1929, a zavrieno 1933. godine. Opremanje enterijera trajalo je
naredne dve godine, v. E. Bréon, S. Sretenovi¢, Ambassade de France @ Belgrade / Ambasada Francuske u
Beogradu, Paris 2013, 24-34. Zahvaljujuci ovoj monografiji, kao 1 izlozbi 1925 quand Uart déco séduit le
monde, beogradsko zdanje izazvalo je ogromnu paznju francuske 1 druge inostrane javnosti.

2! Pomenimo arhitektu Roze-Anri Ekspera (Roger-Henri Expert), skulptora Karla Sarabezola (Carlo
Sarrabezolles), Remona Siba (Raymond Subes), koji je izveo delove od kovanog gvoida, Zila Lelea
(Jules Leleu) 1 Arman-Alber Ratoa (Armand-Albert Rateau), koji su projektovali namestaj i enterijer, v.
E. Bréon, S. Sretenovi¢, nav. delo.

22 Kuc¢a Dordevicevih stradala je tokom bombardovanja 1941. Do nas nisu dosli ni opisi ni fotografije freske,
koja je najverovatnije prikazivala neku pomodnu alegorijsku kompoziciju, v. 1j. Blagojevi¢, nav. delo, 49.

# 1. Blagojevié, nav. delo, 41, 44, 48; B. Popovié, nav. delo, 6971

2 Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Section Serbe-Croate-Slovéne, 21, 22. Te dve
prostorije prepoznate kao autenticna dela ,strane sekcije, publikovane su u knjizi poznate francuske
istoricarke primenjene umetnosti Ivon Brinamer, v. Yvonne Brunhammer, Arts décoratifs des années 20,
Paris 1991, sl. na str. 100, 101.

» Po povratku iz Pariza 1922. godine, Nastasijevi¢ je poc¢eo da razmi§lja o umetnickoj grupi koja
bi okupila pristalice modernizacije srednjovekovnog fresko-slikarstva, v. A. bomosuh, sRusopad
Hacmacujesuh 1893—1966. Y memrocm xao ¢ydéuna nopoduye, I'oprsu Munanosan 2009, 14.

% PomoriSac je tehniku vitraza naucio $kolujudi se, od 1922. do 1924. godine, u Londonu. Njegovi
vitrazi su, kao ucenika Centralne umetnicko-zanatske skole, izlagani 1925. u britanskom paviljonu
1 nagradeni diplomom, v. Lj. Stojanovi¢, Vasa Pomorisac 1893-1961, Beograd 1986, 12-13, 17. Za
razliku od freske, vitraz nije bio utemeljen u srpskoj proslosti i, osim Pomorisca, nije privukao druge
zografe® kao ni stvaraoce drugacijih umetnickih opredeljenja.

77 C. Towesa, ,JJannna Kojuh (1899-1975)%, u: Ioduwrsax zpada beozpada, XLIIT — 1996, 113.

% B. Honosuh, Moda y beozpady 1918-1941, Beorpan, 2000.

¥ O zenskim stvaraocima u Beogradu, v. B. Popovi¢, ,,Women and Applied Arts in Belgrade, 1918~
1941, u: J. Bogdanovic¢ et al. (ur.), On the Very Edge. Modernism and Modernily in the Arts and Architecture of
Interwar Serbia (1918—1941), Leuven 2014, 151-165.
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3 Predi¢ se, pored edukacije, bavila i opremom enterijera, projektovanjem namestaja, kostimografijom
i glumom. Skola je radila do 1935, da bi dve godine kasnije Margita osnovala Rodino pozoriste, prvo
srpsko de¢je pozoriste (1937-1941), v. B. Popovi¢, nav. delo, 154-155.

1 Zagrebacki umetnici predvodeni Tomislavom Krizmanom, izlagadem i znacajnom licno$¢u u
organizaciji uces¢a Kraljevine u Parizu, osnovali su 1926. udruzenje i prodajnu zadrugu Djelo.
Naredne godine Djelo je imalo izlozbe u Zagrebu i Beogradu, kada su kupljeni i neki od eksponata koji
se danas cuvaju u Muzeju primenjene umetnosti. Zanimljivo je da su predmeti od stakla, prikazani na
ovim izlozbama, realizovani u fabrici stakla u Para¢inu. O Djelu, v. J. Galjer, ,,Art déco u primijenjenoj
umjetnosti 1 dizajnu®, u: A. Gali¢, M. Gasparovi¢ (ur.), Art déco © umjetnost u Hroatskoy izmedu dva rata,
Zagred 2011, 46-51.

32 B. Popovié, Primenjena umelnost @ Beograd 1918-1941, 125, 136-137.

# O grafickom dizajnu, Isto, 151-194.

* Takvo miSljenje vladalo je i u godinama koje su prethodile Drugom svetskom ratu, kada su
politicko-ekonomske veze Kraljevine Jugoslavije 1 Francuske umnogome dobile drugorazredni znacaj,
v. b. Mapunkosuh, ,,Caspemena gexoparusua ymernocr y Ppanuyckoj”, u: Vuemnuuxu npezned, 3—4

— 1939, 124-126.
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Bojana Popovi¢
Museum of Applied Art, Belgrade

INITIATIVE FROM PARIS: THE 1925 INTERNATIONAL EXHIBITION
AND SERBIAN APPLIED ART

Summary:

The International Exhibition of Modern Decorative and Industrial Arts
was held in Paris from April to October 1925. The exhibition presented thirty-
seven categories achievements in the field of architecture and urban space design,
as well as furniture, clothing, theater and education. Along with France and its
colonies, Japan and China, almost all the European countries had participated in
this exhibition. Among them were also the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes.
The exhibition attracted significant attention of contemporaries as a manifestation
of the creative spirit. After the disaster of the First World War, this spirit spawned
a new living concept and artistic style, Art Deco. As the exhibition took place in
the decade of the most intensive Serbian-French cultural contacts, it was a strong
stimulus for Belgrade to accept ideas about the importance of applied art and
design, as well as a new style.

Keywords:

"The International Exhibition of Modern Decorative and Industrial Arts, Serbian
applied art, Belgrade, Paris, Art Deco

(KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK ~ ORIGINALNI NAUCNI RAD )
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Aleksandar Kadjijevi¢
Filozofski fakultet, Univerzitet u Beogradu

SRPSKA ARHITEKTURA U 1926. GODINI
—IZMEDU KONTINUITETA I REFORME

Apstrak:

Dostupnost raznorodnih izvora, kao 1 sve iscrpnijih istoriografskih studija o
meduratnoj epohi, pruza osnovu za iznosenje kritickih zapazanja o srpskoj arhitekturi u
1926.godini, razvijanoj na sirem prostoru Kraljevine SHS. U fenomenoloskom smislu
ona se moze analizirati dvojako: kroz prizmu njenog unutrasnjeg samosagledavanja
izrazenog u Inicijjativama 1 reakcijama kljuénih protagonista (projektanata,
narucilaca, konzumenata, hronicara 1 kriticara), kao 1 na osnovu danasnjih interesa
za razumevanjem proslosti putem uzih istoriografskih platformi koje sa distance
problematizuju najrazlicitije aspekte nekadasnjeg gradenja.

Primarno zagledana u daleke srednjovekovne korene, koliko i minulu
oslobodilacku epopeju, srpska arhitektonska kultura je u 1926. godini paralelno
nastavila svoju evropeizaciju, stvaraju¢li osnovu za neminovnhu modernizacijsku
reformu. Priljezni 1 nadahnuti, stvaralacki su je obelezili autori srednje 1 mlade
generacije — Dragisa Brasovan, Momir Korunovi¢, Aleksandar Pordevi¢, Milan
Zlokovi¢, Branislav Koji¢, braca Krsti¢ 1 Aleksandar Vasi¢, produzujudi efektivnost
svih zastupljenih pravaca.

Kljucne reci:

arhitektura, 1926, Srbija, Beograd, graditelji, dela, ideje

Rad je nastao kao rezultat istrazivanja na projektu
Ministarstva prosvete, nauke 1 tehnoloskog razvoja
Republike Srbije br. 177013 (Srpska umetnost 20. veka: nacionalno © Evropa)
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Uvod: moguéi uglovi posmatranja

Precizno periodizovanje nedovoljno proucenih slojeva arhitektonskog
nasleda spada u prioritetne ciljeve naucne istoriografije. Bez toga, oni se ne mogu
svestrano rastumaciti, a ni pripojiti hronoloskom sledu graditeljskih ideja.! Ali i
u tom procesu preovladuju selektivna tehnicka razgranicenja, zavisna od duzine
perioda koji se razmatra. Tako se, na primer, za razliku od monografskih, zbirna
tumacenja arhitektonskih stremljenja najcesée usmeravaju ka razdoblju od nekoliko
decenija ili ¢itavom veku gradenja, retko se usredsredujuc¢i na posebne decenije
ili prelomne godine.? Otud sveobuhvatno posmatranje graditeljske produkcije
ostvarene u jednoj kalendarskoj godini, predstavlja tematski emancipatorsku, ali
istrazivacki veoma zahtevnu novinu.

Tako je zbog visegodisnjeg procesa izgradnje arhitektonskih objekata 1
obilja paralelnih stru¢nih poduhvata naizgled nezahvalno karakterisati stanje u
arhitekturi odredene nacije tokom jedne godine,” ono se ipak moze rekonstruisati
prema primarnim istoriografskim parametrima.* Uz pojave svojstvene takozvanom
»glavnom toku®, trebalo bi ravnomerno osvetliti njihovu kriticku opoziciju i
bezlicnu masovnu produkciju. Pri tome je potrebno pronaci prihvatljiv analiticki
balans kako bi se izbeglo pristrasno redukovanje ili preopsirno vrednovanje mnostva
evidentiranih pojava.

Dostupnost raznorodnih izvora,” kao i sve iscrpnijih iston'ografskih studija o
meduratnoj epohi, pruza osnovu za iznosenje kritickih zapazanja o srpskoj arhitekturi
u 1926. godini, razvganOJ na Sirem prostoru Kraljevme SHS. U fenomenoloskom
smislu ona se moze analizirati dvojako: kroz prizmu njenog unutrasnjeg
samosagledavanja izrazenog u inicijativama i reakcgama kljucnih protagonista
(projektanata, narucilaca, konzumenata, hronicara 1 kriticara), kao 1 na osnovu
danasnjih interesa za razumevanjem proslosti putem uzih istoriografskih platformi
koje sa distance problematizuju najrazlicitije aspekte nekadasnjeg gradenja.

U sadrzajnom pogledu, stanje u tadasnjoj srpskoj arhitekturi se moze
predstaviti kroz obuhvatniji ili uzi interpretativni okvir. Temeljit osvrt, primeren
obimu iscrpne monografije ili doktorske disertacije, podrazumevao bi podrobnu
analizu njenih socijalnih, ideoloskih, teorijskih, tipoloskih, programskih, stilistickih,
tehnickih, urbanistickih 1 topografskih obelezja, ukljucujuéi 1 poredenje sa stanjem
u graditeljstvu drugih sredina. Sa druge strane, uze sagledavanje, pretoceno u krace
rasprave, monografske 1 pregledne clanke, podstaklo bi pojavu celovitijih prikaza 1
produbilo njihovu kriticku metodologiju.

Organizacija i profil srpske arhitektonske struke u 1926. godini

Sredinom treé¢e decenije srpska arhitektonska kultura je 1 pored Sarolikosti
zastupljenih  programa posedovala unutrasnju metodolosku koherentnost,
prepoznatljivu na Sirem prostoru Balkana. Konsoliduju¢i svoje resurse nakon
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Prvog svetskog rata koji joj je doneo generacijsku kadrovsku smenu, devastaciju
gradevinskog fonda i preusmerenje ka jugoslovenskim stvaralackim perspektivama,®
pokretacke akcije preduzimala je iz Beograda, tradicionalnog institucionalnog 1
razvojnog centra, u kome je zivelo preko 80% raspolozivih strucnjaka.

Sedam godina po zavrsetku razarajuceg rata, ustanove srpskih arhitekata,
integrisane u sistem jugoslovenskih tehnickih udruzenja, vidno su se izdvajale u
regionalnim okvirima, odrazavajuc¢i ideoloski nedogmatican profil ,beogradske
skole® koja se po samodovoljnosti razlikovala od naprednijih centara sa zapada
drzave. Odlikovala se neskrivenim formalistickim sklonostima (od kojih nije bila
imuna ni emancipatorska projektantska elita), tezedi unikatnom uoblicavanju
gradevina 1 po cenu njihove stilske nezaokruzenosti, uslovljene skromnim
mogucnostima sredine u primeni odgovaraju¢ih materijala i ornamenata.” Sa druge
strane, nosioci masovne produkcije, oslonjeni na stilsko $abloniziranje, iscrpljivali su
se u suvoparnoj konvencionalnosti 1 povrsnim improvizacijama. I pored unutrasnje
hijerarhijske kohezije, skola nije onemogucavala upliv spoljnih uticaja koje je
kontrolisano usvajala, cuvajudi vlastiti identitet.

Pocetkom dvadesetih godina, unutar demografski uvecane jugoslovenske
prestonice,” omasovljeni graditeljski poduhvati su privlacili stru¢njake iz razvijenijih
arhitektonskih sredina. Iako je medu njima bilo 1 afirmisanih autora, poput Nikolaja
Vasiljeva, Vjekoslava Bastla, Dionisa Sunka i Florestana di Fausta, domaci graditelji sa
njima nisu kontaktirali, kao uostalom ni sa predvodnicima medunarodne avangarde,’
saradujuci pre sa kulturoloski bliskim, u srpsku sredinu dublje infiltriranim ruskim
emigrantima (Krasnovim, Lukomskim, Gulinom, Androsovim 1 Papkovim)."

Od 111.739 gradana, koliko je Beograd imao 1921. godine, njegovo
stanovniStvo se do kraja 1926. uvecalo na 243.624 registrovanih zitelja."' Uprkos
visokih troskova izgradnje novih objekata (pretezno interpoliranih viSespratnica za
poslovanje i rentu),’” 1926. godine je zapoceo period najintenzivnije gradevinske
aktivnosti koji je trajao do konca 1928, kulminiravii u 1927. godini.”” U 1926. je
izgradeno 488 novih zgrada razli¢ite spratnosti u vrednosti od 226,902 hiljade
dinara — 60% vise nego u 1924. 1 45% u 1925. godini, sa 1436 stanova, od Cega
868 manjih 1 576 vecih. Kuriozitet je da su tek u 19 novih zgrada uvedeni liftovi,
koji su u Beogradu poceli da se uvode pocetkom dvadesetih godina.'* Posebnu
paznju privukao je reprezentativni osobni lift 1926. godine instaliran u palati Srpske
kraljevske akademije, sa vratima voznog okna od dekorativnog kovanog gvozda.”” Od
1928. pa do 1931. godine, prestonicka gradevinska delatnost znacajno opada zbog
svetske ekonomske krize, iako su troskovi izgradnje pojevtinili za pedeset procenata.'®

Projektantska praksa, odeljena na hijerarhizovani drzavni i razgranati
privatni sektor, razvijala se u programskim segmentima, dobijajuci skromnu teorijsku
potporu u strucnoj periodici 1 nastavi Arhitektonskog odseka Tehnickog fakulteta.
Sezdesetak projektanata razli¢itth generacija radilo je 1926. godine u drzavnim
nadlestvima, dobijaju¢i mimo konkursa porudzbine za nove objekte na mesecnom,
a ponekad 1 nedeljnom nivou, dok je oko dvestacCetrdeset ovlas¢enih arhitekata,
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gradevinskih inzenjera 1 pomo¢nih tehnicara delovalo u sistemu privatnih biroa,
boredi se za afirmaciju na trzistu probirljivih narucilaca.'” Angazovani od strane
Arhitektonskog odeljenja Ministarstva gradevina, Ministarstva vojnog, Ministarstva
vera, Ministarstva zdravlja, Direkcyje Zeleznica, Uprave monopola, Uprave dvora,
opstinskih 1 sreskih sluzbi, srpski ,,drzavni® projektanti su Sirom Kraljevine SHS
podigli mnostvo zgrada razli¢itth namena, obogacuju¢i vekovima neuredivane
ambijente.”” Uglavnom su gradili na prostoru danasnje Srbije i Makedonije,
a u manjoj meri na prostoru Crne Gore, BiH, Hrvatske 1 Slovenije, pretezno u
sredinama sa preovladujuéim srpskim stanovnistvom.

Pod pritiskom novih generacija, tek je manjina renomiranih projektanata
iz razdoblja Kraljevine Srbije (1882—1914) u meduratnom periodu uspela da odrzi
kontinuitet rada (Nikola Nestorovi¢, Dragutin Pordevi¢, Branko Tanazevi¢, Petar
Popovi¢, Dusan Zivanovié, Vladimir Popovi¢, Dragutin Masla¢), dok je glavnina
skromno zaokruzila opus, napustajuci Zivotnu scenu."

Klub arhitekata beogradske sekcije Udruzenja jugoslovenskih inzenjera i
arhitekata, osnovan 1920. godine,” uz Univerzitet najuticajnije strucno telo srpskih
graditelja, 1 u 1926. godine je praktikovao jednonedeljne sastanke svojih ¢lanova
(oko pedeset, medu kojima je bilo 1 Zena), na kojima se trazila veca legalnost
konkursnih nadmetanja 1 tesnija saradnja sa svetom. Na njegovom celu nalazio
se ugledni projektant starije generacije Petar Bajalovi¢ (1876-1947), profesor
Univerziteta (poslednja godina Sestogodisnjeg predsedavanja), dok je sekretar bio
Branislav Koji¢ (1899-1987), agilni predstavnik nove generacije arhitekata. Na
godi$njoj januarskoj skupstini, napomenuto je da ,stalna borba za zastitu staleskih
interesa zahteva pozitivne akcije, jer previse smo povuceni u sebe, nedostaju
predavanja, studije, razmisljanja pojedinaca veze sa inostranstvom®.?' Ukazano
je 1 na cinjenicu da ,nisu pretresani rezultati Medunarodne izlozbe dekorativnih
umetnosti odrzane u Parizu 1925. god., kao i da nije obelezena stogodisnjica rodenja
Sarla Garnijea o ¢emu se u svetu mnogo govorilo a kod nas nista.?? Tako je sekcija
tek pocetkom cetvrte decenije. Jedna od njegovih glavnih aktivnosti odnosila se na
pracenje novoizgradenih prestonickih zgrada i nagradivanje njihovih ,najlepsih*
fasada. Prvi put dodeljena 1924. godine ruskom emigrantu Nikolaju Vasiljevu,” ta
nagrada je 1930. retroaktivno za 1926. godinu pripala arh. Dragisi Brasovanu za
reprezentativnu Skarkinu vilu u Deligradskoj ulici.?*

Arhitektonski odsek Tehnickog fakuleta Univerziteta u Beogradu se 1926.
godine nalazio na svojevrsnoj ideoloskoj prekretnici,” jer su zastarele nastavne
programe sve odlucnije osporavali mladi reformisti. Uprkos unutrasnjih neslaganja,
kao nacionalna obrazovna ustanova koja presudno formira strucni podmladak,
fakultet je u javnosti ocuvao stozerni autoritet. Starije generacije predavaca,
jo§ uvek brojéano dominantne, uporno su insistirale na koncepcijama srpsko-
vizantijskog 1 akademistickog stila, ignorisuc¢i znacaj nadiru¢eg modernizma, cije
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propagiranje nisu ometale. Sve dostupniji rezultati razgranatih vizantoloskih studija,
snazno su podstakli reinterpretaciju istocnohris¢anskog srednjovekovlja u aktuelnoj
arhitekturi.®

Vodeni nostalgicnim predilekcijama 1 nespremni na promene, stariji
nastavnici nisu poklanjali paznju industrijskoj arhitekturi 1 problemima socijalnog
stanovanja, favorizuju¢i monumentalne simbolicne gradevine — hipetrofirane
javne spomenike, katedralne crkve i reprezentativna drzavna nadlestva. Otud
su studentski seminarski 1 diplomski radovi po pravilu osmisljavani u nekom od
pozeljnih ,stilova®, odrazavajuéi romanticarski zanos 1 crtacku perfekciju, umesto
istrazivacku inovativnost 1 drustvenu odgovornost. Konzervativni kult odabiranja, a
potom i1 kombinovanja elemenata sa uzornih istorijskih zdanja (estetika analogijskog
eklekticizma), predugo je optereéivao nastavu starijith profesora, okamenjujuci
razvoj arhitektonskih programa. No 1 pored tematske retrogradnosti, u prikazima
wbesmrtnih® zdanja najtalentovaniji  studenti su uspevali da iskazu snazno
stvaralacko nadahnuce.

Ideologizovana drzavna kultura sec¢anja na minule Oslobodilacke ratove
Srbije (1912-1918), studente je nagnala da na zapazenim izlozbama svog kluba
(osnovan 1924),%7 srednjovekovne uzore obogacuju nanosima postsecesije 1 aktuelnog
ekspresionizma. Redovno popularisane u javnosti, njihove izlozbe su privukle
paznju jugoslovenskog kralja Aleksandra I Karadordevica, koji je u drustvu kraljice
Marije i rektora Pavla Popovic¢a posetio februarsku smotru 1926. godine.”® Tokom
jednosatne posete, kralj se najvise zadrzao pred projektom Patrijarsijskog dvorca
Tome Marinkovic¢a (kome ¢e to biti i diplomski rad juna iste godine), Arheoloskim
muzejem Miodraga Mati¢a i radovima Branka Krstica.” Odredeni broj studenata
posvetio se ozivljavanju tekovina barokne 1 klasicisticke arhitekture.

B PHLEPHN SURR AR
e

Toma Marinkovi¢, Patrijarsijski dvorac, studentski rad, 1926.
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Georgije Kovaljevski, Studentski dom Kralja Aleksandra I, Beograd, 1926-1930.

Akademski konzervativizam nove zgrade Zehnickog fakulteta koja se gradila
prema projektu njegovih nastavnika Nikole Nestorovica (1868-1957) 1 Branka
Tanazevica (1876-1945), u svesti posmatraca odrazavao je prestizni status te
visokoskolske ustanove (uprkos retardiranosti prostornog reSenja odobrenog
1925. godine). U kompozicionom i simbolickom sadejstvu sa palatama DrZavnog
arhiva (arh. Nikolaj Krasnov 1925), Unwerzitetske biblioteke (arh. Nikola Nestorovic¢ i
Dragutin Dordevi¢, 1921-1926),%' i Studentskog doma Kralja Aleksandra I (arh. Georgij
Kovaljevski, izgradnja tekla ubrzano 1926),** predstavljao je stozernu palatu novog
univerzitetskog centra.

Beopas. Kpama Axexcanapa yanya
Heldrade. Rue du roi Alexander

Univerzitetska biblioteka 1 Tehnicki fakultet u Beogradu, razglednica, pocetak
19301h.
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Medu samo jedanaest studenata koji su tokom 1926. godine odbranili svoj
diplomski rad,” izdvojio se tridesetdvogodisnji Aleksandar Deroko (1894-1988),
okoncavsi studije u februaru.** Aktivan i ambiciozan, brzo se uputio na usavr$avanje
u Francusku kao stipendista tamosnje vlade, ucestvujuéi krajem godine 1 na konkursu
za hram so. Save u Beogradu. Medu ostalim preduzimljivim diplomcima, koji ce
naknadno razviti privatnu praksu, vazno je ista¢i Duru Borosica (1900-1965),
rodenog Zagrepcanina.” Te godine diplomirali su i Jovan D. Jovanovi¢,*® Petar
Kovikov,* 1 Dragomir Popovi¢ (kasnije publicista i projektant Beogradske opstine).*®
Medu studentima koji su 1926. uporedo studirali 1 radili, uz Branka Krsti¢a (1902—
1978),* kome je i javno priznat talenat,” afirmisao se Rajko Tati¢ (1900-1979,
diplomirao 1927)," plodno saradujuéi sa fakultetskim mentorom, prof. Svetozarom
Jovanovic¢em.

Paralelno sa domacim visokoskolskim tokovima, na pariskoj Sorboni
1926. godine estetiku je doktorirao Milutin Borisavljevi¢ (1889-1969), koji ¢e po
povratku Beograd osnovati privatni biro 1 utemeljiti arhitektonsku teoriju 1 nau¢nu
estetiku. Originalna tumacenja opticko-fizioloske perspektive 1 primarnih estetickih
fenomena u arhitekturi (harmonije, ritma, simetrije, zlatnog preseka) ipak nije uspeo
dosledno da primeni u praksi.* Iste 1926. godine, objavio je podsticajnu raspravu
.Je i moguéa naucna nastava o arhitekturi®, zalazu¢i se za prevlast egzaktnih,
umesto subjektivnih akademskih merila.*

Prestizna nagrada ,,Zilijen Gode® za najbolji diplomski rad odbranjen na
pariskoj Skoli lepih umetnosti u 1926. godine, dodeljena je Milivoju Tric¢koviéu
(1895-1981), od 1927. arhitekti Beogradske opstine.** Po povratku sa usavravanja,
1 ostali ,francuski ucenici® (Milan Mini¢, Aleksandar Pordevi¢, Josif Najman,
Bogdan Nestorovi¢, Branislav Marinkovi¢ 1 dr.), zdusno su popularisali francuske
arhitektonske uzore.*

U 1926. godini, Arhitektonskim odeljenjem Ministarstva gradevina
rukovodio je Duan Zivanovi¢ (1853-1937), zastupnik konzervativnih stavova, koji je
uz mnoge strucnjake iz svoje generacije prevideo ¢injenicu da meduratno razdoblje
zahteva reformske zaokrete, umesto kontinuitet u razradi predratnih ideja. Strucno
osoblje kojim je upravljao, hijerarhijski je bilo razvrstano na arhitektonske tehnicare,
pripravnike, arhitekte, savetnike 1 inspektore. Kao najproduktivniji projektanti
odeljenja istakli su se Nikolaj Petrovic Krasnov (1864-1939) i Momir Korunovi¢
(1883-1969). Iako su u njihovom radu 1926. godine preovladivala konzervativna
prostorno-konstruktivna resenja, njihovi javni objekti su prednjacili u siluetnom 1
heraldickom pogledu, podupiruéi ,jugoslavizaciju™ akademistickog (Krasnov) 1
nacionalnog (Korunovi¢) ogranka urbanog dizajna Beograda.*®

Od inostranih struc¢nih uticaja koji su delimi¢no prihvaceni u krugovima
srpskih arhitekata, u 1926. godini se izdvojilo nekoliko: cehoslovacki kubizam
prisutan u Korunovicevoj i delom Zlokovi¢evoj arhitekturi,” kao i funkcionalizam
koji je posle izlozbe praskog udruzenja ,Manes® (1925) inspirisao beogradske
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rane moderniste.” Elementi srednjoevropskog ekspresionizma su takode obogatili
morfologiju razlicitih stilova.* Osim u arhitekturi akademizma, francuski uticaj
se ogledao u prihvatanju aktuelnog ar deko stila, ¢ijja je morfologija stapana sa
reliktima secesije 1 konvencionalnog akademizma.” Elementi ruskog neo-ampira 1
monumentalistickog eklekticizma nisu direktno prihvaceni od srpskih akademista,
ve¢ su se ovaplotili u delima pridoslih emigranata (Baumgartena, Verhovskoja,
Kovaljevskog 1 Gulina).”! Uticaj evropske avangarde (Skole Bauhaus, Valtera
Gropijusa, Pitera Auda, holandskih 1 sovjetskih konstruktivista), snazno propagiran
u Cetrdesetoj svesci ¢asopisa ,,Zenit”,”® pred nasilno gaSenje te umetnicke grupe u
decembru 1926. godine), u Srbiji nije znatnije zaziveo. Ni osnivanje modernisticki
usmerene umetnicke grupe ,,Oblik” krajem 1926, u pocetnoj fazi nije privuklo
arhitekte koji ¢e gostovati tek na Prvoj izlozbi 1929. godine.”

Samosagledavanje srpske arhitektonske kulture se u 1926. godini iskazivalo
kroz internu razmenu misljenja izmedu vodec¢ih stvaralaca (u ¢ijim ateljeima
su stasavale generacije mladih saradnika), odrazavaju¢i se na stavove strucnih
organizacija, narucilaca i stampanih medija, danas dostupnih samo u fragmentima.
Novinski izvori pokazuju da je u S§iroj javnosti najvise popularisano gradenje
drzavnih zdanja u nacionalnom 1 akademistickom silu (koji nije tako nazivan, ve¢ je
poistovecivan sa klasicizmom). U dnevnim listovima su prednjacili ¢lanci o svecanoj
promociji dovrSenih objekata, poput Unwerzitetske biblioteke, visenamenske palate
wRuski car1 Patoloskog instituta v Beogradu, Produkine berze u Novom Sadu, spomenika u
Mladenovcu, Englesko-srpskog doma za sirotnu decu u Nisu, crkava u Adi i Kostolcu.™
Poseban publicitet pridat je svecanom polaganju kamena-temeljca monumentalnog
beogradskog Studentskog doma, u kome je ucestvovao njegov donator kralj Aleksandar
1. Komentarisane su i tekuce faze u izgradnji ranije zapocetih reprezentativnih
objekata, poput dedinjskog Starog dvora, palata Munstarstva finansya 1 Ministarstva
Suma i rudnika, poljoprivrede i voda.”® Ali za razliku od informativnih hronicarskih priloga,
razradenija strucna kritika se jos uvek nije razvila. Njeni obrisi javice se u pojedinim
komentarima studentskih radova, kao 1 u idejama o socijalnom stanovanju i vrtnom
gradu arh. Jana Dubovog (1892-1969).°” Njemu ¢e se ubrzo priduziti saradnik iz
katastarskog odeljenja Beogradske opstine Branko Maksimovi¢ (1900—1988), koji se
juna 1926.godine odlu¢no usprotivio rusenju Dositejevog Liceja.”®

Medu vaznijim urbanistickim poduhvatima vezanim za ubrzano Sirenje
Beograda na osnovu Generalnog urbanistickog plana (1923), najve¢i publicitet u
1926. godini je dobila izgradnja Naselja univerzitetskih nastavnika na Paliluli (kolokvijalno
nazvana ,,Profesorska kolonija“).”” Tokom septembra meseca, zapoceto je gradenje
njentih prvih 40 objekata, projektovanih prema nacrtima arh. Svetozara Jovanovica
(1882-1970) 1 grupe mladih saradnika.”” Uz to, paznju kulturne javnosti privukao je
1 neizvedeni predlog rekonstrukcije Pozorisnog trga Branka Maksimovica kojim bi
se prostor trga dvostruko prosirio dodavanjem istovetne palate uz Hipotekarnu banku
(ali bez kupole) u smeru ka Knez-Mihailovoj ulici.®!
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Od znacajnijih javnih konkursa u 1926. godini, raspisani su natecaji sa
spomen-obeleZje sa kosturnicom na Zetinliku kod Soluna (u junu) 1 spomen hram su.
Save na Vracaru (u oktobru, sa rokom predaje radova do maja 1927),°* na kojima
su trijumfovali konzervativno osmisljeni projekti. Uprkos zalaganjima pojedinih
struc¢njaka da se propisani koncept tih zdanja osavremeni, konkursni ziriji, drzavne 1
crkvene vlasti nisu dozvoljavale radikalnu transformaciju ustaljenih obrazaca.

Pregled glavnih materijalizacija i neizvedenih projekata u
srpskoj arhitekturi 1926. godine (rasporedenih prema stilskim
kateristikama)

Romantizam

Romanticarski stil se u 1926. godini afir-
misao u arhitekturi nekoliko reprezentativnih pri-
vatnih prestonickih palata, Ciji je znacaj prepozna-
la 1 stru¢na javnost. Medu njima su se izdvojile
interpolirana cetvorospratnica preduzimaca i pre-
prodavca nekretnina Josifa Sojata u ul. Kralja Mi-
lutina 33 (projektant Milan Zlokovi¢, 1894-1965) 1
remdenClja direktora filijale Praske kreditne banke
inZ. Riharda Skarke u Deligradskoj 13 (autor Dra-
gisa Brasovan, 1887-1965). Kao ostvarenja koja
Losvezavaju 1 ozivljavaju stare stilove putem remi-
niscencija“,*” rezidencije su pohvaljene u uglednoj
anketi o arhitekturi Beograda, koju su 1932. go-
dine organizovale ,,Beogradske opstinske novine®.

Podignuta izmedu niZih prlzemnlh 1jed-
nospratnih zgrada, Sojatova kuca je svojom nekon-
vencionalno$éu podstakla reformu prestonicke
arhitekture. Uz nekoliko drugih Zlokovicevih re- ;.. o
ahzacga na tadasnjoj gradskoj penferljl potvrdila
JC 1926. godinu kao perlod njegovog izrazitog eksperlmentlsanja % U istoriografi-
ji su opravdano istaknute njene romanticarske asocijacije, vezane za mediteranske
kulturne predlogke.*

Agresivno prodrevsi u unutra$njost bloka, Zlokovi¢ se masivnom kubi¢nom
strukturom Sojatove kuée prilagodio talasu guste izgradnje centralne zone.” Po
na¢inu ornamentacije sli¢na Skarkinoj vili, slqewtom polihromnom kompozicijom
1 perforacijom procelnih zona, palata evocira morfologiju pozne renesanse 1
manirizma, liSenu eksplicitnih nacionalnih obelezja. Ritam arkadnih prozorskih
osovina sastavljen od po tri luna otvora (sem na trecoj etazi na kojoj su prozori
pravougaoni), celini daje izrazitu dinamicnost, podcrtavaju¢i kontraste svetla 1

, Sojatova kuca, 1926.
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senke.””  Udubljeni prizemni portal ima
pandan u lodi najviseg sprata, dok je puano
nobile skromno naglasen. Osim snazne plasticke
profilacije, ~ vajarskih  aplikacija  Zivojina
Luki¢a u vestackom kamenu,” i raznobojnog
tretmana zidnih povr§ina, njenoj zivosti je
doprineo fresko slikani friz Mladena Josica
podno krovnog venca (danas nepostojedi),”
oznacavajuél odstupanje od arhitektonskog
lokalizma.” U pocetku dominanta na ulicnom

potezu, palata je vremenom izgubila prvobitni
171

Dragisa Brasovan, Skarkina vila, Beograd znaéaj.
1926-1927. Slican nacin fasadne deckoracije vy
isto vreme je primenjen i na Skarkinoj vili)”?
takode unikatnoj 1 slojevitoj romanticarskoj
kompoziciji. Izgradena na Zapadnom Vracaru,
nakon Brasovanove prethodne kuée u istoj ulici
(Alekse Pavlovica iz 1924. u broju 12),” potvrdila
je primat mediteranskih evokacija u tadasnjoj
rezidencijalnoj arhitekturi. U obrazlozenju
odluke Kluba arhitekata od 15.01. 1930. kojom
joj se dodeljuje priznanje za najlepsu fasadu,
podcrtano je da je osmisljena ,,u uspelom slogu
istocnjackog baroka®, zbog Cega 1 predstavlja
»delo stvarne umetnicke vrednosti* koje ,,odaje
visi ukus 1 ose¢aj mere®.”™
Za razliku od Sojatove kuée, Skarkina
je niza 1 $ira, sa naglasenom vodoravnom
regulacijom masa. Simetrijju jednospratne
celine donekle narusava pridodati maniristicko-
Skarkina vila, portal. barokni dvorisni portal (sa kartuSom u luneti
zabata oivicenog volutama). Eklekticizam
procelja, kao 1 dekorativnih dvorisnih fasada,
pociva na nadahnutom kombinovanju elemenata romanike, gotike, renesanse, baroka
1 orijenta.” Tri trodelno uobli¢ena niza prozora, na spratu imaju svedeniji nastavak,
sa centralnom motivom oivicenim dvodelnim kvadratnim prozorima. Plitka reljefha
kompozicija u vestackom kamenu, pripremljena u ateljeu Matije Bleha, sastavljena od
dva lava 1 petnaest maski (postavljenih iznad lukova centralnih prozora prizemlja i u
horizontalnom nizu ispod prizemnih prozora),” celini utiskuje plasticku prijemcivost.
Smena polukruznih i ostrih prelomljenih lukova (na dvorisnoj fasadi i saracenskih),
pojacava utisak formalne slojevitosti, zbog cega je Branko Popovi¢ vilu nazvao,,malim
ukrasom, punim duha i invencije, sa finim ose¢anjem stila“.”” Njen pregledni enterijer,
sa bogatom unutrasnjom dekoracijom, ureden je u maniru romanticarskog intimizma.
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Nacionalni stil

Predvodnik traganja za nacio-
nalnim stilom u srpskoj arhitekturi tre-
¢e decenije Momir Korunovi¢ (1883—
1969), u repertoaru romanticarskog
ekspresionizma pronasao je oslonac
za nesputane vizije.”® Otud 1 njegova
monumentalna palata Ministarstva posta
¢ telegrafa (projektovana 1926, zavrse-
na 1930),” predstavlja najupecatljivije
ostvarenje  nacionalno-romanticarske
grane ckspresionizma. Oblik osnove 1
trodelnost fasadnih pojaseva, razude-
no zdanje vezuju za konvencionalna
akademska nacela komponovanja, dok
po ostalim atributima ona predstavlja
nesvakidasnju urbanu tvorevinu. Puna
unutrasnje snage koja izbija iz masiv-
nih, zbijenih volumena, kao i ekspresiv-
nih kontrasta vodoravnih i vertikalnih
akcenata, svetlih 1 zasencenih povrsina,
posmatrace ne ostavlja ravnodusnim. I
odjeci ¢eskog rondo kubizma, sankt-pe-
terburskog ar nuvoa i savremene srpske
neomoravske arhitekture, ritmicki se
prozimaju duz tri tematski ujednacene
1 hijerarhijski ravnopravne fasade, pre-
krivene apstraktnim, ezoteri¢nim i kon-
vencionalno prepoznatljivim simbolima.

Uz Korunovi¢a, neomoravski
tok nacionalnog stila, 1926. godine su
negovali 1 Petar Popovi¢ (18731945,
zaduzbinski Aram Se. Georgyja porodice
Todi¢ u Kostolcu 1 erkva u Letnjikoveu kod
Pozarevca sa Aleksandrom Derokom),*
1 David Popovi¢ (1886-1967), ¢ija mo-

SRPSKA ARHITEKTURA U 1926.GODINI
[ZMEDU KONTINUITETA I REFORME

Momir Korunovi¢, Ministarstvo posta 1 telegrafa,
Beograd, 1926-1930.

Petar Popovi¢, hram Sv. Georgija, Kostolac, 1926.

numentalna crkva Vaznesenja Gospodnjeg u Adi (1925-1926) podjednako evocira peto-
kupolne kosovsko-metohijske crkve cetrnaestog veka.®

Dok je pobednicki projekat na konkursu za hram Sv. Save na Vracaru arh.
Bogdana Nestorovi¢a neocekivano obelezilo neinventivno kompilatorstvo, originalni
ekspresionisticki elementi zastupljeni su na projektima nekolicine drugih autora.™

109



Aleksandar Kadijevi¢

David Popovi¢, hram Sv. Vaznesenja, Ada, 1926.

Projekat brac¢e Petra 1 Branka Krstica predstavljao
je nadahnuto romantic¢arsko resenje, koje je plenilo
mastovito$¢u stepenasto razudene strukture. Sa druge
strane, svedenom konstrukcijom snaznih, dominantnih
kruznih 1 polukruznih volumena, svetosavski hram je
na zajednickom projektu Milana Zlokovi¢a 1 Andreje
Papkova poprimio ulogu monumentalnog simbola,
nemirne, isijavajuée  ekspresionisticke  siluete.**
Arhitekta Dusan Babi¢ je takode uskladio elemente
postsecesije, ekspresionizma 1 ar-dekoa dinamizujuci
izgled zamisljene gradevine.”
Tolkloristicki smer nacionalnog stila u 1926.
godini je obelezio njegov konceptualni predvodnik Bra-
_ S _ nislav Koji¢. Na neimarskoj
"o *nomen-urraa e - ulh mz. Muwdraga Marimkovica,
\'ﬂ““‘“‘“’ - " : izgradenoj u ulici Internaci-
onalnih brigada 36," novom
naselju porodi¢nih kuca uti-
snuo je prepoznatljivo ,na-
rodni“ karakter. Asimetrija
razudenog  procelja, luc¢ni
otvori, naglasene krovne stre-
he, istaknuti dimnjaci, kapija
sa dvovodnim krovom 1 motiv
zaobljene divanhane, celini
usaduju folkloristicko obelezje
_ o _ ) na kome je narucilac insisti-
Milan Zl.()k()\'-l(‘ 1 A\ndr‘(*\] P;L_pk()\: hram sv. Save, Beograd, rao. U februaru 1930. gOdiIlC,
konkursni projekat, 1926-1927. - . .
vila je nagradena priznanjem
Kluba arhitekata za najlep-
Su fasadu u 1928. godini, sa
obrazlozenjem da ,,evocira do-
mace gradevinarstvo iz doba
Kneza Milosa“. Naglaseno je
da predstavlja delo,,dobro pro-
uceno 1 u pojedinostima, sa
iskreno 1 smisljeno razradenim
duhom sloga®“.® U kasnijim
adaptacijama vila je izgubila
prvobitne karakteristike.

3

Branislav Koji¢, vila inz. Miodraga

Marinkovica, Beograd, 1926-1928.
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Ekspresivno  prozimanje = modernisticki
svedenih 1 neusiljenth formi profanog narodnog
neimarstva, uocava se 1 na Koji¢evoj sopstvenoy kuci
u ul. Zadarskoj 6 u Beogradu (1926).* Korpusu
ekspresionistickih motiva pripadaju zaobljeni erkeri
fasade koji folkoristicku celinu ¢ine zatalasanom 1
izdvojenom u kontekstu.

Na konkursu Ministarstva vera za Spomen
kosturnicu na solunskom groblju Zejtinlik, juna 1926.
godine ucestvovalo je vise domacih arhitekata 1
ruskih emigranata. U propozicijama je istaknuta
odredba da se projektuje monumentalni spomenik od
bronze 1 kamena u stilu ,,potpuno slobodno tretirane
vizantinike“, visok oko 17 metara. Narucilac je
prizeljkivao reprezentativnu svecanu gradevinu, koja
¢e biti,najvelicanstvenija 1 najuglednija na groblju
Zejtinlik*.%

Prilozeni nacrti su potvrdili snaznu zavi-
snost srpsko-vizantijskog stila od nadnacionalnih,
akademskih nacela gradenja. Milutin Borisavljevi¢,
predstavnik akademizma, ponudio je vise varijanti, u
duhu maksime ,.5to vise kombinacija veci talenat®. U

i—-_r 2 i

Branislav Koji¢, kuc¢a u Zadarskoj
6, Beograd, 1926.

glavnom resenju, primenio je oblik vitkog obeliska, zavrsenog niskom neovizantij-
skom kupolom. Petar i Branko Krsti¢ su prilozili dve skice monolitne kosturnice, sa
luénim nisama koje uokviruju svecani portal.” Iznad nise istice se neovizantijsko,
skladno proporcionisano kriskasto kube, rasclanjeno bridovima. Projekat Milana
Zlokovica je po vertikalizmu strukture i naglasenoj monumentalnosti bio slican Bo-

risavljevi¢evom. Siluetno nalik
na Lutmanovu eskpresioni-
sticku Radio stanicu u Kutvijku
(1922), dobio je zavrsetak u
vidu neovizantijske kupole.”
Poznat je 1 nacrt Aleksandra
Deroka, zamisljen u obliku
kubi¢cne kapele sa plitkom
srpsko-vizantijskom  kalotom
na vrhu. Slojevitost 1 nepo-
srednost karakteriSu
njegov predlog, lisen izraziti-
jeg stvaralackog nadahnuca,
kao, uostalom 1 rad Dimitrija
M. Leka, karakteristican po

1zraza,

Aleksandar Vasi¢, projekat spomen-kosturnice na Zejtinliku,
Solun, 1926.
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akademskom klasicistickom tretmanu neovizantijskih oblika. Aleksandar Vasi¢, je-
dan od najmladih ucesnika na konkursu, prijavio je rad u tradicionalnom duhu,
sa blokovitom formom, ozivljenom secesijskom stilizacijom gornjih zona. Organski
¢vrstom 1 harmoni¢nom kompozicijom masivnog volumena uraslog u tle, afirmisa-
na je skulptorski ekspresivna prezentacija svecane memorijalne gradevine.

Prema sluzbenoj odluct zirjja, upravo je Vasi¢ev nacrt odabran kao najbolji.
Medutim, usled odlaganja pocetka izgradnje mauzoleja, Ministarstvo gradevina je
angazovalo proverenog ruskog akademika Nikolaja Krasnova da detaljno razradi 1
realizuje nagradeni elaborat, u skladu sa Vasi¢evom koncepcijom.

Akademizam

U rezidencijalnoj arhitekturi u akademistickom stilu, tokom 1926. godine,
izdvojilo se nekoliko reprezentativnih prestonickih palata. Na neobaroknoj wvili
Koce Popovica u ulici Kneza Milosa 50 (arh. Bogdan Nestorovic),” uocljivi su uticaji
pariske Skole lepith umetnosti, u kojoj je sredinom dvadesetih godina prednjacio
dekorativisticki pristup ispunjen citatima. Srednja zona fasade sa motivom piana nobile
je plitko uvucena da bi se istaklo maniristicki netipicno prizemlje i razudeni mansardni
krov. Otvorenost prema basti putem terase, zgradi obezbeduje intimisticku notu, dok
je u ukupnom tlocrtu dosao do izrazaja princip adicije prostora.

U delima Aleksandra Dordevica (1890-1952) 1926. godine su takode dosle
do izrazaja neskrivene francuske predilekcije. Skladno proporcionisana, vila trgovca
Tihomira Panica, 1zgradena u ul. Kneza Milosa 70 (1926-1927), poseduje mansardni
krov liSen reprezentativnije dekoracije.” 1 kuéa Pavla HadZi Pavlovica, direktora
Srpsko-Amerikanske banke, izgradena u ulici Svetozara Markovi¢a 58, jednako
pleni nostalgi¢nim novovekovnim rafinmanom.’*

Medu znacajnim objektima izvedenim 1926. godine van Beograda, obli-
kovanim u stilu slobodnijeg
akademizma, istice se Ristice-
va palata u Skoplju arh. Dra-
gutina Maslaca (1875-1937),
projektovana 1925.” Izgra-
dena je kao reprezentativna
sedmostrana trospratnica sa
svedenom postsecesijskom
dekoracijom na procelju, er-
kerima 1 punim skulpturama
iznad krovnog venca. Funkci-
onalno prizemlje sa apotekom
1 plasticki rasclanjeni meza-
nin celini utiskuyju dinamic-
nost, jos uvek dominantnu na
Dragutin Masla¢, Risticeva palata, Skoplje 1925-1926. Trgu Makedonija (nekada Trg
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Kralja Petra). U isto vreme, , s e

BELGRADE. Rue Miloche le¢ Grand.

u Novom Sadu je dovrsena
Produkina berza prema plano-
vima Lazara Dunderskog,
sa eclementima svedene neo-
renesansne varijante akade-
mizma,” dok je u Leskovcu
izgradena reprezentativna pa-
lata ,,Kaloderma®“ u maniru
severnjackog akademizma, sa
romanticarskim detaljima.”’

Kako je ve¢ napome- -
nuto, u prestonickoj arhitek- Pogled na administrativni centar Beograda, sa palatama
turt akademizma ostvarenoj Generalstaba, Ministarstva finansija 1 Ministarstva Suma 1
na monumentalnim javnim rudnika, poljoprivrede 1 voda, razglednica, pocetak 1930ih.
objektima, u 1926. godini je prednjacio arh. Nikolaj Krasnov, preinacavajudi ranije
projekte palata Ministarstva_finansya i Ministarstoa Suma i rudnika, poljoprivrede 1 voda.*® ,Ju-
goslavizacija® administrativnog centra grada, tth godina je prevashodno sprovodena
prema njegovim zamislima, obogacenim prilozima znamenitih vajara — alegorijskim
kompozicijama Dorda Jovanovic¢a, Petra Palavi¢inija i Dragomira Arambasica.”

Modernizam

U najranijoj fazi srpskog arhitektonskog modernizma, ¢ija je ideologija bila
tek u povoju, 1926. godine se pojavio Kojicev projekat Hirursko-uroloskog paviljona dr
Koena u Beogradu (zavr$en 1930. u organizaciji Ministarstva gradevina 1 Ministar-
stva narodnog zdravlja), sa centralnim volumenom neznatno povezanim poduznim
krilima, racionalisticki ogoljenim formama i ravnim krovovima.'” U isto vreme, u
Krcu kod Praga, ideoloski najdosledniji srpski modernista meduratnog doba Nikola
Dobrovi¢ (1897-1967), saradnik praske projektantske firme ,,Dusek-Kozak Maca®,
izvodio je socijalni kompleks Masarikovi domovi (1925—1927).'!

Epilog

Izneta zapazanja o organizacionoj strukturi, glavnim usmerenjima i
dometima srpske arhitektonske struke u 1926. godini, trebalo bi permanento
obogacdivati 1 kriticki preispitivati. Inicijalna analiza nedvosmisleno pokazuje da
se ona nalazila u svojevrsnom ideoloskom procepu izmedu kontinuiteta u razradi
ovestalih ideja 1 postupnog usvajanja novih, zboga Cega je 1 pokrenuta njena
neminovna reforma.

Zagledana u daleke srednjovekovne korene, koliko 1 minulu oslobodilacku
epopeju, oficijelna drzavna kultura je sve do pocetka Cetvrte decenije ignorisala
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socjjalne 1 funkcionalne tekovine moderne arhitekure. Ali uprkos tome, u 1926.
godine su ostvareni znacajni arhitektonski pomaci, ponajvise zahvaljuju¢i autorima
srednje 1 mlade generacije — Brasovanu, Korunovi¢u, Pordevicu, Zlokovicu, Kojicu,
Krsti¢cima 1 Vasi¢u. Priljezni 1 nadahnuti, uneli su vitalnost u sve raspolozive idiome,
produzujudi im istorijski mandat 1 civilizacijsku efektivnost.

Sve wlustracye u tekstu u vlasnistou su birke prof- dr Aleksandra Kadyevica.

Napomene:

" A. Kadijevi¢, ,,Prilog metodologiji tumacenja arhitektonske istorije: Karakterisanje, klasifikovanje i
periodizovanje izdvojenih pojava®, u: D. Jelenkovi¢ (ur.), Umetnost, arhitektura, dizajn, Pancevo 2007, 39-53.
2 U srpskoj 1 njoj bliskim istoriografijama, zabelezeno je tek nekoliko studija o arhitektonskom
stvaralastvu posebnih decenija: Z. Manevi¢, ,, Tre¢a decenija. Jucerasnje graditeljstvo 1%, Arhutektura
urbanizam 53-54, 1979, Prilog 9, V-XXXI; II. Manojsnosuh, ,,Harosewrraj merponose®, y: II. "hupuh,
JI. Ilerposuh "Rupuh, beozpad wesdecemux z0duna XX sexa, beorpay 2003, 78-95; D. Maheci¢ Radovié,
Arhitektura w Hroatskoy 1930ih, Zagreb 2007; II. Munammuosuh Mapuh, Cpncka apxumerxmypa wecme
deyernuje dsadecemoz 6éexa (PyKOIIHC JOKTOPCKe muceprauuje onbparseHe Ha PrnosodckoM daxymrery
Yuusepsurera y beorpany), 2010.

* Bududi da stanje u arhitekturi svake nacije, osim kompeticije ideja i programa, presudno odreduju
novoizgradeni objekti, postoje tehnicke teskoce u razgranicavanju faza njihovog nastajanja. Posto
proces projektovanja i gradenja vedine objekata traje duze od jedne kalendarske godine, njihovo
datovanje se najces¢e vrsi neujednaceno, pri ¢emu preovladuju tri modela: 1) navodenja godine
nastanka idejnog ili izvodackog projekta kao najrelevantnije; 2) navodenje godine zavrsetka gradenja
objekta 1 sluzbenog prihvatanja od nadzornih komunalnih organa; 3) navodenje obe godine u nizu
(povezanih crtom u zagradi). lako se ve¢ina odobrenih planova dosledno i realizuje, pojedini projekti
pri izvodenju trpe znatne izmene, zbog ¢ega se i javljaju pomenute neujednacenosti koje usloznjavaju
njihovu istoriografsku kontekstualizaciju.

* O kriteriologiji tumacenja arhitektonskog nasleda i vaznosti istoriografskog distanciranja, videti:
A. Milenkovi¢, Arhutektura — horizonti vrednovanja, Beograd 1988; F. Kritovac, ,,Povijesne distance
1 arhitektura®, De Re Aedificatoria 1-1990, 33-41; 3. Manesuh, II. Ahwmmosuh, ,Bpemnosame
rpaguressckor Hacaeha®, Apxumexmypa w ypbanusasm, 5— 1998, 71-76; A. Kanumjesuh, ,Bumosn
JIUCTAHLIAPArba OJ I0jaBa TOKOM EHUXOBOI TYMAUCHA Y APXHUTCKTOHCKO] ucropuorpadmju’, Hacaefje,
X-2009, 235-253; H. 2Kuskosuh, C. Humurpujesuh Mapkosuh (yp.), Owpsaree zpadumesscroz nacnelja
— cmeapro u mozyhe (360pHUK pajosa), beorpay 2010.

> Sacuvanih objekata in situ, arhivske pravno-tehnicke i urbanisticke dokumentacije, fototeckih i
hemeroteckih izvora, kao 1 najrazli¢itijih dokumenata iz privatnih zaostavstina graditelja.

¢ U sklopu takvih inicijativa provladio se 1 interes nacionalnih elita da se Srbi nametnu kao stozerni
¢inioci na svim poljima, pa i u izgradnji drzavnih objekata. O tome opsirnije videti: A. Ignjatovié,
Jugoslovenstvo u arhitekturr 1904-1941, Beograd 2007; Isti, ,,Sanjana proslost, zamisljena buduc¢nost:
arhitektura i nacionalni identitet u Srbiji 1918-1941%, u: M. Suvakovi¢ (ur.), Istorija umetnosti u Srbiji XX
vek, vol.3, Beograd 2014, 143-156.

7 Pojam autorski opredeljene arhitekture se u srpskoj kulturi tokom poslednja dva stoleca tumacio
elasticno, pri cemu je redovno favorizovana estetska strana ponudenih resenja. Umesto da se striktno
svede na opuse u kojima je istrazivanje forme propraceno unapredenjem prostornih struktura i
upotpunjavanjem urbanog dizajna, taj pojam se rasplinuo na svaki vid oponiranja konvencionalnom,
poistovecujuci autorsko sa nametljivim i unikatnim (u praksi neretko formalistickim i proizvoljnim).
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O tome videti: C. Jlasuh, ,ITocieparna apxurexrypa Hawme npecronuue, Yaemuuuxu npezned, 6-7—
1940, 213; b. Hecroposuh, ,Ilocrakamemusam y apxurexrypu beorpama (1919-1941)% Ioduwrax
2pada beozpada XX—-1973, 339-340; A. Kadijevi¢, ,,Poimanje cistote stila i autorskog izraza u novijoj
srpskoj arhitekturi. Comprehension of the purity of style and the authorial expression in recent
Serbian architecture®, u: D. Jelenkovi¢ (ur.), Cist izraz. 15 Byjenale umetnosti, Pancevo 2008, 14-22, 195—
201.

8 P. J. Markovi¢, Beograd i Evropa 19181941, Beograd 1992.

9 Za razliku od hrvatskih kolega koji su sredinom dvadesetih uveliko saradivale sa A. Losom, P.
Berensom, K. Holcmajsterom, Le Korbizjeom i H. Pelcigom, srpski arhitekti sve do 1937.godine nisu
bili povezani sa autoritetima avangarde.

1" M. Durdevi¢, A. Kadijevi¢, ,,Russian Emigrant Architects in Yugoslavia (1918-1941), Centropa,
2-2001, 139-148; A. Kazmmjesuh, ,Ymora pyckux emurpasHara y O6€Orpaickoj apXUTEKTypH
nsmelly nBa cercka para®, loduwrar zpada beozpada, XLIX-1.-2002-2003, 131-142; A. Kanuesuu,
»OCHOBHBIC HCTOPHUCCKUE, HJICOJOIMUCCKHC M 9CTETHUYCCKUC ACICKTBl aPXUTEKTYPbl PYCCKOU
omurpauuu B FOrocmasun®, y: O. JI. Jleuxuny (yp.), Hsobpasumenvroe uckyccmso, apxumexmypa u
ucrxycemaosedenue pyccrozo sapybexcvs, Canxr IerepGypr 2008, 325-336.

"' Anonnwm, ,,beorpan nma 339.208 cranosuuxa®, Hoaumuxa, 3.1.1929, 9.

2" B.Ilyrawk, ,Ilpmnor npoyuasamy pasBojHux TokoBa MeljypaTtHe crambeHe apXuTeKType
beorpana®, Hacnefje, X1I— 2012, 153-166; A.Kadijevi¢, , Interpolations — necessity and inspiration of
newer Belgrade architecture®, SJIY Mamuye cpnexe 3a auxosne ymemnocmu, 43-2015, 243-258.

" A.B.Xepenna, , Komuxo u xaxo ce sunano y Beorpamy ox 1919.n0 manac®, beozpadcre onumuncre
nosure, 6-1933, 402, 404; AnonnwM, ,,Msrpanma beorpana on para no manac®, [lpasda, 19.1.1940.

* B. WWenenpuh, ,,Mcropujar uanycrpuje mmdrosa y Cpbuju®, IIHHY C sanucu, 2-1995, 119-127.

5 Isto, 122.

' Anornw, ,,Komuxo je y Beorpamy momurayro srpaga nocae para‘, Ioaumura, 30.12.1931, 5.

7 Prema dokumentima iz 1927.god. u Beogradskoj sekciji Udruzenja Jugoslovenskih inZenjera i
arhitekata evidentirano je 786 c¢lanova, od cega se projektantskom praksom bavilo oko tri stotine, da
bi se taj broj do kraja meduratnog razdoblja uve¢ao na oko petsto. Uz poduhvate u drzavnoj reziji,
arhitekdti, gradevinski inzenjeri, pomo¢ni tehnicari i preduzimaci masovno su saradivali sa privatnim
investitorima — fondovima, bankama, akcionarima, industrijalcima, preduzetnicima, zaduzbinarima,
rentijerima, preprodavcima nekretnina i trgovcima.

18 Pretezno su podizali objekte upravne, $kolske, vojne, sportske, zdravstvene, verske 1 spomenicke
namene. Videti: A. Kadijevi¢, ,,Drzavni arhitekta — poslusnik ili stvaralac?®, Zbornik seminara za studye
ustoriju moderne umelnosti Filozofskog fakulteta, 10-2014, 69-77.

U trecoj deceniji niz uglednih graditelja prethodnog razdoblja napusta stru¢nu i Zivotnu scenu:
Vladimir Nikoli¢ (1857-1922), Konstantin A. Jovanovi¢ (1849-1923), Danilo Vladisavljevi¢ (1871
1923), Svetozar Ivackovi¢ (1844-1924), Andra Stevanovi¢ (1859-1929) i Milan Antonovi¢ (1868
1929).

2 B. Kojuh, Jpyumsenu ycaosu passumxa apxumexmoncre cmpyxe y beozpady 1920 — 1940.z00ume, Beorpan
1978, 45-96; Z. Manevi¢, , Jucerasnje graditeljstvo...“, XTTI-XIV.

21 B. Kojuh, nav. delo, 78.

2 Isto.

» Re¢ je interpoliranoj viespratnici S. Milenkovica izgradenoj 1922. u ul. Svetozara Markovi¢a
65 (tada Studenickoj).Videti: A. Jaxomros, M. Ilpocesn, ,Creapanmamrso apxurexre Huxosaja
Bacusbesuua Bacnibesa u meros Georpaucku onyce (maj 1921— ¢pebpyapl1923%), Hacnele, XIV-2013,
119-120.

* K. Rupuh, Hlxapruna euna, Beorpam 2011; A. Panosanau, ,Ilxapxuna smia y Beorpamy®,
Caonwumersa P333CK, X1VI-2014, 215-226 (sa starijom lit.).

» Z. Manevié, ,Jucerasnje...”, XVL
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% A. Kagpujesuh, ,,EBoxaunje n mapadpase BUSAHTHJCKOI' TPAJUTEILCTBA Y CPIICKOj APXUTCKTYPU OJ]

1918. mo 1941. romuue®, y: M. Pakouwuja (yp.), Huw u Busanwmwa II, Hum 2004, 381-394.
27 7.. Manevié, nav. delo, XTV.

% O znacaju takvih manifestacija svedodi 1 ¢injenica da je februarsku smotru 1926. godine svecano
otvorio akademik Andra Stevanovié. Videti: Anonmm, ,M3m0x6a apxurexToHCKUX mpojexara’,
Tosumura, 5.2.1926, 7; Anonnm, ,JA3mox6a xinyba cryngenara apxurekrype, Bpeae, 15.2.1926, 6;
Anonny, ,,Kpam n xpasmuna Ha nsinox6bu crypenara apxurexrype”, [oaumuxa, 18.2.1926, 7; M.
Kamanwun, ,,M3nmox6a crynenara apxurexrype, Cpnoxu xrounesru znacrnur, XVII-1926, 378-381.

# 1 pored nespornih evokativnih iskoraka, Milan Kaganin je kritikovao uocljivu proizvoljnost studenata
u obnovi vizantijskog, a pogotovo srpsko-vizantijskog stila (koji u to vreme nije bio jasno ni naucno
diferenciran). Videti: M.Kasanin, nav.delo, 379.

% Projektovanje je zavr$eno 1925, kada je i pocela uzgradnja koja je trajala do kraja 1931. godine.
Videti: b. Hecroposuh, ,,[locmaxademusant y apxumexmypu beozpada..., 359-360; A. Kanwmjesuh,
Ecmemura apxumexmype axademusma (XIX—XX sex), beorpay 2005, 355-356; b. M6pajrep 'asubapa,
LwApxurekrypa srpage Texuauukor dpaxysrrera y beorpany®, Hacuefe, VII-2006, 69-85.

*l Projektovane 1921, a zavrSene na dan sv.Cirila i Metodija 24.5.1926. Videti: P. Mapxosuh,
Vuusepsumemera 6ubnuomera y beozpady (1921—1945), beorpam, 1968; b. Hecroposuh, ,,ITocrakanemmsam y
ApXUTEKTYPH... ,,343-344; C. Muxajios, JI. Punmunosuh, H. Mapkosuh, Y Husepsurercka 6ubimoreka,
y: M. Hlynyr, T. boumsax (yp.), Hobpomsopu beozpadcrom Ynusepsumemy, beorpam 2005, 65-84; C.
Muxajnos, Yuusepsumemcra 6ubnuomera ,, Ceemosap Maprosuh*. Cnomerur xyamype, beorpam 2009.

2 Anonny, ,,Kpam momaxe xamen tememan Crynenrckor moma®, Bpese, 10.5.1926,1; AnoHmm,
,Crynenrcku oM y beorpany®, Bpeme, 27.10.1926, 6.

% Uocljivo smanjenje broja diplomiranih studenata u 1926. (nakon dvadeset u 1925) se moze
delimi¢no objasniti ¢injenicom da su mnogi uporedo saradivali u uglednim projektantskim ateljeima,
sakupljajuci reference za buducu samostalnu praksu, zbog ¢ega su 1 ponesto odlozili sluzbeni zavrsetak
studija. Upravo zbog spomenutog aktivizma, naredne 1927. godine diplomiralo je ¢ak dvadesettroje
studenata, medu kojima i Purde Boskovi¢, Miladin Prljevi¢, Branko Krsti¢, Branislav Marinkovié¢
1 Rajko Tati¢. Videti: B. C. Mapkosuh (npup.), Haenur dunmomupanux umnxcursepa u apxumexama Ha
Texnuuxomn gpaxynmemy Ynusepsumema y beozpady 19191938, Beorpanm 1939, 18-19, 25-26, 31-32, 36—
37.

3 Isto, 31.

» M. Muosanosuh, ,, Bypa bopomuh — pomanruunu monepuusam (1), Bpauaperu enacnur, 542005,
13; Isti, , I Lmemenura smuuja, ‘Bypa bopomuh (II)*, Bpauapexu enacnurx, 55-2005, 11.

% O njegovoj projektantskoj delatnosti videti: 3. Manesuh (pen.), Jlexcuron neumapa, beorpam 2008, 176.

% Ruski emigrant koji je od pocetka visokoskolsku nastavu pohadao u Beogradu, a kasnije radio u
Makedoniji. Videti: B. C. Mapxosuh, nav. delo, 31; I'. Koncrantunosckn, I padumenume 6o Maredoruja
XVIII-XX ser, Cxomje 2000,76; A. Ignjatovic, Jugoslovenstvo u arhutekturi...334—336.

% 3. Manesuh, nav. delo, 327.

¥ M. Byphesuh, Ilemap u Bpanxo Kpemuh, Beorpan 1996.

M. Kamanun, nav. delo, 380.

1 C. Muxajnos, Paxo M. Tamuli 1900-1979, Beorpan 2013, 20— 21.

2 M. Bopucasmesuh, Saamnu npecex u dpyeu ecgu (npup. 3.Manesuh), beorpag 1998; A. Kadijevid,
,,Problem harmonije u estetici i graditeljstvu Milutina Borisavljevi¢a®, Istorga ¢ razvoj teoryja arhitekture,

Lbormik 1— 2003, 55-68.

* M. Bopucasmesuh, ,Je s moryha Hayuna macrasa o apxmrexrypu’, Mucao, 22 (cs.1-2)— 1926,
85-90, 198-203.

* 3. Manesuh (pex.), Hexcuxon neunapa...366.

® A, Kamujesuh, [Tozred na gpanyycro-cpnexe sese y apxumexmypu 00 1904. do 1941.200une, y: Cpncko-
¢pannycku omrocu 1904—2004 (36opuux pagosa), beorpan 2005, 163-176.
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% A. Kagujesuh, Moswp Kopyrnosuh, beorpan 1996; Ucry, ,,Pan Huxonaja Kpacuosa y Munucrapcrsy
rpafjesuna Kpamesune CXC/Jyrocmasuje y beorpagy opn 1922, mo 1939. rommue®, Ioduwrear
epada beozpada, XLIV-1997, 221-255; A. Ignjatovi¢, ,,Architecture, Urban Development, and the
Yugoslavization of Belgrade, 1850-1941%, Centropa, 9— 2009, 110-126.

A, Kagujesuh, Moswup Kopyrnosuli, Beorpan 1996; 3. Manesuh, Apxumexm Munan Snoxosuh, Beorpan
1989; T.Mammanosuh, Yewro-cpncxe aese y apxumexmypu, beorpaxn 2004, 80-88; M. P. Mapxosuh, 'b.
boposmwax, B. Ilyruux, Jewro-cpncxe sese y apxumexmypu beozpada 1865—1941, beorpay 2014 5, 19, 23,
27.

BV, Slapeta, ,,écéki funkcionalizam®, Arhutektura urbanizam, 90-91-1983, 49-52.

9 A. Kadijevié, ,,Elementi ekspresionizma u srpskoj arhitekturi izmedu dva svetska rata®, Moment,
17-1990, 90-100; Isti, ,Excripecumonnsam y 6Georpauckoj apxurexrypu (1918-1941)%, Hacnejje,
XII-2012, 59-77; A. Kadijevi¢, T. Stefanovi¢, ,.Expressionism and Serbian Architecture between
two world wars®, in: J. Bogdanovi¢, L. Filipovitch Robinson, I. Marjanovi¢ (eds.), On the Very Edge.
Modernism and Modernity in the Arts and Architecture of Interwar Serbia (1918-1941), Louvain 2014, 179—
200; 'B. Anpupesuh, Excnpecuonusant y apxumermypu XX eexa y Cpbuju (pyxomnuc moKTOpCKe Jucepramyje
onbpameHe Ha ApxuTekTOHCKOM daxyirrery Y Husepsurera y beorpamy) 2015.

" M. Ipocen, Ap dexo y cpncxoj apxumexmypu (PyKOIHC LOKTOPCKE IucepTanuje OnOpameHe Ha
dunosopcxom paxysrrery Y Husepsurera y beorpany), 2014.

A, Kagujesuh, Ecmemura apxumexmype axademusma...350-353.

Y mwoj je objaBibeH mpeBog, uyBeHOT I'ponmjycosor ormena ,,Anmeprayuonanna apxumerypa’, xao wu
npukasu ocam bayxaycosux mybimkarmja.

V. Rozi¢, Umetnicka grupa ,,Oblik*, Beograd 2005.

> Anonnmm, ,,Kaxo he msrmenarn Yrusepsurercka 6mbmmorexka y beorpamy®, Bpeae, 29.1.1926, 6;
AnoHnM, ,Jyue je orsopes ,,Pycku Hap® y Beorpany®, Bpene, 18.2.1926, 7; Anonnwm, ,, fyue je ceauarno
oceeher. nosu Tlamonowru Hrnemumym™, Bpeme, 23.4.1926, 6; Anonnm, ,Kpames map samyxbuxu .
Tomwha, Iomumura, 2.5.1926, 5; Anonnm, ,JIo6porom Amepukanuma A.Kapuern, Y Husepsurercka
fubsimoreka ce cyrpa cseuaHo orsapa‘, Bpeme, 23.5.1926, 5; Anonnwm, ,Jyde je cBeuaHo OoTBOpPCHA
Yuusepsurercka oubimoreka y beorpany®, Bpeme, 26.5.1926, 5; Anonnwm, ,Kpam u Kpamunma
npucycTByjy ocsehermy criomMeHuka mauuM parHunuMa“, Bpese, 25.10.1926, 1; Axonnm, ,,Ceeuano
ocseheme HOBe mpasociaBHe Hpkse v bauxoj Anu®, Bpeae, 31.10.1926, 5; Anonum, ,, Saxsanrocm nawe
eaade enznecxom napody®, Bpeme, 7.11.1926, 9; Anonum, ,,Hosa srpaga Ilpomyxrae u Edexrre Gepse y
Hosom Caxy®, Bpene, 3.12.1926, 5.

» Anonmym, ,,Oceeheme Temespa Crymenrckor joma, sanyxomHe Kpama Asexcanupa®, Bpene,
9.5.1926, 5; Anonum, ,.Kpam nomaxe xamen remespau, Crymenrckor moma®, Bpeame 10.5.1926,1;
Anonny, ,,Crynenrcku nom y beorpan®, Bpeae, 27.10.1926, 6.

% Videti: Anonnm, ,Hosu xpame amsopan usan Tomuwmpepa®, Bpeme, 19-21.6. 1926, 3. U
reprezentativnoj monografiji iz 1927. posveéenoj razvojnim dostignuéima Kraljevine SHS,
publikovane su i fotografije znacajnih javnih drzavnih objekata pred njihovo dovrienje 1926.godine,
poput prestonickog Ministarstva finansija 1 novosadske Produktne berze. Videti: Kraljevina Srba, Hroata
¢ Slovenaca, Beograd—Ljubljana 1927,150,158.

" Nakon $to je prvobitne ideje o,vrtarskom gradu® publikovao 1925.godine, arh. Jan Dubovi se
1926 zalagao za izgradnju radnickih stambenih naselja, predlazu¢i i metode regulacije sela. Videti:
J. dyGosu, ,,Panennuxa xyha u pamennuxu mom®, Caspemena onwmuna, 2— 1926, 75-79; Isti, ,,Hemrro
o rpamosuma y Bpry", Caspemena onumuna, 1— 1926, 81-88; Isti, ,,O perymanmoHoM rurany cesa®,
Caspentena owmuna, 4— 1926, 66-68. Pripremio je 1 Urbanisticki projekat seoskog naselja,tipske projekte
seoskih i radnickih kuca (JI. Munamunosuh Mapuh, Apxumexma Jan Jy6osu, beorpax 2001, 100, 128).
% B. Maxcumosuh, ,,3ap u to ma nponanue?”, [Hoaumura, 15.6.1926, 4.

% Bupern: Anonmm, ,Haceme yHmBepsurerckmx HacraBHuka. Ha mecry rue je Hekama Omia
CesakorheBa murimaHa ke ce HajJjemme Hacesbe Hosor beorpama®, [loaumuxa, 16.9.1926, 5;
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Anonny, ,,Hacesse yHuBepsnTerckux HacraBHHKA, mocera MuHuctpa rnpocsere r.M. Tpudynosuha®,
Tonumuxa, 17.9.1926, 6; M. Humuh, ,IIpodecopcka komoHMja — H3rpajiba U ECHU OCHUBAUM,
Toowwrear zpada beozpada, XTLV-XLVI-1998-1999, 71-82; II."hoposuh, Bpmru zpad y beozpady, Beorpan,
2009, 56-78; B. Bojani¢, ,Iskustva urbanizma moderne u Beogradu sa osvrtom na Profesorsku
koloniju®, DaN§, 682010, 64-687; V. Kamili¢, ,,The Professor’s colony — a suburban housing project
as an example of urban development in 1920s Belgrade®, in: J. Bogdanovi¢, L. Filipovitch Robinson,
1. Marjanovic¢ (eds.), On the Very Edge. Modernism and Modernaty in the Arts and Architecture of Interwar Serbia
(1918-1941), Louvain 2014, 179-200.

% . Roposuh, nav.delo, 73; B. Kamumuh, Apxumexma Ceemosap Josanosuh, Beorpay 2011, 40-44. C.
Muxajios, Pajro M. Tamui...20.

o1 3. Manesuh, bparro Marcumosul. Beaura nazpada apxumerxmype CAC, beorpax 1995, 3—4.

% B. Kojuh, Jpywmsenu ycaosu... 206; A. Kapmjesuh, ,,O apxwmrexrypm cnomen-oGenexja Ha
3ejrunnuky u Buny®, Jlecxosaurxu sboprux, 12010, 197-206; M. Josamosuh, Xpan Csemoz Case y
beozpady, beorpag 2007, 27-28.

% B. Ilonosuh, ,,O caspemenoj apxurexrypu y beorpauy, beozpadere onumurcre nosure, 121932, 761-762.
0 7. Manevié, ,Milan Zlokovi¢*, Umetnost, 59-1978, 42.

% Jb. baarojesuh, ,, Tpancrnosunmja myxa u kapakrepa, UTAIAjaHCKO MEJUTEPAHCKE APXUTEKTYPE Y
pannM npojekrnma Munana 3noxosuha®, Apxumerxmypa u_ypéanusas, 34-2012, 7-11.

% A. Banmosuh, beozpad 1930-2009, Beorpam 2010, 439; A Kadijevié, ,Interpolations — necessity and
inspiration of newer Belgrade architecture®, 3/IY Mamuye cpnexe sa muxosre yyemmnocmu, 43-2015, 248, 250.
% B. Hecroposuh, ITocmaxademusan... 375-376; . Munnammuaosuh Mapuh, Boduu xpos modepry
apxumermypy beozpada, beorpan 2002, 86; S. G. Bogunovi¢, Arhutektonska enciklopedija Beograda XIX ¢ XX
veka, Beograd 2005, t.2, 1143.

% Na meduprozorskim zonama drugog sprata postavljeni su zaravnjeni plitki reljefi borbe decaka
Herkula i psa sa azdajom i Zemljom, dok su dve iste Zenske maske nad vencem iznad reljefa i tri iste
muske glave postavljene iznad prozora trec¢eg sprata (D. Sikimi¢, Fasadna skulptura u Beogradu, Beograd
1965, 89).

% Jb. Biarojesuh, nav. delo, 10.

'S, G. Bogunovié, nav. delo, 1144.

I Dekorativni program procelja Sojatove kuce ponesto nalikuje na Zlokoviceve fasade kuca Krste
Gopcevica 1 Dure Bogdanica (1926) sa uocljivim kubistickim odjecima, podstaknutim brojnim delima
koje je cesko Umetnicko drustvo ,,Manes™ prikazalo na izlozbi u Beogradu 1925.godine (videti: 3.
Maunesuh, Apxumexm Munan Snoxosu....10).

2 B. Hecroposuh, ,Ilocrakagemusam y apxurekrypu®...346; S. G. Bogunovi¢, nav.delo, 170; K.
"hupuh, nav.delo; A. Panosanan, nav. delo.

7 A. Urwarosuh, ,JIse Georpancke xyhe apxurexre lparnme bpamosana®™, Hacaefe, V-2004,
119—134.

" b. Kojuh, , JIpyurrsenu ycnosn... . 89.

7 Uz Brafovana, reminiscencijama na Duzdevu palatu u Veneciji u tom periodu naginjao je i
produktivni Florestano di Fausto (1890-1965), drzavni arhitekata fasisticke Italije (videti: I. Di Marco,
Florestano Di Fausto, architetto del Mediterraneo, Roma 2011).

*D. Sikimié, Fasadna skulptura... 27-28.

7 B. Monosuh, nav. delo, 762.

® A. Kagujesuh, Mosup Kopyrosuh, Beorpay, 1996.

O A. Kamujesuh, nav.delo,54-57; II. Kusanosuh, ,,JIpuior npoyuasarmy HCTOpHjc U apXUTEKTYPE
srpajie  Konrposmmor omemersa Munucrapersa momra, teserpaga u renepona y beorpagy®,

Hacnefje I111- 2001, 105-113; T. lamsarosuh, nav.delo, 82-86.
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8- A. Kagujesuh, ,I'pamuresscka menarnocr Ilerpa J. Ionosuha y jyroucrounoj Cpouju (1908
1930), Sboprux sa aurosne ysemrocmu Mamuye cpnexe, 40-2012, 227-228.

8 B. Murposuh, ,,['pamuresckn onyc Hake ITonosuha (1886-1967)%, Ipajja sa npoyuasarse cnomenura
xyamype Bojeodurne, XX~ 1999, 69-70; M.ILP., Ana, Ilpksa Basuecema I'ocriommer, y: Cnosernuuxo
nacnefje Cpouje, beorpay 2007, 87; V. Mitrovi¢, Arhutektura XX veka u Vojodini, Novi Sad 2010, 205.

8 M. Josanosuh, Xpan Csemoz Case y beozpady, Beorpan, 2005; A. Kanujesuh, Jedarn eex mpasxeroa
Hayuonanroz cmuaa y cpnexoj apxumerxmypu (cpedurna XIX — cpeduna XX sexa), beorpagm 2007, 213-225.

8 M. Byphesuh, nav.delo, 21-23, 77.

8 A. Kanpjesuh, ,Munan 3noxosuh m Tpaxema HAIMOHAJIHOT CTHJIA Yy CPICKO] ApXUTCKTYPH',

Toduwrar zpada Beozpada, XLIT-XLIIT-2000/2001, 213-224.
® A. Kadijevi¢, ,,Elementi ekspresionizma... ,,,92.

% C. Towesa, Apxumexma Bpanucnas Kojuli, Beorpaz 1998, 26.
8 Kojuh, Jpywmeenu ycrosu... 89.

8 A. Kadijevié, ,Elementi ekspresionizma u sipskoj arhitekiuri... ,,, 95; C. Towmesa, nav.delo, 25-26; B.
Ilyrauk, , Ponxmopusam y apxurexrypu beorpama (1918-1950)%, Ioduwrar epada beozpada, LVII-
2010, 180-181; A. banosuh, nav.delo, 85.

8 A. Kagujesuh, ,,O apxurexrypu criomeH-obesnexja Ha 3ejrunnuky u Buny®, Jecxosawxu sboprur,
L2010, 197-206; M. Mahanosuh, ,,O apxurekrypu crioMeH-Kameje Ha 3¢jTHHIAKY" (CAOIIUTEHE
Ha cuMnosujymy ., Junsomamuyja u xyamypa Cpouje: cmarse u nepenexmuse” beorpay 29. 6. 2015, y mrammnm).

% M. Byphesuh, nav. delo, 19, 21.
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SERBIAN ARCHITECTURE IN 1926
— BETWEEN CONTINUITY AND REFORM

Summary:

The availability of diverse sources, as well as all the more exsisting
historiographical study of interwar epoch, provides the basis for the appereance
of critical observations on Serbian architecture in 1926, developed within the
Kingdom of Serbian, Croats and Slovenians. In phenomenological sense, it can
be analyzed through the prism of its internal flash of insight expressed in the
initiatives and reactions key actors (designers, purchasers, consumers, chroniclers
and critics), and based on today’s interest in understanding the past through narrow
historiographical platforms from a distance problematize various aspects of the
former building.

Primary staring at the distant medieval origins, as well as the closer
Liberation epoch, Serbian architectural culture in 1926 in parallel continued
its europeanization, creating the basis for a inevitable modernization reform.
Ambitious and inspired, it was celebrated by authors of middle and younger
generation — Dragisa Brasovan, Momir Korunovi¢, Aleksandar Djordjevic, Milan
Zlokovi¢, Branislav Kojic, brothers Krstic and Aleksandar Vasic, which succed to
prolong the civilizational effectiveness of all directions.
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RAZVO] STAMBENE ARHITEKTURE U BEOGRADU 1926. GODINE

Apstrak:

Beograd je tokom meduratnog perioda doziveo ekspanziju stambene
gradnje zahvaljujudi velikom prilivu stanovnistva iz cele zemlje. Hroni¢an nedostatak
zivotnog prostora 1 stalno Sirenje grada izvan zakonskih granica prouzrokovali su
donosenje strogith parametara na osnovu kojih ¢e se sprovoditi urbanisticki plan
Beograda iz 1923. godine. U radu ¢e biti reci o znacajnijim ostvarenjima na polju
stambene arhitekture u Beogradu 1926. godine kada je zabelezen najveci broj
izgradenih objekata. Sredina trece decenije karakteristicna je po tome da je u tom
periodu vladao veliki diverzitet arhitektonskih stilova koji su bili posledica ukusa
investitora, ali 1 razlicitih senzibiliteta projektanata. U tom periodu javljaju se nove
tendencije, poput folklorizma, dok arhitekti pokazuju sklonost ka eksperimentisanju,
Sto ¢e dovesti do pojave moderne arhitekture ve¢ naredne godine. Kroz pregled
projektantske delatnosti 1926. godine bice prikazani glavni tokovi beogradske
meduratne arhitektonske scene.

Kljucne rei:

Beograd, stambena arhitektura, 1926, urbanizam

Rad je nastao kao rezultat istrazivanja na projektu
Ministarstva prosvete, nauke 1 tchnoloskog razvoja Republike Srbije
br. 177013 (Srpska umetnost 20. veka: nacionalno 1 Evropa )
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Opste prilike u stambenoj arhitekturi Beograda 1926. godine

Beograd je u Prvom svetskom ratu izgubio oko cetvrtinu stambenog fonda.'
Po zavrsetku rata u prestonicu novoosnovane Kraljevine Srba, Hrvata 1 Slovenaca
stanovnistvo je pristizalo iz svih delova zemlje, $to je prouzrokovalo da na popisu
1921. godine Beograd broji 111.739 stanovnika za razliku od predratnih 90.000,
dok je popis iz 1931. godine zabelezio porast na 266.849 stanovnika.” Na osnovu
ovih podataka nije neobicno da je grad tokom meduratnog perioda zadesila
»gradevinska groznica® koja je svoj vrhunac dostigla 1926. godine. U periodu od
1920. do 1927. godine podignut je 1.594 stambeni objekat, i to ¢ak 477 u 1926.
godini.® Intenzivnost stambene izgradnje prouzrokovala je veliku produkciju
projekata na godisnjem nivou. Kao primer moze posluziti arhitekta Valerij Stasevski
koji je samo u 1926. godini izradio nacrte za 48 stambenih zgrada.*

Godina 1926. je takode znacajna prekretnica u praksi stambene izgradnje
zato §to je tada konacno potpisan pravilnik za izvodenje generalnog urbanistickog
plana Beograda iz 1923. godine. Tada su propisani jasni parametri o velicini 1
procentu zauzeca placa, sirini procelja 1 pozicioniranju objekta u odnosu na ulicnu
regulaciju. Citava teritorija Beograda je tada podeljena na cetiri zone sa jasno
definisanim gradevinskim propisima.’ Ovi zakonski okviri ¢e znatno uticati na dalji
arhitektonski 1 urbanisticki razvitak Beograda.

Ekspanzija stambene izgradnje kao najsigurnije investicije tokom
meduratnog perioda prouzrokovala je stilski diverzitet kakav ni pre Prvog, ni
posle Drugog svetskog rata nije bio prisutan. Istovremeno su se gradili stambeni
1 rezidencijalni objekti u duhu akademizma, ecklekticima ili razlicitih varijacija
nacionalnog stila. Razlog ovakvoj mesavini stilova koji su bili gotovo ravnomerno
zastupljeni lezi u razlicim stremljenjima projektanata, ali isto tako 1 ukusu
investitora. Osim pojedinac¢nih reprezentativnih primera, sredinu trece decenije
obelezila je planska izgradnja nekoliko stambenih naselja, ¢iji znacaj za urbanisticki
1 arhitektonski razvoj Beograda svakako nije zanemarljiv.

Profesorska kolonija

Profesorska kolonija je nastala po uzoru na vrtne gradove Ebenizera Ha-
uarda (Ebenezer Howard). Inicijativu za izgradnju stambene kolonije pokrenuo je ta-
dasnji dekan Filozofskog fakulteta dr Vladimir Petkovi¢ sa arhitektom Svetozarom
Jovanovi¢em.® Zajedno sa Mihajlom Radovanovi¢em, Petrom Krsticem,” Zivkom
Tucakovi¢em 1 Rajkom Tati¢em,? Svetozar Jovanovi¢ je 1926. godine izradio urba-
nisticki plan naselja 1 takode projektovao nekoliko varijacija tipske gradske vile koje
bi profesori Beogradskog univerziteta birali shodno sopstvenom ukusu 1 potreba-
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ma.’ Izgradnja je zapoceta 1926. godine i od jula do pocetka gradevinske sezone u
martu 1927. godine na prostoru Profesorske kolonije ve¢ je bilo podignuto pedeset
vila."” Arhitektura rezidencijalnih objekata Profesorske kolonije tesko da se mogla
svrstati u revolucionarna, inovativna ili avangardna resenja. Preovladujudi stil je bio
umereni akademizam 1 eklekticizam, koji je bio prisutanu rezidencijalnoj arhitekturi
na Kotez-Neimaru 1 u drugim delovima grada. Akcenat je bio na ekonomicnosti
gradnje, posto je vecina profe- mg
sora bila primorana da uzme
kredit kod Drzavne hipote-
karne banke.!! Medutim, sam
koncept Profesorske kolonije
kao pokusaja formiranja vrt-
nog grada 1 urbanisticki dobro
promisljenog stambenog nase-
lja ¢ini ovaj poduhvat izuzet-
no znacajnim za ovaj pregled.
Medu primerima koji su zadr-
zali svoj autenticni izgled do
danas izdvajaju se porodicne
kuce Ivana Paje, Jovana Erde-
lja-HOViéa, Svetozara JOVanOVi' Porodicna kuca Jovana Erdeljanovica, 1926. Fotografija:
cal dI‘ugih.12 Vladana Putnik

Kotez-Neimar

Kotez-Neimar takode predstavlja jedno od naselja koja su tokom trece
decenije dvadesetog veka nastala u Beogradu po principu »Vrtnog grada®. Autori
urbanistickog resenja iz 1921. godine Emil Hope (Emil Hoppe) 1 Oto Sental (Otto
Schinthal) osmislili su Kotez-Neimar po uzoru na rezidencijalna naselja u Evropi."”
Za razliku od Profesorske i Cinovnicke kolonije, gde su projektovane tipske kuce
sa ciljem da se planski nastani odredeni socijalni stalez ili ¢ak profesija, stambeni
objekti podignuti na Kotez-Neimaru su bili individualnog karaktera,' iako je u
naselju ziveo veliki broj arhitekata, umetnika 1 drugih pripadnika intelektualne elite
meduratnog Beograda."

Tokom 1926. godine gradevinsko preduzece ,Neimar®, na celu sa
inzenjerom Perom Putnikom, izradilo je projekte za brojne investitore koji su od
njih kupili zemljiste. Na njihovim resenjima mahom je preovladivao akademizam
1 klasicna prostorna resenja sa grupisanjem reprezentativnih prostorija ka ulici 1
pomocnih ka dvoridtu. Jedan od primera je i kuc¢a Veniamina Sé¢eglovitova u
Rankeovoj 9."° U istom periodu drugi arhitekti projektuju na teritoriji Kotez-
Neimara. Kucu dr Zega na uglu Branicevske 1 Lamartinove ulice projektovao je
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arhitekta Hugo Kun 1926. godine.'” Njegova resenja se sustinski ne razlikuju od
Putnikovih, jer 1 kod Kuna preovladuje umereni srednjoevropski akademizam
tipican za gradske vile u rezidencijalnim kvartovima. Arhitektonske mase su skladno
stepenovane, medutim skromnost investitora prouzrokovala je mahom jednostavnija
resenja fasada, bez bogatije dekoracije.

Arhitekta koji je svakako uneo inovacije projektovanjem sopstvene kuce u
Lamartinovoj 10, 1922. godine je Momir Korunovi¢."® On je svoju interpretaciju
narodne arhitekture takode primenio 1 na porodi¢nim kuéama koje je projektovao
za bracu Radic¢a 1 Stanisu u Ulict Hadzi Milentija 80 1 82, 1926. godine. Po
spoljasnjem izgledu obe kuce ponavljaju izvesne elemente Korunovi¢eve porodi¢ne
kuce. Kuc¢a Radica Korunovi¢a takode ima ulaz u vidu trema 1 Cetiri uska lucna
prozora uokvirena arhivoltama i1 vencem, motiv koji ¢e drugi arhitekti kasnije cesto
koristiti prilikom projektovanja rezidencijalnih objekata. Kuca Stanise Korunovi¢a
ima istureni desni deo procelja, a u oba sluc¢aja dimnjaci su izrazeno visoki sa
dekorativnim kapama.'

Drugi arhitekta koji je ostavio svoj pecat na Kotez-Neimaru je Milan
Zlokovic.” Godina 1926. se u Zlokovicevom stvaralastvu cesto vezuje za period
njegovog eksperimentisanja.”! Tokom te godine izvedeno je osam njegovih objekata
u Rankeovoj, Gastona Gravijea, Branicevskoj 1 Skerlicevoj ulic, $to ih ¢ini gotovo
jedinstvenim primerom urbane mikroceline na teritoriji tadasnjeg Beograda,
prevashodno zbog ¢injenice da je Zlokovi¢ pri projektovanju tezio da objekte stilski
1 fizicki medusobno poveze.

Najreprezentativnijom u ovoj grupaciji se s pravom smatra dvojna zgrada u
Rankeovoj 12-14. Tako se u prethodnlm 1stra21vanJ1ma navodi da je objekat graden
za krojaca Ljubomira Jovanovi¢a na imanju Josifa SOJata 2 u projektnoj dokumen-
taciji Zlokovi¢ navodi da se objekti na adresi Rankeova 12-14 zidaju za gospodma
Josifa SOJata % Dva objekta su u potpunosti istovetna; stvoren je utisak kao da su je-
dan drugom odraz u ogleda-
lu. Dve gradevine su spojene
luénim prolazima, motivom
koji je Zlokovi¢ rado koris-
tio. Tako je fasada prociscena,
grupisana dekoracija u vidu
medaljona  sa maskama 1
jasno odvajanje  prizemne
zone od sprata vencem sa
volutama 1  zardinjerama
odaju utisak akademizma.
Medutim, Zlokoviéev tretman
fasadnog platna je specifican
tako da je upotreba tradicio-
nalnih arhitektonskih eleme-
Milan Zlokovi¢, Kucéa u Rankeovoj 14, 1926, Fotografija: nata reSena na originalan 1
Vladana Putnik prepoznatljiv nacin.
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Na kucama Alek-
sandra Petrovica 1 Dorda __D
Jovovi¢a u Ulici Gastona Gra- | 5
vijea 1 1 3 Zlokovi¢ je takode | ]:I
pribegao resenju dvojne kuce. =t
Za razliku od stambenih zgra- | [
da u Rankeovoj ulici, kuéa *
Aleksandra Petrovi¢a na broju
3 ne deluje kao da je odraz u ogledalu kuce sudije Jovovica na broju 1, iako stilski
¢ine zaokruzenu celinu.?* Neobicno je §to ovako kreativna i nesvakidasnja resenja
Zlokovi¢ nije imao prilike da primeni na svojim kasnijim objektima, niti su nje-
gova ostvarenja imala veceg odjeka u razvoju stambene arhitekture. Na uglu Ran-
keove 1 Gastona Gravijea Zlokovi¢ je projektovao 1 kucu za svog prijatelja Milisava
Raicevica,” koja je za razliku od susednih objekata daleko skromnijeg resenja.

1

Jeremija Proti¢ je prvobitno projektovanje porodi¢ne kuce poverio arhitekti
Hugu Kunu, medutim krajem 1926. godine menja projektanta i angazuje Milana
Zlokovi¢a sa inzenjerom V. Durovicem da izrade drugo resenje. Moze se zakljuciti
da se Jeremija Proti¢ odlucio za Zlokovi¢a posto je u neposrednoj blizini njegovog
placa imao prilike da vidi ¢ak Sest Zlokovi¢evih stambenih objekata podignutih na
zemljidtu Josifa Sojata tokom 1926. godine.?

Poslednji od znacajnijih Zlokovi¢evih ostvarenja na Kotez-Neimaru te
godine je kuc¢a Mare Mitrovi¢ u Branicevskoj 8.7 Nepravilna osnova prouzrokovala
je lomljenje arhitektonskih masa koje ¢e Zlokovi¢ primeniti na porodi¢noj kuéi
u Internacionalnih brigada ve¢ naredne godine. Medutim, na ovom objektu i
dalje ostaje u poznatim okvirima, dekorisuéi poslednju zonu jonskim pilastrima 1
medaljonima.

Zgrada Josifa Sojata

Pored navedenih realizovanih stambenih objekata na Kotez-Neimaru,
Milan Zlokovi¢ je 1926. godine projektovao jos jednu stambenu zgradu za Josifa
SOJata u Ulici Kralja Milutina 33.* Gradevina predstavlja logican nastavak
stremljenja vidljivih na dvojnoj zgradi u Rankeovoj 12-14. Uticaj italijanske
neorenesanse je u najve¢oj meri prisutan na ovom objektu 1 moze se zakljuciti da je
visoka dekorativnost 1 raskosna obrada procelja doprinela da se ovaj objekat zaista
istice u stambenoj arhitekturi Beograda. Elevacija fasade je koncipirana po principu
renesansnih palata, sa jasno istaknutim zonama prizemlja, piano nobile-a 1 visih zona,
kao 1 lode u zavrsnoj zoni poput palate Davancati podignute krajem cetrnaestog
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veka u Firenci. Izrazena dekorativna fasada naglasava piano nobile, a od posebnog su
znacaja reljefi ,,Borba decaka Herkula 1 psa sa zemljom* 1 ,,Borba decaka Herkula sa
azdajom® koje je izradio Zivojin Luki¢.* Freska koju je naslikao Mladen Josi¢ u zoni
lode nije sacuvana,’ ali svakako svedo¢i o znacaju investitora i zelji za izvodenjem
§to reprezentativnijeg objekta, kao 1 o saradnji slikara, vajara i arhitckata u tom
periodu. Reljefi na Sojatovoj zgradi najaviée njihovu obilatu upotrebu na stambenim
objektima tokom druge polovine trece 1 citave Cetvrte decenije dvadesetog veka, za
razliku od fresko-dekoracija, koje nece biti u istoj meri zastupljene.

Zgrada PredstavniStva Prvog dunavskog parobrodarskog
drustva

Svakako najznacajniji objekat stambene arhitekture koji je zavrsen 1926.
godine jeste zgrada Predstavnistva Prvog dunavskog parobrodarskog drustva.
Gradevina se nalazi na uglu ulica Kapetan Misina 1 Gospodar Jevremova. Autor
projekta je austrijski arhitekta Aleksandar Pop (Alexander Popp), dok je razradu
njegovog resenja izvrsio Stevan
Tobolar.* Aleksandar Pop je bio
asistent Petera Berensa (Peler Behrens),
pa je tako 1 njegov uticaj vidljiv u
Popovom stvaralastvu, a narocito
na primeru zgrade Prvog dunavskog
parobrodarskog drustva. Osim toga,
Pop je na ovom projektu primenio sve
elemente koji su bili karakteristicni
za becku stambenu arhitekturu
tre¢e decenije dvadesetog veka.*
Tako iznad wulaznog portala stoji
godina 1925, objekat je zapravo
zavrsen tek sledece godine. Bilo
je predvideno da prizemlje bude
poslovni  prostor drustva, a da
naredna tri sprata budu rezervisana
za stanovanje zaposlenih.” Fasadu
odlikuju elementi ekspresionizma u
vidu posebno istaknutog ugaonog
segmenta, dramaticno prelomljenih
masa, cik-cak erkera na bocnim
Aleksandar  Pop,  Zgrada  Predstavnisiva Prvog fasadama 1 geometrijski dekorativno
dunavskog  parobrodarskog  drustva, 1924-1926. reSenim ulaznim portalima.35
Fotografija: Vladana Putnik Pojedina reéenja poput reljefnog
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natpisa namene 1 godine sa stilizovanim sidrom iznad ulaza, upotreba jarbola 1 sata
na fasadi najavljuju karakteristicnu estetiku ar dekoa koja ¢e biti u izvesnoj meri
prisutna u nastupaju¢em periodu. Celokupna procis¢enost forme fasade svrstava ove
objekte u vesnike modernizma. Da je ova gradevina bila radikalna za beogradsku
sredinu svedoci 1 jedan prilog iz ,,Politike*: ,,Pola Beogradana bi se, nema sumnje,
zaklelo da ova kuca nije u Beogradu...“.”* Iako je zgrada Prvog dunavskog
parobrodarskog drustva donela duh becke 1 evropske savremene arhitekture, njena
uticajnost nije se ogledala u direktnom kopiranju, ve¢ su beogradski arhitekti
pojedine specificne elemente Cesto koristili u svojim ostvarenjima.

Porodic¢na kuca Branislava Kojica

Jedan od najznacajnijih stambenih objekata podignutih 1926. godine je i
porodi¢na kuca Branislava i Danice Koji¢ u Zadarskoj 6.”” Kao mladi arhitekta koji
je tek zavrsio studije, Koji¢ je resio da na projektu za sopstvenu kucu eksperimentise
primenjujuéi estetske principe manira koji je nazvao folklorizam.* Inovativnost i
kreativnost mladog arhitekte dosla je do izrazaja na projektu za sopstvenu kucu koja je
predstavljala svojevrstan manifest folklorizma kao kreativne alternative strogom srpsko-
-vizantijskom stilu. Osnova objekta je nepravilna 1 izlomljena, $to je prouzrokovalo
»zatalasano® procelje.’”” Kojicevo reSenje inspirisano je tradicionalnim osmansko-
-balkanskim stilom 1 arhitekturom konaka sa elementima ekspresionizma 1 poznog
romantizma. Dinamicnost fasade postignuta je asimetrijom: kolski ulaz postavljen je
na desnom delu procelja, dok kontratezu ¢ine dva polukruzna erkera. Ekspresionisticki
karakter gradevine sa elementima tradicionalne varoske arhitekture ¢ine ovaj objekat
medu prvim primerima ekspresionizma i folklorizma u stambenoj arhitekturi.*
Elementi osmansko-balkanskog stila prisutni su kroz upotrebu erkera 1 cetvorovodnog

Branislav Koji¢, Porodi¢ne kuée u Zadarskoj 6, 1926, akvarel, Istorijski arhiv Beograda
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krova sa isturenom strehom. Medutim, Koji¢ ne tezi eklektickom, ve¢ analitickom 1
sintetickom pristupu u tretiranju tradicionalnih arhitektonskih elemenata na savremen
nacin. Bezornamentalnost eksterijjera programski dopunjuje funkcionalan enterijer i
namestaj rucne izrade koji je projektovala Danica Koji¢ 1927. godine.*

Vila inZzenjera Miodraga Marinkovica

Iako je inicijalni projekat za sopstvenu vilu u Ulici Internacionalnih brigada
36 potpisao inzenjer Miodrag Marinkovi¢, asistent Tehnickog fakulteta,” u drugim
izvorima se javlja ime Branislava Koji¢a kao autora. Marinkovi¢evo resenje iz juna
1926. godine poseduje slicno resenje izvedenom projektu, osim cinjenice da je
projektovano u duhu akademizma. S druge strane, izvedeni objekat u potpunosti
reflektuje Kojicev folklorizam. Svi elementi tradicionalne varoske kuce su razradeni
1 prilagodeni savremenom arhitektonskom re¢niku. Uspesno ukomponovan motiv
»divanhane® 1 smelo asimetri¢no reseno procelje doneli su Kojicu 1 nagradu. Vila
inzenjera Marinkovi¢a proglasena je za jednu od cetiri najlepse kuée gradene u
duhu narodnog gradevinarstva od strane Kluba beogradskih arhitekata 1930.
godine.” Kroz ovaj projekat Koji¢ je nastavio svoje eksperimentisanje na polju
folklorizma 1 uspesno ga realizovao.

Zgrada brace Dordevic

Za razliku od folkloristickih
traganja Branislava Kojic¢a, arhitekta
Branko Tanazevi¢" je iste godine
svoju interpretaciju  nacionalnog
stila u stambenoj arhitekturi iskazao
na projektu za zgradu industrijalaca
brac¢e Dordevi¢ u Prizrenskoj 4 1 4a.
Dok su u prethodnim slucajevima
investitori mahom gradili porodi¢ne
kuce sa malo stanova za izdavanje,
zgrada braée Dordevic bila je
ambiciozno zamisljena. U prizemlju
se nalazilo pet ducana, zgrada je
imala dva ulaza sa po Cetiri stana
na tri sprata.” Procelje je reseno u
klasicnom Tanazevicevom maniru,
prisutna je polihromija, nesto
Branko Tanazevié, Stambena zorada brace Dordevi¢, skromnija fasadna dekoracija tada
1926. Fotografija: Vladana Putnik veé Zakasnelog nacionalnog toka
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secesije, 1ako je citava kompozicija akademski koncipirana. Secesijski vertikalizam
postignut je pozicioniranjem dekorativnih panela u zoni ispod 1 iznad prozorskih
otvora. Na panelima je zastupljenja ikonografija karakteristicna za srpsko-vizantijski
stil, ali 1 jednostavna geometrijska ornamentika.

Porodicna kuca Vojislava Zadine

Na osnovu prethodno navedenih primera moze se zakljuciti da je izgradnja
sopstvene kuce bila prilika za arhitekte 1 inzenjere da iskazu svoj licni pecat 1
stremljenja bez uticaja investitora. Jedan od takvih primera je i kuca inZenjera
Vojislava Zadine, projektovana 1926.
godine u Kneginje Zorke 37.* Kao i u
slucaju prethodnih primera, Zadina je na
porodicnoj kuci iskoristio priliku da stvori
sopstvenu  interpretaciju  nacionalnog
stila, drasticno razlicitog u odnosu
na Kojica, Tanazevica, Korunovica i
Deroka. Procelje krasi bogata fasadna
dekoracija u duhu romansko-vizantijskog
stila.”” Uprkos uskoj fasadi, u prizemlju
se nalaze dva monumentalna lucna
portala flankirana stubovima 1 lu¢nim
vencem kompleksne ornamentike. Vrata
portala su izradena od kovanog gvozda sa
staklenim panelima na kojima centralni
motiv ¢ini rozeta. Dinamicnost fasade
postignuta je uspeSnim stepenovanjem
masa. ProCeljem dominiraju arkadni
nizovi prozorskih otvora u prizemlju 1
na drugom spratu. Masivni balkoni su
skladno pozicionirani tako da ne odaju
utisak teskobe. Iznad svakog prozora
pozicioniran je visoko dekorisan kljucni
kamen. Klasicno komponovan krovni
venac takode doprinosi opstem utisku  Vojislav Zadina, Portal porodi¢ne kuée, 1926.
skladnosti éitavog objekta. Fotografija: Vladana Putnik

Zgrada Jelisavete Milenkovi¢ i vila Milana Stojadinovica

Medu reprezentativnim resenjima koja ne pripadaju eksperimentalnim
stremljenjima je 1 zgrada Jelisavete Milenkovi¢, zene nacelnika ministra saobracaja,
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Janko Safarik, Kuca Jelisavete Milenkovi¢, 1926,
Istorijski arhiv Beograda.
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Milan Mini¢, Projekat stambene zgrade Pavla
Nikolic¢a, 1926, Istorijski arhiv Beograda
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u Beogradskoj 33. Za izradu projekta
odabran je arhitekta Janko Safarik,*
koji je primenio klasicne elemente
umerenog modernizovanog cklekticizma
sa elementima berlinske secesije. Procelje
odlikuje simetricno resenje sa erkerom kao
centralnim motivom iznad kojeg poslednju
zonu krasi arkadni niz prozorsklh otvora.
Slicno refenje Safarik je izveo na kudi
Danice 1 Borivoja Kirjakovica u Prizrenskoj
1iz 1922. godine.* Posebno je interesantna
Cinjenica da je na ovom objektu
projektovana 1 krovna terasa, $to sredinom
tre¢e decenije dvadesetog veka nije bio Cest
slucaj. Kasnijim nadzidivanjem objekta
krovna terasa je izgubljena. Gospoda
Milenkovic je u sklopu unutrasnjeg dvorista
trazila da Safarik projektuje i ,Jladnjak®,*
odnosno venjak, S§to takode nije bio
svakidasnji zahtev investitora.

Iste godine Janko Safarik je
projektovao vilu Milana Stojadinoviéa,
tada ministra u vladi, u Ulici Milovana
Glisi¢a 3. Zarazliku od stambenih objekata
u ulicama BeogradskOJ 1 Prizrenskoyj,
Safarik se pri projektovanju raskosne
vile na Senjaku opredelio za stil blizak
Kojicevom folklorizmu. Glavni motiv
gradevine cine efektni stilizovani doksat
1 erker koji se nalaze sa boc¢ne i dvorisne
strane strmog placa kako bi bio omogucen
pogled na reku.’’ Ovakvo resenje najavice
Safarikova dalja istrazivanja na temu
nacionalne arhitekture, poput vile koju ¢e
projektovati za Nenada Ivkovica u Ulici

Carlija Caplina 21, 1929. godine.”
Zgrade u Lominoj 24 i 26

Jos jedan primer dvojne zgrade
izveden u Lominoj 24 1 26 projektovao je
arhitekta Milan Mini¢®® za Pavla Nikolic¢a
1 tehnicko preduzeée ,Rekord”. Obe
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zgrade su koncipirane po sistemu poslovno-stambenih objekata, gde su prizemne
zone sluzile za kancelarije, a gornji spratovi za stanovanje.”* Mini¢ je objekte
koncipirao u duhu istoricizma 1 eklekticizma.” Proceljima vlada stroga simetrija,
centralna zona je blago isturena 1 naglasena fasadnom dekoracijom. Objekti nisu
u potpunosti izvedeni prema projektima; umesto predvidenih skulptura atlasa,
postavljene su skulpture muskarca i Zene koje je izradio vajar Petar Palavi¢ini.™

Vila Tihomira Panié¢a i kuéa Pavla Hadzi Pavlovica

Arhitekta Aleksandar Dordevi¢®” projektovao je 1926. godine dva znacajna
objekta koja pripadaju njegovom opusu stambene 1 rezidencijalne arhitekture.
Kuéa Pavla Hadzi Pavlovica u Ulici Svetozara Markovica 58 predstavlja uspesan
primer interpretiranja francuskog akademizma u srpskoj stambenoj arhitekturi.”®
Procelje odlikuje stroga simetrija, sa blago isturenim bocnim 1 centralnim rizalitima,
naglaSenim jonskim lezenama, Sto ozivljava ravnomeran ritam prozorskih otvora i
francuskih balkona.

Vila Tihomira Pani¢a takode u potpunosti odrazava Dordevicev
arhitektonski recnik 1 senzibilitet. Gradevina je projektovana u duhu francuskog
akademizma, S$to je posebno izrazeno ponovnom upotrebom jonskih pilastera,
vertikalne rasclanjenosti fasade, postavljanjem markize iznad ulaznog portala
i dekorativnih urni na atici sa balustradom.” Na osnovu ova dva primera moze
se zakljuciti da je Aleksandar Pordevi¢ u toku trece decenije dvadesetog veka
podjednako uspesno primenjivao elemente francuskog akademizma na stambenim
zgradama 1 vilama, §to ¢e ostati prisutno 1 u njegovom daljem stvaralastvu.
Zahvaljuju¢i uspesnim resenjima poput ostvarenja Aleksandra Dordevica, uticaj
francuskog akademizma bice zastupljen u stambenoj arhitekturi Beograda sve do
pocetka Drugog svetskog rata.

Poslovno-stambena zgrada Milosa Savcica

Milo§ Sav¢ié,” istaknuti inZenjer 1 politicar, projektovao je zajedno za
Evgenijem Gulinom poslovno-stambeni objekat 1924. godine,” a radovi na
1zgradnji su zavrseni 1926. godine. Objekat je projektovan na uglu, sa prizemljem
1 mezaninom rezervisanim za poslovne prostorije, dok su naredna tri sprata bila
predvidena za stanovanje. Fasada je reSena u klasichom akademskom duhu,
ra$c¢lanjena smenom jonskih pilastera i1 lezena. Posebno je znacajno pomenuti
ulazni portal iz Andri¢evog venca koji je reSen po sistemu klasicnog dvokrilnog
ulaza sa lunetom. Citava vrata su zastakljena, sa dekorativno resenim kovanim
gvozdem. Ulazni hol 1 stepeniste su takode izvedeni u luksuznim materijalima u
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skladu sa konceptom ¢itavog objekta. Projektovana u poznom periodu Savci¢evog
stvaralastva, poslovno-stambena zgrada Milosa Savcica odrazava sve aspiracije
uspesnog politicara 1 privrednika koji je ujedno bio investitor 1 projektant.

Zakljucak

Stilski  diverzitet koji je preplavio Beograd posle Prvog svetskog rata
svakako je uticao na formiranje ukusa investitora. Stoga nije neobi¢no $to odabrani
primeri stambene arhitekture nastale 1926. godine pripadaju razlicitim likovnim
izrazima ponekad 1 istth autora. Osim §to su se mnogi arhitekti tog perioda cesto
1 dugo trazili u razlic¢itim stilovima 1 manirima, mnogi su birali da iz prakticnih
razloga udovoljavaju Zelji narucioca projekta. Medutim, pokazalo se da je izvestan
broj njih tezio eksperimentisanju, traganju za sopstvenim originalnim izrazom, sto
se narocito manifestovalo na projektima za njihove porodi¢ne kuce. Izvesna smela
resenja koja su zapazena na stambenim objektima iz 1926. godine su na odredeni
nacin najavila neka od pionirskih dela modernizma, najpre porodi¢nu ku¢u Milana
Zlokovica iz 1927. godine.”® S druge strane, traganja za formiranjem novog oblika
nacionalnog stila dovela su do izuzetnih ostvarenja, poput zgrade pukovnika
Elezovi¢a u NjegoSevoj 20, iz 1927. godine, arhitekte Aleksandra Deroka.”® Smela
upotreba dekoracije u akademizmu i eklekticizmu i teznja za slobodnijim formama
dovele su do veoma originalnih ostvarenja kao §to je Skarkina vila arhitekte Dragide
BraSovana iz 1927. godine.**

Intenzitet stambene izgradnje nastavice se sve do pojave ekonomske
krize 1929. godine.”® Cetvrta decenija donece dominaciju modernizma i svih
njegovih varijacija, ukljucujuci ukrstanja sa akademizmom i ar dekoom, medutim,
eksperimentalni duh minule dekade nece se u potpunosti ponoviti, a individualna
traganja projektanata za svojom interpretacijom nacionalnog stila polako ¢e poceti
da jenjavaju.
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DEVELOPMENT OF RESIDENTIAL ARCHITECTURE
IN BELGRADE IN 1926

Summary:

During the interwar period Belgrade suffered the expansion of residential
building due to the large influx of the population from the entire country. A chronical
lack of living space and constant expansion of the city beyond its legitimate borders
caused the bringing of severe legislations upon which the urban development
plan of Belgrade from 1923 would be conducted. Some of the most significant
residential buildings designed during the peak of the expansion in Belgrade in
1926 will be analized in this article. Mid 1920s were specific for the great diversity
of architectural styles that were the consequence of the investors’ tastes, but also
the architects’ different sensibilities. During that period new tendencies emerged,
such as Folklorism, while many architects leaned towards experiment, which would
already lead to the appearance of modern architecture during the next year. The
main courses of the Belgrade interwar architectural scene will be highlighted
through an overview of the architectural praxis in 1926.
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ARHITEKT MARKO VIDAKOVIC I ARHITEKTURA ZAGREBA
IZMEDU DVA SVJETSKA RATA

Apstrakt:

Utjecaj ceske na hrvatsku arhitekturu 20. stolje¢a izuzetno je velik, djelom
zahvaljujuci djelovanju ¢eskih arhitekata u Hrvatskoj (na primjer u izgradnji kompleksa
Batine tvornice u Borovu), no jo$ vise stoga $to je cijeli niz hrvatskih 1 jugoslavenskih
arhitekata zavr$io Skolovanje na njemackoj ili ceskoj politehnici u Pragu. Medu
najvaznije od njih spada Marko Vidakovi¢ (Golubinci, 18. 7. 1890.—Zagreb, 5. 1.
1976). Nakon jedne godine studiranja na Visokoj tehnickoj skoli u Becu (1909-1910),
nastavio je studirati na Ceskoj visokoj tehnickoj skoli u Pragu (1910-1919, s prekidima).
Vidakovi¢ je odigrao kljutnu ulogu u pojavi moderne u arhitekturi Hrvatske
organiziranjem izlozbe Cehoslovacke savremene arhitekture u Zagrebu (17. 3.-1. 4.
1928.) koju je priredio uz pomo¢ Zdenéka Wirtha iz Cehoslovackog ministarstva za
skolstvo 1 narodnu prosvjetu. Nedugo poslije izlozbe projektirao je i podigao jednu od
prvih gradevina internacionalnog stila u Zagrebu, vilu Ljudevita Pfeffermanna (Jurjevska
27a, 1928-1929). I u ovome 1 u kasnijim njegovim projektima (poput nerealiziranog
projekta paviljona za Zagrebacki zbor iz 1931.) osjeCa se utjecaj radova ceskih
arhitekata. Iako nakon vile Pfeffermann Vidakovi¢ nece imati prilike realizirati vaznije
gradevine, iz projekata koje je izradivao (tramvajska stajalista,1930; umjetnicki dom,
1930; klinika za otorinolaringologiju, 1940, sve u Zagrebu) ocito je kako se radilo o vrlo
talentiranom arhitektu koji je potpuno prihvatio leksik moderne arhitekture. U Sirenju
internacionalnog stila u Hrvatskoj 1 Jugoslaviji odigrao je vaznu ulogu i putem svojih
brojnih tekstova publiciranih u ¢asopisu Arhitektura iz Ljubljane, te u zagrebackim 1
beogradskim dnevnim novinama. Tijekom Drugog svjetskog rata aktivno je sudjelovao
u spasavanju srpske djece u profasistickoj Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj.

Kljucne rect:

Marko Vidakovié, moderna arhitektura,
¢eski modernizam, arhitektonska teorija
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Uvod

Utjecaj ceske na hrvatsku arhitekturu 20. stoljeca izuzetno je velik, djelom
zahvaljuju¢i djelovanju ceskih arhitekata u Hrvatskoj (na primjer u izgradnji
kompleksa Batine tvornice u Borovu), no jos vise stoga $to je cijeli niz domacih
arhitekata zavrsio skolovanje na njemackoj te ceskoj politehnici u Pragu. Na
studiranje u Pragu budu¢i su se arhitekti odlucivali ponajprije zbog ideja slavenske
uzajamnosti, a u nastojanju da se zaobidu sli¢ni fakulteti u Njemackoj.! Postojanje
posebne jugoslavenske kolonije, te Cehoslovacko-jugoslavenske lige, koja se brinula
za smjestaj studenata, dodatno je potaknulo val studenata prema Pragu i omogucilo,
da, na primjer, samo u $kolskoj godini 1924-1925. na Visokoj tehnickoj skoli bude
na raznim smjerovima upisano 114 studenata iz Jugoslavije.” Medu dake praskih
politehnika ubrajaju se i neki klju¢ni predstavnici hrvatske i jugoslavenske moderne
poput Ivana Zemljaka (diplomirao 1920.), Vladimira Sterka (diplomirao 1921.),
Nikole Dobrovi¢a (diplomirao 1923.), te arhitekta o kojemu ¢e biti vise rijeci u
ovome ¢lanku Marka Vidakovi¢a.” Tako nije stvorio veliki arhitektonski opus kroz
djelovanje Vidakovica jasno se moze iSCitati snazan utjecaj Ceske arhitekture na
pojavu moderne u Zagrebu, pa 1 cijeloj Hrvatskoj 1 Kraljevini SHS/ Jugoslaviji kako
na razini teorije tako 1 arhitektonskih projekata.

Skolovanje i poéeci arhitektonske aktivnosti

Osnovi podact za Vidakovi¢evu biografiju vrlo su sturi bududi da je njegov
osobni arhiv fragmentarno sacuvan. Roden je 18. 7. 1890. godine u Golubincima
(prema dijelu izvora u Sremskoj Mitrovici) u Sremu. S 14 godina doselio se u Zagreb,
gdje je 1908. maturirao." Uslijedilo je obrazovanje na Visokoj tehnickoj skoli Becu,
gdje zavrSava prvu godinu studija 1909-1910, nakon cega prelazi u Prag. Na Ceskoj
visokoj  tehnickoj  skoli  (Ceska
vysokd $kola technickda, CVST)
studira izmedu nastavnih godina
1910/1911. 1 1913/1914. 1 polaze
20. 2. 1913. prvi drzavni ispit.
Skolovanje je zbog nemoguénosti
pla¢anja  skolarine prekinuo u
ljetnom  semestru  1913/1914.
Pred zavrsetak Prvog svjetskog
rata nastavlja obrazovanje, skolske

Pecat Marka Vidakovica kao R . .
Viktor Samuel Bernfest,  ovlajtenog arhitekta; DAZG, godine 1917/1918, 1 zavriava ga

Marko Vidakovic, 1974; fond br. 1122, Zbirka polaganjem drugog drzavnog ispita
["‘L(’T%T*_“h.]“ US_“‘}?]JC““ od  gradevnih nacrta, sign. 1105 2.1.19195°
g Darije Alujevi¢ (1768/9), Jurjevska 27a.
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Tragova njegove arhi-
tektonske 1 druge aktivnosti sve
do kraja 1920-ih vrlo je malo.
Nedugo po povratku iz Praga,
1920. preuzima s bratom Mi-
loSem zagrebacko poduzece
svojega ujaka Gene Skrbic¢a® i
pokrece gradevinsko poduze-
¢e Marko Vidakovic ¢ drugovi sa
sjedistem u Gundulic¢evoj uli-
ci br. 29,7 koje se dvije godina
kasnije registrira pod imenima
obojice brace Marka i Milosa o o . o
Vidakovica. na IlOVOj adresi I;l\'}[](ill !)l'll('(‘, \ }(‘l_ilk()'\'l'(‘-l‘l’(‘l éil{:{l'(‘l)il(;k(y)l’lll -%l)(n"u ‘:'(‘1(‘52!]1’1111}:

> > DAZG, fond br. 251, Zagrebacki zbor, kutija br. 170.
Ilica 40.* U meduvremenu, u ‘
lipnju 1921, imenovan je u uzi
odbor Tehnicke sekcije zaduzene za izgradnju Lagrebackog zbora (velesajamskih zgra-
da).” Sljedece ¢e godine na ovom izlozbenom prostoru projektirati paviljon Brace
Vidakovié, Proe jugoslavenske toornice Zaluzyja, roleta, droenih i ocjelnih kapaka."® Vierojatno
ga je rad u ovom obiteljskom poduzecu toliko zaokupio da se nije mogao u vecoj
mjeri posvetiti projektantskoj djelatnosti veci dio svoje meduratne karijere.

Kako je malo sacuvanih Vidakovi¢evih 1 realiziranih 1 nerealiziranih
projekata iz ranih 1920-ih tesko je pratiti
neposredan utjecaj Skolovanja u Pragu
na Vidakovi¢a. Prvo njegovo poznato
realizirano djelo spomenuti je paviljon
obiteljskog  poduzeca  oblikovan  kao
osmerokutna gradevina s lanternom s
kruznim prozorima na vrhu. Arhitektonsko
rjeSenje paviljona ne istice se originalno$cu
u korpusu onodobne hrvatske arhitekture, a
ni gotovo potpuno dokidanje dekoracije na
proceljima ove gradevine ne mora se nuzno
tumaciti iz perspektive opredijeljenosti za
modernu budué¢i da se nesumnjivo radilo
o nacinu isticanja roleta na prozorima i
vratima, koje je poduzeée proizvodilo.

U  godinama  koje  slijede
Vidakovi¢ izraduje tek nekolicinu odreda
nerealiziranih  projekata. Prvi  njegov
saCuvani pI‘Ojth, za izgradnju nove najamne Marko Vidakovi¢, nerealizirani projekt
zgrade Srpske pravoslavne crkvene opéine za stambeno — poslovnu zgradu Srpske

.y . - : ravoslavne crkvene opéine u Zagrebu, Ilica
u sredidtu Zagreba, Ilici br. 9, nastaje 770" o CaSTet,
& > ’ J 9; Novosti, Zagreb, 19, 19. 1. 1928, str. 5.
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1924." Zgrada se trebala graditi kako bi se na tom mjestu prosirila ulica, ali i zbog
boljega iskoristavanja atraktivne lokacije na kojoj je do tada stajala historicisticka
jednokatnica. Na Vidakovi¢evom projektu uocavaju se brojni klasicizirajuci detalji.
Procis¢enost dekoracije, kao 1 plasti¢ni tretman ugla pokazuju, medutim, 1 stanoviti
utjecaj ceske kubisticke arhitekture, $to ne treba cuditi bududi da je studirao u
Pragu upravo u vrijeme kada je kubizam dominirao ¢eskom arhitekturom. Zgrada
na kraju nece biti podignuta prema Vidakovicevom projektu. Tek 1929. godine
sagradena je prema projektu zagrebackih arhitekata Jurja Denzlera, Stanka Kliske 1
Mladena Kauzlari¢a i jedno je od prvih djela hrvatske moderne.'

Sredinom 1920-ih  Vidakovi¢ uspijeva realizirati dijelom prema svojim
projektima samo izgradnju zgrade Higijenskog zavoda (Doma narodnog zdravlja)
u Rockfellerovoj ulici u Zagrebu. Na natjecaju za tu zgradu 1925. pobijedio je tim
zagrebackih arhitekata Juraj Denzler — Mladen Kauzlari¢, po ¢ijim je projektima
zapocela izgradnja dvije godine kasnije.”” Prema Vidakovi¢evim tvrdnjama, iznesenim
u njegovoj Autobugrafyr, zahvaljuju¢i okolnosti §to je u tim godinama bio vrlo blizak
s lje¢nicima Andrijom Starnparom 1 Berislavom Borcic¢em, kQ]l su cijeli prOJth

I ' pokrenuh nJemu je, 1ako je bio
clan Zirija, povjereno sastavljanje
daljnjth  potrebnih projekata 1
vodenje nadzora izvedbe. Istaknuo
. je 1 kako je on projektirao ,sve
= . detalje za obrtnicke radove, u drvu
1 metalu®, te da su oni izvedeni
u tvornici bra¢e Vidakovi¢, pod
ﬁ B njegovim nadzorom1,,u specijalnoj

- S8 originalnoj tehnici“."* S obzirom

— — : —— na proizvodni djelokrug tvornice
£ m———— = " —— njegove se tvrdnje zasigurno mogu
- = FE— " prihvatiti. U oblikovanju glavnih
— : - vrata zgrade osje¢a se primarno

Glavni ulazi u Dom narodnog zdravlja dr. \n(hijn utjecaj suvremene art-déco estetike.
Stampara, Zagreb; foto D. Damjanovi¢, 18. 9. 2012. Iz

i

vremena kada se

dovrsavala  izgradnja  Doma
narodnog zdravlja sacuvan je jos jedan nerealizirani Vidakovicev projekt za Zagreb, za
nadogradnju palace Vianiczany." Jedna od najvaznijih historicistickih palaca u sredistu
grada, smjestena na rubu Trga Zrinjevca 1 Strossmayerovog trga te Hebrangove ulice,
a nasuprot palace Jugoslavenske akademije znanosti 1 umjetnosti, u to je vrijeme
sluzila kao Hrvatski seljacki dom, pa je vjerojatno bilo potrebno osigurati vise mjesta
za potrebe te institucije. Vidakovi¢ je predlozio nadogradnju drugoga kata palace 1
efektno naglasavanje njezina polozaja na jednom od najvaznijih uglova u gradu s
visokom kupolom. Palaca bi se time nadovezivala na rjeSenje historicistickih kuca
koje su stajale na suprotnom kraju trga. Rjesenje je u usporedbi s projektom za Ilicu
jos tradicionalnije, neoklasicisticko 1 ni u ¢emu ne navjeséuje Vidakovi¢ev radikalan
otklon prema moderni koji ¢e ubrzo nastupiti.
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Izlozba Cehoslovacke savremene arhitekture
u Zagrebu 1928. Godine

Prijelomna godina povijesti moderne arhitekture u Zagrebu, a ujedno
1 Vidakoviceve karijere svakako je 1928. Nakon desetljeca dominacije art-
décoa 1 modernistickog klasicizma, s pokojim djelom ekspresionizma, moderna
(internacionalni stil), s nekoliko godina zakasnjenja u odnosu na situaciju u
éehoslovaékoj 1 u drugim centrima avangardnih strujanja, pocinje prodirati u
zagrebacku arhitekturu. U samome centru Zagreba, na uglu Trga bana Jelacica 1
Jurisiceve ulice, te se godine zavrSava preoblikovanje palace Otta Sterna (prvotno
secesijske gradevine), po projektima jednog od tada najvaznijih berlinskih 1
njemackih arhitekta Nove stvarnosti, odnosno moderne, Petera Behrensa. O trijumfu
principa arhitekture internacionalnog stila u Zagrebu 1928. svjedoci 1 gradnja
doma Veslackog kluba Uskok na Savi prema projektu Antuna Ullricha te pocetak
gradnje Vidakoviceve vile Pfeffermann (o kojoj ¢e kasnije biti vise rijeci).'®

Spomenute 1928. Vidakovi¢ puni 38. godinu zivota. Vise se, bar po
godinama, ne bi mogao nazvati mladim arhitecktom, iako se mora istaknuti da je
mu dio drugih prvaka hrvatske moderne arhitekture (poput, na primjer, Drage
Iblera) bio vrlo blizak po starosti. Iza sebe je u tom trenutku imao tek nekoliko
spomenutih manjih 1 malobrojnih realizacija te nesto vise objavljenih tekstova u
raznim zagrebackim novinama 1 ¢asopisima, u kojima se dijelom dotakao 1 problema
moderne arhitekture, pa se nije dalo ni naslutiti da ¢e se upravo te 1928. pretvoriti

stila u Zagrebu.

Klju¢nu ulogu u proboju moderne u Hrvatsku 1 Jugoslaviju odigrao
je ponajprije sudjelovanjem u organiziranju izlozbe suvremene cehoslovacke
arhitekture u zagrebackom Umjetnickom paviljonu (17. 3. — 1. 4. 1928.)."7 Izlozba
je odrzana formalno pod pokroviteljstvom tadasnjeg zagrebackog gradonacelnika
Vjekoslava Heinzela,'® no spisi zagrebackog Gradskog poglavarstva otkrivaju nam
kako je s hrvatske strane poslove oko pripreme zapravo vodilo Strukovno udruzenje
likovnih umjetnika, dok je cehoslovacku stranu u Zagrebu predstavljao konzulat
Cehoslovacke Republike. Konzulat je prilicno kasno, tek u sje¢nju 1928. zatrazio
da se ustupi prostor Umjetnickog paviljona za izlozbu. Isprva se planiralo izlozbu
odrzati izmedu 20. 3.1 15. 4," da bi konzulat kasnije izmijenio termine i odlucio
se za razdoblje od 15. 3. do 1. 4. jer se moralo uskladiti s terminima odrzavanja
izlozbe u Ljubljani i Beogradu.*® Naime, izlozba je prije Zagreba bila postavljena u
Jakopi¢evom umjetnickom paviljonu u Ljubljani (izmedu 25. 2.1 11. 3. 1928.),*' pa
je vjerojatno zbog kratkog roka prijenosa izlozaka zagrebacka izlozba kasnila dva
dana u odnosu na planirani datum — otvorena je 17. 3. 1928.

U Kraljevini SHS zadnja je stanica izlozbe bio Beograd. Samo Sest
dana nakon zatvaranja zagrebacke izlozbe, 7. 4. 1928, otvorena je u tamosnjem
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Oficirskom paviljonu. Zanimljivo je da su za sve tri izlozbe, ljubljansku, zagrebacku
1 beogradsku, otisnuti posebni katalozi, a nesumnjivo je otisnut 1 katalog na ¢eskom
buduci da je izlozba, prije nego je prenesena u Kraljevinu SHS, bila prikazana u
velikom broju mjesta u Cehoslovackoj.?

U ovome tekstu paznja ¢e se usredotociti ponajprije na zagrebacku izlozbu
zbog utjecaja koji je imala na Vidakovic¢evu karijeru i proboj moderne u zagrebackoj
arhitekturi.

Politicka elita grada, cehoslovacki konzul, kao 1 vrh Zagrebacke sekcije
Udruzenja jugoslavenskih inzenjera 1 arhitekata prisustvovali su otvorenju, buduci
da je izlozba imala 1 politicku pozadinu — predstavljala je pokazatelj dobrih odnosa
1 uskih veza na politickom, gospodarskom i kulturnom polju Kraljevine Srba,
Hrvata i Slovenaca i Cehoslovacke. Cchoslovacka je gledala sa simpatijama na
zajednicku drzavu Juznih Slavena 1, kao gospodarski jaca 1 tehnoloski naprednija,
imala je 1 stanoviti pokroviteljski odnos prema njoj. Kako je istaknuo u intervjuu
Odon Para, tadasnji cehoslovacki konzul u Zagrebu, ¢ehoslovacki su politicari vise
vjerovali u uspjeh Jugoslavije negoli sami Jugoslaveni, pa ¢ak 1 u vremenu kada je
politicka kriza u ovoj zemlji dosegla vrhunac, atentatom u Narodnoj skupstini u
Beogradu.” U uspostavljanju i jacanju suradnje Zagreba i Praga i organizaciji ove
izlozbe pomogla je takoder 1 okolnost da je supruga zagrebackog gradonacelnika
Heinzela bila Cehinj a, a praskoga Karela Baxe
Hrvatica,”* kao i ¢injenica da je spomenuti
konzul Para bio inzenjer jako zainteresiran za
IZLOZBA SAVREMENE arhitekturu.”

; '“r!eﬁl-[l-\_|]\-_|];i:||\-:\l_-\u{:[' Sudeci po popisu 286 izloZenih djela,
e prikazanih putem projekata, aksonometrijskih
prikaza, jako uvecanih fotografija,” radova
ukupno 50 ¢ehoslovackih arhitekata zagrebacka
(te ranije ljubljanska, a kasnije beogradska)
e publika dobila je priliku upoznati prilicno
T e detaljno najvaznija ostvarenja suvremene
cehoslovacke arhitekture, ukljucujuci i1 djela
najavangardnijih arhitekata. Odreda su bila
prikazana ve¢ realizirana djela, ii ona koja
su bila u postupku izvedbe. U Zagrebu su
bile objavljene ¢ak dvije publikacije vezane za
izlozbu — sluzbeni katalog” i posebno otisnut

predgovor, odnosno prikaz izlozbe Marka
Vidakovica.”®

Marko Vidakovi¢, Izlozba savremene Koliko je Vidakovi¢ bio povezan s

arhitekture ¢sl. Arhitekata u Zagrebu, vy . Ve . .

. A e ceskom arhitektonskom scenom ocituje se 1 u
1928., naslovnica publikacije; Arhiv za d dosbe. U ni o d
likovne umjetnosti Hrvatske akademije predgovoru 1z10zDbe. njemu je dao ne samo
znanosti i umjetnosti pregled izlozenih djela ve¢ se osvrnuo 1 na
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opcenite probleme suvremene arhitekture, a donio je 1 kracu povijest ¢ehoslovacke
(zapravo ponajprije ceske) arhitektonske moderne te pregled raznih strujanja koje
su je u tome trenutku obiljezavali. Temelje novoga pristupa arhitekturi u Ceékoj
po njemu je postavio Jan Kotéra, za kojim je vrlo brzo krenuo ¢itav niz arhitekata
kojima je ,aplaudirajuéi Corbusieru, glavno ... kod umjetnickog stvaranja
konstrukcija“®. Drugi klju¢ni arhitekt je Josef Gocar u ¢ijim djelima, ocjenjuje
»hema nicega neozbiljnoga, namjestenoga, neistinitoga, ni traga od kulisa“*.

Vidakovi¢ je, nadalje, uocio da na suvremenoj ¢ehoslovackoj arhitektonskoj
sceni postoji cijeli niz razlicitih pristupa, no niti jedan nije smatrao pogresnim. lako
smatra, tako, da ,arhitektura nije 1 ne moze biti samo puka konstrukcija, ona treba
1 masu, koja ¢e djelovati, djela cehoslovackih arhitekata koje primarno interesira
konstrukcyja (Jifi Kroha, Vladimir Wallenfels, Josef 1 Bohuslav Fuchs, Oldfich
Tyl, Bogomil Kozak, IrantiSek Lydie Gahura, IrantiSek Vahala, Adolf Bens,
Jaroslav Fragner, Jaromir Krejcar, Ludvik Kysela, Eugen Linhart, Josef Marek,
jaroslav Polivka, Josef Havlicek, Josef Karel Riha, Oldiich Stary, Alois Spalek)
ne ocjenjuje lose, ve¢ dapace istice da i ona ,imaju svoju duboku filozofiju i svoj
veliki umjetnicki znacaj . Cak i one koje ubraja u ‘tradicionaliste’ (Antonin Engel,
Bohumil Hibschmann, Frantisek Kavalir, Arnost Wiesner, Jindfich Merganc i
Milan Harminc) smatra vrijednim interesa ,,jer operirajuéi prokusanim elementima,
stvaraju djela umjetnickih kvaliteta, koja bi na primjer kod nas [u Jugoslaviji] bila
bez konkurencije®.”” Kao najnaprednije i najkvalitetnije ¢eholovacke arhitekte
ocjenjuje ve¢ spomenutog Jiffja Krohu, zatim Aloisa Balana, Jiffja Grossmanna,
Frantiseka Fialu, Vlastislava Hofmana, Bedficha Feuersteina, Bogomila Slamu,
Klementa Silingera, Josefa Kalousa, Vojtécha Kerharta, Jaroslava Résslera i
Bediicha Adameka.

Tako postoje 1 u éehoslovaékoj arhitekti koji poput Pavla Janaka tragaju
za ‘sveslavenskim’ drzi kako su gotovo svi arhitekti odbacili ograde nacionalizma
1 Sovinizma. Nista specificno ¢esko ne moze se, naime, na¢i u rjesenjima njihovih
gradevina ,,Ova djela kipe preko ove ograde 1 dosezu daleko izvan njene granice®, pa
je stoga to zapravo bila izlozba ,svjetske arhitekture ceskih arhitekata*”. Vidakovi¢
je ve¢ tada uvidio jedinstvenost arhitektonskog jezika moderne u svim dijelovima
Europe 1 svijeta, koja ¢e u to vrijeme 1 dovesti do nastanka termina ‘internacionalni
stil’ za meduratnu modernu arhitekturu. Smatrao je, kako termin ‘moderna’ ne
treba koristiti za ova djela, jer ona ne proistjecu iz ‘mode’, ve¢ je rije¢ o djelima
prave, nove umjetnosti.** Upravo zbog toga drzao je kako je ova izlozba prilika da
,»nasi arhitekd (...) vide 1 da upoznaju smjer savremene svjetske arhitekture*®, te da
se time ,,otvara put kojim valja da udarimo, traze¢i Veliku Istinu u umjetnickom
stvaranju, na polju savremene arhitekture*.

Osim Vidakoviceve knjizice objavljen je 1 cjjeli niz prikaza izlozbe. Okolnost
da se radilo o jednoj od prvih izlozbi posvecenih arhitekturi u Zagrebu u 20. stoljecu
uopce, kao 1 da su predstavljeni radovi arhitekata koji su doista radikalno zastupali
modernisticke stavove proizvela je mno$tvo komentara 1 tekstova u gotovo svim
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tadasnjim zagrebackim novinama. Ve¢ina autora bila je fascinirana koliko se mnogo
gradi i koliko drzava potic¢e gradevinsku aktivnost u Cehoslovackoj, no ocjene samih
radova bile su vrlo nejednake. U trenutku kada je, kako je ve¢ 1 re¢eno, moderna tek
pocela prodirati u Zagreb, razumljivo je da je bilo jos dosta 1 arhitekata 1 likovnih
kriticara naklonjenih tradicionalnijim arhitektonskim rjesenjima. Kako je jedan
od domacih arhitekata, Aleksandar Freudenreich i1 uocio: ,,Mi juznjaci, volimo 1i
malko patosa 1 vanjskih forma, volimo malko sentimentalnosti i tradicije! Zato nije
ta izlozba mogla §ire slojeve zainteresirati, a ni oduseviti...“*".

Tako je vecéina autora tekstova u kojima je izlozba opisana svjesna, naime,
da je moderna arhitektura odraz suvremenih potreba, dio je ipak prigovarao
cehoslovackim arhitektima da se trebaju vise drzati ‘slavenske duse’,”® odnosno
tradicijske arhitekture ili bar bogatog baroknog arhitektonskog naslijeda.* UnoSenje
cehoslovackog ili bar opceg slavenskog ‘duha’ po kriticaru novina Novosti nuzno je,
osobito pri interpoliranju u staru gradsku jezgru u Pragu. ,,Kad bude u njihovoj
arhitekturi bilo 1 nesto rasnog, ceskoslovenskog ili bar slavenskog, to bi im njihov
rad 1mao vecu vaznost za opc¢u slavensku kulturu. Sam grad Prag, koji po svojoj
staroj arhitekturi spada medju najljepse gradove svijeta tesko podnosi ovakove
stilske novotarije. Grad Hradc¢ana zahtjeva umjerenost u svojem centru, pa je
borba izmedju nove i stare arhitekture velika, a Sto je najvaznije ipak stari Prag
najvise govori o umjetnosti.“* Sli¢nih je razmisljanja bio i ugledni zagrebacki slikar
1 graficar Milenko Gjuri¢ koji je ustvrdio kako je cijelu ¢esku umjetnost zahvatio
val mode iz zapadne Europe, zbog kojih je primila revolucionarne, pa i dekadentne
odlike. ‘Novi duh’ u umjetnosti po njemu pokvario je ‘normalni’ tok nadovezivanja
na stare tradicije.!' Kriticar novina Rijed upravo te tradicijske elemente, koje
ponajprije uocava na Janakovom krematoriju u Pardubicama, smatra nasuprot
ranije izre¢enim misljenjima posve neprikladnim, jer su u arhitekturu preshi ,,sa
bavarskih ‘gasthausa’ i ruske scenografije*?. Okrenutost modernim materijalima i
modernom oblikovanju za njega je pohvalna, no kritizira propagandnu dimenziju
izlozbe. Smatra kako ju je organiziralo Cehoslovacko ministarstvo za kolstvo i
narodnu prosvjetu, odnosno njegov strucni predstojnik Zdenék Wirth, te da je cak
1 katalog otisnut u Pragu. Nezadovoljstvo poduzetnos¢u c¢ehoslovackih arhitekata
mozda je proisteklo 11z okolnosti §to su mnoga vazna strana ulaganja u hrvatsku
1 jugoslavensku privredu u to vrijeme dolazila upravo iz Cehoslovacke, §to je dio
politi¢ara i stanovniStva gledao kao na porobljavanje od strane stranoga kapitala.

Medu autorima koji su se istaknuli pozitivnim osvrtom o izlozenim
radovima svakako treba istaknuti Pavla Jusic¢a, koji je prikaze ove izlozbe objavio
u tada najvaznijem arhitektonskom casopisu Kraljevine Srba, Hrvata 1 Slovenaca
zagrebackom Tehmickom listu, te u dnevnim novinama Obzor. 1 Jusi¢ je uocio,
poput Vidakovica, snazan utjecaj francuske arhitekture na pojavu moderne u
éehoslovaékoj, a stil u kojemu oni rade nazivao je purizam, konstruktivizam i
internacionalna arhitektura. Po njemu ova je arhitektura nastala iz potrebe da se,
zbog stambene krize nakon Prvog svjetskog rata, gradi racionalno, solidno, higijenski
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1 jeftino. ,, Temeljna oznaka ovakove arhitekture je posvemasnja jednostavnost u
koncepciji, energicno isticanje konstrukcija, velike plohe na fasadama sa velikim 1
dugackim staklenim stijenama, zgrade bez krova, vijenaca i prozorskih okvira.“"
Na Jusi¢eve hvalospjeve nastavljaju se dva opsirna 1 vrlo afirmativna prikaza
izlozbe objavljena u novinama Hroat — iz pera Franje Brozovica** i Aleksandra
Freudenreicha.” Freudenreich je osobito o$tro napao opcenito sve one arhitekte
koji se jos uvijek sluze eklekticnim formama, a projekte gotovo svih ¢ehoslovackih
arhitekata smatrao je radovima najvise kvalitete, s kojima se ne mogu nositi radovi
arhitekata u Jugoslaviji. ,,Da povu¢emo paralelu izmedju nasih 1 ¢eskih arhitekata!?
Moderno shvacanje tradicionalnih forma i njihovo razvijanje je osebina nasih
radnja, dok je to kod Ceha potisnuto 1 postoji jaka struja novog rada, posve novog,
posve odijeljenog od svega prosloga!**

Razli¢ita stajalista o izvoriStima cCeske arhitektonske moderne jasno
se uoCava u prikazima izlozbe. Dok je Jusi¢ promatra prvenstveno kroz utjecaje
francuske arhitekture, ponajprije Corbusiera, nepoznati autor teksta u tada
najuglednijem dnevnom listu na njemackom jeziku u Zagrebu Morgenblatiu
primjecuje snaznu srodnost tadasnje cehoslovacke arhitekture sa zbivanjima u
Njemackoj i Nizozemskoj.*” Ve¢ spominjani pisac ¢lanka u novinama Rije¢ (potpisan
pseudonimom Bystander),* kao i Aleksandar Freudenreich u novinama Hroat, te
Vidakovi¢ u svojemu predgovoru, isticu kako je rije¢ o arhitekturi karakteristicnoj
za moderniste svih naroda, odnosno kako je Freudenreich naglasio: ,,Ovu su izlozbu
mogli prirediti i Nizozemci, Nijemci 1 Rusi, a dijelom 1 Francuzi, a utisak bi bio
malne isti.“*

Izlozba mozda nije na sve kriticare ostavila dobar dojam, no sigurno je
da je snazno djelovala na niz zagrebackih arhitekata, ponajprije mlade i srednje
generacije, no 1 na nekoliko starijih. Nije slu¢ajno, naime, da se upravo od 1928.
oni radikalno pocinju okretati od meduratnog klasicizma i/ili ekspresionizma te art-
décoa prema internacionalnom stilu.

Vila Ljudevita Pfeffermanna u Zagrebu

Nekoliko mjeseci nakon odrzavanja izlozbe, u ranu jesen 1928. godine
Marko Vidakovi¢ po prvi (i zapravo jedini) puta u svojoj karijeri dobiva priliku
realizirati gradevinu koja je utjelovljivala njegov modernisticki stav — vilu Ljudevita
1 Anke Pfeffermann u Jurjevskoj 27a u Zagrebu. Gradevna dozvola za vilu izdana
je 28. septembra 1928, a stambena 6. septembra 1929.°! Radove je izvodilo
gradevinsko poduzece Rremen, M. Rrekovic i drugovt iz Preradoviceve 28 u Zagrebu.

Investitor vile, Ljudevit Pfeffermann porijeklom je iz bogate vukovarske
zidovske obitelji.”* Po svoj je prilici sin Izidora Pfeffermanna koji je neposredno
nakon Prvog svjetskog rata bio najbogatiji Vukovarac. Sa sinom Ervinom bio je
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Marko Vidakovi¢, Projekt za glavno procelje vile Ljudevita 1 Anke
Pfeffermann u Zagrebu, Jurjevska 27a; DAZG, fond br. 1122, ZGN, sign.
1105 (1768/9), Jurjevska 27a.

Marko Vidakovié, Presjek vile Ljudevita 1 Anke Pfeffermann u Zagrebu,
Jurjevska 27a; DAZG, fond br. 1122, ZGN, sign. 1105 (1768/9), Jurjevska 27a.

vlasnik tvornice leda te veletrgovine zitom, temelja obiteljskog bogatstva, koju je
utemeljio Izidorov otac Jakob pa se tvrtka stoga zvala Jakob Pfeffermann i sin.>® Tvrtka
je utemeljena krajem sedamdesetih ili po¢etkom osamdesetih godina 19. stoljeca’
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Marko Vidakovi¢, Tlocrt vile Ljudevita i Anke Pfeffermann u Zagrebu,
Jurjevska 27a; DAZG, fond br. 1122, ZGN, sign. 1105 (1768/9), Jurjevska

27a.

no sve do Prvog svjetskog rata nije doiivjela pravi procvat. Rat, te visoke cijene
poljoprivrednih proizvoda za VFIJCmC njegovog trajanja, omogucio je nesluceno
bogacenje Pleffermanna. To im je bogatstvo 1 omogucilo podizanje reprezentativnih
stambenih objekata u Vukovaru i Zagrebu.”

Prosperitet Pfeffermannovog poduzeca bit ¢e, medutim, kako je vrijeme
pokazalo, kratkog vijeka. Po prestanku svjetske konjunkture trgovine zitom, u dru-
goj polovini dvadesetih, Pfeffermannova ¢e se tvrtka naci u krizi, tako da je bila pri-

siljena u 1931, najtezoj godini
za vukovarsku 1 jugoslavensku
ekonomiju, proglasiti stecaj,”
zbog kojega ¢e Ervin Pfeffer-
mann krajem jula 1932. u Be-
ogradu pociniti samoubojstvo.”’
Sto se dogodilo s Ljudevitom
Pfeffermannom nepoznato
je. Moguce je da je i na njega
utjecala sudbina obitelji bududi
da nije dugo posjedovao kucu
u Jurjevskoj. Ve¢ 1931. kao
njezina vlasnica spominje se u
spisima zagrebackog Gradskog
poglavarstva Olga Baci¢ koja

Glavno procelje vile Pfeffermann nakon zavrsetka; Hroatska
revyja, Zagreb, 1930, 477.
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tada pristupa dogradnji garaze u dvoristu vile.” Sto se dogodilo s obitelji u Drugom
svjetskom ratu ostaje takoder nepoznato. Cini se da je Ljudevit Pfeffermann ostao
u Zagrebu buduéi da se u spisima Zidovskog odsjeka Ustaskog redarstva spominje kao
radnik kojega ¢e se angazirati, te vezano za nosenje Davidove zvijezde.”

Vila Pfeffermann sagradena je u cetvrti vila smjestenoj sjeverno od sredista
Zagreba, odmah iznad Gornjega grada, usred prostranog vrta, odmaknuta od uli¢cne
linije. Oblikovno rjesenje u komparaciji s ostalim zagrebackim gradevinama toga
vremena pokazuje snazan otklon prema moderni. Razigrani L tlocrt, poigravanje
s visinom pojedinih volumena, dokidanje dekoracije, bijelo obojena procelja, motiv
isturene armiranobetonske nadstresnice, krovna zona pretvorena u prostranu terasu,
ogradena jednostavhom ogradom, oznacavaju potpunu pobjedu moderne na vili.
U tome trenutku nista slicno jo$ uvijek nije postojalo u zagrebackoj arhitekturi.
Tlocrtno rjesenje vile (sredisnji izduzeni hall sa stubistem koji se protezu kroz dvije
etaze, na kojega se nadovezuju ostale prostorije, te dugi bo¢ni aneks) slicno je kao u
Gocarovoj vili Frantiseka Strnada, u Pragu—Bubenecu, §to ne treba cuditi, bududi
da je Vidakovi¢ upravo ovu gradevinu, projekti za koju su bili na izlozeni na izlozhi
u Zagrebu 1928., isticao kao vrstan Gocarov rad nastao po uzoru na Corbusiera.®

Pogled na hall vile Pfeffermann; Pogled na stepenice u hallu vile Pfetfermann; Svget, Zagreb, 1,
Svyet, Zagreb, 1, knj. IX., 1. 1. knj. IX, 1. 1. 1930, 12.
1930, 12.

Sudedi po fotografijama u unutrasnjem uredenju vile, osim prevladavaju¢ih
modernistickih motiva, javili su se stanoviti ustupci ‘tradicyji’. U oblikovanju stepenista,
rasvjetnih tijela, te kasetiranog stropa u fallu osjeca se ponajprije utjecaj art-décoa. Vila
je bila opremljena suvremenim namjestajem, zidovi falla bili su prekriveni, sudeé¢i po
fotografijama, nekom vrstom drvenih oplata, koje su prostoru davale izrazitu toplinu.
U komparaciji s ve¢éinom onodobnih zagrebackih interijera Vidakovicevu je vilu ipak
karakterizirao izraziti purizam.®!
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Odmah po dovrsetku vila Pfeffermann pocela se pretvarati u ikonu moderne
arhitekture u Hrvatskoj 1 Jugoslaviji. Dakako, u trenutku kada je sagradena bila je
jos uvijek promatrana s podozrivoséu kao 1 ve¢ina prvih modernistickih ostvarenja
u Zagrebu. Znakovita je karikatura uglednog zagrebackog karikaturista Franje
Maixnera koji je uz crtez s prikazom vile dodao komentar ,,vila prije svega mora
biti svjetla, zato ne smije uopée imati prozora“®, referirajudi se na okolnost da ova
gradevina ima gotovo slijepe zidove prema ulici (a s vedim se prozorima otvara
na tri strane prema vrtu koji je okruzuje). Koliko je brzo vila Pfeffermann uzdigla
Vidakovi¢a na pijedestal jednog od najvaznijih arhitekata moderne u Hrvatskoj
1 Jugoslaviji jasno govori cinjenica da su prve ilustracije prvoga broja uglednog
mjesecnika Arhitektura iz Ljubljane 1931. prikazivale procelja 1 unutrasnjost ove
gradevine.” Unutrasnjost vile bit ¢e ilustrirana i u tre¢emu broju Arhitekture,**
kao i u medunarodnim c¢asopisima 7The Master Builder u Londonu 1932.,% te u L
Architecture &’ aujourd’hui u Parizu 1933. u c¢lanku u kojemu je Ljubomir Ili¢ obradio
modernu arhitekturu u Jugoslaviji.®® Kada je predstavljena na Arhitektonskoj
izlozbi zagrebackih inzenjera i arhitekata odrzanoj od 20. 3. do 3. 4. 1932. u
Umjetnickom paviljonu likovni kriticar Slavko Batusi¢ o vili ve¢ govori kao o
dobro poznatoj gradevini za koju smatra da je ,,svakako jedan od najinteresantnijih
objekata izlozbe; tu je spojen najmoderniji princip gradnje s udobnim komforom i
akomodacijom okolini“,*” a Josip Draganié¢, pisuci prikaz o istoj izlozbi u ¢asopisu
Arhutektura istice pak da su ,,Moderne
principe gradjevinarstva donijeli ... u el Ll
Zagreb Marko Vidakovi¢, Ivan Zemljak
1 Drago Ibler®. Treba podsjetiti da su
od trojice istaknutih arhitekata dva daci
praskih politehnika (ceske 1 njemacke).

Usprkos tome $to ¢e na arhitek-
tonskoj sceni Zagreba u godinama koje
dolaze biti vise aktivan tekstovima nego
projektima kriticari su Vidakovica oci-
to upravo zahvaljujuci vili Pfeffermann
prepoznali kao jednoga od najavangar-
dnijih arhitekata grada. Nazalost, na-
dogradnjama izvedenim uoc¢i® i nakon
Drugog svjetskog rata prvotni izgled vile
dobrim je djelom promijenjen. Glavno
procelje s visokim prozorom gotovo je u
¢jelini unisteno, a djelom je izgubljeno 1
stupnjevanje visine pojedinih volumena
vile. U gradevini se danas nalazi sjediste
ambasade Republike Ceske u Hrvat-
skoj, Sto predstavlja izuzetno zanimljivu
koincidenciju, s obzirom na prasko obrazovanje Vidakovic¢a. Zbog ove je uloge, me-
dutim, dvoriste ogradeno visokim zidom, tako da se vila vise ne moze vidjeti s ulice.

T VILA MORA PRUE SVEGA BITI

Ned

ADOST) TATO HE SME
UDPLE IMATI

PROZOR A

Franjo Maixner, karikatura s prikazom vile
Pfeffermann, Tecer, Zagreb, 2532, 4. 5. 1929, str. 11.
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Projekti i arhitektonska djelatnost 1930-ih i
pocetkom 1940-ih godina

Upravo u vremenu dovrsavanja vile Pfeffermann politicka situacija u
Jugoslaviji dodatno se pogorsava. Nakon spomenutog atentata u Narodnoj skupstini
u Beogradu u lipnju 1928. u sijecnju 1929. kralj Aleksandar Karadordevi¢ uzima
diktatorske ovlasti nakon ¢ega gotovo u potpunosti prestaje djelovanje politickih
stranaka 1 organizacija. Na gospodarstvo, pa time 1 gradevinsku djelatnost, politicke
prilike, zahvaljujuéi konjunkturi u svijetu, nisu imale isprva prevelikoga utjecaja.
Tek nakon izbijanja gospodarske krize krajem 1929. gradevinarstvo dolazi u
krizu, 1ako ne tako veliku kao ostale privredne djelatnosti zbog nastavka ubrzane
urbanizacije potaknute preseljenjem stanovnistva iz sela u grad. I Marko Vidakovi¢
nastavlja projektirati, medutim, gotovo nista ne uspijeva realizirati. Opcenito,
tijekom 1930-ih sudjelovao je pri izvedbi samo jednog veceg projekta, sokolskog
stadiona u Maksimiru u Zagrebu. Stadion je podignut 1934. prema projektu Josipa
Dryaka, ¢ijt je brat Alois bio stru¢njak za slicne gradnje u éeékoj, pa ne cudi da je
oblikovan uvelike po uzoru na praski.”’ Vidakovi¢ je imao ulogu voditelja gradnje,
no ne 1 projektanta, pa je nemoguce ustanoviti je li imao prilike ostaviti imalo traga
u oblikovnom rjesenju gradevine.

Usprkos neuspjehu u dobivanju poslova Vidakovi¢ se cijelo vrijeme javljao
na razne arhitektonske natjecaje, a dijelom je 1 samoinicijativno izradivao razne
projekte koji svjedoce kako se radilo o izuzetno talentiranom arhitektu punom
kreativnih ideja. U svim projektima iz 1930-ih i ranith 1940-ih dokazuje se kao
‘radikalni’ modernist, kako se ve¢ moze uociti na projektima za javne paviljone
1 tramvajska stajalista, izradenima u jesen 1930. 1 poslanima na natjecaj koji je
organiziralo zagrebacko Gradsko poglavarstvo. Iako se ve¢ina radova pristiglih na
natjecaj, a odreda se radilo o projektima tada uglednih prvaka zagrebacke moderne
arhitekture, isticala rjeSenjima na tragu estetike internacionalnog stila po smjelosti
1 modernosti rjesenja Vidakoviéevom projektu nije bilo ravna. U novinama je
publicirano stajaliste tramvaja koje je projektirao za dio Zagreba nazvan Gupceva
Zvijezda posve minimalisticki oblikovano, prozracno 1 lako. Krov stajalista je trebala
¢initi ravna metalna ploca ovalnog oblika postavljena na jedan uspravan nosac.
Na tri se strane stajaliste trebalo potpuno otvarati prema vani, dok je na jednoj
trebalo biti ostakljeno, kako bi se putnici mogli zastiti od kie 1 vjetra.”! Unutar
nosaca zamisljena je trafika. Jednako smio bio je 1 njegov projekt za stajaliste ispred
glavnog zagrebackog zeljeznickog kolodvora, na Trgu kralja Tomislava. Kako bi
se prilagodio spomeniku kralju Tomislavu, koji se tada podizao na trgu, Vidakovi¢
je predvidio da stajaliste bude izvedeno od istoga metala kao spomenik, te stakla.
Zanimljivo je kako su 1 nadstresnica stajalista i1 dijelom pod trebali biti stakleni, kako
bi se osiguralo svjetlo za podzemne prostore, duge 30 metara, gdje bi se nalazile
brijacnica, kupaonica, umivaonici, nuznici, garderoba za pohranjivanje stvari
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putnika i sli¢no.”” Organizirajuéi natjecaj Gradsko se poglavarstvo nije obavezalo
pristupiti odmah izgradnji stajaliSta prema projektima koji su nagradeni, pa se s
izvedbom odugovlacilo,™ $to se i u ovom sluc¢aju pokazalo pogubnim za Vidakovica
jer je izvedeno na kraju samo jedno stajaliSte, na Zvijezdi, prema projektu Jurja
Denzlera i Mladena Kauzlari¢a koji je preradio Gradski gradevni ured.”
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Marko Vidakovi¢, Projekt za tramvajsko stajaliste na Gupcevoj Zvijezdi u Zagrebu, 1930;
Jutarnji list, Zagreb, 6724, 22. 10. 1930, str. 5.

- - v

Marko Vidakovi¢, Projekt za tramvajsko stajaliste na Tomislavovom trgu u
Zagrebu, 1930; Vecer, Zagreb, 2972, 22. 10. 1930, str. 4.

Iste godine kada je Gradsko zastupstvo organiziralo natjecaj za stajali-
sta Hrvatsko drustvo umjetnosti Strossmayer odlucilo je pokrenuti gradnju novog
umjetnickog paviljona u Zagrebu.” Na natjecaj za projekte su u novembru 1930.
bila pozvana cetiri ugledna zagrebacka modernisticka arhitekta Drago Ibler, Juraj
Denzler, Lavoslav Horvat 1 Mladen Kauzlari¢, no mogli su se javiti 1 drugi arhitekti
iz Jugoslavije.”® Vidakovi¢ se javio s dvije alternative, od kojih jedna bila medu 5
nagradenih.”” Oblikovno rjesenje nagradenoga projekta karakteriziralo je ne samo
potpuno dokidanje svake spone sa tradicijom, ve¢ 1 odmak od klasicistickog po-
navljanja motiva, koje se javlja kod vecine radova ostalih nagradenih arhitekata.
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Stupnjevanjem visine poje-
dinih volumena zgrade, za-

obljavanjem uglova, dokida- (_E 1
njem dekoracije 1 dijelovima
pro¢elja  posve izvedenim

od stakla Vidakovi¢ se 1 na

ovome projektu pokazao

kao ortodoksni modernist.”® {
Vidakovicev projekt nije,
medutim, bio preporucen

za 1zvedbu, a na kraju nece

do¢i do izvedbe niti jedno-

ga od projekata poslanih

na ovaj IlatJCC&J'. Zbog ne- Marko Vidakovi¢, Projekt za Umjetnicki dom u Zagrebu,
dostatka novca i spora oko perspektivni pogled 1 l\l(i('l'l. 193‘)‘; Arfutektura, Ljubljana, 2,
IOkaCijC gradnja Umjetnié' novembar 1931, 35. -

kog doma bit ¢e odgodena

na nekoliko godina. Novac

je namaknut tako $to je gradevina paralelno podignuta kao spomenik kralju Petru
Karadordevi¢u, a izrada potpuno novog projekta za njegovu gradnju povjerena je
naposljetku Ivanu Mestrovi¢u, kiparu 1 arhitektu koji je tih godina dobivao veéinu
sli¢cnih prestiznih drzavnih narudzaba.”

Niz nerealiziranih projekata iz istoga vremena nastavlja se s projektom nove
1zlozbene palace Lagrebackog zbora, nastalom vjerojatno 1931, kada je 1 publiciran
u zagrebackoj Vederi.’ Zgrada je trebala biti podijeljena, koliko se moze shvatiti
iz fotografije makete, u dva volumena — nizi bi bio otvoren dugim horizontalnim
nizom prozora nha sve Cetirl gornje etaze sto bi omogucilo bogatu osvijetljenost
unutra$njih prostora. Uloga 1 oblikovno rjesenje viSega volumena zgrade nije do
kraja jasna, no za pretpostaviti je da bi se njegovo duze procelje na slican nacin
otvaralo horizontalnim prozorima,
odnosno za pretpostaviti je da je
stupnjavanjem  visine  volumena
Vidakovi¢ nastojao stvoriti
dinami¢nu kompoziciju. Radilo se
o ‘slobodnom projektu’, kojega je
napravio kao svojevrsni prijedlog
rjesavanja  problema  izlozbenih
prostora  velesajma  izgradnjom
stalnog objekta, ,,gdje bi mogle biti
1 stalne izlozbe proizvodnje 1 ciji
bi uredi stalno propagirali naSu \rako Vidakovic, Maketa izlozbene palaca na
proizvodnju te posredovali izmedju Zagrebackom zboru, 1931; Vecer, Zagreb, 3160, 13. 6.
kupaca i proizvodjaca te stajali u 9319
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vezi s inozemnom privredom“®. I na
ovome se djelu ocituje snazan utjecaj
ceske  moderne na Vidakovica.
Oblikovno rjesenje asocira, naime,
na prasku palacu velesajma uzoraka,
podignutu izmedu 1925. 1 1928.
godine prema projektu arhitekata
Josefa Fuchsa i Oldricha Tyla.®
Slicnosti zasigurno nisu slucajne,
bududi da je projekt 1 ove zgrade bio
izlozen u Zagrebu 1928. godine,*
kao 1 s obzirom na okolnost da
je Vidakovicev projekt bio za
gradevinu vrlo slicne namjene.

Joset Fuchs, Oldrich Tyl, Zgrada velesajma uzoraka,
Prag, 1925-1928; Svacha, Rostislav, Architektura

Tijekom 1932. Vidakovi¢ dvacatych lety Cechach, Déiny Ceského Vitoarného

izraduje 1 projekt za nepoznati
mauzolej, izlozen na izlozbi
arhitekata u Zagrebu 1932.% Za koju je obitelj i za
koje mjesto bio namijenjen mauzolej nije se moglo,
nazalost, ustanoviti pa nije ni poznato da li je ovaj
projekt izveden niti kakvo je bilo njegovo arhitektonsko
rjesenje.

Od sredine 1930-ih Vidakovié, koliko se
moglo za sada ustanoviti, projektira mnogo rjede. Do
pocetka Drugog svjetskog rata izraduje, pocetkom
1940-ih, samo jos jedan projekt, koji se ujedno moze
ubrojitt medu najuspjelija rjeSenja ovog arhitekta
— projekt klinike za otorinolaringologiju u Zagrebu
izraden na poticaj lije¢nika Ante Sercera.® Vidakovié
je predlozio gradevinu centralnog tlocrta, s prizemljem
zaobljenih strana, gotovo organickog oblika tlocrta.
Visoko prizemlje, prvi 1 drugi kat zgrade sadrzavali bi
sredisnji prostor kruznog tlocrta iz kojega bi se pruzalo
pet pravokutnih krakova, u visokom prizemlju i na
prvom katu djelom povezanih dodatnim aneksima.
Na prvome bi se katu dio krakova otvarao prema
terasama zakrivljenoga oblika. Razigranost tlocrta
gotovo da nema paralela u hrvatskoj arhitekturi toga
vremena.

Marko Vidakovi¢, Tlocrti predlozene klinike za otolaringologiju u
Zagrebu, 1940-1941; Lyecnicki vjesnik, god. LXIII, 3, Zagreb, mart
1941, 192.

Uméni IV/2, 189071938, Academia, Prag, 1998, 29.

Pevl kb

165



Dragan Damjanovié¢

Presjek.

Marko Vidakovi¢, Presjek predlozene klinike za otolaringologiju u Zagrebu, 1940-1941;
Lyecnicki yesnik, god. LXIII, 3, Zagreb, mart 1941, 193.

Ulaz bi se nalazio u visokom prizemlju 1 bio bi uvucen izmedu dvaju
krakova zgrade. Spomenuti sredisnji kruzni prostor kroz koji bi se islo u sva ostala
krila zgrade sluzio bi kao svojevrsno predvorje, te ¢ekaonica, a u njemu se trebalo
nalaziti 1 veliko kruzno stepeniste. Ambulantni, bolnicki, znanstveni 1 nastavni
segment klinike nalazio bi se na odvojenim katovima, no bili bi povezani preko
srediSnjega dijela zgrade.

Projekt za procelje zgrade nazalost nije publiciran u Lijecnickom vjesniku, pa
se o njegovom oblikovnom rjesenju tek malo moze zakljuciti iz presjeka. Zgrada
pomalo asocira, u presjeku, na zigurat. Jasno je kako Vidakovi¢ u cijelosti procelja
lisava bilo kakve dekoracije, prizemlje 1 polukat ¢ini se rastvara velikim staklenim
stijenama.

Teorijski tekstovi

Ve¢ u prvoj polovini 1920-ith, odmah po povratku sa skolovanja,
Vidakovi¢ pocinje objavljivati ¢lanke u raznim, uglavnom zagrebackim novinama 1
Casopisima. I u tim se ranim tekstovima ucestalo osjeca utjecaj skolovanja u Pragu,
osobito njegovo veliko divljenje prema nacinu na koji su Cehoslovaci ustrojili
svoju drzavu. Po uzoru na slicne Masarykove organizacije Vidakovi¢ tako potice
osnivanje Akademije rada i u Jugoslaviji.* Kasniji njegovi tekstovi, s kraja 1920-
th 1 s pocetka 1930-th uglavnom govore o pitanjima i problemima suvremene
arhitekture. U prvoj polovini 1930-ih moze se re¢i da je uopce glavna Vidakoviceva
preokupacija pisanje za ljubljanski Casopis Arhitektura, u kojemu je radio kao ,,glavni
urednik za Hrvatsku“”’. Prema uvodnom tekstu prvoga broja casopisa Arhitektura
je nastala zajednickim nastojanjima ‘borbenih’ arhitekata iz Beograda, Ljubljane
1 Zagreba. Time su 1 modernisti u Jugoslaviji krenuli putem ceskih arhitekata koji
su ve¢ niz desetljeca imali svoje Casopise u kojima su promovirali ideje moderne
arhitekture (Stavba, Stavitel, Horizont).” Cilj im je bio usmjeriti razvoj i napredak
jugoslavenske arhitekture, te povezati obrt i industriju s arhitektima.?” U reviji nisu
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objavljivani iskljucivo modernisticki projekti, medutim, radovi arhitekata bliskih
internacionalnom stilu prevladavaju. Vidakovi¢, ocito aktivno ukljuc¢en u pokretanje
Casopisa, prisutan je preko ¢lanaka u nizu brojeva, ali i preko projekata.

Tijekom 1933. 1 1934. njegova se djelatnost u Arhitekturi osobito intenzivira.
U gotovo svakom broju publicira niz uglavnom teorijskih tekstova, prikaza
predavanja i knjiga u kojima se iskazuje kao beskompromisni borac za suvremenu
arhitekturu te interese svoje struke. Pokazuje pri tome izvrsno poznavanje suvremene
arhitektonske scene. Referira se ne samo na ¢ehoslovacke autore, ve¢ jednako dobro
poznaje Waltera Gropiusa, Hendrika Petrusa Berlagea, Tonyja Garniera, ruske
konstruktiviste 1 dakako Le Corbusiera.

Za Vidakovic¢a ,,Savremena arhitektura ... sinteza je savremenih prirodnih
nauka 1 higijene, gledana kroz prizmu ekonomije, a sve uokvireno u tehnickim
znanostima®“. O likovnoj umjetnosti u arhitekturi vise ne moze biti govora od
kada je ona postala ,,funkcionalna i kao takova cedo inzenjerske struke kao dijela
tehnickih znanosti“”. Njegov je stav razumljiv jer i sam je bio inzenjer po struci.
O arhitektima skolovanim samo na akademijama imao je stoga vrlo lose misljenje.
Kada se planirao donijeti zakon o umjetnickim akademijama, unutar kojih bi
se osnovale 1 Vise skole arhitekture ostro je reagirao $to se rektor zagrebackog
sveucilista nije konzultirao s kadrom postojece Visoke tehnicke skole, te s Drustvom
arhitekata. Pozvao se je na postojec¢i zakon prema kojemu se zabranjuje svima koji
nisu zavr$ili tehnicki fakultet obavljanje posla ovlastenih arhitekata. Stvaranje nove
skole po njemu nema smisla. Istaknuo je da se do tada na ve¢ postojecu arhitektonsku
skolu pri akademiji nije upisao niti jedan apsolvent tehnickog fakulteta. Institucija
bi eventualno mogla privuéi apsolvente graditeljske skole, no 1 oni moraju steci
ista znanja koja se ve¢ stjecu na Visokoj tehnickoj skoli, a 1 grupe bi trebale biti
male. Postojecu skolu arhitekture na zagrebackoj Umjetnickoj akademiji ostro pri
tome napada obracunavajudi se s njezinim tadasnjim voditeljem Dragom Iblerom,
smatrajuci da ,,nije nista drugo nego privatan atelje sadasnjega profesora u kojem se
apsolventi skole nadaju dobiti na jeftin nacin arhitektonske diplome®, pa se protivi
njezinome opstanku.”

Funkcionalizam — svrsishodnost, stednja, jednostavnost, higijenski obziri,
predstavljaju za Vidakovi¢a sustinu suvremene arhitekture. S procelja se stoga skida
,»sve ono §to kosta novaca, a ne vrsi nikakovu funkciju’ jer na ornamentima se samo
skuplja ‘smece, prasina, blato 1 pti¢je izmetine, koje, u suhom stanju, vjetar odnasa
u stanove, a kisa spira na ploc¢nik*“.

Iako odbacuje vezivanje likovnih umjetnosti 1 arhitekture estetika u
projektiranju itekako mu je vazna. ,,U novom stvaranju valja u prvom redu
razlikovati ono $to se naziva moderno od onoga S$to je savremeno. Moderno u
arhitekturi je ono $to podlijeze modi, dakle od prolazne vrijednosti. Savremeno je
ono §to je u duhu vremena, ali sa trajnom umjetnickom vrijednoscu, ili, barem,
stvarano je tako da ima sve atribute trajne umjetnine svoje vrste.“” Trajna se
vrijednost po njemu postize racionalnosc¢u. ,,Nadoslo je doba racionalne upotrebe
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materijala, sa svojim poznatim geslom: najmanjom primjenom posti¢i najveci efekat!
Ali ne samo primjena u cisto tehnickom smislu, nego i u eticko-estetskom, u cemu
danasnji arhitekt mora pokazati skrajnu lojalnost.“”* Iz njegovih rije¢i nesumnjivo
izvire svakako najpoznatija krilatica modernizma less s more.

U jednakoj, ili ¢ak ve¢oj mjeri zanima ga uz arhitekturu 1 urbanizam. Bududi,
naime, da arhitektura nije vise likovna umjetnost, 1 da kuca vise nije umjetnicka
tvorevina, ona istodobno nije viSe individualna nego urbanisticka jedinica.”
wArhitektura je urbanizmu ono $to su tonovi muzici; ona mu je matrica, a on njen
odliv.**® Suvremene potrebe za higijenom, intenzivna urbanizacija, nedostatak
stambenih prostora, stvorili su potrebu za razvojem urbanizma. ,,Urbanizam mora
da da zdravu okolinu, 1 da poveca radni kapacitet zdravih ljudskih jedinica, on mora
da da zdrave radne centre, tjelesne i duSevne i zdrava odmaralista.”’” Vidakovi¢
se brzo prometnuo u jednog od vaznijih teoreticara urbanizma u Zagrebu.
Osim opcenitim problemima suvremenih gradova on ¢e u buducnosti pisati i o
konkretnim problemima — pitanjima interpolacija u dalmatinskim povijesnim
jezgrama te o problemima s regulatornom osnovom Zagreba, pa ne cudi da se
rodila ideja o njegovom angaziranju na katedri za urbanizam Arhitektonskog
fakulteta u Zagrebu. Prema tvrdnjama Ivana Muzi¢a zagrebacki su masoni bili
osobiti zagovaratelji Vidakovica, a kao dio njihova rada u potiskivanju hrvatskog
duha na sveucilistu. ,, Tipican je slucaj, gdje su masoni htjeli preporukama postaviti
Srbina arh. Marka Vidakovic¢a za profesora urbanistike. Sluc¢ajno je meni kao hon.
profesoru na tehnici dospio njegov natjecajni rad. Ja sam odmah odbio kandidata.
Sada vidim iz dopisivanja, koliku su borbu vodili masoni za njegovo imenovanje.*%
Trajno angaziranje na fakultetu time je propalo. Nije jasno da li je Vidakovi¢ igdje
radio 1930-1h (osim, eventualno, u obiteljskom poduzecu). U Autobiografyi se tek
kratko navodi da je pred Drugi svjetski rat bio vije¢nik u gradskoj skupstini.”

Osim u ljubljanskoj Arhitektur: Vidakovi¢ je 1930-ih publicirao niz tekstova
1 u zagrebackim novinama, Novostima 1 Obzoru. U tekstovima se dotakao nekih od
goruc¢ih problema Zagreba — regulacije stare cetvrti Kaptol, oko katedrale, gdje se
pokazao kao borac za ocuvanje povijesnih struktura, 1 gdje je pokazao ponovno
koliko preferira radove ¢eskih arhitekata, buducdi da je projekt Aloisa Dryaka, poslan
na medunarodni natjecaj za regulaciju Kaptola, ocijenio kao jedan od uspjelijih.'”
U vlastitoj je nakladi, nadalje, 1934. tiskao brosuru Sto je 7 ko je arhitekt? u kojemu se
bori protiv jednog od najveéih problema zagrebackog urbanizma ilegalne gradnje'!
te protiv neovlastenih projektanata koji konkuriraju obrazovanim arhitektima.'"

Krajem 1930-ih posvetio se pisanju doktorske disertacije Analiza struktura
v predlog za regulacyju podravskog Djurdjevca koju je obranio na Tehnickom fakultetu
Univerziteta u Beogradu 1939. ¢ime je postao prvi doktor tehnickih nauka pri
toj instituciji.'” Doktorat nikada nije objavio, kao ni brojne druge tekstove koje
je u to vrijeme dovr§io.'” Posljednji ¢lanak koji objavljuje u trenutku kada u
Jugoslaviji zapocinje Drugi svjetski rat o spomenutom je projektu za zagrebacku
otolaringologiju, koji izlazi u broju Lijecnickog vjesnika 1z ozujka 1941., no otisnut
je u aprilu, u vremenu kada je ve¢ utemeljena profasisticka Nezavisna Drzava
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Hrvatska.!® Kao pripadnik srpske zajednice, koja ¢e biti proganjana u ovoj drzavi
Vidakovi¢ se dodatno povlaci s arhitektonske scene. Prestaje 1 publicirati, baviti se
teorijjom arhitekture, a svoj zivot posvecuje spasavanju najprije srpske, a potom 1
druge djece ¢iji su roditelji stradali u logorima ili pokoljima, u sklopu akcije koju je
vodila Dijana Budisavljevi¢.'”

Djelovanje nakon Drugog svjetskog rata

Nakon utemeljenja socijalisticke Jugoslavije, u prvim godinama nakon
zavrSetka rata, 1945. — 1948. Vidakovi¢ se zaposljava, kao 1 veéina skolovanih
arhitekata u to Vrijeme pri Ministarstvu gradevina Narodne Republike Hrvatske,
gdje je radio na osmvanju gradevne zadruge. Nije j jasno gdje je nakon toga bio
zaposlen, no sigurno je kako je nastavio puno vise pisati i prevodltl nego prOJektlratl
Interesi su mu vrlo Siroki — ne obuhvaéaju samo arhitekturu 1 urbanizam, veé 1
knjizevnost te opcenito kulturnu povijest. Od tekstova koje izraduje tih godina treba
istaci: Studye o selu, Organizaciont plan za osnivange gradjevno — tehnickih zadruga, 1z teorije
socyjalnog graditelistva, te O rurizmu, O sustimi kulture u sadrZaju naucne ekspertize. Pred
smrt zavrsava tekstove Razgovori na granicama stvarnosti (1971) 1 O sustini_fundamentalnih
akcenata u tkanju prostih kultura (1974).'"7

Nesumnjivo pod dojmom dogadanja u Drugom svjetskom ratu, Vidakovi¢
izraduje projekt za pravoslavnu crkvu u Jasenovcu. Stara barokna crkva, s Bolléovim
ikonostasom, s ikonama koje je izveo, kao 1 u zagrebackoj parohijskoj crkvi,
Epaminondas Bucevski, sravnjena je sa zemljom tokom rata.'” Vidakovic¢ev projekt
1z 1946. nije mogao biti pronaden, pa je nepoznato koliko se oslanjao na modernu
arhitekturu, a koliko je koketirao s tradicijskim oblicima iz bizantskog ili baroknog
graditeljstva, uvijek prisutnima u pravoslavnom sakralnom graditeljstvu.

Jedino arhitektonsko djelo koje je realizirao u to vrijeme, sudeci bar po
autobiografiji, jeste gradnja Lapidarija u Habdelievoj 1 na Gornjemu gradu u
Zagrebu.'"”

Pred smrt, pocetkom 1970-ih pocinje sumirati svoja zivotna postignuca.
Pise autobiografske zapise,'” te narucuje od zagrebackog kipara Viktora Samuela
Bernfesta plaketu sa svojim likom.'""! Umire 5. 1. 1976., u 80. godini zivota. Pokopan
je na sredi$njem zagrebackom groblju Mirogoju.'"?

Zakljucne rijeci

Projekti koje je Vidakovi¢ realizirao 1/ili objavio dokaz su kako mu nije
nedostajalo imaginacije. Potpuni trijumf moderne arhitekture u Zagrebu, nedugo
po zavrSavanju vile Pfeffermann pokazuje kako nema razloga zasto ne bi dalje

159



Dragan Damjanovié¢

dobivao narudzbe. Sto ga je zaprijecilo u daljnjem prakticnom radu nije stoga
jasno — mozda nesigurnost pri izvedbi, ili zanesenost arhitektonskom teorijom,
publiciranjem, vodenjem obiteljskog poduzeca, prevodenjem stranih tekstova,
pisanjem vlastite doktorske disertacije. Sam je istaknuo u jednome tekstu s pocetka
1930-ih da ,,za napredak jednog arhitektonskog talenta veoma vazno to, da ima
dovoljno posla“®. On, nazalost, prilike za napredovanje gotovo da nije dobio od
pocetka 1930-ih do gotovo pred smrt.

Koji god razlozi bili maloga broja Vidakovicevih realizacija sigurno je da se
kroz njegovo stvaralastvo odrzava snazan utjecaj ceske, ponajprije praske arhitekture
izmedu dva svjetska rata na pojavu 1 Sirenje moderne u hrvatskoj 1 jugoslavenskoj
arhitekturi. Kako je Vidakovi¢ diplomirao je dakle prije ve¢ine spomenutih drugih
vaznih hrvatskih i jugoslavenskih arhitekata koji su studirali u Pragu moze se rec¢i da
je on ¢eske utjecaje na neki nadin i inaugurirao u hrvatskoj moderni.'"*

Napomene:

' E. Brozovi¢, ,,Jzlozba savremene ¢ehoslovacke arhitekture, Hroat IX, 2466, 24. 3. 1928, 9.

2 J. Pavlovsky, Cehoslovacke visoke gkole i studentstvo Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca®, Obzor
LXVII, 169-170, 26-27. 6. 1926, 8.

* O utjecaju ¢eske arhitekture na pojavu moderne u Hrvatskoj pogledati i u: A. Laslo, ,,On Croatian
Architectural Avant-garde: Traces of Czech Influences, Uméni XLII, 1-2, 1995, 177-178; I
Hanicar Buljan, ,,Prilog za biografiju arhitekta Zvonimira Kavuri¢a (1901. — 1944.)*, Radovi Instituta za
povgest umyetnosti 30, 2006, 281-297; R. Pleji¢, Utecaj Praske skole na arhitekturu moderne u Splitu, doktorska
disertacija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2003.

* Podatak iz M. Vidakovi¢, Uspomene iz I1. svjetskog rata 1941. — 1945., Arhiv Srpskog kulturnog drustva
Prosvjeta, Zagreb.

’> Podaci o $kolovanju preuzeti su iz Archiva éeikog tehnickog univerziteta (CVUT- a) posredstvom dr.

sc. Eve Bohacove. Blografskl podaci o Vidakovi¢u djelom su preuzeti i iz literature: ,Mladi hrvatski
arhitekti, Hroalska revija 111/9, 1930, 512 (tekst), 477 (slika); Zelika Corak, Arhitckt Marko Vidakovi¢,

Viesnik, XXXVIIL, 31. 1. 1976, 11; Z. Corak, U funkeyi znaka. Drago Ibler 1 hroatska arhutektura izmedu dva
rata, Zagreb, 1981, 87-88, 90-91; T. Premerl, Hroatska moderna arhutektura izmedu dva rata. Nova tradicya,

Zagreb 1990, 174; D. Radovi¢ Mahec1c, ,,Vila Pleffermann®, u: Moderna arhitektura w Hrvatskoj 1950-ih,

Zagreb 2007, 82; 7. Corak, ,,Arhitektura 20. stoljeca®, Hr vals/«:a umyetnost. Povijest 1 spomenici, Zagreb
2010, 510-565, esp. 513, 528; R. Plejic, ,,Splitski arhitekt Niko Armanda — arhitektonski modernizam
1 povijesni prostor*, Rulturna bastina 37, 2011, 227-238, esp. 242; D. Damjanovi¢, ,,Arhitekt Marko
Vidakovi¢ (1890.-1976.)%, Ljetopis SKD Prosyjeta XVII, 2012, 340-363; D. Damjanovi¢, ,,Architect
Marko Vidakovi¢, Zagreb Exhibition of Contemporary Czechoslovakian Architecture (1928) and the
Beginnings of Modernism in Croatian Architecture®, Uméni/Ant, casopis Ustavu Déjin Uméni Akademie Veéd
Ceské Republiky/ Journal of the Institute of Art History LXIII, 2015, 1-2; 79-91.

® J. Lakatos, Industrija Hroatske i Slavongje, Zagreb 1924, 269-270; ,,Prva jugoslavenska tvornica zaluzija,
roleta, drvenih i celicnih kapaka®, Novostt XXIII, 249, 7. 9. 1929, 11.

7 Drzavni arhiv u Zagrebu (dalje DAZG), fond br. 4, Gradsko poglavarstvo Zagreb (GPZ), Obrtni
odsjek, knjiga br. 85., Obrt 4., str. 194.

8 DAZG, fond br. 4., GPZ, Obrtni odsjek, knjiga br. 86., Obrt 5., str. 734.

9 M. Bagari¢, , Arhitektura Zagrebackoga zbora od 1910. do 1935.%, Radovi Instituta za povijest umjetnosti
34, 2010, 165-180, esp. 168.
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" Bagari¢ (vidi napomenu 9), 171.

" Nacrt arhitekta Marka Vidakoviéa iz godine 1924. za novogradnju Ilica 9%, Novosti XXII, 19, 19.
1. 1928, 5.

2 Premerl (vidi napomenu 5), 38; D. Radovi¢ Mahecié, ,,Stambeno-poslovna zgrada Srpske
pravoslavne opéine*, u: Moderna arhitektura u Hroatskoy 1930-ih, Zagreb 2007, 89-92.

' Premerl (vidi napomenu 9), 81-82, 181.
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Zagreb, 1. 9. 1971, 1.
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' O povijesti moderne arhitekture u Zagrebu vise u: D. Radovi¢ Mahecié, ,Moderna arhitektura
u Hrvatskoj 30-ih godina®, u: Moderna arhitektura u Hroatskoj 1950-th, Zagreb 2007, 16-32; O palaci
Stern, D. Radovi¢ Maheci¢, ,.Preoblikovanje kuce Stern®, u: Moderna arhutektura u Hroatskoj 1950-
th, Zagreb 2007, 77-80; M. Bagari¢, Arhitekt Ignjat Fischer, Zagreb 2011, 304-308; D. Damjanovic,
Expressionism in Croatian Architecture of the Interwar Period®, Architectura-Zeitschnift fur Geschichte der
Baukunst 44 (2015), 1 (2014), 61-86 (74).

"7 P Jusi¢, ,,Pregled savremene cehoslovacke arhitekture. Prigodom izlozbe u Umjetnickom paviljonu®,
Obzor LXIX, 89, 30. 3. 1928, 2-3; R. Svacha, »Architektura dvacatych let v Cechach®, Déjiny Ceského
Vytwarného Uméni IV /2, 1890/1938, Prag 1998, 10-35; Corak, U funkeyr znaka (vidi napomenu 5), 87;
K. Galovi¢, ,,Cesi to vole funkcionalno, Vigenac X, 217, 27. 6. 2002. http://www.matica.hr/Vijenac/
vij217.nst/ AllWebDocs/hrvarh — Galovi¢, Kresimir, ,,Dobre slucajnosti®, Vyenac X, 211, 4. 4. 2002.
http://www.matica.hr/Vijenac/vij217.nsf/ AllWebDocs/hrvarh; T. Bjazi¢ Klarin, ,,Internacionalni
stil — izlozbe meduratnog Zagreba (1928.-1941.)%, Radovi Instituta za povijest umyetnost 31, 2007, 313—
326, esp. 314-315.

18 Tzlozba savremene ¢ehoslovacke arhitekture, Obzor LXIX, 81, 22. 3. 1928, 3.

" DAZG, fond br. GPZ, dosje br. 95681, 1928., dopis Strukovnog udruzenja likovnih umjetnika u
Zagrebu Gradskom poglavarstvu zagrebackom, dokument br. 5, Zagreb, 25. 1. 1928.

2 DAZG, fond br. GPZ, dosje br. 95681, 1928, dopis Konzulata Cehoslovacke Republike u Zagrebu
Gradskom poglavarstvu u Zagrebu, br. 2031/adm/27]JP/KP, Zagreb, 10. 2. 1928.

' K. D., ,,Razstava ceskoslovaskega stavbarstva (Jakopicev paviljon 25. februarja do 11. marca 1928.),
Ljublanski zvon, 48, 6, 1928, 380-381.

2 Izlozba Cchoslovackc savremene arhltckturc“ Pracda Bcograd XXIV 95, 7 Aprll 1928 5.; Vise

arhitektonske veze®, Beograd 2004.

B (s.), ,,éehoslovaéki konzul inzenjer Odon Para odlazi iz Zagreba u Prag®, Futarnyi list XVII, 5943,
22.8.1928, 7-8.

2 Boravak brace Cehoslovaka u Zagrebu®, Novostt XXII, 113, 24. 4. 1928, 56

% Sudedi prema sadrzaju intervjua s njim objavljenoga u Jutarnjem listu u povodu odlaska Pare iz
Zagreba. U ¢lanku spominje izgradnju grada i vaznog hrvatskog ranomdeornistickog arhitekta
Viktora Kovacic¢a. (-is.), ,,Cehoslovacki konzul inzenjer Odon Para odlazi iz Zagreba u Prag®, Jutarnj
hst XVII, 5943, 22. 8. 1928, 7-8.

% Bystander, ,.Cehoslovaeki arhitekti u Zagrebu®, Rye¢ XXIV, 71, 25. 8. 1928, 7.

2 M. Vidakovié, Izlozba savremene arhitekiure &sl. arhitekata u Zagrebu, Zagreb 1928.

% Izlozba cehoslovacke arhitekture, Udruzenje Jugoslovenskih inzenjera i arhitekata, sekcija Zagreb, 17. IIT.
— 1. 4. 1928, Umjetnicki paviljon, Zagreb.

2 Vidakovié, Izlozba (vidi napomenu 23), 3

%0 Vidakovié, Izlozba (vidi napomenu 23), 7

* Vidakovié, Izlozba (vidi napomenu 23), 4

* Vidakovié¢, IzloZba (vidi napomenu 23), 4
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(vidi napomenu 23), 5.

(vidi napomenu 23), 6

), 10

* Vidakovié, IzloZba (vidi napomenu 23), 3.

57 A. Freudenreich, ,,Izlozba savremene ¢ehoslovacke arhitekture®, Hroat 1X, 2477, 6. 4. 1928, 4.
% Isto, 4.

¥ Ausstellung moderner tschechoslowakischer Architektur®, Morgenblatt XLIII, 85, 25. 3. 1928, 8.
10 Izlozba ¢ehoslovacke arhitekture®, Novostt XXII, 82, 22. 3. 1928, 8.

#' M. D. Gjuri¢, ,,Cehoslovacka arhitektura®, Narodno djelo 111, 68, Uskrs 1928, 7.
2 Bystander (vidi napomenu 22), 7.

5

# Jusi¢ (vidi napomenu 16), 2-3.

* Brozovi¢ (vidi napomenu 1), 9.

® Freudenreich (vidi napomenu 33), 4.

16 Isto, 4.

17 Ausstellung moderner tschechoslowakischer Architektur, Morgenblatt XLIII, 85, 25. 3. 1928, 8.

* Bystander (vidi napomenu 22), 7.

¥ Freudenreich (vidi napomenu 33), 4.

" DAZG, fond br. 1122, Zbirka gradevinskih nacrta (dalje ZGN), sign. 1105 (1768/9), Jurjevska 27a,
Gradevna dozvola br. 90283. XII. A., 28. 9. 1928.

> Isto, stambena dozvola br. 82253. XII. A., 6. 9. 1929.; O vili Pfeffermann i u: 1. Hani¢ar Buljan,
Lagreb Villas: Residence of the Czech Embassy, http://www.cd-croatia.cu/zagreb-villas-residence-of-the-
czech-embassy/; Z. Makovi¢, ,,Od neoklasicizma do modernizma®, u: Hrvatska, Guides Gallimard,
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Guides Gallimard, Paris 2005, 70-72, esp. 72.

2 http:/ /www.cendo.hr/BazaZrtavaDetalji.aspx?id=12168&name=pfeffermann-zori-ljudevit

% Pogreb Ervina Pfeffermanna“, Sremske novine XXXVI, 31, 6. 8. 1932, 2; D. Damjanovic, ,,Crtica iz
povijesti vukovarskih Zidova. Obitelj Pfeffermann i njihova poslovno stambena jednokatnica®, Ha-kol,
Glastlo zidovske zajednice u Hrvatskoy 106, 2008, 32-36.

stk Pogreb Ervina Pfeffermanna®, Sremske novine, Vukovar, 31, 6. 8. 1932, 2.

% D. Damjanovi¢, ,.Crtica iz povijesti vukovarskih Zidova. Obitelj Pfeffermann i njihova poslovno
stambena jednokatnica®, Ha-kol, Glasilo Zidovske zajednice u Hroatskoj, Zagreb, 106, 2008, 32-36.

9wk Tnsolvencija velike Zitarske radnje Jakob Pfeffermann i sin®, Sremske novine, Vukovar, 37, 18. 9.
1931, 2.

7 sk Samoubistvo Ervina Pfeffermanna u Beogradu®, Sremske novine, Vukovar, 30, 30. 7. 1932, 3;
slicno 1 u: *¥*  Samoubistvo poznatog zitarskog trgovea®, Politika, Beograd, 8698, 30. 7. 1932, 6.

% DAZG, fond br. 1122, ZGN, sign. 1105 (1768/9), Jurjevska 27a, Gradevna dozvola br. 70943 —
XVI, 11. 7. 1931.

9 M. Juri¢, Ravnateljsto Ustaskog redarstoa — Zidovski odsjek, 1941. — 1942., Analiticki inventar, Zagreb
2005, 148.

0 Vidakovié, Izlozba (vidi napomenu 23), 8.

o1 J. Galjer, ,,Art déco u primijenjenoj umjetnost i dizajnu®, w: Art déco i umjetnost u Hrvatskoj izmedu dva
rata, Zagreb 2011, 23-59, esp. 59. Dio namjestaja je sacuvan. Naslonjac iz vile bio je izlozen na izlozbi
Ant déco u Hrvatskej. Autorica natuknice o naslonjacu pretpostavlja da je narucen u Cchoslovaékoj. V.
Brdar Mustapi¢, ,Naslonjac®, Art déco i umjetnost u Hroatskoj izmedu dva rata, Zagreb 2011, 212, kat. nr. 24.
2 F. Maixner, karikatura bez naslova, no s temom o novim modernistickim gradnjama u Zagrebu,

Vecer X, 2532, 4. 5. 1929, 11.
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5 Avhitektura 1, Decembar 1931, 87.

% Na str. 278-279.; Vidakovié, Referat (vidi napomenu 14), 3.

% U br. 6, str. 52. R. Mahecié, Vila Pfeffermann (vidi napomenu 5), 83. O Ili¢u vise u: D. Radovi¢
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XVI,, 1938., 19. 1. 1938.

0 Enes, ,,Kako je izgradjen stadion®, Novostt XXVIII, 212, 4. 8. 1934, 7-8; Vidakovié, Referat (vidi
napomenu 14), 1.

I Paviljoni na nasim trgovima®, Jutarnji list XIX, 6724, 22. 10. 1930, 5.

72 Pred glavni kolodvor dolaze najmoderniji paviljoni®, Vecer X1, 2972, 22. 10. 1930, 4.

7 Kada ¢e bitl rijeSeno pitanje tramvajskih paviljona?®, Jutarnji list XXI, 7430, 6. 10. 1932, 8.
7 Hanicar, Prilog (vidi napomenu 3), 286.

7 ,Gradnja novog umjetnickog paviljona u Zagrebu®, Jutarnji list XIX, 6450, 18. 1. 1930, 10.

76 Pred izgradnjom reprezentativnog umjetnickog doma u Zagrebu®, Jutarni list XIX, 6741, 8. 11.
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77 Jzlozba radnja za gradnju novog umjetnickog doma®, Novosti XXV, 39, 8. 2. 1931, 6; ,,Umjetnicki
dom u Zagrebu®, Jutarnji list XX, 6831, 8. 2. 1931, 8.

78 Vidakovi¢ev projekt objavljen je: Arhitektura 1, 2, Novembar 1931, 35.

7 Pred gradnjom reprezentativnog doma umjetnosti na Trgu kralja Petra®, Jutarmi list XXII,
7688, 26. 6. 1933, 3; ,,Novi umjetnicki dom na Trgu kralja Petra®, Tecer X1V, 3919, 28. 12. 1933, 3;
,,Podizanje novog umjetnickog paviljona na Trgu kralja Petra®, Novostt XXVIII, 176, 29. 6. 1934, 7.
8 Za modernu izlozbenu palacu u Zagrebu®, Teder XII, 3160, 13. 6. 1931, 3.

81 Isto.

82 Svacha, nav. delo, 29-30.

8 IzloZba éehoslovacke arhitekture, Udruzenje Jugoslavenskih inZenjera i arhitekata, 17. IIT. — 1. TV. 1928,
Sekcija Zagreb, Umjetnicki paviljon, Zagreb 1928, 6, kat. br. 50-55.

8 J. Dragani¢, ,Jedna zanimiva ovogodi$nja arhitektonska izlozba u Zagrebu®, Arhitektura, Ljubljana,
11-12, 1932, 295.

% A. Sercer, ,.De re publica otolaryngologica®, Lyecnicki vjesnik LXIII, 3. mart 1941, 179-193, esp.
192-193.

8 M. Vidakovié, ,,O buduéem obnovnom radu tehni¢ara u Jugoslaviji®, Jugoslavenska obnova — njiva IV,
17, 1920, 383-385.

8 Vidakovié, Referat (vidi napomenu 14), 2; O Vidakovi¢evom pisanju u Arkitekiuri pogledati i u: D.
Radovi¢ Maheci¢, ,, Teme, teze i autori zastupljeni na stranicama hrvatskih stru¢nih casopisa u 20.
stoljecu’, u: Hrovatska arhitektura u 20. stoljecu. Zbornik, Zagreb 2009, 125-140, esp. 130-131.

8 Zagrebacki su arhitekti dobro poznavali ove ¢asopise: Ju$i¢ (vidi napomenu 16), 2-3.

8 Uvodne besede®, Arhutekiura 1, Oktobar 1931, 1.

9 M. Vidakovi¢, ,,Zar moderna arhitektura u Dalmaciji?*, Arhitektura TII, 34, 1933, 61-62, esp. 61.
9 M. Vidakovi¢, ,,Umjetnicka akademija i suvremeni arhitekt®, Arhutektura 111, 1-2, 1933, 27-30.

92 M. Vidakovi¢, ,,Prolegomena principima urbanizma®, Arkitektura 111, 10, 1933, 144161, esp. 150.
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M. Vidakovié, ,,Za §to §iru naobrazbu arhitekata®, Arhitektura 111, 5-6, 1933, 91-92.
% Isto, 92.

% Vidakovié, Prolegomena (vidi napomenu 82), 145.
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9 Autobiografija, 2.

10 M. Vidakovié, ,Izlozba nacrta za regulaciju Kaptola®, Novosti XXIX, 48, 17. 2. 1935, 12.
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192 M. Vidakovié, Sto je i ko je arhitekt? (Ovlastent inZenjer arhitekture). Razjasnjenje podrucia njegova rada, po
njemackom originalu A. Griinbergera, Zagreb 1934.

103 G. Marko Vidakovi¢ promovisan za doktora Tehnickog fakulteta u Beogradu®, Politika XXXVII,
11384, 10. 2. 1940, 10. — Jasenka Kranjcevi¢, ,,Graditeljska obnova izgorjeloga sela Brezovac
Zumberacki 1937./38.%, Prostor 15[2007] 2[34], 236-249, esp. 239 — Jasenka Kranjéevi¢, ,,Obnova
seoskih naselja 1945. godine — Divoselo, Vojni¢,Vlahovic®, Prostor 17[2009] 2[38], 314-327, esp. 316.
' Na primjer tekst Osnovi historyskog i savremenog urbanizma iz 1940. Prema: Vidakovié, Referat (vidi
napomenu 14), 1-2.

105 Sercer (vidi napomenu 75), 192-193.

16 M. Vidakovié, ,Jz mojih zapisaka za vrijeme IL svjetskog rata 1941-1945. godine®, Ljetopis SKD
Prosvjeta XVII, 2012, 109-156. Josip Kolanovi¢, ,,Dnevnik Diane Budisavljevi¢ 1941. — 1945.%, Fontes
8, 2002 [2003.], 12-306.

197 Podaci prema Vidakovié, Referat (vidi napomenu 14).

1% D. Davidov, ,,UniStavanje crkvenih objekatan u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj 1941-1945. Srpska
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1% Vidakovié, Referat (vidi napomenu 14), 1.

1% Podaci prema Vidakovi¢, Referat (vidi napomenu 14).

""" Darija Alujevi¢, Viktor Samuel Bernfest. Garcin kod Slavonskog Broda, 14. VIII. 1894. — Zagreb, 25. VIIL
1978. Povodom 30. godisnjice smrti, Slavonski Brod, 2008, 39., picture Nr. 75., kat. Nr. 58.

12 Za podatak o datumu smrti zahvaljujem se Gradskim grobljima Zagreba, podruznici Zagrebackog
holdinga.

1% M. Vidakovié, ,,Umjetnicka akademija i suvremeni arhitekt, Arhtektura 111, 1-2, 1933, 27-30, 29.

"* Ovaj rad je sufinancirala Hrvatska zaklada za znanost projektom br. 4153, Croatia and Central Europe:
Art and Politics in the Late Modern Period (1780-1945).



[ZMEDU DVA SVJETSKA RATA

Dragan Damjanovi¢
Faculty of Humanities and Social Sciences, University of Zagreb

ARCHITECT MARKO VIDAKOVIC AND THE ARCHITECTURE
IN ZAGREB DURING THE INTERWAR PERIOD

Summary:

The influence of Czech to Croatian architecture of the 20th century is rather
important — partly because of the activities undertaken by Czech architects in Croatia
(for example in the erection of the complex of Bata factory in Borovo), but even more
for many Croatian and Yugoslav architects were educated either at the German or the
Czech Polytechnic University in Prague. Among the most important of them is Marko
Vidakovi¢ (born in Golubinci, 18. 7. 1890. — died in Zagreb, 5. 1. 1976). After spending
one year of studying at the Higher School for Technic in Vienna (1909-1910), he
studied at the Ceskd vysokd skola technickd in Prague with interruptions betwwen 1910 and
1919. Vidakovi¢ played a crucial role for the appearance of modernism in Croatian
architecture by organizing the exhibition Czechoslovakian contemporary architecture in u
Zagrebu (1928) with the support of Zdenék Wirth from the Czechoslovakian Ministry
for schooling and national education. Shortly after this exhibition he designed and
built on of the first examples of the international style in Zagreb, the villa of Ljudevit
Pfeffermann (Jurjevska 27a, 1928-1929). In this, as in his later projects (such as the
unrealized pavilion for the Zagreb fair from 1931), the influence of Czech architects
1s evident. Although after the Pfeffermann villa Vidakovi¢ would not have a change to
realize more significant buildings, the projects he worked on (tram stops of 1930; the art
hall of 1930; Clinic for Otorhinolaryngology of 1940, all in Zagreb) show that he was a
talented architect who completely accepted the lexis of modern architecture. He holds
a prominent place in propagation of the international style in Croatia and Yugoslavia
through many articles published in periodicals Arhutekiura from Ljubljana, as well as in
Zagreb and Belgrade daily newspapers. During the Second Wolrd War he actively
participated in saving Serbian children in the pro-fascist Independent State of Croatia.

Key words:

Marko Vidakovié, modern architecture, Czech modernism, architectural
theory
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UDK BROJEVI: 069.6(497.11)"1962/1968”
ID BROJ: 219792652

Vesna Kruljac
Narodni muzej u Beogradu

LAZAR TRIFUNOVIC I NARODNI MUZE] U BEOGRADU (1962-1968)*

Apstrak:

Predmet ovog rada je novija istorija Narodnog muzeja u Beogradu, tacnije
period Sezdesetih godina 20. veka kada je ovom muzejskom institucijom upravljao
Lazar Trifunovi¢. Eksplikacija je utemeljena na arhivskoj 1 dokumentarnoj gradi,
a teziste analize usmereno na najznacajnije rezultate Trifunovicevog direktorskog
mandata: reorganizacija unutrasnje strukture, adaptacija 1 dogradnja zgrade,
inoviranje programa 1 formi rada, nova osnovna postavka 1 akvizicije, kao 1
realizacija niza izlozbenih, izdavackih, edukativnih i1 projekata zastite kulturnog
nasleda. Svestrano angazovan na realizaciji osnovnih muzejskih zadataka, Lazar
Trifunovi¢ dao je veliki doprinos ne samo afirmaciji uloge 1 ugleda Narodnog
muzeja u Beogradu u lokalnom 1 medunarodnom kontekstu, ve¢ 1 uspostavljanju
visokoprofesionalnih kriterjjuma u svim aspektima muzejske delatnosti 1 unapredenju
muzeoloske prakse u Srbiji.

Klucne rect:
Lazar Trifunovi¢, direktor, Narodni muzej u Beogradu,
istorija, muzeoloska praksa, Sezdesete godine 20. veka, Srbija
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Lazar Trifunovi¢ (Beograd, 14. 1.
1929 — Pariz, 23. 7. 1983), istoricar 1 teoreti-
car moderne umetnosti, likovni kriticar 1 uni-
verzitetski profesor, kao najmladi direktor u
istoryji Narodnog muzeja u Beogradu ostavio
je trajni pecat u srpskoj muzeoloskoj praksi
1 jugoslovenskoj kulturi druge polovine 20.
veka. Njegov upravnicki mandat predstavlja
jedan od klju¢nih perioda u novijoj istoriji
Muzeja, bududi da je tradiciju ove ustanove
obogatio ne samo savremenim muzeoloskim
standardima, novom programskom orijen-
tacijjom 1 formama rada, vec 1 vizionarskim
idejama, stvaralackim duhom 1 mladalackim
entuzijazmom. Kako je re¢ o najstarijoj mu-
zejskoj instituciji u Srbiji (1844),' na ¢ijem su
se Celu nalazili uglavnom doajeni srpske na-
uke, kulture 1 umetnosti, postavljanje mladog
1 perspektivnog Trifunovica na mesto uprav-
nika 1. avgusta 1962,? predstavljalo je prese-
dan. Preporuka univerzitetskog profesora Svetozara Radoj¢i¢a® i podrska Milana
Vukosa, visokog funkcionera u Savetu za kulturu SR Srbije,* kao i Trifunovicev
besprekorni profesionalni 1 politicki curriculum, bili su u datom vremenu 1 sredini
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Lazar Trifunovi¢ u Narodnom muzeju 1966,
vlasnistvo: porodica Trifunovié.

presudni za njegovo imenovanje na ovu funkciju.” Duboko postujuéi napore i do-
prinos svojih uglednih prethodnika,® tridesettrogodisnji Trifunovi¢ nastojao je da
savesno 1 profesionalno odgovori na zahteve 1 izazove poverene mu uloge. Kreira-
judi planove dinamicnog razvoja Narodnog muzeja, pokrenuo je akcije korenitog
reorganizovanja njegove unutrasnje strukture i inoviranja svih aspekata muzejske
delatnosti, ¢cime su znatno izmenjeni koncepcija 1 programi rada, drustvena uloga
1 ugled ove institucije u lokalnom 1 medunarodnom kontekstu. Istinskom posvece-
no$cu 1 proaktivnim pristupom u resavanju svakog, pa 1 naizgled manje vaznog pi-
tanja, podsticao je radni elan svih zaposlenih, a spremnos$¢u da pomogne savetom
1 iskustvom stekao je veliku naklonost kolega u Muzeju. Takav profil ponasanja
obezbedio je Trifunovicu respektabilnu poziciju agilnog 1 uspesnog muzejskog me-
nadzera neposredno involviranog u jugoslovenske sociokulturne procese, u kojima
se njegova upravnicka uloga ne gubeci autonomiju, profesionalni i moralni kredi-
bilitet interpolira u tkivo Sirth drustvenih odgovornosti. Iako je pocetkom 1968.
podneo ostavku na funkciju direktora Narodnog muzeja u Beogradu,” da bi se
posvetio nau¢nom 1 pedagoskom radu,? Lazar Trifunovi¢ ostao je aktivni saradnik
1 predani prijatelj ove institucije.



LAZAR TRIFUNOVIC I NARODNI MUZE] U BEOGRADU (1962-1968

Organizacija rada u Muzeju i upravljanje

Kraj pedesetih i pocetak Sezdesetih godina 20. veka obelezila je opsta kriza
jugoslovenskog samoupravnog sistema,’ koja se manifestovala i u kulturi, posebno
u muzeoloskoj praksi.'"” Uprkos velikom entuzijazmu i optimistickim planovima
vlasti u tom domenu, ve¢ina muzeja u zemlji imala je preku potrebu za adekvatnim
prostorom, a vise od polovine ukupnog broja muzejskih predmeta nije bilo
propisno cuvano, dokumentovano, prezentovano 1 zasticeno. Nejasne ili ideoloski
obojene koncepcije, anahroni programi i nedovoljno obrazovan kadar, doveli su
do zanemarivanja osnovnih zadataka 1 drustvene misije muzeja, a nepostojanje
drzavne strategije razvoja muzejske delatnosti, oskudna materijalna ulaganja,
anarhicnost muzejske mreze, surevnjivost izmedu pojedinih muzejskih institucija,
nerazumevanje 1/ili nezainteresovanost sredine za muzejske aktivnosti, dodatno
su komplikovali situaciju.'’ Zeleéi da izmeni ovakvo stanje, jugoslovenski politicki
vrh je u skladu sa reformama u drugim oblastima drustvenog zivota, pocetkom
Sezdesetih godina inicirao promene i u domenu muzejske delatnosti. Zapocet je
proces preispitivanja idejne orijentacije 1 drustvene funkcije, politike razvoja 1
koncepcije rada domacih muzeja. Utvrdivanje tipologije 1 specijalizovanosti muzeja,
afirmacija integrativnih elemenata lokalnog kulturnog nasleda i osnovne muzejske
delatnosti, profilisanje muzeja kao javnih, primarno vaspitno-obrazovnih ustanova,
predstavljali su prioritetne zadatke komunista — Celnih ljudi vodecith muzejskih
institucija u zemlji."?

Jedan od prvih Trifunovi¢evih upravnickih poteza bila je promena koncepcije
rada Narodnog muzeja u skladu sa kulturnim potrebama sredine i suStinskim
pitanjima struke. Zahtevalo je to potpunu posvecenost kreiranju Sedmogodisnjeg plana,
kojim su definisane dugoroc¢na politika razvoja 1 drustveno-obrazovna misija ove
institucije, njena prava i1 duznosti kao maticnog muzeja 1 centralne ustanove zastite
pokretnih kulturnih dobara na teritoriji Srbije."”” Nova programska orijentacija
podrazumevala je reorganizaciju unutrasnje strukture muzeja, uvodenje savrementih
metoda 1 efikasnijih formi rada. Tako su umesto stare podele na strucna odeljenja 1
administraciju, uspostavljene dve okosne formacije: osnovna delatnost — naucno-strucni
sektor, 1 opsti poslovt — sektor upravljanja, finansijska i tehnicka sluzba."* Savet Muzeja
1 dalje je kontrolisao rad direktora 1 materjjalno poslovanje Narodnog muzeja,
verifikovao njegovu politiku rada 1 programsku orijentaciju, a Strucno vece pratilo
rad odeljenja 1 kabineta.” U cilju unapredenja rada stru¢nog sektora i efikasnijeg
rukovanja muzejskim fundusom, izvrSena je revizija zbirki, nova klasifikacija
materijala prema vrednosti,'® hronologiji 1 vrsti, odnosno prekvalifikacija odredenog
broja predmeta izmedu zbirki 1 kabineta, kao 1 reorganizacija stru¢nih odeljenja.
Ranije uspostavljenu strukturu zadrzala su sledeca odeljenja: Praistorysko; Anticko
sa grckim, rimskim 1 kasnoantickim odsecima; Srednjovekovno sa odsecima za
slovensku arheologiju, vizantijskog srednjeg veka, srpskog srednjeg veka i turskog
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perioda; Numizmaticko-epigrafsko sa odsekom za medalje; a osim postojece Zbirke
srpskog slikarstva novijeg doba 1 Zbirke strane umetnosti, u okviru Odelenja novije
umetnosti kao samostalne organizacione jedinice formirani su Graficki kabinet'” i
Zbirka jugoslovenske umetnosti 20. veka'®. Opremljen specijalistickom Arhivom
i Bibliotekom sa ¢itaonicom otvorenog tipa,'’ novoosnovani Dokumentacioni centar
predstavljao je srediSte istrazivanja i sticanja znanja.”’ Osim zastite pokretnih
kulturnih dobara 1 izdavanja pouzdanih ckspertiza, Ronzervatorsko-restauratorski centar
istovremeno je bio i vazno mesto edukacije, usavr§avanja stru¢njaka iz cele zemlje.?!
Rad Odeljenja za propagandu i kulturne veze unapreden je formiranjem akviziterskog
servisa 1 angazovanjem stru¢nih vodi¢a,? a znacajnu podrsku i pomo¢ u promociji
muzejske delatnosti pruzalo mu je i Drustvo prijatelja Narodnog muzeja®.

Nova organizaciona shema uslovila je 1 personalne promene u Narodnom
muzeju: za predsednika Saveta Muzea izabran je Mihailo S. Petrov, renomirani
slikar 1 graficar, a Trifunovi¢ je zbog obima posla 1 drugih zaduzZenja imenovao
dva zamenika 1 Sefove strucnih odeljenja i odseka.”® Znajuéi koliko je mladim
stru¢njacima tesko da nadu posao u struci, a da muzeolosko iskustvo predstavlja
vaznu referencu u profesionalnoj karijeri, ucinio je Narodni muzej otvorenim za
pripravnike i volontere.” U nameri da pobolj$a kadrovsku strukturu i rad stru¢nog
sektora podigne na naucni nivo, godine 1963. pokrenuo je inicijativu za formiranje
instituta za istorijju umetnosti kao naucnoistrazivackog punkta pri Narodnom
muzeju u Beogradu.” Iako je ovaj predlog ostao na idejnoj ravni,”’ u narednim
godinama muzejski strucnjaci ostvarili su vanredne rezultate u domenu istrazivanja
1 interpretacije muzejskog materijala, koje su redovno prezentovali na nauc¢nim
skupovima, kongresima 1 simpozijumima u zemlji 1 inostranstvu. Iskustvo u
univerzitetskoj nastavi pomoglo je Trifunovic¢u da prepozna profesionalne afinitete 1
podstakne radni elan kolega, posebno onih muzejskih stru¢njaka koji su pripremali
doktorske disertacije.”® Sa njegovim dolaskom na c¢elo Muzeja zapocela je faza
intenzivnih kontakata i saradnje sa kolegama,” nau¢nim i muzejskim institucijama
iz zemlje 1 inostranstva.” Studijska putovanja i sluzbeni boravci u inostranstvu bili
su prilika za uspostavljanje neposrednih kontakata 1 razmenu znanja 1 iskustava
vezanih za aktuelna naucna pitanja i muzeoloske koncepte. Tako je predmet
Trifunovi¢evih razgovora sa kolegama u Moskvi, Lenjingradu 1 Zagorsku 1963. bila
problematika naucnog rada 1 unapredenja pedagoske delatnosti muzeja, zastite 1
prezentacije muzejskog materijala, kao i razmena izlozbi.*! Pregovori koje je vodio
1964. sa Pjetrom Zampetijem, upravnikom Direkcije lepith umetnosti u Veneciji,
ticali su se preuzimanja izlozbe Venecijansko slikarstvo od 14. do 18. veka** S obzirom
da su 1965. gradevinski radovi na adaptaciji zgrade Narodnog muzeja bili u toku,
Trifunovi¢ je posetu novosagradenom Izraelskom muzeju u Jerusalimu iskoristio
za konsultacije oko izgradnje i1 tehnickog opremanja muzejskih objekata, ali i za
uspostavljanje profesionalne saradnje.” Tokom 1966, nekoliko puta bio je u radnoj
poseti Drzavnim muzejima u Drezdenu, gde je sa Maksom Zajdevicom, direktorom
ove ugledne muzejske institucije, postigao dogovor o uzajamnoj strucnoj saradnji i



LAZAR TRIFUNOVIC I NARODNI MUZE] U BEOGRADU (1962-1968

razmeni izlozbi.** Prateéi povratak eksponata izlozbe Vinsent van Gog u Holandiju,
Trifunovi¢ je krajem iste 1 poCetkom 1967. godine obisao muzeje u Amsterdamu,
Roterdamu, Hagu i1 Haarlemu, gde je takode vodio pregovore o uspostavljanju
medumuzejske saradnje.” U povratku, posetio je muzeje u Francuskoj, a zatim
otputovao u Istanbul radi pregovora oko preuzimanja izlozbe Lice Meksika. Njegove
sluzbene posete berlinskom Drzavnom muzeju Sarlotenburg bile su vezane za
usavrsavanje u domenu muzeoloske struke, ali 1 delikatne pregovore oko restitucije
jednog antickog eksponata. Boravak u Sofiji, gde je na poziv bugarskih kolega
odrzao predavanje o jugoslovenskoj umetnosti 20. veka, Trifunovi¢ je iskoristio
1 za dogovore o realizaciji zajednicke izlozbe Ilri i Tratam.”® Pozitivna iskustva
evropske muzeologije 1 nova saznanja ste¢ena tokom ovih putovanja, Trifunovic¢ je
implementirao u domacoj praksi. Tome u prilog govore inovirana organizaciona
struktura, primena savremenih muzeoloskih standarda i formi rada, intenzivna
medunarodna saranja 1 unapredenje uslova za naucno 1 stru¢no usavrsavanje
svih zaposlenih, s$to je predstavljalo platformu daljeg razvoja Narodnog muzeja u
svim aspektima delatnosti. Ujedno, bili su to i najznacajniji rezultati prvih godina
Trifunovi¢evog direktorskog mandata.”

Adaptacija zgrade i otvaranje Muzeja (1964-1966)

Kada je 1951. odlukom Ministarstva finansija FNRJ tadasnjem
Umetnickom muzeju privremeno ustupljena zgrada Investicione banke® (inicijalno
Uprava fondova podignuta 1903,* a potom Drzavna hipotekarna banka dogradena
1933), nije se ni slutilo da ¢e to biti trajna lokacija Narodnog muzeja u Beogradu.
Iz tih razloga, arhitekta Dobroslav St. Pavlovi¢ je 1952. minimalnim izmenama
prvobitnog izgleda 1 organizacije unutrasnjeg prostora prilagodio zgradu banke
potrebama Muzeja.*

Stupajuci na duznost upravnika Narodnog muzeja, Lazar Trifunovi¢ suocio
se sa ozbiljnim problemima vezanim za stanje zgrade na Trgu Republike: dotrajale
vodovodno-kanalizacione, elektricne 1 grejne instalacije, nedostatak tehnicko-
bezbednosnih uredaja 1 adekvatnog prostora za obavljanje osnovnih muzejskih
zadataka. Izvestaji komisija Narodnog muzeja 1 Zavoda za zastitu spomenika
kulture grada Beograda jasno su ukazivali da je muzejski fundus veoma ugrozen
1 da bi Muzej trebalo zatvoriti ukoliko bi se Uprava pridrzavala tada vazeceg
Zakona o muzejima, te da odlaganje gradevinskih radova na adaptaciji objekta vise
nije moguce."" Zahvaljujuéi agilnosti i energi¢cnosti mladog upravnika, adaptacija
zgrade Muzeja i zastita njegovih zbirki postali su prioritetni.* Politicka i finansijska
podrsika Trifunovicevoj inicijativi da glavni grad dobije reprezentativan muzej,*
ipak nije bila garancija da ¢e realizacija ovog projekta te¢i bez problema. Mada
je predlog da se za potrebe Narodnog muzeja izgradi nov objekat bio racionalnije
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reSenje,™ opcija adaptacije i dogradnje postojece zgrade prevagnula je zbog velikih
troskova izgradnje nove, kao 1 izuzetno atraktivne lokacije starog zdanja u samom
centru grada.” Narednih meseci izvr§ene su strucne analize zateCenog stanja
1 utvrdeni opsti uslovi na osnovu kojih je tim arhitekata i inzenjera,* u saradnji
sa muzejskim stru¢njacima, izradio Generalni projekat adaptacije 1 dogradnje
zgrade sa tehnickim elaboratom, a nakon toga pristupilo se izradi Investicionog
programa.*’ Muzej je zatvoren za javnost 3. maja 1964, a ve¢ u oktobru iste godine
gradevinsko preduzece Rad otpocelo je radove pod nadzorom Direkeije za izgradnju
i rekonstrukciju grada Beograda.” Usled nepovoljnih okolnosti (losi vremenski
uslovi, pozar, poskupljenja) i neplaniranih zahvata (postavljanje novih tavanica na
drugom spratu,” izmene u enterijeru, sistemu grejanja itd.) doslo je do prosirenja
obima poslova, izmena prvobitnog projekta,” probijanja finansijskog plana® i
pomeranja rokova za zavrSetak radova™. Ipak, maksimalnim zalaganjem Lazara
Trifunovica 1 projektantskog tima poslovi na realizaciji ovog slozenog gradevinskog
poduhvata okoncani su 1966. godine.

Adaptacijom, vracen je prvobitni spoljni izgled ovog, po mnogo cemu
vaznog, zdanja u istoriji srpske arhitekture, a unutrasnji prostor nekadasnje banke
umnogome izmenjen, proSiren” i, u skladu sa tada aktuelnim muzeoloskim
standardima, prilagoden potrebama Muzeja. Restaurirana je fasada, sistemom
»betonske ljuske®™* rekonstruisana centralna kupola sa bakarnom oplatom i
casovnikom na procelju,”™ ali dispozicija ulaza za publiku iz ulice Vase Carapiéa 1
sluzbenog ulaza sa Trga Republike nije menjana.”® Prostorije u prizemlju adaptirane
su za Dokumentacioni centar 1 Biblioteku sa ¢itaonicom 1 magacinom za knjige, kao 1
Sluzbu za rad sa publikom, dok su u drugom krilu uredene kancelarije Uprave 1
administracije. Najradikalniji zahvati izvr$eni su u centralnom prostoru prizemlja,
bivioj Salter-sali, gde je formiran atrijum, reSen amfiteatarski sa ravnom tavanicom u
visini drugog sprata. U ulaznom holu uz atrijum, smestene su biletarnica, garderoba
1 pult za prodaju muzejskih publikacija 1 prateceg, propagandnog materijala. Najveci
deo podrumskih prostorija adaptiran je u savremeno uredene 1 technicki opremljene
depoe, zanatske radionice 1 kotlarnicu, a u istom nivou nalazila se 1 sala za
predavanja i manje izlozbe (sa ulazom iz ulice Laze Pacua).”” Prosirenje izlozbenog
prostora postignuto je rusenjem pregradnih zidova i1 izmestanjem kancelarija sa
prvog 1 drugog sprata, kao 1 izgradnjom velike 1zlozbene dvorane na drugom spratu,
naspram kafea za publiku.’® Nova prostorna organizacija izlozbenih sala omogucila
je preglednu ekspoziciju predmeta i kontinuiranu cirkulaciju publike. Nad celom
zgradom podignut je treéi sprat, a iznad srednjeg dvorisnog trakta cetvrti sprat
sa potkrovljem,” gde su smestene kancelarije za kustose,” dok su pod kupolama
uredene radne prostorije Konzervatorsko-restauratorskog centra sa Fotolaboratorijom.®!

Promene koje je donela adaptacija manifestovale su se 1 u jasnijem
profilisanju nove koncepcije rada i1 kompleksne tipologije Narodnog muzeja u
Beogradu. Iako vodedi reprezent nacionalne (a to je Sezdesetih godina 20. veka
znadilo jugoslovenske) umetnosti i kulture,* Muzej je u svojoj kompetenciji zadrzao
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1 umetnicki materijal iz drugih evropskih, ali 1 vanevropskih sredina prema kojima
je srpski narod, tokom istorije, ispoljavao narocit naucni ili kolekcionarski interes,
uspostavljao razlicite 1 viSeznacne veze i kontakte. Iako je adaptacijom zgrade
prostor namenjen izlaganju bio znatno povec¢an, Narodni muzej imao je moguc¢nost
da u osnovnoj postavel izlozi maksimalno sedam hiljada predmeta, od ukupno
225.000 primeraka koje je u tom trenutku posedovao.” Stoga je posebna paznja
posvecena eksponatima najvisih estetskih 1 kompleksnih semantickih vrednosti, po
kojima je Narodni muzej bio poznat u svetskoj nauci 1 strucnoj literaturi: idoli iz
Vince, Dupljajska kolica, anticka kopija Fidijine Atene Partenos iz Herakleje, skulptura
Gradamin 1z Stobija, zlatni medaljon rimskog imperatora Valentinijana I, Ramea
iz Kusatka, bronzana glava Konstantina Velikog, luksuzni predmeti iz knezevskog
groba crkve svetog Petra kod Novog Pazara, Miroslavljevo jevandelje, freske iz
DPurdevih stupova, Bogorodice Ljeviske, Gradca i moravska dekorativna plastika
crkve Milentije kod Krusevca itd.”* Kontekst koji je povezivao izlozeni materijal
u novoj postavci pocivao je na konceptu esteticke prezentacije 1 rekonstrukcije
dramati¢nih istorijskih zbivanja, drustvenog razvoja i umetnickih promena (od
praistorije do najnovijeg doba), uz relevantna ukazivanja na kulturne veze 1 uticaje
iz inostranstva.” Teznja da se izbegne monotonija izlaganja velikog broja istovetnih
predmeta 1 primeni savremen metod muzejske ekspozicije bila je vidljiva ve¢ u
rasporedu 1 aranzmanu praistorijskih 1 antickih eksponata u atrijumu. Koncept
prezentacije kulturnog nasleda ranog srednjeg veka na galeriji prvog sprata pocivao
je na rekonstrukeiji ambijenta bogatih ostava 1 riznica iz vremena ,,scobe naroda®,
a numizmaticko-epigrafski materijal bio je uklju¢ivan u hronoloski i problemski
korespodentne segmente postavke. Promisljenost u izboru ,trenutka® i1 mesta
na kojem se sa hronoloske ekspozicije prelazilo na akcentovanje semantickih 1
estetskih vrednosti materijala, pokazala je prezentacija srpske srednjovekovne
umetnosti 1 materijalne kulture u izlozbenim prostorijjama prvog sprata. Ovog
puta broj¢ano znatno vise zastupljeni u postavci, odabrani eksponati ilustrovali su
klju¢ne faze u razvoju srpske drzavnosti, duhovnosti, kulture 1 umetnosti srednjeg
veka.” Postavljanjem originalnih fragmenata arhitektonske plastike na obojene
zidove simuliran je efekat fasada srpskih srednjovekovnih crkava, dok su fragmenti
autenticnog zivopisa bili izlozeni samostalno, u skladu sa estetickim konceptom
prezentacije.”” Posebna inventivnost ispoljena je prilikom izlaganja crkvenog
mobilijjara 1 relikvija, dok je ekspozicija zbirke ikona, osim hronologije nastanka,
upudivala i na pripadnost odredenim ikonopisackim $kolama.®® Problem izlaganja
crteza 1 grafika reSen je cestim izmenama eksponata koji su bili postavljeni u
izdvojenom, kamernom prostoru na prvom spratu, gde su obezbedeni adekvatni
uslovi prezentacije ovog na temperaturne oscilacije 1 svetlosne uticaje veoma
osetljivog materijala.” Dok je ekspozicija srpskog slikarstva 18. 1 19. veka u salama
prvog sprata bila zasnovana na hronoloskom pracenju stilskih promena tipi¢nih za
dati period, prezentacija jugoslovenskog slikarstva 20. veka u dvoranama drugog
sprata, bila je potpuno drugacije koncipirana. Strukturirajuéi odabrani materijal
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prema problemskoj srodnosti (svetlost, boja, forma 1 tema), Trifunovi¢ je u ovom
segmentu postavke prakticno primenio koncept rekonstrukcije razvoja domaceg
slikarstva kroz elaboraciju cetiri osnovna elementa, koji je prethodno teorijski
eksplicirao u svojoj doktorskoj disertaciji.’”’ Uvodenjem dela u srpskoj umetnickoj
istoriografiji zapostavljenih autora, kao $to su Branko Radulovi¢, Branko Popovi¢
ili Ana Marinkovi¢, nastojao je da ukaze na alternativne tokove razvoja srpskog
slikarstva u 20. veku 1 poterta razliku u odnosu na inovativni doprinos njegovih
vodeéih nosilaca: Nadezde Petrovié, Koste Milicevica, Milana Milovanoviéa,
Jovana Bijeli¢a, Save Sumanovica i dr. Materijal iz Zbirke strane umetnosti takode
je bio izlozen u salama drugog sprata 1, za razliku od prethodne postavke u kojoj
je bio predstavljen po nacionalnim skolama, sada je bio strukturiran po stilovima
i pravcima.”! Novija jugoslovenska skulptura bila je inicijalno predstavljena na
reprezentativnoj izlozbi u velikoj sali na drugom spratu,’”” a kasnije prerasporedena
1 uklopljena u odgovarajuée segmenate osnovne postavke kao dopunski element
u ckspoziciji slikovnog materijala. Vizuelno prociséena 1 rastereCena pomoénih
didaskalija 1 opsirnih obavestenja,” nova muzejska postavka bila je rezultat
nastojanja muzejskih stru¢njaka da slede tada aktuelne koncepte u evropskoj
muzeoloskoj praksi.

U skladu sa
vladaju¢om ideologijom 1
politickom praksom, Narodni
muzej u Beogradu svecano
je otvoren za javnost 7. jula
1966, na Dan ustanka u
Srbiji. Iako su tom prilikom
mnogi  domaci  strucnjaci
1 poznavaoci muzeoloske
problematike svetskog glasa
konstatovali da je u tom
trenutku beogradski Narodni
muzej jedan od najmodernijih
*ubrzo su se javili
Narodni muzej u Beoradu. brojni oponenti 1 kriticari

ovih sistemskih promena 1
slozenih zahvata™. Svakako da su pojedini arhitektonski aspekti mogli biti tehnicki,
funkcionalno, konceptualno ili estetski bolje reseni,’ ali ono §to je ucinjeno za samo
dve godine predstavljalo je pravi podvig, s obzirom na veoma ogranicena finansijska
sredstva koja su Muzeju i1 tada stajala na raspolaganju. ReSenje primenjeno u
ekspoziciji skulptoralnog materijala, ali 1 koraci preduzeti u okviru priprema za
adaptaciju zgrade,”” takode su bili povod brojnih kontroverzi u domacoj javnosti.
Negativne reakcije javnosti 1 pretenciozna tumacenja ovih poteza u Stampi, najcesce
su proisticali iz nerazumevanja nove koncepcije Narodnog muzeja, ali 1 njegove

Svecano otvaranje Narodnog muzeja za javnost 7. jula 1966, vlasnistvo:  u EVI"Opi,7
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uloge 1 obaveza, koje je kao maticni muzej 1 centralna institucija zastite pokretnih
kulturnih dobara imao prema drugim muzejima i galerijama u republici.”® Uprkos
svim primedbama, kada je Muzej poceo sa radom pokazalo se da poseduje znatno
bolje uslove za realizaciju osnovnih muzejskih zadataka 1 uloge aktivnog ucesnika u
drus$tvenom zivotu nacije.”

Politika obogacivanja muzejskih zbirki

Plansko obogacivanje muzejskog fundusa posredstvom arheoloskih
iskopavanja, terenskih istrazivanja, poklona, razmene, restitucije 1 otkupa, predstavlja
jedan od osnovnih aspekata delatnosti svakog muzeja. U uslovima administrativnog
finansiranja kulture 1 umetnosti, odluke otkupnih komisija nisu zavisile jedino od
koncepcije 1 tipologije muzeja, odnosno projektivnih planova razvoja muzejskog
fundusa, nego su umnogome bile uslovljene drzavnim interesima 1 uskladene sa
dominantnim ideoloskim matricama. Buduc¢i da su umetnost i kultura bile u funkciji
strateskog pozicioniranja 1 reprezentacije jugoslovenskog rezima na medunarodnoj
politickoj sceni,® drzava je izdasno finansirala jedino otkup onih dela koja su bila
u skladu sa politicki projektovanim vrednosnim parametrima.”' Zvani¢ni stav vlasti
presudno je uticao na generalnu politiku drzavnog otkupa 1 kriterijjume selekcije
materijala za muzejske institucije.®?

Kao jedan od vode¢ih nosilaca nacionalne kulture i umetnosti, te
nezaobilazno mesto protokolarnih poseta stranih lidera, politickih zvani¢nika,
uglednih intelektualaca i renomiranih stvaralaca,”” Narodni muzej u Beogradu
nacelno je sledio politicke smernice. Ipak, kriterijumi 1 principi kojima se Trifunovi¢
rukovodio prilikom koncipiranja strategije planskog obogacivanja muzejskih zbirki
1 politike otkupa bili su originalnost, vrhunske estetske i semanticke vrednosti
predmeta, odnosno njihova tipoloska, stilska 1 znacenjska korespodentnost sa
postoje¢im kolekcijama ili potencijali relevantni za uspostavljanje novih problemskih
celina. Medutim, restriktivna politika finansiranja otkupa reprezentativnih
predmeta umetnosti i materijalne kulture minulih epoha,” umnogome je remetila
Trifunoviceve planove vezane za upotpunjavanje muzejskog fundusa. Naime, zbog
niskih cena koje je Muzej nudio prilikom otkupa, znatan broj raritetnih umetnickih
dela, arheoloskih nalaza i numizmatickih primeraka ostajao je nezasticen ili
zavr$avao u privatnim kolekcijama. Iz tih razloga, Trifunovi¢ je predlozio da se
pri Sekretarijatu za kulturu SR Srbije formira poseban fond za vanredne otkupe,®
a u saradnji sa ¢lanovima muzejske Komisije za nabavku 1 otkup dela formirao
cenovnik za svaku od vrednosnih kategorija predmeta.’® Takode, pledirao je za
proaktivni pristup problemu obogadivanja muzejskih zbirki koji je podrazumevao
rad na terenu, odnosno evidentiranje sadrzaja privatnih kolekcija umetnickih dela,
arheoloskih nalaza i numizmatickog materijala,”” kao i intenziviranje razmene
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kulturnih dobara sa drugim muzejima i galerijama u republici.? Mada je prilikom
otkupa neznatnu prednost davao predmetima srpske srednjovekovne umetnosti
i kulture,” ostali ¢lanovi muzejske otkupne komisije nastojali su da uspostave
ravnotezu neophodnu za ravnomeran razvoj svih zbirki Narodnog muzeja. Tako
su u godinama Trifunovi¢evog direktorskog mandata otkupljene dragocene celine:
kolekcija od preko sto antickih kameja 1 gema, grafike 1 crtezi francuskih umetnika
19. veka, ali 1 raritetni zlatmi medaljon rimskog imperatora Valentinijana I, bogato
tluminirano Cetvorojevandelje (16. vek), slike Beseda sv. Jovana 1 Portret muskarca
nepoznatih flamanskih slikara 151 16. veka. Znatna sredstva ulozena su i u terenska
istrazivanja kojima su muzejske zbirke numizmatike 1 primenjene umetnosti
obogacene vrednim primercima, a Zbirka srpske srednjovekovne umetnosti
fragmentima fresaka 1 arhitekstonske plastike. Sa istovetnom paznjom popunjavana
je 1 Zbirka srpskog slikarstva 18.1 19. veka, pa je opuse mnogih umetnika ove epohe
(Pure Jaksica, Pavela Durkovica, Novaka Radonica, Stevana Aleksi¢a 1 dr.) bilo
moguce u celini predstaviti 1 proucavati. Godine 1967, za Zbirku strane umetnosti
znacajan je bio otkup slike Bernarda Strocija Su. Cecilyja, a za zbirku jugoslovenske
umetnosti 20. veka” otkup slikarske zaostavstine Dusana Vlajica, dok je Graficki
kabinet obogacen vedim brojem litografija Anastasa Jovanovi¢a, Sumanovicevih
crteza 1 grafika stranith majstora. Fond dokumentacione grade uvecan je kolekcijom
starith fotografija zdanja u kojima je Narodni muzej tokom istorije bio smesten,
terenskim dnevnicima Miloja Vasi¢a sa arheoloskih iskopavanja Vince (1911-1934),
ostav§tinom Ljubomira Kovaceviéa vezanom za Numizmaticku zbirku Narodnog
muzeja, zbirkom Valtrovicevih crteza srpskih srednjovekovnih manastira, pismima
K. Milicevica, plakatima znacajnih izlozbi u zemlji, raritetnim knjigama itd.”

Za upotpunjavanje muzejskog fundusa posebno vazni bili su pokloni,
zavestanja 1 legati, a u tom pogledu, godina 1967. bila je veoma plodna. Beogradski
lekar Lazar Risti¢ poklonio je Muzeju kolekciju slika srpskih umetnika (D.
Jaksica, Urosa Predic¢a, Pavla Paje Jovanovi¢a, Ljubomira Ivanovica, N. Petrovi¢,
M. Milovanovica, K. Milicevica, Ignjata Joba, Vase Pomorisca, Stojana Aralice,
Mila Milunovi¢a, Marka Celebonovi¢a, Nedeljka Gvozdenovic¢a, Predraga Pede
Milosavljevi¢a, Ivana Tabakovic¢a, Petra Lubarde, Ljubice Soki¢ i Svete Lukica)
bez kojih nijedna ozbiljna retrospektiva srpskog slikarstva ne bi bila moguca, kao
i nekoliko dela stranih autora (Davida Tenirsa i Antoana Vatoa).” Iste godine,
od Sekretarijata za kulturu SR Srbije dobijene su slike Bozidara Karadordevica 1
Ane Marinkovi¢, a od Milice Raki¢ (udovice knjizevnika Milana Raki¢a) slikarska
zaostavstina Vidosave Kovacevié.” Dogadaj koji je obelezio 1967. godinu bila
je restitucija rimskog srebrnog pehara sa mitoloskim reljefima (1. vek nove ere).
Teski pregovori koje su vodili Lazar Trifunovi¢ 1 Adolf Grajfenhagen, rezultirali su
odlukom direktora Antickog odeljenja berlinskog Drzavnog muzeja Sarlotenburg
da se ovaj predmet neprocenjive kulturne i materijalne vrednosti konacno, posle
pedeset godina, vrati legitimnom vlasniku.”* Iste godine, Ljubica Lukovié, sestra
Nadezde 1 Rastka Petrovica, poklonila je Narodnom muzeju celokupnu porodi¢nu
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zaostav§tinu 1 kuéu.” Ovim izuzetnim poklonom bila su obuhvadena i dela
nekolicine stranih slikara renesanse, baroka 1 modernog doba (Pabla Pikasa, Maksa
Ernsta, Andre Derena, Zorza Ruoa, Amedea Modiljanija 1 drugih); slike, crtezi 1
skice Nadezde 1 Rastka Petrovi¢a; Rastkova korespodencija sa Tristanom Carom,
Andre Bretonom i drugim znamenitim evropskim intelektualcima 1 umetnicima
prve polovine 20. veka; njegovi rukopisi, biblioteka, gramofonske ploce, autorske
fotografije 1 putopisni filmovi, kao 1 zbirka africkih, meksickih i indijanskih ritualnih
predmeta i skulptura.” Trifunovicevi licni kontakti i profesionalna saradnja sa
Maksom Zajdevicom, direktorom Drzavnih umetnickih zbirki Drezdena, krunisani
su poklonom Galerije novih majstora. Re¢ je o skulpturi u drvetu Dve Zene Karla
Fola, nemackog vajara i konzervatora (prva polovina 20. veka).” Svestan izuzetne
vrednosti dobijenih poklona i1 znacaja samog gesta darivanja, Trifunovi¢ je inicirao
praksu priredivanja izlozbi poklonjenih dela, svecane dodele zahvalnica 1 negovanja
respektabilnih odnosa sa darodavcima 1 dobrotvorima Narodnog muzeja, Sto
je na druge privatne kolekcionare, ljubitelje umetnosti 1 starina delovalo veoma
podsticajno.”

Od samog osnivanja
Muzeja, arheoloska iskopa-
vanja predstavljala su vazan
deo strucne aktivnosti po-
sredstvom koje su upotpu-
njavane muzejske zbirke 1
reS§avana znacajna naucna
pitanja. Godine 1963, odrza-
no je Savetovanje o proble-
mima vezanim za arheoloska
istrazivanja u republici Srbiji.
Tom prilikom, precizirano je
da zavrsetak iskopavanja na
lokalitetima  Plo¢nik, Novo
Brdo, Cari¢in Grad, Gamzigrad i Ulpijana, kao i publikovanje rezultata istraziva-
nja predstavljaju prioritetne zadatke svih nadleznih ustanova.” Kako je Narodni
muzej u Beogradu bio jedan od klju¢nih aktera u ovom poslu, Trifunovic¢ je nalozio
kolegama da se usredsrede na stru¢nu obradu, publikovanje 1 prezentaciju postoje-
¢eg materijala,'” da bi se u narednom periodu mogli posvetiti novim arheoloskim
projektima.'’" Ubrzo, istrazivanje i zastita kulturnog nasleda i prirodnih vrednosti
u Derdapu postali su prioritetni,'”” a upravljanje ovim znac¢ajnim i opseznim nauc-
noistrazivackim projektom povereno je agilnom i odgovornom Lazaru Trifunovicu.
Kao predsednik Republicke komisije za ispitivanje 1 zastitu spomenika kulture 1 pri-
rode u Perdapu (1964-1970),'” on je nastojao da obezbedi organizacionu, logisti¢-
ku, tehnicku 1 finansijsku podrsku ovom projektu 1 godinama odrzavao dinamican
tempo rada strucnih timova iz domena arheologije, arhitekture, etnologije, antropo-

Lazar Trifunovi¢ 1 Dragoslav Srejovic na lokalitetu Lepenski Vir 1967,
vlasnistvo: porodica Trifunovic.
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logije, geologije, biologije itd.'” Sedamnaestog avgusta 1967, ekipa arheologa pred-
vodena Dragoslavom Srejovicem,'® u najstarijem sloju Lepenskog Vira otkrila je
ostatke planski izgradenog naselja (ukupno 69 objekata). Velika starost nalaza (oko
6000 godina pre nove ere) 1 specificnost kulta ukazivali su da se radi o autohtonoj
ranoneolitskoj kulturi.'” Multifunkcionalnost unutrasnjeg prostora novootkrivenih
objekata, njihova trapezoidna osnova 1 prostorna orijentacija (Spicem usmerena ka
udarima kosave), kao 1 lokacija, polozaj naselja na terasastom terenu, posebno su
fascinirali istrazivace.'” Osim za stanovanje, utvrdeno je da je unutrasnji prostor
bio i mesto kulta, vr$enja magijskih i ritualnih obreda.'™ Specifi¢ne skulptoralne
forme predstavljale su, prema Trifunovic¢evoj oceni, ,,najstarije portrete u evropskoj
umetnosti“.!” Deleéi sa Srejoviéem misljenje da je otkri¢e Lepenskog Vira epohalno
ne samo sa stanovista razumevanja pocetaka evropske neolitske civilizacije, vec 1 iz
apekta redefinisanja teze o hronoloskom 1 kulturnom prioritetu civilizacija Srednjeg
istoka u odnosu na Evropu 1 Balkan, Trifunovi¢ ga je poistovetio sa svojevremenim
otkrivanjem Troje.'"” Ogromno interesovanje domace i strane javnosti, stru¢njaka
1 nauc¢nika, politicara, novinskih agencija,'"" televizijskih i filmskih snimatelja,'” za
novootkriveni lokalitet, podstaklo je Trifunovi¢a da pokrene inicijativu za osnivanje
Muzeja Lepenskog Vira 1 medijsku kampanju Sirokih razmera. Manje skeptican od
svojih kolega, bio je uveren da ¢e javna promocija ovog prvorazrednog arheoloskog
otkri¢a imati visestruko pozitivno dejstvo. Popularnost Lepenskog Vira doprinela je
intenzivnijem prilivu finansijskih sredstava neophodnih za nastavak radova na zasti-
ti spomenika kulture 1 prirode u Perdapu. Ve¢ krajem 1967. u Narodnom muzeju u
Beogradu organizovana je izlozba Lepenski Vir,'" kojom je novootkriveni arheoloski
materijal uveden u domacu 1 svetsku komunikaciju 1 nauku. Zato je Srejovic Cesto
govorio: ,.Ja sam prona$ao Lepenski Vir, ali ga je zapravo Lazar lansirao u svet!“.!'*
Osim Lepenskog Vira,'”” znacajni su bili 1 praistorijski nalazi sa lokaliteta Padina i
Hajducka Vodenica. Pored niza antickih kastruma, u istom podrucju pronadeni su
ostaci rimskih gradova Taliata (Donji Milanovac) 1 Transdierna (Tekija), ali 1 vaznog
puta koji se protezao duz Derdapske klisure i, preko mosta kod Kladova,''® vodio u
Dakiju (Rumunija). Rezultati arheoloskih istrazivanja Perdapa, kojima je bilo obu-
hvaceno oko dvadeset lokaliteta iz praistorije, antike 1 srednjeg veka (period od 7.
milenijjuma pre nove ere do 15. veka nove ere), pokazali su da je re¢ o izuzetno
bogatom kulturnoistorijskom basenu, u kojem su se na dramati¢an nacin smenjivale
razlicite epohe 1 civilizacije. Kako je zbog izgradnje hidrocentrale Dunav trebalo da
potopi Tekiju, Donji Milanovac 1 nekoliko okolnih sela, pomenuta komisija odlu-
¢ivala je 1 o merama zastite spomenika kulture. Podrazumevalo je to spomenike i
situ osigurati od propadanja usled novog vodostaja (Ram, Golubac 1 Smederevska
tvrdava), druge delimi¢no ili u celini dislocirati van zone potapanja (Trajanova,'’
Domicijanova i Tiberijeva tabla, kastel Karatas, Lepenski Vip'"® freske iz crkve u
Poreckoj Adi, spomenik borcima u Prvom svetskom ratu u Donjem Milanovcu itd.),
a za trecu grupu spomenika izraditi detaljnu dokumentaciju pre potapanja.''? Ubr-
zo, radovl na zastiti, sanaciji 1 dislokaciji spomenika kulture dobili su impozantne



LAZAR TRIFUNOVIC I NARODNI MUZE] U BEOGRADU (1962-1968

razmere, a Derdap je prema Trifunovié¢evim re¢ima ,,postao na§ Asuan®.'* Iako je
zbog svojih stavova 1 temperamenta neretko dolazio u konflikt sa politickim akteri-
ma Projekta Derdap 1, Trifunovic je svestranim angazovanjem 1 visegodiSnjom posve-
¢enoscéu dao znacajan doprinos uspehu ovog, u posleratnom periodu najvaznijeg 1
najveéeg, naucnoistrazivackog poduhvata u zemlji.'”!

Prezentacija kulturnog blaga i rezultata strucnog i
naucnoistrazivackog rada u Muzeju

Prezentacija rezultata strucnog i1 naucnoistrazivackog rada u Narodnom
muzeju i kulturnog blaga ostvarivana je posredstvom izdavacke iizlozbene delatnosti.
Impozantni rezultati na tom polju, postignuti su zahvaljujuéi Trifunovicevom i
zalaganju celokupnog muzejskog kolektiva, ali i finansijskoj pomoc¢i Sekretarijata
za kulturu SR Srbije 1 republickih fondova za unapredenje kulturnih delatnosti 1
naucni rad. Do okoncanja radova na adapraciji zgrade teziste aktivnosti strucnog
sektora bilo je usmereno na realizaciju vaznih izdavackih projekata, a nakon 1966.
izdavacka 1 izlozbena delatnost bile su uravnotezene 1 uzajamno tesno povezane.

Unapredenje izdavacke delatnosti podrazumevalo je reSavanje problema
nesistematskog Stampanja muzejskih publikacija. U tom cilju, 1964. potpisan je
ugovor sa izdavackim preduzecem Prosvela, koje je u narednim godinama tehnicki
realizovalo celokupnu izdavacku produkciju Narodnog muzeja.'** Ona je bila naucno-
strucnog 1 informativno-edukativnog karaktera. Naucno-strucne publikacije objavljivane
su u okviru pet edicija: Zbornik radova Narodnog muzeja,'* katalozi zbirki, katalozi
izlozbi, monografije 1 posebna izdanja.” Na Trifunovi¢evu inicijativu neznatno
su izmenjeni naziv i koncepcija ¢asopisa,'” a §tampana su i njegova vanredna
izdanja, kao $to je Zbornik Narodnog muzeja broj 4 (1964) posvecen akademiku
Veljku Petrovicu, bivsem upravniku Narodnog muzeja. Formiranjem posebnih
studijskih celina 1 zbirki nastavljena je praksa objavljivanja njihovih kataloga, u
okviru kojih je eksplikacija bila utemeljena na nauc¢noj metodologiji, relevantnim
izvorima 1 literaturi, te upotpunjena komparacijama, kataloskim podacima i
lustrativnim prilozima (Nada Todorovi¢, Jugoslovenske ¢ inostrane medalje, 1964). U
okviru edicije posebna izdanja, osim nauc¢nih publikacija sa opstom tematikom,
publikovane su 1 sinteticne studije u kojima su elaborirana konkretna naucna
pitanja ili interdisiplinarno tumacene odredene problemske celine (Rlaswcizam
kod Srba, 1965-1967;'%° Neolit centralnog Balkana, 1968). Novinu je predstavljalo
ukljucivanje doktorskih disertacija muzejskih strucnjaka u program izdavacke
delatnosti Narodnog muzeja,'” najces¢e u sklopu kataloga zbirki (Lj. Popovié,
,,Sirenje arhajske grcke kulture na Balkanu®, u: Novi Pazar: thirsko-gréke nalaz, 1966)
ili zbornika radova posvec¢enih odredenoj problematici (B. Stalio, ,,Naselje 1 stan u
neolitu Jugoslavije®, u: Neolit centralnog Balkana, 1968), kao 1 publikovanje arhivske 1

179



Vesna Kruljac

dokumentarne grade vezane za istorijat 1 rad Muzeja (Milorad Dzelebdzi¢, Arhwska
grada za istoriju Narodnog muzeja 18151839, 1969)'%.

Izlozbena strategija Narodnog muzeja pocivala je na promociji
jugoslovenske umetnosti 1 materijalne kulture, ali 1 prezentaciji kulturnog nasleda
drugih zemalja.'” Nastojeéi da organizaciono i kvalitativno unapredi ovaj aspekt
muzejske delatnosti, Trifunovi¢ je definisao tri kategorije izlozbi: naucno-istraZvacke,
koje su predstavljale rekapitulaciju znacajnih istrazivackih poduhvata kojima su za
duzi period bila resena odredena naucna pitanja; studyske, kojima su prezentovani
razliciti (problemski, tematski ili stilski) aspekti muzejskog fundusa; edukativne, koje su
imale za cilj razvijanje afiniteta prema kulturnom nasledu i svesti o znacaju muzejske
delatnosti kod sire publike. Nezavisno od kategorije, tipa 1 obima izlozbenog
projekta, insistirao je na vrhunskim vrednostima ecksponata, profesionalnom
pristupu u izradi koncepta, sinopsisa i kataloga izlozbe,"" postovanju muzeoloskih
standarda 1 procedura rada, bez obzira da li je izlozba realizovana samostalno ili u
saradnji sa drugim partnerima iz zemlje ili inostranstva.'”!

Cinjenica da medunarodne izlozbe koje su u posleratnom periodu
gostovale u Beogradu 1 drugim evropskim kulturnim centrima, iako znacajne sa
propagandnog i aspekta uspostavljanja medudrzavnih politickih i kulturnih veza,'*
zapravo nisu predstavljale manifestacije vrhunskih kulturnoumetnickih dometa 1
vrednosti zemlje organizatora,'* podstakla je Trifunovi¢a da revidira ulogu i poziciju
Narodnog muzeja u programima medunarodne saradnje i razmene izlozbi."** Tako
je veé¢ina medunarodnih izlozbi 1 dalje bila organizovana posredstvom savezne
Komisije za kulturne veze sa inostranstvom, zahvaljuju¢i Trifunovi¢evom licnom
zalaganju 1 kontaktima Narodni muzej u Beogradu ubrzo se nasao u poziciji da
direktno pregovara sa stranim partnerima i samostalno odluc¢uje o preuzimanju
izlozbi iz inostranstva. Strategija direktnog ugovaranja i razmene izlozbi po principu
reciprociteta imala je viSestruko pozitivne efekte, iako je za njenu realizaciju bilo daleko
teze obezbediti materijalna sredstva.'® Rukovodedi se aktuelnim muzeoloskim
standardima 1 kriterjjumima struke, Trifunovi¢ se prilikom preuzimanja izlozbi iz
Inostranstva orijentisao pre svega na reprezentativne izlozbe sinteticnog karaktera,
uveren da jedino one doprinose stvarnom razumevanju umetnosti 1 materijalne
kulture drugih naroda. Kako je nakon adaptacije zgrade beogradski Narodni muzej
imao najbolje tehnicko-prostorne uslove 1 ispunjavao najvise standarde muzejske
prezentacije, u veéini slu¢ajeva upravo njemu bila je poveravana uloga realizatora
izlozbi iz programa medunarodne razmene. Iako domaca stampa tog vremena
belezi kriticke opaske da se ,jedino u Beogradu odrzavaju vrhunski kulturni
dogadaji*,"”® nije se radilo o favorizovanoj poziciji prestonickog muzeja nego o
njegovim strucnim, organizacionim i tehnickim kapacitetima.

Prva manifestacija iz programa medunarodne razmene kojom je Narodni
muzej 1966. demonstrirao zaokret u izlozbenoj politici bila je izlozba Vinsent van
Gog 1z Kolekcije Kreler-Miler Drzavnog muzeja u Oterlou. Iako je njena realizacija
bila predvidena Programom kulturne saradnje izmedu SFR]J i Holandjje,'’ izvesno
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je da su koncepcija 1 izbor eksponata bili rezultat dogovora izmedu Trifunovica
i holandskih stru¢njaka."™ Buduéi da je pitanju bila retrospektiva jednog od
najznacajnijih predstavnika evropske moderne umetnosti 1 da se radilo o delima
neprocenjive kulturne 1 materjjalne vrednosti, preduzete su opsezne mere zastite
1 vanredne mere obezbedenja. Prilikom transporta izlozbe angazovane su jedinice
saobracajne policije 1 jugoslovenskog ogranka Interpola,””® a Uprava carine
organizovala je pregled eksponata u zgradi Muzeja'*’. Tim muzejskih konzervatora
svakodnevno je kontrolisao mikroklimatske uslove i stanje slika,'*' a znacajna je bila i
podrska Elektrodistribucije Beograda koja je obezbedila permanentno snabdevanje
Muzeja elektricnom energijom'*. Zbog velikog interesovanja i broja posetilaca
izlozbeni prostor bio je otvoren do 21 casa, pa su muzejskim cuvarima danono¢nu
podrsku pruzali pripadnici policije 1 vatrogasna sluzba. Navedene organizacione 1
mere zastite sprovedene prilikom realizacije ove 1 drugih medunarodnih izlozbi, u
narednim godinama obezbedile su Narodnom muzeju reputaciju visokoprofesionalne
institucije 1 poziciju ravnopravnog partnera eminentnih svetskih muzeja.

U vremenu 1 sredini u kojoj je ideja marketinga
u kulturi bila tek u povoju, izlozba Vinsent van Gog ostala l 3A BAWI AJIBYM I
je zapamcena po dobro osmisljenoj, spektakularnoj .
promotivnoj kampanji u kojoj su ucestvovali ne samo
mediji, muzejski strucnjaci 1 Lazar Trifunovi¢ licno, ve¢
1 institucije ¢ija osnovna delatnost ne spada u domen
kulture. Narodni muzej u Beogradu organizovao je
stru¢na vodenja kroz izlozbu, predavanja 1 projekcije
dokumentarnih filmova o zivotu i delu Van Goga i
njegovih francuskih savremenika,'”® dramske priredbe
kamernog tipa na kojima su glumci ¢itali Van Gogova
pisma bratu, prodaju knjige Irvina Stouna Zed za Zivotom,
kataloga izlozbe,'** plakata, reprodukcija i deplijana na
srpskom 1 stranim jezicima. Informativna cirkularna
pisma distribuirao je vaspitno-obrazovnim, naucnim
1 kulturnim institucijama, turistickim organizacijama 1y |
medijskim kuc¢ama, a svakom stohiljaditom posetiocu I
dodeljivao je specijalnu nagradu: besplatnu ulaznicu
za sve muzejske programe u 1967. godini, katalog
iZ}Oib.e’ reprodukdju u bOJl del’lC od Van GOSOVih Lkspres nedeljna revya, Beograd,
slika i repliku jednog muzejskog predmeta.'® Zajedno |5 | 1957
sa Trifunovicem, muzejski strucnjaci ucestvovali su u
realizaciji radijskih programa i televizijskih emisija posvecenih umetniku 1 ovom
prvorazrednom kulturnom dogadaju u domacoj sredini, kao 1 osmisljavanju prateceg
informativno-propagandnog materijala: zigovi na postanskim kovertama, nalepnice
na Sibicama, otisci na trotoarima, veliki panoi na prometnim lokacijama u gradu,
transparenti, plakati, ,,Sau-kartoni* i leci u vozilima javnog prevoza i prodavnicama,

BACKPCAH JA3AP
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Promocya izlozbe ,, Van Gog* u
Narodnom muzeu 1966/67, izvor:
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prospekti u hotelima 1 turistickim organizacijama, reklame 1 spotovi u bioskopima.
Tokom trajanja izlozbe, nad Beogradom je kruzio avion iz kojeg su rasturani leci sa
reprodukcijom Van Gogovog Autoportreta, kako bi informacija o znacaju 1 vrednosti
1zlozbe doprla do svih slojeva stanovnistva. U zelji da obezbedi §to bolju poseéenost,
Trifunovi¢ je pokusao da izdejstvuje popust za putovanja zeleznicom za sve ljude iz
zemlje 1 regiona koji su zeleli da vide izlozbu."** Ogroman broj posetilaca izlozbe,
¢ija je cifra od 300.000 za duzi period ostala neprevazidena kada je rec o izlozbama
u jugoslovenskim muzejima,'*’ zaokupio je paznju psihologa, sociologa i drugih
strucnjaka koji su zeleli da otkriju da i je ,,fenomen Van Gog* bio puka slucajnost ili
izraz novih potreba domace publike. Veliko interesovanje za ovu izlozbu Trifunovi¢
je objasnio mestom njenog odrzavanja, dobrom organizacijom 1 osmisljenom
propaganadom,'*® ali i mitom koji prati licnost i delo Van Goga. Podaci iz knjige
utisaka 1 rezultati analize koju su sproveli muzejski strucnjaci ukazuju su da je
povodom ove izlozbe vise od 50.000 ljudi prvi put krocilo u Narodni muzej. A kad
su videli izlozbu, 1 sami su poceli da je promovisu. Ocenjujuéi da je ta ,,mund®,
usmena reklama bila veoma efikasna, Trifunovi¢ je sa zadovoljstvom konstatovao

da je uspeh izlozbe Vinsent van Gog ,prevazisao sva ocekivanja®.'*

Usledile su reprezentativne izlozbe iz Drzavnih umetnickih zbirki
Drezdena, koje su bile rezultat Trifunovucevih radnih poseta i licnih kontakata sa
Maksom Zajdevicom, direktorom ove ugledne muzejske institucije. U skladu sa
odredbama Ugovora o medumuzejskoj saradnji, godine 1967. u Narodnom muzeju
odrzana je izlozba Stara nemacka grafika."™ Tom prilikom, sto dela ¢uvenih nemackih
umetnika 15. 1 16. veka (Hansa Holbajna, Albrehta Direra, Luke Kranaha,
Martina Songauera, Matijasa Grinevalda i dr.) prvi put je napustilo drezdenski
Graficki kabinet."! Izlozba Stari majstori 1z zbirki Drezdena (1968), 1% predstavljala je
1zbor remek-dela nemackog, flamanskog 1 holandskog slikarstva 16.1 17. veka (Pyan:
Herkul Petera Paula Rubensa, Portret coveka sa perlama na Sesiru Rembranta van Rijna,
Portret “Tomasa Para Antoana van Dajka, Diogen sa fenjerom Jakoba Jordansa, Luda ¢
pusac Fransa Halsa, Kranahovi Adam ¢ Eva itd.)." Ova izlozba bila je upotpunjena
predavanjem Angela Valtera, sefa pedagoskog odeljenja drezdenske Galerije starth
majstora, posvecenim izlozenim delima i zbirkama, koje ovu galeriju ¢ine jednom od
najznacajnijih u svetu.”* Preuzimanje izlozbe Lice Meksika (1967), koja je prethodno
gostovala u Istanbulu, takode je bilo rezultat Trifunovic¢evih napora da se domacoj
sredini predstavi umetnost i kultura ove geografski udaljene zemlje.'” Posredstvom
predmeta starth kultura Maja, Asteka, Tolteka 1 Zapoteka, dela savremene
skulpture, meksickih muralista 1 narodne umetnosti, kao 1 materjjala kojim su
dokumentovani novija istorija i tehnoloski razvoj modernog Meksika, predstavljena
je citava jedna civilizacija koja je nastajala tokom tri hiljade godina."® Trifunovi¢ev
boravak u SSSR-u 1963. 1 potpisivanje Konvencije o kulturnoj saradnji izmedu
dve zemlje 1968,"" omogudili su Narodnom muzeju da tokom 1968/69. bude
domadin reprezentativne izlozbe Stari majstori iz ErmitaZa."® U pitanju su remek-dela
italijanske, francuske, Spanske, flandrijske 1 nizozemske Skole (Pordonea, Ticijana,
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Franceska Gvardija, Rubensa, Rembranta, Van Dajka, Jakoba van Rojzdala, Jana
Stena, Fransoa Busea, Estebana Murilja 1 dr.), kojima je bio predstavljen razvoj
evropske umetnosti od 16. do 18. veka, odnosno stilske promene karakteristicne
za pomenuto razdoblje. Posle uspeha u Parizu, Zenevi, Minhenu i Milanu, godine
1968. izlozba Blago Kipra odrzana je i u Narodnom muzeju u Beogradu.'” Bila je
to prva medunarodna kulturna manifestacija Republike Kipar, koja je imala za cilj
da predstavi uglavhom nepoznato, osam hiljada godina staro kulturno naslede ove
zemlje. Izlozba je obuhvatala predmete umetnosti 1 materijalne kulture iz vremena
praistorije, antike 1 vizantijske vlasti, dok je franacki period (od 13. do 16. veka)
bio predstavljen fotografijama. Poseban segment izlozbe ¢inila je reprezentativna
kolekcija ikona, kao 1 narodna umetnost Kipra. Ne samo navedene, ve¢ 1 niz drugih
stranih izlozbi odrzanih u Narodnom muzeju posle Trifunovicevog odlaska sa mesta
upravnika, realizovan je zahvaljujuci upravo njegovim profesionalnim kontaktima 1
licnom angazovanju u pregovorima sa inostranim partnerima.'®

Medutim, kod velikih izlozbenih projekata neretko su iskrsavali brojni
problemi (finansijski, politicki, pravni, organizacioni, tehnicki itd.), pa je realizacija
pojedinih stranih izlozbi u Narodnom muzeju 1 jugoslovenskih izlozbi u inostranstvu
bila odlagana ili otkazivana. To je bio slucaj sa izlozbom grafickih radova Pabla
Pikasa iz Kolekcije Kanvajler, oko ¢ijeg su preuzimanja i realizacije u Beogradu 1
Zagrebu ranijih godina vodeni teski pregovori. Za ovu, na prvi pogled neobjasnjivu,
odluku Trifunovi¢ je imao vise argumenata. Generalno, odrzavanje istovetnih
inostranih izlozbi u viSe jugoslovenskih centara smatrao je nepotrebnim, a u
konkretnom slucaju, kako je obrazlozio, presudni su bili ogromni materijalni
troskovi realizacije Pikasove izlozbe, kao i ¢injenica da Muzej 1962. nije mogao
da obezbedi adekvatne prostorno-tehnicke i mikro-klimatske uslove za izlaganje
grafickog materijala.'®' Nacelno, Trifunovi¢ je bio mi§ljenja da partneri Narodnog
muzeja u razmeni medunarodnih izlozbi mogu biti isklju¢ivo drzavne institucije
poput Luvra ili Muzeja moderne umetnosti u Parizu, a ne privatne galerije koje se
bave prvenstveno komercijalnim plasiranjem umetnickih dela.'® Godine 1963, zbog
nedovoljnih garancija 1 rizicnosti transporta doneo je odluku da se muzejska kolekcija
ikona ne posalje na Bijenale u Sao Paolu.'”® S druge strane, uveren da bi odrzavanje
1zlozbe Tutankamonova grobnica, koja je povodom obnove diplomatskih odnosa
izmedu Francuske 1 Egipta 1967. otvorena u Parizu, predstavljala prvorazredni
kulturni dogadaj u jugoslovenskoj sredini,'® Trifunovi¢ se nije ustezao da uputi
pismo predsedniku Titu sa molbom da u kontaktu sa egipatskim liderom Gamalom
Abdelom Naserom posreduje oko transfera ove izlozbe u Beograd.'® Navedenim
primerom ne zavrsava se lista medunarodnih izlozbenih projekata povodom kojih je
Trifunovi¢ vodio duge i strpljive pregovore, ali nije uspeo da ih realizuje.'®

Prezentovanje kulturnog blaga Narodnog muzeja u renomiranim
muzejima sveta 1 njegovo ukljucivanje u velike medunarodne izlozbene projekte 1
prestizne likovne smotre, predstavljalo je drugi vazan aspekt saradnje sa inostranim
partnerima. Zapazeni rezultati na tom polju (izlozba Umetnost NOB-a u Varsavi 1
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Vizantyska umetnost — evropska umetnost u Atini, obe 1964; Anri de Tuluz-Lotrek u Becu
1 Srpska grafika 18. 1 19. veka u lenjingradskom Ermitazu, obe 1966; Umetnost tkona u
istocnom Berlinu, Moris Ulrilo u Japanu, ucesce jugoslovenske selekcije na Svetskos
1zlozbt u Montrealu 1 Sedmom bijenalu mediteranskih zemalja u Aleksandriji,
sve 1967; Jugoslovenski salon u Antropoloskom muzeju u Meksiko Sitiju 1 Francusko
shikarstoo 1z zbirke Narodnog muzeja v Ermitazu, obe 1967; Srpsko slikarstvo izmedu dva
rata 1918-1939 u Galeriji novih majstora u Drezdenu'ﬁ’ 1 Neolit centralnog Balkana u
Gradskom muzeju u Sefildu, londonskom Britanskom muzeju i drugim engleskim
gradovima, zatim u Randersu u Danskoj 1 Majncu u zapadnoj Nemackoj, tokom
1968/69), takode se duguju Trifunovicevom licnom angazovanju u afirmaciji
muzejskog blaga i posveéenosti njegovom uvodenju u svetsku komunikaciju.'®®
Najzad, princip reciprociteta i isti, visokoprofesionalni standardi i kriterijjumi
vrhunskih vrednosti uspostavljeni u medunarodnoj razmeni izlozbi, Narodni
muzej u Beogradu primenjivao je u izlozbenim projektima realizovanim u saradnji
sa domadim partnerima (izlozba Novak Radonié, 1962;'" Novi realizam trece decenije
1964;'7° Portreti Srba u 18. veku, 1965; Sava gumanovzc 711962. 1 1965; Ratarina Tvanovi¢
1 Lepenski Vir, obe 1967;'7% Neolit centmlnog Balkana, 17 1968), koji su bili upotpunjeni
studijskim tekstovima u katalozima i praceni tematskim predavanjima i prOJekcg ama
prigodnih filmova.'” U skladu sa politickom tezom o ,,neophodnosti prozimanja
nacionalnih kultura®,'” okosnicu medurepublicke razmene ¢inile su izlozbe koje su

predstavljale sinteticni prikaz umetnosti jugoslovenskih naroda, kao $to je Slovenacko
slikarstoo 19. veka iz Narodne galerije u Ljubljani (Narodni muzej u Beogradu,
1967) ili Srpsko slikarstvo 19. veka Narodnog muzeja u Beogradu, koja je gostovala u
Zagrebu, Ljubljani, Sarajevu (1965) i Novom Sadu (1966).'7® Istovetnu posveéenost,
profesionalnost 1 odgovornost Muzej je pokazao 1 prilikom organizovanja lokalnih
likovnih smotri,'” kao 1 uce$éa u izlozbenim projektima ¢iji su organizatori bili
drugi domaci muzeji.

Napred navedenim
jos uvek se ne iscrpljuje Tri-
funovicev doprinos srpskoj
muzeoloskoj praksi i promo-
ciji kulturnog blaga Narodnog
muzeja u Beogradu. Povodom
znacajnih akvizicija, obeleza-
vanja vaznih jubileja, poseta
domacih 1 stranith zvani¢nika
ili stru¢njaka, Trifunovi¢ je
inicirao priredivanje prigod-
nih izlozbi'”® ili svecanih pri-
redbi'”®. Takode, uspostavio je
saradnju sa Koncertnom po-
slovnicom Srbije, Narodnim

Posle premjere drame ,,Sokratova odbrana t smrt* u Narodnom muzeu pozoriétem 1 Jugoslovenskim
1968, vlasnistvo: porodica Triftunovic.
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dramskim pozoristem, pa su jednom nedeljno u Muzeju odrzavane 1 tzv. ,stilske
veceri“.'™ Prema Trifunovi¢evim re¢ima, cilj ovih i drugih sli¢nih akeija nije bio
jedino prevazilazenje dotadasnjeg maksimuma od oko 90.000 posetilaca godisnje,
nego pre svega formiranje ,,aktivne muzejske publike® i ,,demistifikacija institucije
muzeja kao mesta na koje se ide jednom u zivotu, kao na hodocasée®.'®! Maksimal-
no koriste¢i potencijale razlicitth medija u podizanju opsteg kulturnog nivoa nacije
1 promovisanju Narodnog muzeja 1 akcija ¢iji je ova institucija bila ucesnik, pokro-
vitelj ili organizator, Trifunovi¢ je poloZio temelje novim formama rada koje se 1
danas, kao pozitivna bastina, praktikuju u tom aspektu muzejske delatnosti. Cinio je
to ne samo disciplinom i odlu¢noséu u sprovodenju sistemskih promena, uspostav-
ljanju najvisih standarda profesionalne etike u svim aspekima muzejske delatnosti
1 realizaciji planova dinamicnog razvoja kao direktor Narodnog muzeja, ve¢ 1 kao
strucnjak, autor niza izlozbi, dve televizijske serije o srpskim slikarima 1 vajarima
1zmedu dva rata (u saradnji sa V. Risti¢) 1 slikarskim praveima 20. veka ili scenarista
dokumentarnih filmova o Nadezdi Petrovi¢, Savi Sumanovi¢u i Milu Milunovicu,
Kosovski boj (o0 istoimenoj slici Petra Lubarde), Dyalog o kolaZu (u saradnji sa Miodra-
gom Micom Popovi¢em), Rekvyem u siwvom (o enformelu), Osam hifjada godina umetnosti
na_jugoslovenskom tlu (povodom otkri¢a Lepenskog Vira, u saradnji sa D. Srejovicem),
te posredstvom zive reci kao univerzitetski profesor 1 svih narednih godina kada
vise nije bio upravnik najstarije muzejske institucije u Srbiji. U znak zahvalnosti 1
postovanja, prilikom obelezavanja 145 godina postojanja ,,Srpskog Luvra® 1989, lik
Lazara Trifunovi¢a uveden je u galeriju portreta znamenitih licnosti koje su obele-
zile kljucne trenutke u istoriji Narodnog muzeja u Beogradu.'®

Napomene:

* U ovom tekstu koristila sam rezulate istrazivanja objavljene u: B. Kpyman, Jasap Tpughyrosuli:
npomazorucm u anmazorucm jedre enoxe, beorpam, 2009, ali su oni dopunjeni novim podacima.

' M. Komnapuh, Hapoornu mysej y beozpady 1844—1944: xpamarx ucmopujam, Beorpay, 1991, 3.

? B. Ionoruh, H. Jespemosuh, Hapodnu myse y beozpady 1844—1994, Beorpan 1994, 28.

* M. Poruh, Tymauu caure, beorpaxn 2004, 148.

* ANM, akt br. 12-16221/62 Zapisnik sa XXXIV sednice Narodnog odbora grada Beograda, od 25. 07. 1962.
> Tokom Drugog svetskog rata Trifunovi¢ je bio ¢lan SKOJ-a, a kao docent na Grupi za istoriju
umetnosti Filozofskog fakulteta 1962. primljen je u SKJ. Prema svedocenju Ane Trifunovi¢, supruge
Lazara Trifunovi¢a. Razgovor voden u Beogradu, 5. 11. 2002.

Ubrzo, ovaj relativno skladan odnos 1 poverenje izmedu politickih struktura na vlasti 1 Trifunovica, kao
1 mnogih drugih intelektualaca i kulturnih poslenika kriticki nastrojenih prema vladajucoj ideologiji 1
njenim rezultatima, bili su ozbiljno naruseni.

¢ Kao $to su: Janko Safarik, Mihailo Valtrovi¢, Miloje M. Vasi¢, Vladimir Petkovi¢, Milan Kasanin ili
Veljko Petrovic. B. Ilonosuh, H. Jespemosuh, #as. deso, 63.

7 Funkeiju vrsioca duznosti upravnika Narodnog muzeja Trifunovié¢ je obavljao do 11. decembra 1968.
ANM, akt br. 02-736/1 Lzvestay o radu Narodnog muzeja u 1968. godini, od 21. 03. 1969.

8 JI. Tpu¢ynosuh, ,.Msmely aupexropcke cromuue u xareape*, Hoaumura, 8. 1. 1968.

? Opsirnije: B. Petranovié, Istorija Jugosiavije 1918-1988, knj. 3, Beograd 1988, 380-421.
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10 JI. Tpudynosuh, ,Myseju Ha crpannyruuu®, beozpadcra nedena, 9. 2. 1964.

1 JI. Tpudynosuh, ,Myseju va npexperanum™, IHoaumuxa, 13. 12. 1964.

2AC, ' B2 (IK CKC), K-7/pl., ®-3, Cmenozpagere benewre ca VI naerysa LIK CK Cpouje odpacaroz 7. 5.
1963; M. Spasié, ,,Ziva spona sa tradicijom®, Drustvena delatnost, 27. 6. 1964; JI. Tpudynosuh, mae. neo.
" Status mati¢nog muzeja i centralne ustanove zastite pokretnih kulturnih dobara u Srbiji znacio
je vodecu poziciju u hijerarhiji muzejskih institucija, ali 1 veéu odgovornost 1 obaveze: utvrdivanje
standarda i verifikacija strucnog rada, edukacija, pomo¢ i nadzor u svim aspektima muzejske delatnosti
na teritoriji republike itd. ANM, akt bez br. Sedmogodisnji plan razvoja Narodnog muzeja (1963-1970), 1963;
ANM, akt br. 03-25/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od 10. 01. 1964; JI. Tpudynosuh,
-Hosu noresn Haponuor myseja®, beozpadcra nedera, 3. 3. 1963.

" B. Mano-3wucw, ,,CTo mBageceT roJpHA MOCTOjarba U JBAJECET MOCAEPATHUX ronuHa HapomHor
myseja y beorpany®, y: Toduwrax zpada beozpada, 11/12-1965, 345.

1 Za koordinaciju rada u pojedinim sektorima delatnosti formirane su posebne komisije i stru¢na tela.
ANM, akt br. 02-736/1 Lzvestay o radu Narodnog muzea u 1964. godini, od 10. 01. 1965.

1% Generalno, muzejski materijal deli se na: primarni, najvise vrednosti, koji se uvodi u zbirke i
inventarne knjige; sekundarni, studijskog ili dokumentarnog karaktera, koji se evidentira samo po
kolicini; 1 tercyalni, koji se ne uklapa u postojece zbirke 1 obi¢no se trajno ustupa drugim muzejima ili
srodnim institucijama.

'7 Kabinet grafike kao posebna zbirka Istorisko-umetnickog muzeja ustanovljen je 1925, ali je okviru
nove organizacione strukture Muzeja kneza Pavla (1935) rasformiran, a graficki materijal prebacen u
muzejsku biblioteku (M. Kamannn, ,,Mysej Kuesa [lasna®, y: Jyzocaosencru ucmopucru uaconuc, 2—1936,
421-430). S obzirom na to da je Narodni muzej 1963. raspolagao fondom od preko 2.500 crteza
i grafika domacih i stranih autora, Trifunovi¢ je doneo odluku da se Graficki kabinet obnovi kao
posebna organizaciona jedinica (ANM, akt br. 02-910/1 Resenje o postavijenju kustosa u Grafickom kabinetu,
od 10. 07. 1963).

18 B. Mano-3ucwu, Has. jeyo, 345.

19 Tokom 1962. popisan je celokupan bibliotecki fond (oko 30.000 naslova), a zatim se pristupilo
njegovom sistematskom popunjavanju putem planske kupovine 1 razmene publikacija, kao 1 izradi
plana fizicke zastite oste¢enih primeraka. ANM, akt br. 01-45/2 Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrZane
12. 1. 1963, od 14. 01. 1963; ANM, akt br. 01-45/3 Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrzane 18. 1. 1963,
od 22. 01. 1963.

% Strucnjaci ovog odeljenja imali su zadatak da evidentiraju, klasifikuju, stru¢no obraduju i publikuju
arhivsku gradu, fotodokumentacioni 1 hemerotecki materijal vezan za istorijat 1 rad Muzeja, da
formiraju ikonografski katalog i tematski registar. ANM, akt br. 02-908/1 Resenje o ustanovljenju
Dokumentacionog centra kao nove organizacione jedinice, od 10. 7. 1963.

I Nabavku savremene tehnicke opreme za Konzervatorsko-restauratorski centar pomogao je Unesko. ANM,
akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1965. godini, od 10. 01. 1966.

2 Svrha akviziterskog servisa bila je da obezbedi kolektivne posete, dok je zadatak muzejskih vodica
bio da informisu publiku o istorijatu Muzeja, njegovoj kulturo-prosvetnoj misiji, osnovnim zadacima
1 sadrzajem zbirki, a stru¢na tumacenja osnovne postavke i aktuelnih izlozbi prilagode njenoj
obrazovnoj 1 starosnoj strukturi (M. B. I'apamanus, ,,Hosu mux jegue crape xyhe®, Ioaumura, 29. 3.
1964; b. tlexnep, ,,Bomuun nsmel)y mysejckux mparouenocru’, bopba (beorpan), 22. 2. 1964). Osim
toga, u domenu rada ovog Odeljenja bila je realizacija prate¢ith edukativnih programa (radionice),
organizacija pokretnih i prigodnih izlozbi, muzickih i dramskih priredbi, javnih predavanja, tribina
i takmicenja u znanju, distribucija muzejskih publikacija informativnog karaktera i propagandnog
materijala, komunikacija sa medijima (M. Bemesuh, ,Ilxone y mysejuma®, [orumura, 25. 9. 1968;
Anon., ,,Neuobicajen kviz*“, Telegram, 3. 5. 1968).

% Osnovano 1960. kao udruzenje gradana, Drustvo prijatelja je pruzajuéi moralnu podrsku, struénu
1 materijanu pomo¢ Narodnom muzeju u Beogradu zamenilo predasnje Drustvo prijatelja starina.
Uz predsednika Kristinu Kristu Dordevi¢, Trifunovi¢ je ucestvovao u kreiranju njegove politike rada,
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programa i akcija. ANM, akt bez br. Japisnik sa sednice Drustva prijatelja Narodnog muzea odrZane 8. 4.
1965; ANM, akt bez br. Izvestay o radu Drustva pryatelja Narodnog muzeja (1966-1969), od 18. 03. 1969;
ANM, akt bez br. Pravila Drustva pryatelja Narodnog muzeja u Beogradu, 1969.

# Funkciju zamenika upravnika vrsili su Porde Mano-Zisi i Mirjana Ljubinkovié, a za $efove odeljenja
1 odseka postavljeni su: Draga Garasanin (praistorijska arheologija), D. Mano-Zisi (anticka arheologija),
M. Ljubinkovi¢ (srednjovekovna arheologija i umetnost), Dobrila Popovi¢-Gaj (numizmatika 1
epigrafika), Miodrag Kolari¢ (novija srpska umetnost), Katarina Ambrozi¢ (strana umetnost), Vanja
Kraut (grafika), Vera Risti¢ (jugoslovenska umetnost 20. veka), Milan Duha¢ i Zdravko Blazi¢
(konzervacija i restauracija), Nada Radojc¢i¢ (dokumentacija), Vladimir Popovi¢ (propaganda i
kulturne veze), Nada Radovanovi¢ (biblioteka). ANM, akt br. 03—-25/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u
1963. godini, od 10. 01. 1964.

» Tokom Trifunovi¢evog upravnickog mandata, u Narodnom muzeju zaposleni su arheolog Miloje
R. Vasi¢, slikar Gordana Zunji¢, istori¢ar umetnosti Nikola Kusovac, dok je Biljana Tomi¢, apsolvent
na Grupi za istoriju umetnosti Filozofskog fakulteta u Beogradu, bila angazovana kao stru¢ni vodic.
ANM, akt br. 01-45/2 Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrZane 12. 1. 1963, od 14. 01. 1963; ANM,
akt br. 02-736/1 Lzvestay o radu Narodnog muzega u 1962. godini, od 10. 03. 1963; ANM, akt br. 03-25/1
Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od 10. 01. 1964; b. lexuep, ,.Bomuun nsmely mysejckux
nparoucHocTu, bopéa (beorpam), 22. 2. 1964.

% ANM, akt bez br. Sedmogodisnji plan razvoja Narodnog muzeja (1963-1970), 1963; ANM, akt bez br.
Pismo L. Trifunovica profesoru Aleksandru Deroku, od 24. 08. 1963.

77 Zahvaljujué Trifunovi¢evom zalaganju, godine 1968. Institut za istoriju umetnosti osnovan je
pri Filozofskom fakultetu u Beogradu. b. Tounuh, ,,Onesmeme 3a ucropujy ymernocru™, y: 3oprux
Dunosogperoe paxysamema, Hayunn cxyn mosomom cromeneceroroguumbune Punosopckor daxymrera
y beorpazy 1990, 368.

% Videti: ANM, akt bez br. Sedmogodisnji plan razvoja Narodnog muzeja (1965-1970), 1963.

Tako je ve¢ 1966. od ukupno 26 stru¢njaka, u Narodnom muzeju bilo ¢ak osam doktora nauka: L.
Trifunovi¢, D. Garasanin, M. Ljubinkovi¢, M. Kolari¢, K. Ambrozi¢, Dusan Krsti¢, Blazenka Stalio
i Ljubisa Popovi¢ (ANM, akt br. 02-736/1 Izvesta) o radu Narodnog muzeja u 1965. godini, od 10. Ol.
1966). Evidencija o njihovom nau¢nom usavrsavanju i strucnom napredovanju vodena je u posebnim
personalnim dosijeima, a njihov nauc¢noistrazivacki i terenski rad finansijski su pomagali Savet za
kulturu SR Srbije, republicki fondovi za nauc¢ni rad 1 unapredenje kulturnih delatnosti (ANM, akt bez
br. Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrZane 4. 6. 1968).

% Tokom Trifunovi¢evog mandata, Narodni muzej u Beogradu bio je domadin nekolicini eminentnih
inostranih stru¢njaka, kao $to su Zan Kasu, umetnik i direktor Muzeja savremene umetnosti u Parizu,
Jan Bialostocki, Iric Novotni i Dejvid Talbot Rajs, istoricari i teoreticari umetnosti. ANM, akt br.
03-25/1 Lzvestay o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od 10. 01. 1964; ANM, akt br. 02-972/5 Lzvestaj o
radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968.

% Intenziviranje medunarodne kulturne saranje 1 razmene bio je deo strateskog plana jugoslovenskog
politicko-partijskog vrha. U eri hladnog rata, bio je to jedan od nacina promovisanja ,,mekog
socijalizma sa ljudskim likom® i kreiranja pozitivnog imidza Jugoslavije u medunarodnom politickom
kontekstu. M. Ilepummh, ,Besuxu saoxper 1950: JyrociaBuja y Tparamy 3a BIACTATHM ITyTEM:
KyJITypa — OCJIOHAL], IPETXOJHHULA U CACTABHU JLeo crosbHe nosmruke™, u: M. Bjelajac (ur), Pisat
wstorgu Jugoslavye: videnje srpskog faktora, Beograd 2007, 237-282.

U ANM, akt br. 02-462/1 Izvesta L. Trifunovica o stuZbenom boravku u SSSR-u 1963. godine, od 26. 06. 1963.
3 ANM, akt br. 02-386/1 Dopis Komisiji za kulturne veze sa inostranstoom, od 23. 03. 1967.
% ANM, akt br. 387/2 Izvestaj L. Trifunovica o sluZbenom boravku u Izraelu 1965. godine, od 03. 06. 1965.

3 ANM, akt br. 02-1081/2 Dopis Komisiji za kulturne veze sa inostranstoom, 1966; ANM, akt br. 02-1114/2
Dopis Komisyi za kulturne veze sa inostranstvom, 1966.

% ANM, akt br. 18-59/i Izvestaj L. Trifunovica o povratku Van Gogovih slika u Holandiju, od 23. 01. 1967.
* ANM, akt br. 02-972/5 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968.
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7 Kao takve verifikovala ih je 1965. i Skupstina Srbije. ANM, akt br. 02-736/1 Lzvestaj o radu Narodnog
muzeja u 1965. godini, od 10. 01. 1966.

% B. ITonoeuh, H. Jespemoruh, nas. deno, 25.

3 Zgrada je sagradena u eklekticnom, akademskom stilu prema projektu arhitekata Nikole Nestorovica
1 Andre Stevanovica. B. Stojanovid, ,,Stopedeset godina Narodnog muzeja®, u: Izgradna, 48-1994, 84.
10 J1. Cr. TTasnosuh, ,,Anantanuja srpage Jpxasae maBecTHUMOHE GaHke 3a motpebe Hapommor
Myseja y beorpany (Apxnrexronckn npobuemn), y: Mysgu (3arpe6), 8-1953, 99-116.

1 JI. Tpudynosuh, ,,Oxusmasame kynrypror Hacnelja®, Beugproe nosocmu, 5. 11. 1962; Hcrn, ,,He
Moxemo Buire ga uekamo!®, Fxcnpec, 19. 11. 1963.

2 Godine 1964, Izvr$no veée Srbije 1 Skupstina grada Beograda obezbedili su 420 miliona dinara za
sanaciju 1 dogradnju zgrade Narodnog muzeja. M. B., ,,Narodni muzej u Beogradu 1965. u novom
ruhu®, Turisticke novine (Beograd), 30. 1. 1964.

* Tokom Sezdesetih godina, zahvaljujuéi sre¢nom spoju inicijative kulturnih i umetnickih krugova i
podrscl politickih garnitura u gradu 1 republici, osim Narodnog muzeja, bile su adaptirane zgrade
Narodnog pozorista i Beogradske filharmonije. Za potrebe Narodne biblioteke Srbije podignut je nov
objekat na Vracarskom platou, a za novoosnovani Muzej savremene umetnosti, zgrada na Uscu.

" Pocetkom pedesetih godina, planirana je izgradnja nove zgrade Narodnog muzeja na Tasmajdanu,
prema projektu arhitekte Miladina B. Prljevica. JI. Cr. Ilasmosuh, nas. geno, 104.

® JI. Tpudynosuh, ,Mysej cnpeman 3a npse rocre®, Excnpec, 28. 6. 1966.

1% Projektanatski tim ¢inili su: Aleksandar Deroko i Petar Anagnosti (arhitektonika zgrade), Zoran
B. Petrovi¢ (enterijer), Oskar Hrabovski (gradevinske konstrukeije), Rista Paligori¢ (elektroinstalacije),
Milivoj Urosevi¢ (sistem grejanja), Jovan M. Jovanovi¢ (vodovodno-kanalizacioni sistem) i Dorde
Prodanovi¢ (izvodenje gradevinskih radova). Anos., ,,Beuepac ce orsapa Hapounnu mysej y Beorpamy*,
bopéa (beorpay), 6. 7. 1966.

7 ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1964. godini, od 10. 01. 1965.

# JI. Tpudynosuh, ,,3rpajga Haponror myseja: obnaun pyxo us 1903, Beueproe nosocmu, 1. 7. 1964.
¥ 7Zbog dogradnje tredeg i Cetvrtog sprata, DuSan Barovic¢ i Ibrahim Ridesi¢, inzenjeri Instituta za
primenjenu mehaniku, minirali su 1 za jedan dan razrusili grede od armiranog betona na tavanici
Narodnog muzeja. b. I'sosgenosuh, ,,Munupame kposa Haponsor myseja®, Houmuxa, 12. 9. 1964.
» Od prvobitno planirane ugradnje svremene protivprovalne, protivpozarne i audio-vizuelne opreme,
Narodni muzej je bio primoran da odustane zbog nedostatka sredstava. B. Ilsujuh, ,, IIpunpema ce
obuosa Haponuor myseja®, Hoaumura, 8. 1. 1964.

1 Od inicijalno planiranih 450, za adaptaciju i dogradnju Narodnog muzeja utroseno je 877 miliona
dinara. Anow., ,,Beuepac ce orsapa Haponuu mysej y beorpany®, bopéa (beorpan), 6. 7. 1966.

2 Zavrietak radova i sveCano otvaranje prvobitno su planirani za Dan Republike, 29. novembar
1965. J. K., ,,Hapomuu mysej 6uhe orsopen ma [Jlan Penybmmke®, bopéa (beorpax), 16. 9. 1965;
JI. Tpudyrosuh, ,3a orsopecrmm MysejoMm HajBuimIc Xajic OHU KOJH HHCY ITOJA3WIM Kax je OHO
orsopen*, Ioaumura, 19. 9. 1965.

% Sazidano je novih 2.700 i adaptirano oko 9.000 m? unutra$njeg prostora.

> M. Vujani¢, ,,Veliki poduhvat®, Oslobodenje, 5. 7. 1966.

» Kupola je sru$ena u bombardovanju grada 1944. godine. B. Stojanovié, nas. neno, 84.

% Jzrada dva medaljona sa likom Jovana Sterije Popovica — osnivaca Muzeja, i Mihaila Valtrovica —
njegovog dugogodisnjeg ,.cuvara® (uz sluzbeni ulaz), kao 1 obnova skulptoralne dekoracije (orao na
vrhu kupole, Zrtvenici 1 balustrade iznad krovnog venca) bila je poverena vajaru Ristu Stijovicu. A.
Je¢ruh, ,Mysej orsapa spara®, Excnpec nedesna pesuja, 13. 4. 1966.

" B. Ilonosuh, H. Jespemoruh, nas. deso, 28.

% Prostor namenjen osnovnoj postavei (oko 2.000 m?) bio je opremljen novim vitrinama, postamentima,
didaskalijama, meracima temperature i vlaznosti vazduha. Izvori vestackog svetla bili su ,,skriveni®
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u spustenim tavanicama, dok su boje zidova prilagodene izlozenim eksponatima i uskladene sa
itisonskim, parketnim i mermernim podnim oblogama. Velika sala za povremene izlozbe (oko 390
m?) imala je staklenu tavanicu, mermerni pod, dobru ventilaciju i kombinovano (difuzno 1 spot)
osvetljenje. Njen kapacitet bio je oko hiljadu osoba. ANM, akt bez br. Japisnik sa sastanka L. Trifunovica
sa projektantima odrZanog 25. 10. 1966.

» Ideja da se zgrada Narodnog muzeja nadzida datira iz 1955, kada su arhitekti Aleksandar Deroko
1 Petar Anagnosti izradili idejni projekat dogradnje treceg sprata. Medutim, ovaj projekat je odbacen
budu¢i da su strucnjaci Zavoda za zastitu spomenika kulture grada Beograda bili misljenja da bi se
tom intervencijom narusila autenticnost zdanja (P. TI'ysuna, ,Hapomam mysej nobuja npsoGurHH
nsruen’, bopéa (beorpax), 18. 9. 1963). Zgrada Narodnog muzeja uvedena je u kategoriju spomenika
kulture pod zastitom tek 1964. Arhiva Zavoda za zastitu spomenika kulture grada Beograda, akt br.
04-33/4 Resenje o proglasenju zgrade Narodnog muzeja za spomenik kulture, od 30. 06. 1964.

% Prema Trifunoviéevoj zamisli, realizovan je koncept kabinetskih prostorija za kustose, kojim je za
svakog strucnjaka obezbedena posebna kancelarija, odnosno uslovi za nesmetan naucnoistrazivacki

rad. ANM, akt bez br. Pismo A. Deroka dr Lazaru Trifunovicu, od 12. 08. 1963.

S0 ANM, akt br. 02-930/1 Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrZane 11. 7. 1963, od 15. 07. 1963.

2 JI. Tpudynosuh, ,,Hoen noresu Haponuor myseja®, beozpadcra nederva, 3. 3. 1963.

% JI. Tpu¢ynosuh, ,,Xumane roguaa ymeraocru y surpunama’, Hoaumura, 3. 7. 1966; Ucrn, ,,Crapn
my3sej y Hosom pyxy*, bopoa (beorpaun), 6. 7. 1966.

% Autohtonost nacionalnog kulturnog nasleda potvrdila su i dva rukopisa, Vukanovo i Radoslavljevo
jevandelje, koje je lenjingradska Biblioteka ,.Saltikov-Séedrin® ustupila Muzeju na 3est meseci. JL.
Tpudyrosuh, ,Usuenaheme y Mysejy*, Hayemposarna norumura, 5. 7. 1966.

% ANM, akt bez br. Sedmogodisnji plan razvoja Narodnog muzeja (1963-1970), 1963.

% Za realizaciju ovog segmenta postavke dragocene su bile pomo¢ i podrska Srpske pravoslavne
crkve, Republickog zavoda za zastitu spomenika kulture 1 drugih nadleznih institucija, pre svega zbog
dugorocne pozajmice materijala iz manastirskih riznica i dopremanja fragmenata originalnog zivopisa
1 dekorativne plastike u Muzej. ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1964. godini, od
10. 01. 1965.

7 Iz segmenta postavke srpske srednjovekovne umetnosti i materijalne kulture uklonjene su kopije
fresaka 1 mulazi, bududi da je ta vrsta materijala izlagana u Galeriji fresaka, osnovanoj 1951, a 1953.
otvorenoj za javnost.

88 7. Pavlovié, ,,Povodom ponovnog otvaranja Narodnog muzeja u Beogradu®, u: Umetnost, 8-1966, 109.
% B. ITonosuh, H. Jespemosuh, nas. deso, 28.

0 L. Trifunovié¢, Srpsko slikarstvo proe polovine XX wveka (doktorska disertacija), Filozofski fakultet u
Beogradu, 28. 6. 1960.

"t JI. Tpudynosuh, ,,Hosu noresu Haponror myseja®, beozpadcra nedera, 3. 3. 1963.

72 JI. Tpudynosuh, ,,Crapu mysej y HoBoMm pyxy*, bopéa (beorpan), 6. 7. 1966.

7 ANM, akt bez br. Projekini zadatak: oprema i osvetljenje depoa i izloZbenih prostorija Narodnog muzea, 1963/4.
" ANM, akt br. 02-738/1 Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1966. godini, od 10. 02. 1967.

” Videti: 3. Manesuh, ,,Hapoyan Mysej moroso otBapa spata®, beozpadcra nedessa, 3. 7. 1966.

76 Nazalost, Investicioni plan nije u potpunosti realizovan, a kako mnogi radovi nisu izvedeni do kraja,
nije bilo mogucée izvrsiti tehnicki prijem zgrade, pa Narodni muzej jo§ dugo posle otvaranja 1966. nije
dobio upotrebnu dozvolu (ANM, akt br. 02-972/5 Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16.
02. 1968). Posle adaptacije, kompletna tehnicka dokumentacija data je na revres Direkciji za izgradnju
1 rekonstrukeiju grada Beograda (ANM, akt br. 325/4 Izvesta) o radu Racunovodstva u 1968. godini, od
25.09. 1969). Sacuvana investiciono-tehnicka dokumentacija vezana za gradevinske radove na zgradi
Narodnog muzeja (1964-1966) danas se ¢uva u Arhivi Narodnog muzeja i Arhivi Zavoda za zastitu
spomenika kulture grada Beograda.
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77 Zbog predstojecih gradevinskih radova evakuacija eksponata iz izlozbenog prostora bila je nuzna,
pa su teske skulpture Ivana Mestrovi¢a, Tome Rosandica i drugih skulptora pozajmljene Modernoj
galeriji u Beogradu na privremeno izlaganje, a novoosnovanom Narodnom muzeju u Krusevcu
trajno su ustupljeni Mestroviceva maketa Vidovdanskog hrama 1 nekoliko gipsanih odlivaka skulptura
iz njegovog Kosovskog ciklusa (ANM, akt br. 02-736/1 Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1964. godini, od
10. 01. 1965). Istom prilikom, lapidarijjum — zbirka kamenih antickih spomenika nepodesnih za
prezentaciju u muzejskom izlozbenom prostoru prebacena je iz Konaka kneginje Ljubice u Barutanu,
jedan od laguma Kalemegdana (ANM, akt br. 03-25/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od
10. 01. 1964).

7® Tipi¢an primer je afera nastala povodom vesti koju je 1964. prvo objavio studentski list Vidici, a potom
bez provere prenele KnjiZevne novine i zagrebacki Telegram, da je Trifunovi¢ protivno volji muzejskog
Saveta izbacio iz Muzeja dela Ivana Mestrovica. 1. bemesuh, ,.Ko je mnsbarmo Memrrposrha?®,
Hnyemposara nonumuxa, 11. 2. 1964.

79 JI. Tpudynosuh, ,,Melyy npsuma y Esporiu®, Beueproe nosocmu, 28. 7. 1966.

% Opgirnije: IT. J. Mapxosuh, beozpad usmeljy Hemoxa u Sanada 1948—1965, beorpaxn 1996, 415-431.

8 To su: ,realno, novo, napredno, demokratsko, humano, vaspitno®, na kojima je trebalo da pociva
»autenticno jugoslovenska, socijalisticka kultura® (AC, 'B-2 (HK CKQC), K=7/pl., ®-3, Cmernozpagcre
benewre ca VII naeryma LK CK Cpbuje odpacarnoz 7. 3. 1963). Osim kanonskih ostvarenja socijalistickog
realizma, favorizovana su bila i dela sa jasnim obelezjima geografskog porekla i elementima lokalnog
kulturnog nasleda 1 duhovne tradicije na kojima je pocivao integrativni karakter jugoslovenske kulture,
odnosno kulturni identitet multinacionalne i federativne zajednice (J. bpos Turo, Ivsopu u wianyu, k.
18, 3arpe6 1966, 75, 79-80, 108-110; B. Petranovié, nav. delo, 134-135, 319).

8 Videti: IAB, SG BGD SPK NO BGD, K32, Poslovnik Komisije za likovna pitanja @ otkup umetnickih
dela NO grada Beograda, od 24. 02. 1962; IAB, SG BGD SPK NO BGD, K-32, Zapisnik sa I zajednickog
sastanka Komusye za otkup NO grada Beograda 1 Komisye za otkup NR Srbye odrZanog 7. 4. 1962.

# Osim predsednika Tita, Narodni muzej redovno su poseéivali i strani drzavnici: Haile Selasije,
Ahmet Sukarno, U Nu, Nikolae Caugesku i dr. DNM-I/ K-2a, Fotodokumentacija protokolarnih
poseta i Knjiga utisaka Narodnog muzeja u Beogradu (1952-1985).

8 U skladu sa smernicama jugoslovenske vrhovne vlasti, prednost prilikom otkupa imalo je ideoloski
neutralno 1 politicki prihvatljivo kulturno naslede, koje je posedovalo ,,progresivne elemente, zajednicke
1 bliske svim narodima i narodnostima Jugoslavije®. IzloZeni konstantnim pritiscima zbog navodno
,.stalnih pretnji velikosrpskog unitarizma®, srpsko rukovodstvo 1 republicka tela zaduzena za umetnost
1 kulturu godinama su sprovodili restriktivnu politiku prema projektima koji su bili vezani za obnovu
srpskog srednjovekovnog nasleda, kao 1 otkup umetnicke bastine iz vremena dinastija Obrenovic 1
Karadordevi¢. AC, 'b—2 (UK CKC), K-7/pl., ®-3, Cmenozpagcre benewre ca VII naenyma LK CK Cpoyge
odpacaroz 7. 3. 1963; J1. Tpudynosuh, ,JInkosHu nspas xocoBckor npegamma’, Kiouncesre nosure, 27. 2.
1971; J. Denegri, Pedesete: teme srpske umetnosti (1950-1960), Novi Sad 1993, 115; P. Panuh, ,,Cprcko
apyurrso y 20. Bexy usmelly nBe Bepe: mpusatHO u jasHO, y: M. Pucrosuh (yp.), IIpusammu scusom xod
Cpba y deadecemon sexy, beorpagm 2007, 669.

% ANM, akt br. 16-863/1 Zapisnik sa V sednice Komisije za nabavku i otkup dela odrzane 22. 6. 1963, od 28.
06. 1963.

% U pojedinim slucajevima, kao §to je to bilo prilikom otkupa mermernog rimskog portreta iz
Viminacijuma (Kostolac), Trifunovi¢ je predlagao isplatu realne vrednosti, tj. veée svote novca od one
koja je trazena. ANM, akt br. 16-1103/1 Zapisnik sa VII sednice Komisyje za nabavku 1 otkup dela odrZane 10.
8. 1963, od 28. 09. 1963.

8 ANM, akt br. 16-4/1 Zapisnik sa IX sednice Komisyje za nabavku i otkup dela odrzane 9. 11. 1963.
8 ANM, akt br. 1290/1 Zapisnik sa sednice Komisge za nabavku i otkup dela odrZane 15. 12. 1962, od 20. 12. 1962.
% Videti: ANM, akt br. 16-4/1 apisnik sa IX sednice Komisije za nabavku i otkup dela odrzane 9. 11. 1963.

% Tako je udarni trenutak beogradskog enformela, tendencije koju je Trifunovi¢ kao likovni kriticar
promovisao 1 podrzavao, koincidirao sa njegovim postavljenjem na funkciju upravnika i predsednika
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Komisije za otkup Narodnog muzeja 1962, tokom njegovog dircktorskog mandata nijedno enformelno
delo nije bilo predmet akvizicije. Deo odgovora lezi u izrazito antagonistickom odnosu jugoslovenske
politicke birokratije prema enformelnoj apstrakciji kao ,,antisistemskoj, prozapadnoj tendenciji bez
utemeljenja u jugoslovenskoj socijalistickoj stvarnosti 1 lokalnom likovnom nasledu®. S druge strane, od
1958. novoosnovanoj Modernoj galeriji (od 1965. Muzej savremene umetnosti u Beogradu) prepusteno
je sakupljanje dela jugoslovenske umetnosti 20. veka. Za Narodni muzej u Beogradu, ovaj nezvani¢ni
uzus nije vazio kada je u pitanju bilo kolekcioniranje reprezentativnih ostvarenja jugoslovenskog
meduratnog modernizma, kao i dela vodecih protagonista socrealizma (Boze Ilica, Porda Andrejevica
Kuna i dr) i ideoloski neutralnih, visokoestetizovanih radova posleratnog umerenog modernizma i
Lsocijalistickog estetizma (Lubarde, grupe Sestorica, Decembarske grupe i dr), koja su bila vizuelno é&tljiva,
pa samim tim 1 prihvatljiva jugoslovenskoj politickoj birokratiji. AJ, 507 (SKJ), VIII, I1/8 (1-84), K-29,
Skica za diskusyu o nekim pitanjima knjiZevnosti 1 umetnostt, od 06. 01. 1960; ANM, akt br. 1290/1 Zapisnik
sa sednice Komisye za nabavku 1 otkup dela odrZane 15. 12. 1962, od 20. 12. 1962; ANM, Knjige otkupa
1 poklona Narodnog muzeja u Beogradu (1962—1967); B. Kpysmau, Jlasap Tpugpyrosuh: npomazornucm
u anmazonucm jedne enoxe, beorpan 2009, 67-95; J. Denegri, ,,Mnogostruka lica modernizma®, u: M.
Suvakovi¢ (ur.), Trygumf savremene umetnostt, Novi Sad, Beograd 2010, 117, 119; L. Merenik, Umetnost ¢
vlast: srpsko shkarsto 1945—1968, Beograd 2010, 71, 98-100, 127-137.

9 Videti: ANM, Knjige otkupa i poklona Narodnog muzeja u Beogradu (1962-1967).

9 B. Credanosuh, ,,Penax u miuemennt recr 6eorpayckor yekapa®, Hoaumuxa, 3. 6. 1967; ANM, akt
br. 02-972/5 Izvestay o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968.

9% ANM, akt br. 02— 972/5 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968.

M. M., ,,Pumcku nexap spahen Georpanckom Haponaom mysejy mocie nona sexa®, Iosumuxa, 25.
4. 1967.

® ANM, akt br. 1052/1 Ugovor o darovamju, od 28. 09. 1967. Re¢ je o objektu u ulici Ljubomira
Stojanovica 25, u kojem je prema zelji darodavca 1975. otvoren Spomen muzej Nadezde 1 Rastka
Petrovica.

% M. Tnuropwujesuh, ,Jom jeman memopujanau Mysej y beorpamy: kosexumja cBeTcke BPEHOCTH S,

bopba (beorpay), 20. 1. 1968.

9 Za uzvrat, Galeriji novih majstora u Drezdenu Narodni muzej poklonio je tri slike: Portret Ciganke
(1939) J. Bijelica, Predeo sa Cetiya (1948) P. Lubarde 1 Figura u enteryjeru (1954) N. Gvozdenovi¢a. ANM,
akt br. 01-1571/1 Zapisnik sa IX sednice Saveta Muzeja, od 08. 09. 1968.

% ANM, akt br. 16-863/1 Zapisnik sa V sednice Komisije za nabavku i otkup dela odrzane 22. 6. 1963, od 28.
06. 1963.

9 ANM, akt bez br. Sedmogodisnji plan razvoja Narodnog muzeja (1963-1970), 1963.

10 ANM, akt br. 01-45/2 Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrZane 12. 1. 1963, od 14. 01. 1963.

""" ANM, akt br. 03-25/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od 10. 01. 1964.

192 Sistematska istrazivanja otpocela su 1961, kada je saop$teno da ¢e do 1970. zbog podizanja
hidrocentrale ovo podrucje biti potopljeno. JI. Tpudynosuh, ,Jlenenckn Bup na ‘cpary’™, Excnpec
Hedessna peswa, 17. 2. 1969.

105 Cinili su je predstavnici vise nadleznih institucija, kao §to su: SANU, Odeljenje za arheologiju
Filozofskog fakulteta u Beogradu, beogradski instituti — arheoloski, etnografski, istorijski, vizantoloski,
bioloski, za arhitekturu 1 urbanizam, Republicki zavod za zastitu spomenika kulture, Narodni muzej u
Beogradu, Muzej grada Beograda, Republicki zavod za zastitu prirode i druge ustanove.

10t Znatna finansijska sredstva obezbedili su Hidroelektrana Perdap, republicki fondovi za naucni rad i
unapredenje kulturnih delatnosti, kao 1 Izvrsno vece Srbije. b. Muuh, ,, Bepnancke Busuje npouniocru
n 6ynyhuocru®, Excnpec nedesma pesuja, 20. 8. 1967.

1% Godine 1967, arheoloskim istrazivanjima na podru¢ju Derdapa prikljucili su se i muzejski stru¢njaci:
Lj. Popovié¢, M. R. Vasi¢ 1 Branka Jelici¢. ANM, akt br. 02-972/5 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967.
godini, od 16. 02. 1968.
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19 11. Cpejosuh, , Jenna npenpacyna mame™, [oaumura, 20. 8. 1967.

17 Trifunovi¢ je bio misljenja da je trapezoidna osnova odreduje objekte na lokalitetu Lepenski Vir
kao najstarija arhitektonska zdanja na svetu. L. Trifunovié, ,Najstariji na svijetu®, Zelegram, 2. 2. 1968.
108\ Sjljak, ,,Nova, sasvim neocekivana civilizacija®, Telegram, 1. 9. 1967.

19 1. Trifunovid, ,,Lepenski Vir“, u: Umetnost (Beograd), 13-1968, 59-65.

10 J1. Tpudyrosuh, ,Monymenranau ocrauu HenosHare kyrype®, Hoaumuxa, 17. 8. 1967.

" To su: Times, Reuters, United press, Life, Stern, Die Zeit, Spiegel, Observer itd. V. Siljak, nav. delo.

12 Tokom 1968, u produkciji Dunav filma snimljena su dva filma o Lepenskom Viru: prvi, naucno-
popularnog karaktera, a drugi, dokumentarno-arhivskog, namenjen strucnjacima. Reditelj i scenarista

bio je Vladan Slijepcevié, a stru¢ni konsultanti Trifunovi¢ i Srejovi¢. Anon., ,,®unmosu o Jlenenckom
Bupy*, bopéa (beorpan), 6. 2. 1968.

1% ANM, akt br. 02— 972/5 Izvestaj o radu Narodnog muzega u 1967. godini, od 16. 02. 1968.

" Prema svedocenju Ane Trifunovié, supruge Lazara Trifunoviéa. Razgovor voden u Beogradu, 5.

11.2002.

15 Re¢ je o lokalitetu koji je dobio naziv po jednom opasnom viru reke kod sela Lepena, u okolini

Donjeg Milanovca. Anon., ,,Nas pradjed star 8000 godina®, Tecernji list, 24. 8. 1967.

"% Trajanov most bio je ostvarenje ¢uvenog antickog arhitekte Apolodora iz Damaska. Jb. ITonosuh,
»Boxa, semipa u snaro®, HHoaumuxa, 13. 7. 1969.

"7 Trajanova tabla bila je uklesana 133. godine u steni Kazana, najuzem delu DPerdapske klisure,
na mestu gde su vek ranije Cetvrta skitska i Peta makedonska legija rimskog cara Tiberija pocele da
grade put. Opsirnije o zastiti ovog spomen-obelezja videti: A. Crojkosuh, II. ITerposuh, ,,Pamosu
HA 3AIITUTH PUMCKUX HATnca Ha feppanckuM crenama®, y: Sawmuma xyamyproz nacsaelja (beorpag),
1-1985, 50-65.

18 U okviru projekta dislokacije spomenika kulture, jedan od najkomplikovanijih zahvata bilo
je premestenje Lepenskog Vira. Za novu lokaciju odabran je prirodni plato u neposrednoj blizini
izvornog nalazi$ta, okruzen brdima koja formiraju ambijent slican prvobitnom. Prilikom premestanja
objekata na novu lokaciju, zadrzana je ista orijjentacija u odnosu na strane sveta, a iznad dislociranog
naselja podignuta je zastitna krovna konstrukcija. U neposrednoj blizini lokaliteta izgradena je zgrada
namenjena izlaganju nalaza i dokumentacije (istorijata istrazivanja i primenjenih metoda dislokacije
1 sanacije), kao i amfiteatar za javna predavanja i naucne skupove. M. Yanak-Menuh, ,,Cracasame
Jlenenckor Bupa®, [oaumurxa, 3. 8. 1969.

19 Tzrada generalnog projekta zastite, sanacije 1 dislokacije spomenika kulture u podru¢ju Perdapa,
1964. poverena je strucnjacima Instituta za arhitekturu i urbanizam u Beogradu: Bogdanu
Bogdanovi¢u, Miloradu Dimitrijevi¢u 1 Vladimiru Divjaku. Awon., ,,3aBpuicH nncjHH Opojekar
3aWTUTE CHIOMEHUKA y npeneny Depmana®, [osumura, 6. 7. 1964.

120 JI. Tpu¢ynosuh, ,ITopyka pubapa us xamenor noba‘, Haycmposara nosumura, 5. 9. 1967.

21 J1. Tpudynosuh, ,, Depmar (1961-1970), y: Cmapunap (u.c.), 33/34-1984, 1-5.

22 ANM, akt br. 02-736/1 Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1964. godini, od 10. 01. 1965.

' Prvi broj ove publikacije objavljen je 1958. H. Panosamosuh, H. Panojunh-Kocruh, Hsdara
Hapodnoz mysega y beozpady 1945—1980, beorpagy 1983, 16.

8 ANM, akt br. 903/1 Odluke o radu Uredivackog odbora i izdavackoj delatnosti Narodnog muzea, od 30. 10.
1962; H. Paposanosuh, H. Panojuuh-Kocruh, nas. deso, 5-7.

1 Tekstovi u Zborniku bili su grupisani u rubrike: rasprave 1 studije, prilozi, grada i izvestaji.
Inovativni nauc¢ni radovi u celini su publikovani na jednom od evropskih jezika, dok su ostali
objavljivani na srpskom, s tim $to su im rezimei bili prevodeni na strani jezik. Autori su bili ne samo
stru¢njaci Narodnog muzeja, ve¢ 1 nauc¢ni radnici i kolege iz drugih muzeja i srodnih institucija u
zemlji 1 inostranstvu.

126 JI. Tpudynosuh, Ipenrosop, y: Knacuyusam xod Cpéa, . 5, Beorpan 1967, 5-6.
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U okviru ovog projekta, u Narodnom muzeju bila je planirana izlozba Klasicizam kod Srba, ali ona nije
realizovana. ANM, akt br. 18-864/4 Dopis Poyjesnom muzeju Hrvatske, od 17. 10. 1967.

127 ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1965. godini, od 10. 01. 1966.

128 Prema Trifunovic¢evoj zamisli, ova knjiga trebalo je da predstavlja prvu publikaciju u okviru nove
edicije. Medutim, posle Trifunovi¢evog odlaska sa mesta direktora Narodnog muzeja saradnja sa
Dzelebdzi¢em je prekinuta, a rad na sistematskom istrazivanju, prikupljanju, obradi i publikovanju
arhivske grade vezane za istorijat 1 rad Narodnog muzeja obustavljen.

1% O izlozbama Narodnog muzeja i njihovim autorima videti: 3. Ilpomanosuh, Hsroncterna axmusrocm
Hapodroz myseja y beozpady 19451980, beorpan 1982, 21-27.

10U okviru kataloga sinteti¢nih i studijskih izlozbi publikovani su stru¢ni tekstovi i nau¢ne rasprave
jednog ili viSe autora, zajedno sa listom bibliografskih referenci, kataloskim podacima 1 ilustrativnim
prilozima, kao i rezimeom na stranom jeziku, dok su katalozi izlozbi manjeg obima ili edukativnog
karaktera sadrzali informativne uvodne tekstove, kataloske podatke 1 ilustracije.

! Generalno, obaveza organizatora bila je da obezbedi adekvatne muzeoloske, tehnicke i bezbednosne
uslove transporta i prezentacije izlozbe, da stampa katalog i1 propagandni materijal, da kreira pratece
informativne programe 1 osmisli medijsku kampanju. ANM, akt bez br. Sedmogodisni plan razvoja
Narodnog muzea (1965-1970), 1963.

132 Opéirnije o politickoj instrumentalizaciji umetnickih izlozbi i kulture uopste u epohi hladnog rata
videti: Sobe, L. Marten, Medunarodni kulturni odnost. Istorya 1 kontekst, Beograd 2014.

13 Jzuzetak ¢ini nekoliko izlozbi odrzanih u Narodnom muzeju: Francuski slikari 19. veka (Ezen Delakroa,
Gistav Kurbe, Zan-Fransoa Mile, Kamij Koro, Teodor Ruso i dr) 1950, Od Ticijana do Tijepola: remek-
dela mletackog slikarstva i vajarstva 1955, Flamanska umetnost 17. veka 1957, Pol Sinjak ¢ pryatelie 1959, Criezi
holandskil majstora 17. veka i Albert Marke 1960. 3. Ilpomanosuh, nas. deno, 15-17, 19.

15 JI. Tpudynosuh, ,,Beorpan — xynrypra nposunumja®, Excnpec nedesna pesya, 4. 2. 1966.

1% JI. Tpudynosuh, ,,Oxusipasare kyarypHor Hacieha®, Beueproe nosocmu, 5. 11. 1962.

1% Anon., ,,Tko je uskogrudan?, Vijesnik u srijedu, 15. 2. 1967.

57 ANM, akt br. 01-1135/1 Informacija Komisije za kulturne veze sa inostranstoom o izloZbi ,, Van Gog®, od 7.

9. 1966.
138 M. Poruh, nas. deno, 142.

%9 AHoH., ,Crpaxa 6e3 crpaxapa®, Hedemre nosocmu, 5. 2. 1967.

110 ANM, akt br. 18-1135/2 Dopis Upravi carine SFRY, od 15. 10. 1966.

" Tako su konzervatori detektovali da je u izlozbenoj sali naglo opala vlaznost i da je na slici Kedrovi

na tri mesta (u velicini od oko 1,5 mm) otpala boja i to na onim delovima gde je ranije ve¢ vrsena
konzervatorska intervencija. Trifunovi¢ je odmah angazovao nabolje stru¢njake za mikroklimatologiju
Instituta ,,Boris Kidri¢“ iz Vince, koji su preduzeli neophodne tehnicke mere kojima je obezbedena
konstantna vlaznost vazduha (54—65%) 1 optimalna temperatura (19-22°C). ANM, akt br. 02-1135/25
Tzvestay o izlozbi ,, Van Gog“ u Beogradu, od 27. 12. 1966.

"2 Bilo je to vreme cestih restrikcija elektri¢ne energije, pa je tokom trajanja izlozbe jedan od
prioritetnih zadataka Uprave Muzeja bio da obezbedi kontinuitet u snabdevanju. ANM, akt br. 18—
113572 Dopis Elektrodistribucyi Beograd, od 15. 10. 1966.

" Na repertoaru je bilo pet filmova o zivotu i delu Van Goga, Eduara Manea, Onore Domijea,
Pola Gogena i Anri de Tuluz-Lotreka, koji su preuzeti iz dokumentacije Kulturnog centra Beograda.
ANM, akt br. 18-1135/2 Dopis Filmskom sektoru Kulturnog centra Beograda, od 24. 10. 1966.

1T, Trifunovié, Vincent van Gog (1855-1890), Beograd 1966.
% B. B., ,,Ban T'or naje narpany®, Beueproe nosocmu, 6. 12. 1966.
16 ANM, akt br. 02-1135/2 Zapisnik sa sastanka Organizacionog odbora za izloZbu ,, Van Gog®, od 08. 10. 1966.

" ANM, akt br. 02-738/1 Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1966. godini, od 10. 02. 1967; B. ITonosuh,
H. Jespemosuh, nas. deno, 29.
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18 Povodom izlozbe Vinsent van Gog Trifunovi¢ je pohvalio izveStavanje dnevnih listova Politika i Vecernje

novostz, ali se nije ustezao da otvoreno kritikuje televiziju. JI. Tpupynosuh, ., Xsana wrammu!®, Beugproe
Hosocmu, 29. 12. 1966; Vcrn, ., Tenesnsuja crBapa Hexy cBojy Kynrypy*, Excnpec nedessa pesuja, 4. 1. 1967.
"9 B. Wnnh, ,,Coryuajuaoct nn nspas Hosux texwu”, Hoaumura, 19. 1. 1967.

B0 Anow., ,,JIpesnencka séupka y Haponsom mysejy™, Beueproe nosocmu, 18. 5. 1968.

1 Preduzete su opsezne mere bezbednosti, a lakonske izjave u $tampi direktora Trifunovica u vezi
sa kamerama 1 cuvarima ecksponata, doprinele su jo$ vecoj mistifikaciji sistema obezbedenja. b.
Crojagunosuh, , Xubamy ounjy nokropa Jlase™, Beueproe nosocmu, 6. 2. 1967.

2 Bududi da se ponovo radilo o ekskluzivnom materijalu i saradnji sa jednom od najznacajnijih
muzejskih institucija u Evropi, inicijalno ustanovljenoj u 16. veku kada je saksonski izborni knez Avgust
I formirao ,riznicu kurioziteta®, godine 1968. predsednik Tito odlikovao je Zajdevica Ordenom
jugoslovenske zastave sa zlatnom zvezdom. JI. Tpu¢yrnosuh, ,,Majcropu us Jlpesnena®, Ioaumura, 2.

6. 1968; Anon., ,,CBeuana npesaja OJIMKOBAA TCHEPAIHOM JUPEKTOPY JPE3JIEHCKUX YMETHHUKIX
36upku”, loaumuxa, 18. 6. 1968.

19 ANM, akt br. 02-213/19 Spisak slika za izloZbu ,,Stari majstort iz zbirki Drezdena“, od 28. 05. 1968.
5t ANM, akt br. 02-5213/421 Informacija o izloZbi ,,Start majstori iz zbirki Drezdena®, od 23. 10. 1968.
1% ANM, akt br. 02-972/5 ILzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968.

1% Kako su dimenzije nekoliko kamenih skulptura bile prevelike za izlozbeni prostor, postignuta je
saglasnost da se one izloZe na otvorenom prostoru, na frekventnim lokacijama u centru grada. ANM,
akt br. 18-112/2 Dopis Direkeyji za gradsko zelenilo 1 parkove Beograda, od 14. 07. 1967.

157 ANM, akt br. 09-48/13 Dopis Republickom fondu za unapredenje kulturnih delatnosti, od 30. 10. 1968.
198 ANM, akt br. 02-897/6 Lzvestaj D. Mano-Sisya sa stuzbenog putovanja u SSSR 1967. godine, od 06. 11. 1967.
159 J1. Opnosuh, ,,Henosuaro 6maro Kurpa®, Excnpec nedesmna pesuja, 1. 9. 1968.

10 Kao najznacajnije trebalo bi pomenuti izlozbe Umetnost Kopla iz berlinskog Drzavnog muzeja i
Peredviznict — ruska umetnost druge polovine 19. veka iz moskovske Tretjakovske galerije (obe 1970), Anticki
mozaict 1 umelnicko blago Tunisa (1973), Stare ruske ikone iz moskovske Tretjakovske galerije 1 Mesopotamija
— 7000 godina kulture ¢ umetnosti na Eufratu 1 Tigru iz Iraka (obe 1980). 3. Ilpomanosuh, nas. deso, 29, 35,
56; ANM, akt br. 02-244/1 Dopis Komusyi za kulturne veze sa inostranstvom, od 23. 02. 1967; ANM, akt br.
02-897/2 Dopis Ambasadi SFRF u Moskvi, od 10. 10. 1967; ANM, akt br. 02-565/3 Informacya o wrackej
1zl02bt u Beogradu, od 24. 4. 1968.

10 ANM, akt br. 562/3 Informacija o izloZbi ,, Pikasova grafika“, od 02. 08. 1962.
192 ANM, akt br. 08-1224/1 Informacija o nerealizovanoj izloZbi Pikasove grafike u Beogradu, od 03. 12. 1962.
195 ANM, akt br. 05-175/2 Dopis Komisiji za kulturne veze sa inostranstvom, od 08. 02. 1963.

10 ANM, akt bez br. Informacija Komisgje za kulturne veze sa inostranstvim o 1z00£bi ,, Tutankamonova grobnica*
u Jugoslavyz, od 30. 03. 1967.

19 ANM, akt br. 3/3 Pismo L. Trifunovica Josipu Brozu Titu, predsedniku SFR, od 12. 04. 1967.

166 Nerealizovane izlozbe: Beogradski koloristi w Zenevi, Francuski majstori iz zbirki Narodnog muzeja u
Becu, Pragu 1 Budimpesti (1965); Englesko shkarstvo 18. © 19. veka iz Nacionalne galerije u Londonu
(1966); Venecyjansko slikarstvo od 14. do 18. veka (sa 60 remek-dela: od Paola Venecijana, preko Ticijana,
do Tijepola) iz Direkcije lepih umetnosti u Veneciji, Srpsko slikarstvo izmedu dva rata u Atini, Srpska
srednjovekovna umetnost u Rimu 1 Firenci, Etrurska kultura @ umetnost — od Vilanove do propasti Etrurge iz
Arheoloskog muzeja u Firenci, Iliri ¢ Tracami u saradnji sa Bugarskom, Velika Morava u saradnji sa
Cehoslovackom, Venecyjanski majstori u saradnji sa muzejima Drezdena, Praga, Varsave i Budimpeste
(1967); Napuljsko slikarstvo 17. veka, Poljska umetnost od 15. do 17. veka, Dela francuskih majstora 19. i 20.
veka 1z zbirke Narodnog muzeja v Drezdenu, Srednjovekovna umetnost u Srbyi u Berlinu 1 Francuski slikart 19. 1
20. veka iz moskovskog Muzeja Puskina (1968). ANM, akt br. 02-736/1 Izvesta) o radu Narodnog muzeja
u 1965. godini, od 10. 01. 1966; ANM, akt br. 02-473/1 Dopis Sekretaryatu za kulturu SR Srbye, od 04.
05. 1966; ANM, akt br. 02-117/2 Dopis Turistickom savezu Beograda, od 04. 02. 1967; ANM, akt br.
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02-545/1 Dopis Komusyi za kulturne veze sa ostranstoom, od 19. 04. 1967; ANM, akt br. 02-1081/2 Dopis
Komusyi za kulturne veze sa inostranstom, od 02. 02. 1967; ANM, akt br. 02-174/1 Pismo ataseu za kulturu
Ambasade SFRF u Cehoslovackoj, od 23. 02. 1967; ANM, akt br. 02-5899/2 Pismo dr Vitoriu Tociju, ataSeu
za kulturu Ambasade Republike Italyje u Beogradu, od 24. 06. 1968; ANM, akt br. 08-894/30 Dopis Komisii
za kulturne veze sa mostranstvom o 1zloZbt ,,Srednjovekovna umetnost u Srbyi* u Berlinu, od 25. 11. 1968; ANM,
akt br. 02-576/1 Dopis Sekretaryatu za kulturu SR Srbye, od 24. 01. 1968; ANM, akt br. 09-48/8 Izvestaj
K. Ambrozic ¢ D. Milosevic o pregovorima u Ministarstou kulture u Moskvr, od 05. 12. 1968.

157 1. Trifunovié, Serbische Malerei zwischen den Weltkriegen 19191939, Dresden 1968.

18 ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1964. godini, od 10. 01. 1965; ANM, akt br.
02-738/1 Lzvestay o radu Narodnog muzeja u 1966. godini, od 10. 02. 1967; ANM, akt br. 02-972/5 Izvestaj
0 radu Narodnog muzea u 1967. godinz, od 16. 02. 1968; ANM, akt br. 02-112/2 Dopis Komisiyi za kulturne
veze sa inostranstvom, od 21. 03. 1967; ANM, akt br. 453/12 Informacija o Bijenalu u Aleksandriji, od 25. 11.
1967; ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1968. godini, od 21. 03. 1969; ANM, akt
bez br. Zapisnik sa sednice Strucnog veca odrzane 4. 6. 1968; ANM, akt br. 50/142 Izvesta) o 1zloZbi , Neolit
centralnog Balkana®, od 31. 12. 1969; 3. Ilpomanosuh, nas. deno, 26-27.

%9 ANM, akt br. 643/1 Informacija o izloZbi Novaka Radonica, od 03. 08. 1962.
170 J1. Tpudyrosuh, Hosu pearusam mpehe deyeruje, Beorpam 1964.

7! Tnicijalno, Sumanovi¢eva izlozba bila je realizovana u saradnji sa Kulturnim centrom Beograda
1962. Tim povodom, nastao je i dokumentarni film Putevi o Zivotu i delu umetnika, snimljen u reziji
Aleksandra Petrovica, a prema scenariju Lazara Trifunovica. Godine 1965, izlozba je gostovala
u Jajeu. ANM, akt br. 1967/1 Latwalnica KCB-a Narodnom muzeju za saradnju u realizacyi izloZbe ,,Sava
Sumanovic, od 11. 10. 1962; JI. Tpudyrosuh, Casa Hlymanosuli, beorpam 1962; L. Trifunovi¢, Sava
Sumanovi¢, Jajce 1965.

1723, Ilpomanosuh, Has. deno, 25.

7 Videti: ANM, akt br. 18-314 Elaborat D. Garasanin za izloZbu ,,Zivot neolitskog coveka®, 1963.

7 Tih godina, u saradnji sa drugim muzejima i nau¢nim institucijama u zemlji zapocete su
opsezne pripreme za izlozbu Anticka bronza u Jugoslavyi, ali je ona realizovana 1969, odnosno nakon
Trifunovic¢evog odlaska sa funkcije upravnika Narodnog muzeja. ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu
Narodnog muzeja u 1968. godini, od 21. 03. 1969; 3. Ilpoganosuh, nas. deno, 21, 23, 25-26.

5 AC, ‘b2 (IK CKC), K-7/pl., ®-3, Cmenozpagcre benewre ca VII naenyma LK CK Cpéuje odpacaros
7.3.1963.

176 3. TIpomanosuh, xas. deno, 23, 25.

Nerealizovane izlozbe u okviru medurepublicke saradnje su: Hroatsko slikarstvo 19. veka (1965), Srpsko
shikarstvo izmedu dva svetska rata v Splitu (1966) 1 Ikone iz Hrvatske (1968). L. Trifunovi¢, Predgovor, u:
Srpsko slikarstvo XIX veka, Beograd 1965, 5; ANM, akt br. 02-738/1 Lzvesta) o radu Narodnog muzeja u 1966.
godini, od 10. 02. 1967; ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1968. godini, od 21. 03.
1969.

77 Narodnom muzeju u Beogradu bila je poverena organizacija nekoliko likovnih smotri, kao sto su:
Ratni slikart 1912-1918 (1964); Memorijal Prve jugoslovenske izlozbe u Cacku (1965); Sedmi i Osmi
oktobarski salon u Beogradu (1966. 1 1967); Srpski umetnici 19. veka, akademici (1968). 'B. Mano-3ucn,
HaB. Jjieiio, 343-356; ANM, akt br. 02-736/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1965. godini, od 10. 01.
1966; ANM, akt br. 18-405/1 Plan organizacye VII oktobarskog salona, od 16. 04. 1966; ANM, akt br.
02-7382/1 Lzvestay o radu Narodnog muzeja u 1966. godini, od 10. 02. 1967; ANM, akt br. 02-972/5
Lzvestaj o radu Narodnog muzeja u 1967. godini, od 16. 02. 1968; ANM, akt br. 18-38/1 Plan organizacye VIII
oktobarskog salona, od 16. 04. 1967; ANM, akt br. 02-736/1 Lzvesta o radu Narodnog muzeja u 1968. godini,
od 21. 03. 1969.

178 Tako je 1963, povodom posete Zana Kasua, istaknutog francuskog umetnika i direktora Muzeja
moderne umetnosti u Parizu, u Narodnom muzeju priredena prigodna izlozba Renoar — Dega. ANM, akt
br. 03-25/1 Izvestaj o radu Narodnog muzeja u 1963. godini, od 10. 01. 1964; 3. Ilpoganosuh, nas. deno, 22.
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179 Povodom stogodisnjice beogradskog Filozofskog fakulteta u Narodnom muzeju priredena je
svecanost, a prigodnim programima obelezavane su znacajne tematske ili problemske celine u istoriji
srpske kulture 1 umetnosti (Srpska Stampana knjiga 18. veka, Impresionizam, Pura Jaksic — pesnik 1 slikar itd.).
3. llponanosuh, nas. deno, 22.

180 L. Trifunovi¢, ,,Kad nece posetilac muzeju — muzej Ce...”, Mladost, 1. 4. 1964.

U pitanju su muzicko-scenski programi: kamerni koncerti klasicne muzike, projekcije filmova,
izvodenja dramskih predstava (npr. premijera Platonove drame Sokratova odbrana i smrt, 1968) ili
knjizevnih recitala. B. Ilomosuh, H. Jespemosuh, nas. deno, 29.

81 JI. Tpudynosuh, ,Jlnanosu Georpagckor Hapogsor myseja: oxoso ckese, yHyTpa H3Jox6e®,
Beueproe nosocmu, 3. 11. 1964.

'8 Ovalni bronzani medaljon sa portretom Lazara Trifunovica, postavljen u foajeu Narodnog muzeja,
jeste rad Mihaila Paunovica, vajara i muzejskog strucnjaka za konzervaciju. J. Jesrosuh, Mysecxu
seprucaxcu, beorpan 2002, 149-150.
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LAZAR TRIFUNOVIC AND
THE NATIONAL MUSEUM IN BELGRADE (1962-1968)

Abstract:

This paper deals with the recent history of the National Museum in
Belgrade or, to be more accurate, the period of the 1960s with Lazar Trifunovi¢
at the helm of this institution. The explication has been founded on archival and
documentary material and the analysis was centered upon the most significant
results of Trifunovié’s tenure as director: reorganization of the internal structure,
the building’s adaptation and extension, innovations of the program and types of
work, a new permanent exhibition and acquisitions, as well as the effectuation of a
series of projects pertaining to exhibitions, publishing, education and protection of
cultural heritage. Whit his versatile efforts in the implementation of the museum’s
fundamental tasks, Lazar Trifunovi¢ has made a great contribution, not only in
asserting the role and reputation of the National Museum in Belgrade in both
local and international context, but also to the establishment of highly professional
criteria in all aspects of museum’s activities and furtherance of the museological
practice in Serbia.

Keywords:

Lazar Trifunovi¢, director, National Museum in Belgrade, history,
museological practice, 1960s, Serbia
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UMETNOST GERGELJA URKOMA
U RANIM SEDAMDESETIM GODINAMA

Apstrak:

Gergelj Urkom je jedan od klju¢nih aktera beogradske umetnicke scene
sedamdesetih godina dvadesetog veka 1 predstavnik onih umetnickih shvatanja
koja se oznacavaju $irim terminom Nova umetnicka praksa. U umetnicki zivot stupa
krajem Sezdesetih godina kao jedan od clanova neformalne grupe Sestoro autora
iz Studentskog kulturnog centra (Rasa Todosijevi¢, Zoran Popovi¢, Marina
Abramovi¢, Gergelj Urkom, Era Milivojevi¢, Nesa Paripovi¢) ¢ija je umetnost
izrazavala radikalni otklon od, tada ideoloski podobnog, ,,umerenog modernizma®.
Tekst se bavi analizom rane faze umetnikovog stvaralastva sa fokusom na praksu
koju je razvijao tokom perioda aktivnosti u Galeriji Studentskog kulturnog centra
zakljucno sa 1975. godinom, kada dolazi do simbolicnog razilazenja ove grupe
umetnika.

Kljucne reci:

Gergelj Urkom, Galerija Studentskog kulturnog centra, Nova umetnicka
praksa, konceptualna umetnost
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Uvod

Umetnost Gergelja Urkoma ulazi u siri okvir onoga sto se u internacionalnim
okvirima podrazumeva pod konceptualnom umetnosc¢u. Istorizacija ove umetnosti
nije lak zadatak. Prema Benjaminu Buhlohu, gruba linija trajanja konceptualne
umetnosti moze da se povuce izmedu 1965. 1 1975. godine.! Medutim, treba
uzetl u obzir 1 ¢itav niz pojava koje se javljaju pedesetih (Rajnhard, Rajnman) i
Sezdesetih godina (Stela 1 minimalisti) koje su vodile razvoju protokonceptualizama
(elementarno — Strukture Sola LeVita) 1 konceptualne umetnosti.

O neoavangardama kao protokonceptualizmima?® na prostoru SFRJ mozemo
govoriti najpre u kontekstu rada umetnickih grupa Exat 51, Gorgona, radova
Vladana Radovanovi¢a, Radomira Damnjanovica Damnjana, zatim umetnicke
grupe OHO iz Ljubljane, grupe Bosch+Bosch iz Subotice 1 KOD, (d 1 (1 KOD iz
Novog Sada, ¢ija delatnost stoji na pocetku pri¢e o novoj umetnosti u Jugoslaviji i o
Novim umetnickim praksama. U kontekstu nase teme od izuzetnog institucionalnog
znacaja jeste uloga Studentskog kulturnog centra u Beogradu. Ponikao iz klime
wvelikog odbijanja®, Studentski kulturni centar je sedamdesetih godina dvadesetog
veka postao simbol delatnosti cele jedne generacije, generator novih ideja 1 strujanja,
1 mesto promocije nove umetnosti koja nije dolazila samo sa jugoslovenskog podrucja
vec¢ 11z drugih internacionalnih centara umetnosti. U samim pocecima svoje delatnosti
SKC se pokazao kao visoko strucna institucija koja je prevazilazila pojmove lokalnog
i mladalackog, tako da je izlozbenim postavkama i festivalima zasluzila status vaznog
mesta internacionalne umetnicke scene sedamdesetih godina.® Studentski kulturni
centar nam je bitan ne samo zbog toga Sto se prvi javni 1 izlozbeni nastupi Gergelja
Urkoma dogadaju u ovom prostoru ve¢ 1 zbog konteksta kolektivizacije umetnicke
produkcije o kojoj ¢e biti re¢i u ovom tekstu.

Umetnost Gergelja Urkoma, biografski posmatrano, mozemo podeliti
u dve faze. Prva bi bila ona koja se vezuje za njegov zivot i rad u Jugoslaviji 1
koja je integralno povezana sa saradnjom Sestoro umetnika Generacije 71, a traje
do 1973. godine. Druga faza pocinje njegovim odlaskom u London. Posmatrano
sa umetnickog aspekta, jedna linija kretanja njegovog stvaralastva podrazumevala
bi napustanje slikarske tehnike oko 1970. godine 1 rad sa razli¢itim ne-slikarskim
medijima 1 materijjalima, koje je pratilo uspostavljanje odredenih mentalnih
propozicija, a potom integrisanje tih konceptualnih premisa u samu strukturu slike,
odnosno povratak slikarskoj tehnici oko 1976. godine. U istorijsko-umetnickom
smislu prvi period obuhvata Urkomovu delatnost do osamdesetih godina, kada traje
dominacija mentalne 1 konceptualne umetnosti na svetskoj sceni ¢iji je Urkom bio
protagonista. Period nakon toga karakterise ukupno nastupanje transavangardne
umetnicke 1 postmoderne duhovne klime u koju ¢e se Urkom ukljuciti, pristupajuci
problemu povratka predmetnosti u slikarstvu na teorijski utemeljen nacin, pod
geslom ,,osmisljavanja“ slike oslobodene svake narativnosti. Pokusacemo da
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kontekstualizujemo 1 osvetlimo pojedine aspekte rane faze Urkomovog stvaralastva
¢iji je hronoloski okvir omeden vaznim socio-kulturnim dogadajima iz 1968. godine
1 formalnim (1973. godine), odnosno simbolickim (1975. godine), dezintegrisanjem
grupe Sestoro umetnika okupljenih oko Galerije Studentskog kulturnog centra u
Beogradu.

Kolektivizam (posle) modernizma. Galerija SKC-a i
beogradska Sestorka

Druga polovina dvadesetog veka donosi revitalizaciju uloge kolektiva 1
kolektivnog okupljanja u umetnickoj praksi. Nova umetnost u Jugoslaviji pocinje
radom umetnicke grupe OHO iz Ljubljane (1966. godine), $to ¢e uticati krajem
Sezdesetth na pojavu slicnih neoavangardnih udruzenja i u drugim sredinama
(Bosch+Bosch iz Subotice 1 KOD, (d 1 (1 KOD iz Novog Sada). Kolektivizacija
umetnicke produkcije na teritoriji Beograda pocetkom sedamdesetth godina'
manifestovala se kroz rad grupe umetnika okupljenih oko Galerije Studentskog
kulturnog centra u Beogradu, koju su ¢inili Marina Abramovi¢, Era Milivojevié,
Nesa Paripovi¢, Zoran Popovi¢, Rasa Todosijevi¢ 1 Gergelj Urkom. Nosioci nove
umetnosti bili su ubedeni internacionalisti, a umetnost kojom su se bavili videli su
kao medunarodni fenomen 1 izrazajni jezik. Oni su se razvili u miljeu medijske
kulture 1 manje-vise svi su bili na direktan ili indirektan nacin ,,deca revolucije®,
bez nostalgije prema lokalnim 1 patrijjarhalnim svetonazorima.” Burni drustveni
dogadaji s kraja Sezdestih godina odrazili su se 1 na umetnicku produkciju. Iako
period dominacije americke protokonceptualne 1 konceptualne umetnosti nije imao
bitnijith dodirnih tacaka sa kriticko-politickim meganarativima, ,,drugacije su se
stvari odvijale u Evropi gde je atmosfera ’oko ’68’ bila isuvise zivotno vazna da bi
bila prenebregnuta u delovanju nove umetnosti“.® Jedan od inspiratora dogadaja iz
1968. Herbert Markuze, o novoj umetnosti je govorio na slede¢i nacin: ,,radikalni
karakter 1 zestina preobrazaja u savremenoj umetnosti izgleda da ukazuju da se
ona ne buni protiv jednog ili drugog stila nego protiv stila kao takvog, protiv forme
umetnosti, protiv tradicionalnog znacenja umetnosti’.

Umetnost o kojoj je ovde re¢ ne javlja se direktno kao proizvod teorija
drustva ,,nove levice®, politickih 1 drustvenih okolnosti. Politicnost nove umetnosti
sastoji se pre svega u tome $to umetnici koji stvaraju u ovom periodu biraju da
brane autonomiju umetnosti, izbegavaju¢i direktnu politizaciju umetnickog dela,?
pridrzavajuci se donekle Rajnhardove teze prema kojoj ,,umetnost je umetnost, a sve
ostalo je sve ostalo® 1 ne treba ih mesati.? Za grupu mladih umetnika 1 prijatelja iz
Sumatovacke ulice i sa Akademije likovnih umetnosti ono §to se dogadalo tokom leta
1968. bilo je vazno jer kao posledica demontracija dolazi do osnivanja Studentskog
kulturnog centra. Kako 1 sam Urkom navodi u jednom od intervjua: ,,Naime,
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studentske demonstracije koje su uzele maha sirom sveta od San Iranciska do Pariza
1 Berlina takode su se spontano desile u Beogradu. Jedan u sustini levicarski pokret
delom inspirisan Herbertom Markuzeom, bila je prilika za nas da izrazimo svoja
osecanja o kulturi uopste, a ne samo o politickoj situaciji. Za nas, demonstracije su
bile deklaracija protiv birokratske prakse 1 korupcije, za vise demokratije 1 manje
drzavne kontrole. Sve se zavrsilo kad su vlasti priznale da su studenti u pravu 1 onda
se sve nastavilo kao pre. Ali, kao znak dobre volje policija je poklonila jednu svoju
zgradu studentima, verovatno misleéi da ¢e time pruziti priliku izlivu mladalackog
uzbudenja. Tako se rodila galerija Studentskog kulturnog centra.'

Grupa koju su ¢inili ovo Sestoro umetnika bila je prva generacija umetnika
okupljenih oko Galerije SKC-a, odakle je 1 potekao kolokvijalni naziv za ovo
neformalno udruzenje — Generacgja 71. Njihov istorijat, razvoj 1 zajednicke aktivnosti
predstavljaju po mnogo cemu osoben sluc¢aj na jugoslovenskom podruc¢ju. Oni
nikad nisu bili formalno 1 zvani¢no grupa, nisu imali zvani¢an naziv niti zajednicki
program i nikada nisu izvodili zajednicke radove.!! Bitna stvar koja ih je razlikovala
od umetnickih grupa nastalih na podruc¢ju Vojvodine jeste to $to su svi clanovi
imali formalno umetnicko obrazovanje sticano isprva na Kursu za crtanje 1 vajanje
u Sumatovackoj ulici (gde su se i upoznali pocetkom Sezdesetih), a potom i na
Akademiji likovnih umetnosti u Beogradu koju upisuju 1964. godine (sa izuzetkom
Marine Abramovi¢ 1 Ere Milivojevica, koji Akademiju upisuju naredne godine).'
Urkom navodi da je to bila grupa ljudi slicnih pogleda koji su ubrzo postali
prijatelji, diskutovali medusobno o idejama 1 novom pristupu umetnosti. Iako su bili
mladi 1 puni entuzijazma, bili su
1 te kako svesni da moraju proci
kroz akademski sistem, inace
ih niko nece shvatiti ozbiljno."”
Njihova individualna i kolektivna
revolucija,' koja je koincidirala
sa  ukupnim  drustvenim 1
politickim  zbivanjima  druge
polovine  Sezdesetth  godina,
bila je sadrzana u nastojanju
da se pruzi otpor obrazovnim
1 umetnickim institucijama.”
Kako navodi Denegri: ,trazila se
zapravo s njthove strane pozicija
razlike u odnosu na dominantnu
zateCenu umetnicku situaciju,
tezilo se pozicyji ’drugog’ u
odnosu na instance 1 kriterijume
koji su u toj situaciji bili videni

Gergelj Urkom, Cebe, izlozba Objekti i projekti, Galerija ) . SR
Studentskog kulturnog centra, Beograd, 1971. Fotografija: kao za njlh nepristupacnt 1
Nebojsa Cenkovi¢, Arhiv SKC-a, Beograd neprihvatljivi prvi©'°.
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Ovaj oblik kolektivizma koji je vladao medu ¢lanovima grupe proistekao je,
pre svega, iz prijateljstva 1 nuznosti, a individualizam je od pocetka bio vladajuce
nacelo Sestoro umetnika. Posmatrajuci slucaj osobenog fenomena kolektivizma u
jednom posleratnom socijalistickom drstvu,"” vidimo da je kolektivizam u datom
slucaju predstavljao polaznu tacku za individualno umetnicko delovanje. Rad u
grupi bio je moralna potpora u procesu demarginalizacije nove umetnosti 1 teznja
u naporu da se glas protiv umetnickih dogmi jace cuje. Tokom godina zajednickog
izlaganja ovih Sestoro umetnika je napravilo preokret na beogradskoj 1 $iroj
jugoslovenskoj sceni, dajuci podsticaj mladim umetnickim generacijama koje su
sledile. Implementiraju¢i naslede internacionalne umetnosti u sopstveni rad, uspeli
su da ukljuce sopstvene prakse u Sire okvire medunarodne scene. Uvazavajuci
medusobne stavove 1 pristupe umetnosti, ali 1 ¢injenicu da su medusobno imali,
svako ponaosob, znacaja za ostale, uspeli su da iz grupe izadu kao formirane
umetnicke li¢nosti sa prepoznatljivim autorskim jezikom.

s»sHoéu da biram svoju tradiciju®

Kada je pocetkom osamdesetih godina Denegri pisao tekst Govor u proom
licu — isticanje individualnosti umetnika u novoy umetnickoy praksi 70-th godina sumirajuci
umetnicka desavanja ove decenije, uoceno je da se u psiholosku komponentu nove
umetnosti, koja podrazumeva potenciranje umetnikovog ega i iznosenje licnog stava,
ne uklapaju pojedini akteri tadasnje scene. Takva forma umetnickog ponasanja je
mimoisla stvaralastvo Nese Paripovica 1 Gergelja Urkoma. Poput Paripoviéa, ni
Urkom se nije bavio medijem performansa, sa izuzetkom akcije dekonstruisanja
stolice izvedene na III aprilskim susretima 1974. godine i performansa na
Edinburskom festivalu odrzanom godinu dana ranije. Cak 1 u ovim prilikama,
njegov nastup se odvijao unutar analitickih preokupacija koje karakterisu celokupni
rad ovog umetnika.'

Roden 1940. godine u Skorenovcu, u porodici vojvodanskih Madara, 1
odrastao u jugoslovenskoj kulturi, Urkom je sa sobom nosio ose¢aj internacionalnog
pripadnistva.

Shvativsi da ,podredivanje autonomnih umjetnickih djela drustvenoj
svrhovitosti, pohranjenim u njima svima, 1 iz koje se umjetnost izvlaci jednim
teskim procesom, ranjava ta djela u najosjetljivije mjesto”?, Urkom postaje
jedan od protagonista promene poimanja umetnickog jezika koji ¢e se posvetiti
veoma prefinjenim umetnickim problemima svoje epohe. Kao simptomatican
navodimo jedan rad koji ilustruje Urkomov odnos prema, po njegovom misljenju,
wkorumpiranom vladaju¢em slikarskom trendu®. Re¢ je o objektu-intervenciji iz
1972-73. godine pod nazivom Cenino Cenini, Traktat o slikarstou. Umetnik je uzeo
knjigu, lepio list po list 1 na kraju umocio celu knjigu u topljenu plastiku 1 ostavio
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je da se sudi. Na ovaj nacin je sugerisan umetnikov stav prema ,.fosilizovanom®
slikarstvu koji se u odredenom smislu moze dovesti u vezu sa postupkom objave
smrti slikarstva koju je Maljevi¢ sproveo uvodenjem suprematistickog Crnog kvadrata.

Neki od Urkomovih najranijih radova upucuju na poigravanje dadaistickom
formom, stvaranje po principu slucajnosti i automatizma. Jedna takva caraisticka
tvorevina jeste Ulicna prica/Setja ulicom kneza Mihaila. Umetnik je opisao kako se
jednom prilikom $etao sa svojom koleginicom Knez Mihailovom ulicom tokom c¢ega
su, slicno principu dadaisticke simultane poezije, naizmenicno izgovarali i zapisivali
natpise iznad radnji, reklame 1 sli¢cno. Osnovni motivi koje ovde mozemo izdvojiti
ukljucuju depersonalizaciju umetnickog subjekta, dekonstrukciju jezika 1 stila,
te razaranje strukture koja, u nacelu, treba da vodi novoj strukturi. Iako oslonac
ovakve umetnicke aktivnosti nalazimo u dadi i ranoj ruskoj avangardi, od kojih
se 1 jedna 1 druga oslanjaju na pitanja i problematiku jezika, ovde se susre¢emo sa
analitickim operacijama veoma svojstvenim Urkomovom radu i fenomenu jezickog
strukturalizma u $irem smislu. Razlike izmedu umetnikovog 1 dadaistickog stava su
jasno izlozene u Urkomovom teorijskom tekstu iz 1973: ,,Moje poimanje umetnosti
formira se iz onoga $to ja radim. Ja ne odabiram 1 ne koristim predmete ili materijal
sa idejom da napravim nesto drugo. DADA je iskazala to iskustvo i tu danas vidimo
arhai¢no stanje duha, sasvim tradicionalan pristup. Oni su svoje poglede na svet
jednosmerno pretvarali u umetnost. Umetnost je kod njih bila nosilac sadrzaja,
pogled na svet. Forma te umetnosti bila je revolucionarna, izazovna. I dadisticki
pogled na svet bio je nov, ali je nacin na koji je ve¢ina dadista mislila o umetnosti
bio tradicionalan. Ono §to je bitno u umetnosti oni su trazili u asocijaciji, dvosmislu,
humoru, doseci itd. Dobar primer za to je Man Rejovo delo Metla nastalo 1965-67.
godine. To delo Man Rej je nazvao Ballet Francais (kao pojam) treba da promeni
znacenje objekta-metle, a metla asocijacijom da menja predstavu o Ballet Francaisu.
Tako je to izvanredno inspirativno delo DADE, ono kao princip za stvaranje vise ne
vazi“?.

Medu ranim radovima
se istice 1 Sest minuta rada casovnika
smamdjeno kseroksom (Mladi umetnici
1 kriticari, MSUB, 1971). Rad
,»objedinjuje postdisanovski
koncept upotrebe vanumetnickog
predmeta 1 autorefleksivni stav
da je generisanje dela sadrzaj
dela®®'. Sam ¢in stvaranja je
sadrzan u radu dve masine —
fotokopir aparata 1 casovnika,
motivisan intencijom umetnika.

Dve masine medusobno
Gergelj Urkom, Sest minuta rada casovnika snimijeno kseroksom, interreaguju beleze¢i medusobno
Oktobar 72, Studentski kulturni centar, Beograd, 1972. proces koji ona druga obavlja.

Fotogratfija: Nebojsa Cenkovi¢, Arhiv SKC-a, Beograd Sat vremenski registrira rad
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kseroksa, dok kseroks slikom registrira upravo
to vrijeme koje je potrebno da se slika vremena’
sata zabiljezi“?. Fotokopije koje su registrovale
proces koji se odvijao u trajanju od Sest minuta
predstavljaju dokument rada na osnovu kojeg
posmatrac¢ razaznaje konceptualne premise koje su
dovele do finalnog proizvoda. U teorijskom smislu
rad upucuje na ideje Rolana Barta, koje su iznete u
eseju Smrt autora 1 Valtera Benjamina Umetnicko delo u
razdobliu tehnicke reprodukeye®. Postdisanovsko u ovom
radu karakterise tendencija umetnika da izbegne
svaku subjektivnost 1 ekspresivnost, kako pri samom
radu tako 1 u finalnom proizvodu.*

Na izlozbi u Studentskom kulturnom
centru 1972. godine Urkom je izlozio svoj rad u
formi umetnicke izjave (artist’s statement) — Sla umelnost
nye. U pitanju je teorijski objekt uraden od papira
u obliku plitke vitrine izloZen na vratima Galerije.
Na tom papiru Urkom je ispisao svoj temeljni
umetnicki ¢redo, koji se sastoji od niza negacija koje
govore §ta umetnost nije:

Gergelj Urkom, Sta umetnost nije,
Oktobar 72, Studentski kulturni

centar, Beograd, 1972. Fotografija:
Nebojsa Cenkovi¢, Arhiv SKC-a,

Beograd

Umetnost nije Delo, Umetnost nije Zivot, Umetnost nije Sloboda,
Umetnost nije Sadrzaj, Umetnost nije u Formi, Umetnost nije Pravilo,
Umetnost nije Proces, Predstava, Umetnost nije Akcija, Umetnost
nije Desavanje, Umetnost nije Odnosna, Umetnost nije Pozicija,
Propozicija, Umetnost nije Izraz, Umetnost nije Znak, Umetnost nije
Jezik, Umetnost nije Projekat, Umetnost nije Konceptualna, Umetnost
nije Culna, Umetnost to nisam Ja, Umetnost nije Logi¢na, Umetnost

nije tsontemU.

“TIM GODINAMA

Svojevrsnu analogiju mozemo naci u Rajnhardovom manifestu At as Art iz
1962. godine, objavljenom u casopisu Art International:

No lines or imaginings, no shapes or composing or representing, no
visions or sensations or impulses, no symbols or signs or impastos,
no decoratings or colorings or picturing, no pleasures or pains,
no accidents or ready-mades, no things, no ideas, no relations, no
attributes, no qualities — nothing that is not of the essence.

Ni u Rajnhardovoj, kao ni u Urkomovoj formulaciji (kao ni u Kejdzovoj,
izreCenoj 1953. godine) nema afirmativnih iskaza. Urkomovi rani monohroni radovi

205



Iva Lekovic¢

nastali preslikavanjem gotovo da slede Rajnhardovu opstu propoziciju: less s more 1
obrnuto — more is less. Cistom redukcijom likovnih elemenata Urkom po principu lss s
more bira jednu od boja koje je koristio u svojim semi-figurativnim i asocijativnim slikama
1 preslikava celu sliku, s namerom ,,da se oslobodi od takvog haosa®. Rajnhardove 1
Urkomove negativne afirmacije su drugacije prirode. Dok kod Rajnharda mozemo
govoriti o afirmaciji odsutnih komponenti (boje, svetlosti...), usled ¢ega on bira ne-
-boju (crno), mat teksturu (bez odsjaja) 1 potpunu ravninu (no texture)”, kod Urkoma
odsustvo afirmacije jeste teznja ka pred-predikativnom iskustvu.

Tokom 1974. 1 1975. godine na izlozbi Shke: Knifer—Kristl—anetti—
Dammjan—Dumitrijevic—"Todostjevic-Urkom u Galeriji SKC-a u Beogradu, a potom 1
na izlozbama Damnjan— Todosijevic—Urkom na Tribinama mladih u Novom Sadu 1 u
Salonu Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu, Urkomovo stvaralastvo poprima
epitete primarnog, elementarnog ili analitickog slikarstva u okviru nove umetnosti
sedamdesetih.* U katalogu izlozbe Stike u Galeriji SKC-a, Denegri naziva ove
umetnike ,logicarima slikarstva®. Dvostruko propozirano delo (1974) predstavlja rad na
slici koji je ,,pre svega mentalni rad na koncipiranju onih neophodnih preduslova koji
dozvoljavaju mogucnost egzistencije tog samooznacavajuceg (samoreferencijalnog)
karaktera slike“*. Ovde se suocavamo sa pojmom konceptualnog slikarstva koje u
sebl nosi izvesnu protivrecnost ako podemo od Kosutove teze da ,,biti umetnikom
danas znaci ispitivati prirodu umetnosti — a ako se ispituje priroda slikarstva tada
se ne moze ispitivati priroda umetnosti“. Medutim, kod Urkoma nalazimo sliku
ukljucenu u odredenu operaciju — ,,mentalnu operaciju‘*.

Manifestacija Oklobar 7, koja je simbolicno oznacila razlaz grupe Sestoro
umetnika, realizovana je kao zbir teorijskih tekstova. Oktobar 75 je bio posvecen
postavljanju u odredeni kontekst 1 uspostavljanju odredenog odnosa izmedu dve
krucijalne komponente onoga $to nazivamo fenomenom umetnosti — jezika 1
sistema umetnosti. Uzimajuci u obzir da ,,fenomen umetnosti nije jedna izolovana,
nepromenljiva 1 neutralna sfera duha, nego je, naprotiv, integralni deo drustveno-
ckonomske realnosti“?, javila se potreba za ispitivanjem 1 revalorizovanjem
pretpostavki na kojima ovaj fenomen pociva. Radikalna promena jezika umetnosti,
koja se odigrala sa pojavom nove umetnosti u Jugoslaviji, nosila je sa sobom 1 zahtev
za promenom sistema umetnosti na kome je on trebalo da pociva.*

Urkom je tom prilikom izlozio svoj umetnicki ustav Predlog za kompletno
drustvo (Proposal_for the constitution of a new society). Navodimo tekst u celini:

Pod pretpostavkom da su kulturna dobra izraz sveukupnih odnosa
odredenog drustva, predlazu se aktivnosti umetnika 1 ostalih stvaralaca
1 njihova dela za ustavna nacela jedne kompletne zajednice. Ovaj
predlog treba da se prepozna kao opste nacelo ustavnog dokumenta

Iskazi 1 stavovi umetnika treba da zauzmu svoja mesta u ustavu
kompletnog drustva. Ovi stavovi 1 iskazi moraju imati ravnopravan
status 1 moraju se postovati 1 kao druge stavke tog dokumenta

206



UMETNOST GERGELJA URKOMA U RANIM SEDAMDESETIM GODINAMA

Isto tako moraju se uzeti u obzir svedocanstva o umetnickim delima 1
o drugim stvaralackim dobrima

Ustavne stavke iz umetnickih 1 ostalih stvaralackih oblasti ne mogu se
tumaciti ili upotrebljavati neposredno

Ove stavke 1 nacelo ustava moraju se objasnjavati sa stanovista
najvise svesnosti a od strane onih lica koja takode prepoznaju ciljeve
savremenog internacionalnog stvaralackog pokreta

Ovim predlogom se zeli umetnicko 1 ostalo stvaralastvo iz konteksta
kulture uvesti u ‘suprem’ kompletnog drustva gde postaju delom
delotvorne 1 drustvenotvorne konvencije

Urkomov Ustav mozemo tumaciti u kontekstu dve teze: one Gramsijeve,
koja govori o tome da umetnici nisu izolovani 1 autonomni sloj, ve¢ se nalaze u
specificnom odnosu sa drustveno-ekonomskim kontekstom savremenog sveta, kao
1 Tajgeove, koji je utvrdio da se revolucionarni elementi u umetnosti rodenoj u
sistemu gradanskog drustva otkrivaju kao elementi konflikta 1 kao pokazatelji krize
odnosa te umetnosti 1 drustva u kojemu ona nastaje.’!

Urkom je jednom prilikom u razgovoru izjavio da: ,,Na temu umetnosti
Beket kaze —’ja nemam sta da kazem 1 ja to kazem’. Dok, ja imam §ta da kazem 1 o
svetu 1 o umetnosti, ali se trudim da nista ne kazem. Zato sam uvek govorio — "Nista
kao ideal’ ““. Sprega umetnosti 1 drustva, odnosno jezika 1 sistema umetnosti, ujedno
predstavlja borbu za prezivljavanjem izmedu ove dve komponente. U toj borbi,
umetnost nekad ,,prezivljava® na taj nacin $to se ,,kako je to utvrdio Adorno u svojoj
Filozofiji nove muzike — sluzi raznim strategijama negativiteta posredstvom kojih, kroz
sopstvenu destrukciju, reflektuje destrukciju duhovnog ambijenta u kome nastaje ili,
pak, kojima kroz iskrivljeni poredak vlastitih vrednosti iskrivljuje 1 dotad sakrosanktne
1 u osnovi lazne vrednosti opsteg drustvenog sistema . Urkomov radikalni zahtev
za promenom socijalnog polozaja umetnosti nosi karakter avangardnog manifesta 1
predstavlja redak primer njegovog stvaralastva koji konkretno referise na drustvenu
funkciju umetnosti i funkciju drustva u umetnosti, teznju ka povratku idealu 1
wsupremu kompletnog drustva®.

Urkom je od 1975. godine nastojao da integrise svoje teorijske stavove 1
analiticko-strukturalisticki pristup umetnosti u mediju slike, odnosno kroz povratak
slikarstvu. Kako ¢e sam kasnije izjaviti, faza dominacije konceptualne umetnosti,
u koju je direktno bio ukljucen, bila je svojevrsna vrsta mentalne higjjene, kako za
umetnost uopste tako 1 za njega kao umetnika. Rad u grupi u datom istorijskom
periodu predstavljao je proizvod nuznosti, ali 1 period u kom je on sazrevao kao
umetnik i individua, 1 tokom kog je iskristalisao osoben umetnicki jezik. Kao redak
predstavnik one kosutovske, tautoloske postavke konceptualne umetnosti medu
jugoslovenskim umetnicima, on je uspeo da u drugoj polovini sedamdesetih razvije 1
osoben vid konceptualnog slikarstva. Odgovaraju¢i na pitanje da li postoji neka nit
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koja povezuje njegove radove od pocetka do danas, Urkom navodi da je to izuzetna
vaznost koju pridaje formi. Ova ¢injenica ga odvaja ili, bolje rec¢eno, ¢ini specificnim
predstavnikom onih stvaralaca koji su se posvetili ,,mentalnoj umetnosti“. Stvarajuci
na jedan promisljen nacin koji karakterise izvesna disciplina uma i duha, Urkom
brani tezu o umetnosti ,.koja poseduje sopstvene (unutrasnje) moci da proizvodi sebe
kao umetnost™, pod geslom da ,,istrazivanje mogucnosti umetnosti jeste ispitivanje
mentalnih procesa kao sredstva ka novom znanju‘*.
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' B. H. D. Buchloch, ,,Conceptual Art 19621969, October, Vol. 55, 1990, 105.
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ART PRACTICE OF GERGELJ URKOM DURING THE EARLY 1970S

Summary:

Gergelj Urkom is one of the key figures of Belgrade’s art scene during the
1970s and a representative of artistic concepts that belong to the wider context of
New art practice. He joined the Belgrade art scene during the late 1960s as one of
the members of an informal group of six authors gathered around the Student
Cultural Centre (Rasa Todosijevi¢, Zoran Popovi¢, Marina Abramovi¢, Gergelj
Urkom, Era Milivojevi¢, Nesa Paripovi¢), whose art practice marked a radical
turn from “moderate modernism” as an ideologically appropriate art language of
the time. This article analyzes the early period of artist’s opus and focuses on his
activities developed within the context of the Gallery of Student Cultural Centre
until 1975, when this group of artists symbolically parted.

Keywords:

Gergelj Urkom, Gallery of Student Cultural Centre, New art practice,
conceptual art
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her pictures of post-industrial sites bring environmental and socio-political issues to
the fore by forcing a perspective of incongruity on the viewer and by exemplifying
a dynamics of an ‘anthropocenic sublime.” This concept is based on what Miles
Orvell has termed the ‘destructive sublime.” It emerges from the contradiction
between the aestheticized object and the moral implications that arise from visual
engagements with — in the case of Hayashi — environmental destruction.

Keywords:

Masumi Hayashi, Japanese American internment, Environmental
Protection Agency, anthropocenic sublime, Miles Orvell, Edward
Burtynsky, Ansel Adams, David T. Hanson, J. Henry Fair

This article was originally published as: Ingrid Gessner, ““We see the surface, but there is
something beyond the surface™: Recovering Masumi Hayashi’s EPA Superfund Site Photo
Collages,” America after Nature: Democracy, Culture, Environment, Catrin Gersdorf and Juliane
Braun (eds.), Winter, Heidelberg 2016.

It is republished here with the permission from the publisher.

211



Ingrid Gessner

Introduction

The camera has not only shaped the way we perceive the natural world,
it has also played an important role in conflicts over land use, pollution, and
American environmental politics, especially since the 1960s.! Reformers have
consequently linked politics to visual culture by turning environmental debates into
questions of seeing.? Photographer and art historian Masumi Hayashi participates
in this process with her panoramic photo collages. She has created a number of
photographic series that reflect the decay or even loss of pristine and untouched
American landscapes. Hayashi, who is best known for her collages of former World
War II internment camps for Japanese Americans and Japanese Canadians, has
also documented abandoned prisons and industrial locations. The collages of
these conflictual sites have made their way into galleries, publications, and private
collections around the world.” In her internment camp photos she has explored
the “psychological and emotional connections between memory, cultural/ethnic
identity, and place through landscape.”

Hayashi, a third-generation Japanese American, was born in the Gila River
internment camp in Arizona during World War II. Her parents were among the
more than 120,000 Americans of Japanese descent forced into internment camps
between 1942 and 1945. Hayashi’s internment camp and internee portrait series
were inspired by her search for her place of birth.” She then widened the focus and
visited several camps in the United States and Canada. Hayashi taught photography
at Cleveland State University, Ohio, beginning in 1982. On August 17, 2006, she
was shot to death by a neighbor after she complained about his loud music.

Between 1990 and 1992, Hayashi created photo collages of 12 “Superfund”
sites. These sites are extremely toxic waste areas that the US. Environmental
Protection Agency (EPA) has singled out as the highest priority locations requiring a
long-term response to clean up contaminations. As it is not possible to permanently
get rid of toxic waste once it has been spilled, the EPA's terminology, “cleanup
operations,” seems painfully ironic.® Furthermore, the toxic stories of these
landscapes are not discernible at first sight. It is precisely the hidden traces of
toxicity that Hayashi is able to unveil. She approached the sites with the critical eye
of a photographer — independent of the EPA — and created panoramic collages.
Hayashi’s EPA Superfund Series is comparable to Julie Sze and Tracy Perkins’s
25 Stories from the Central Valley multimedia project, which uses photos, oral history,
theater and news media clips to “paint a vivid picture of the environmental toxins
that ‘the other California’ lives with every day.”

While Sze and Perkins tell the toxic stories of California’s San Joaquin
Valley in the 2000s, Hayashi recorded stories of toxicity from New York and her
home state of Ohio in the early 1990s. The sites she covers include the infamous
Love Canal, a neighborhood in Niagara Falls, New York and the location of
one of the most infamous environmental disasters in US history; the toxic waste
site in Elyria, Ohio; Fields Brook Stream, a radioactive waste site in Ashtabula
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County, Ohio; the plutonium spill site near Miamisburg Indian Mound, Ohio;
Feed Materials Production Center, a radioactive waste site in Fernald, Ohio, which
includes wastes from the Manhattan project; and Wright-Patterson Air Force Base
in Dayton, Ohio, with several unlined toxic waste disposal areas throughout the
base. With exception to the Dayton Air Force Base photo collages, which feature
the machinery of technological and industrial progress — such as smooth metal
constructions and missile heads within supposedly natural landscapes —, viewers
encounter bucolic scenes that emanate natural beauty and simplicity in most of
Hayashi’s Superfund Site collages.

Like environmental artists before her, Hayashi relies on aesthetic modes,
especially the sublime tradition, to represent the American landscape. Environmental
images abound in American culture. They echo fundamental themes in American
thought and ideology: from illustrations from the Age of Discovery to romantic
notions of the sublime in the nineteenth century Edmund Burke and other
theorists of the sublime have associated it with particular sites (powerful waterfalls
and majestic mountains) that evoke wonder and awe in spectators.” The sublime
aesthetic shaped and was shaped by American attitudes toward the natural world,
and sublime landscapes have long been considered the most sacred. In Hayashi’s
landscapes however, minute details in the collages or the titles of the works prompt
viewers to explore more than what is apparent, and to see — in the words of the artist —
“beyond the surface.” In other words, the “subliminal political agenda” of eco images
is concealed and needs to be deciphered by the viewers.? Jasmine Alinder explains
that Hayashi “was initially drawn to the project by what she perceived as the anxiety
between the toxicity of the sites and their beauty.” Following historical practice, Finis
Dunaway also defines the sublime as an aesthetic category against the beautiful. In
Hayashi’s collages, the beautiful is pitted equally against the invisible toxicity, which is
only revealed in the collages’ titles. The resulting awe that is described as anxiety by
Hayashi turns the sublimity into one of almost ungraspable destruction.

The double-edged nature of Hayashi’s EPA Superfund Site series brings
environmental and socio-political issues to the fore by forcing a perspective of
incongruity on the viewer and by exemplifying a dynamics of an ‘anthropocenic
sublime’” I base this concept on what Miles Orvell, in another context, calls the
“destructive sublime,” a feeling of fearful awe one experiences in the face of aesthetic
beauty combined with unfathomable destruction.'" In Orvell’s understanding, the
“destructive sublime,” emerges from the contradiction between the aestheticized
object and the moral implications that arise from visual engagements with
destruction. Sumit Paul-Choudhury and Alice Bell have described the anthropocenic
sublime with regard to Edward Burtynsky’s photographs as more seductive than
repulsive, which also holds true for Hayashi’s collages.” In terms of ecocriticism, I
follow Laurence Coupe and his emphasis on resistance rather than conservation'
as well as Catrin Gersdorf and Sylvia Mayer, who argue for an “(eco-)critical
inspection of culture’s discursive relationship to nature.”'* Hayashi’s collages force
a perspective of an anthropocenic sublime on the viewer as her photo collages
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expose the binarism between aestheticized toxicity and the moral and political
need of taking action. The anthropocenic sublime provides a way to rejoin beauty
and sublimity and extend it into the domain of politics. In the entangled world we
inhabit, the proliferation of toxic chemicals ultimately threatens human life. Rob
Nixon has introduced the concept of “slow violence”" to describe environmental
threats such as this Contrary to the often spectacular visualization of natural
disasters, the invisibility and slowness of many environmental crises is marked by
media and scholarly inattention.'® We rely on the aesthetic vision of photographers
like Hayashi to show us these dynamics.'’

Incongruity and Multiperspectivity

To create her collages, Hayashi rotates around her own axis and takes
multiple exposures of a subject. She then angles upwards and downwards and
finally assembles the single pictures into panoramic scenes. Her collages range
from 100-degree to 540-degree rotations and include as few as five and as many as
140 individual photographs. The multiperspectivity of Hayashi’s collages and the
dizzying angles she creates draw attention to the fact that a single and static shot or
viewpoint is not enough to capture complex experiences and shocking realities. A
brief excursion into Hayashi’s internment camp collages will serve to explain her
photographic vision and agenda.

Masumi Hayashi, Tule Lake Relocation Camp, Stockade, Tulelake, California, 1992, Japanese
American Internment Camp Series. Courtesy of Dean A. Keesey.

Her collage of the former stockade at the infamous Tule Lake internment
camp in Northern California is an example of an extreme rotation. The largest
of the ten Japanese American internment camps, with 18,789 internees, had the
euphemistic official designation of “Segregation Center” and was most closely
associated with the resistance movement, with frequent protests, demonstrations,
and strikes.'® In late 1943 the situation escalated: The Army was brought in and
a stockade was constructed in which approximately 300 to 450 inmates were held
for up to nine months without hearings or trials."” Pencil inscriptions of prisoners
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who recorded their grievances on the prison walls are still visible today® The
inscriptions are, however, not visible on Hayashi’s collages. Her art piece, The Tule
Lake Relocation Camp, Stockade (1992), shows every angle of the room in one collage
without real exits and thus evokes the feeling of inescapability and confinement.?!
The 540-degree panoramic view of the confined space evokes Michel Foucault’s
notion of the nineteenth-century prison as a panopticon, which allowed guards to
see and control all of the prisoners from any location.” While Hayashi’s collage
provides a similar panoramic view, the perspective provides a counter-narrative as it
emulates the perspective of the prisoner.

Other collages in the interment series critically document what might be
perceived as large open spaces.”” The Lemon Creek Internment Camp collage
consists of no less than 126 individual photographs and is an example of Hayashi’s
larger canvasses (69 by 165 cm). Located in the Kootenay region of southeastern
British Columbia it was constructed specifically to intern Japanese-Canadian
families; it was in operation between 1944 and 1945.* When Hayashi created her
collage in 1996, barely a trace of the former camp was left; there were no signposts
and only the cluster of stones in the foreground suggested a former settlement.
None of the wartime wooden barracks were left on the flat meadows near the
mouth of the creek. The mass of individual shots in this collage, together with the
clouds spreading out to the sides of the frame, suggests openness and a freedom
that collides with and — at the same time — draws attention to the landscapes’
history of incarceration. The portrait of former internee Ed Ezaki consists of only
14 individual photographs. Contrary to Hayashi’s landscape installations, the edges
and individual photographs are not evenly trimmed, drawing attention to the larger
photographs that feature Ezaki holding a historical family portrait. The private
content of the collage with its living room setting is emphasized by the relatively
small size of the installment: 36 by 76 cm. The EPA Superfund collages are all
larger and range between 70 by 75 cm 50 by 100 cm.

Masumi Hayashi, Lemon Creek Internment Camp, B.C., Canada, 1996, Japanese American
Internment Camp Series. Courtesy of Dean A. Keesey:
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Masumi Hayashi, Tule Lake Relocation Camp, Stockade, Tulelake, California, 1992, Japanese
American Internment Camp Series. Courtesy of Dean A. Keesey:.

EPA Superfund Site 666

The photo collage based on a site in Elyria, Ohio, represents an innocuous
country setting with trees and a pond sprinkled with colored autumn leaves and
reflecting blue skies with scattered cotton-wool clouds. Yet the surface beauty of
the collage contrasts with the title of the work. EPA Superfund Site 666 (1990) reveals
the threatening quality of the depicted location. From 1950 to 1969, the LTV Steel
Company of Elyria, Ohio, used the former sandstone quarry as a disposal site
for toxic waste. In 1986, the Environmental Protection Agency (EPA) placed the
quarry on the National Priorities List of sites requiring substantial federal funds for
cleanup.” The eerie number of the site registers another stunning fact: Elyria was
666th on a list of then 888 hazardous waste dumps on the Superfund list identified
by the EPA. Hayashi’s camera on a tripod, the instrument with which she records
the toxic site, appears as a shadow on three individual photographs on the lower
right corner of the collage. The technological process of recording and of making
known is thus self-reflexively commented on in the artwork.

The sublime quality of this particular photo collage is reminiscent of Eliot
Porter’s photography of the 1950s. Contrary to his contemporary Ansel Adams,
Porter ventured “beyond the usual bonds of the sublime.” Instead of capturing
monumental scenes at Yosemite and Yellowstone, he resorted to “modest settings,
to gentle brooks and autumnal leaves.” By paying attention to the hidden wonders
of nature, he “made the familiar seem unfamiliar.”*® To represent seasonal change
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e Y7
EPA Superfund Site, Republic Steel Quarry Site 666, Elyria, Ohio, 1990, EPA Superfund Site Series.
Courtesy of Dean A. Keesey.

Porter used color photography. The photo that Porter selected for the cover of
his book In Wildness lends itself to an interpictorial analysis of Porter’s photo and
Hayashi’s Elyria collage.”” Porter’s photo of “Brook Pond” depicts a naturally
colored body of water sprinkled with yellow leaves that float on the surface.”® The
photo is reprinted in the autumn section of the book, together with a quotation
from Thoreau: “a very striking . . . rainbow-like phenomenon. . . . It was just as
if you were to . . . brush a fresh line of paint of various colors.”? This passage
describes nature as a canvas; the colors that ripple across water seem like paint
brushed across the surface of a pond. Together, the image and text suggest a central
theme of the book: reconciling art with nature, seeing the natural world as a palette
for the imagination, a place to glimpse the colors of wildness. Like Thoreau, Porter
focused not on the stupendous and the spectacular but instead on “the world
of calm beauty at which one must look twice to find the awesomeness which is
nevertheless there.”* According to Joseph Wood Krutch, Porter pointed his camera
at the ordinary in nature and used color photography to bring about the sublime.”’

With his photographs, Porter not only revised the notion of the sublime
from the spectacular to the everyday, but he also promoted an appreciation of
“landscapes closer to home, instilling a sense of awe and respect for places that
do not count as wilderness.”®* Porter’s photographs unfold their beauty in their
depiction of everyday natural phenomena, “the ordinary aesthetics of lichen and
ferns, shells and tide pools.”* In this way, Porter shaped a locally based, but globally
important ecological consciousness. Similarly starting out from home, the function
of Hayashi’s collages is a different one: her aesthetic representations depict the local
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origins of ecological disasters of global significance. With the exception of the Love
Canal site in upstate New York, Hayashi has stayed in her home state and has
documented ten Superfund sites in Ohio.

Both Hayashi’s and Porter’s photos can be interpictorially linked to a more
recent example. J. Henry Fair’s photo of the “Deepwater oil spill in the Gulf of
Mexico” (June 2010) shows two types of oil floating on the sea that intermingle
on what seems to be a colorful canvas.* Fair’s photo seems oddly reminiscent of
Porter’s, and also of Hayashi’s, quiet colorful ponds. Yet, while Porter’s photograph
works within the framework of the sublime, Fair’s and Hayashi’s works represent
examples of the destructive sublime, with water, the element of life, containing
death. The quiet beauty of their photographs is at odds with the calamity they
represent. Both Fair and Hayashi make deeply critical statements about toxic
contamination with their works.

Love Canal, No. 2, Niagara Falls, New York

Love Canal, No. 2, Niagara Falls, New York represents a panorama consisting of
55 separate photographs: the center is dominated by three abandoned buildings in
the foreground and some in the background. If the eye travels from the apparent
center upward, disorder takes over. Clouds are discontinuous and reappear in several
individual pictures. The pavement in front of the largest building is fractured. The
only straight lines are the organizing lines of the grid along which the individual
photos are arranged. Art historian Jasmine Alinder’s interpretation of Hayashi’s
internment camp collages 1s also applicable to the Love Canal collage, namely
in that “[s]pace 1s both disjointed or highly organized in different sections of the
same image, and it is this tension between chaos and order that gives the images
% The grid seems to force a matrix on the natural environment,
yet another force has previously been applied: the landscape is already toxically
charged.

their visual power.

Hayashi recounts: “The site looks everyday: bucolic, pristine, and pretty.
The irony is that you cannot see the pollution.” Approximately twenty years after
its development in the 1950s Love Canal became the subject of national and
international attention, when it was revealed in the press that the site had formerly
(from 1942 to 1953) been used to bury 21,000 tons of toxic waste*® by the Hooker
Electrochemical Company. What Sylvia Mayer and Alexa Weik von Mossner point
out in their volume on environmental risk holds equally true for Love Canal —
namely that “poor people . . . were disproportionably exposed to the risks associated
with toxic landfills.”*” In 1978, the New York Commissioner of Health Robert D.
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Masumi Hayashi, EPA Superfund Site, Love Canal, No. 2, Niagara Falls, New York, 1990, EPA
Superfund Site Series. Courtesy of Dean A. Keesey.

Whalen, M.D. declared an emergency at Love Canal. He recommended relocation
of pregnant women and children under the age of two residing in homes adjacent
to the landfill. President Carter also issued a declaration of emergency making
Federal Disaster assistance available. In the same year the Love Canal elementary
school was closed down. The state purchased homes along 97th and 99th Streets at
1978 “pre-disaster” fair market value, relocating over 230 families.”® As one major
consequence the EPA's Superfund program was created.

Like in her internment camp series, a major purpose of Hayashi’s art
is to inform the viewing public (about World War II incarceration of Japanese
Americans or about toxic contamination). Yet, her photo collages refrain from
overt commentary — even the titles of her photographic artworks merely copy the
official EPA designations. Context is only provided in adjacent text panels. In her
Post-Industrial series collages, for example, Hayashi incorporated text and audio.”
And although she planned to also use sound with the EPA Superfund project, her
efforts to interview activists about Love Canal and other waste sites failed. Fear of
lawsuits kept people from participating in interviews. Instead, Hayashi decided to
place text panels next to the photo collages explaining each site. The texts can be
understood as ironic commentaries on what lies below the surface of the collages —
a truth that needs to be deciphered in an active process of interpreting image and

accompanying text.*’
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EPA Superfund Sites DOE Indian Mound and Feed Materials
Production Center

Radioactive threats are present at three sites Hayashi visited, two of which
will be discussed in the following. The collage £PA Superfund Site DOE Indian Mound
presents a panorama consisting of 66 separate photographs, dominated by an
Indian mound to the center right. In the collage, not only does the representation of
natural beauty clash with a threat that lurks beneath, but toxicity and radioactivity
also endanger the cultural-historical past of the landscape. The Miamisburg Indian
Mound, the largest conical mound in Ohio, is attributed to the Adena Culture, 1000-
200 BCE. Their civilization was centered in what is now the region encompassing
today’s southern Ohio, Kentucky, West Virginia, Indiana, and Pennsylvania. It was
a part of the Adena tradition to construct earth-covered graves with crude tools
and baskets. Originally measuring 68 feet in height, an excavation attempt in 1869
reduced the mound to 65 feet.! The circumference is 877 feet at the base, and it
contains 54,000 cubic yards of earth. Designated an Ohio historical site, a marker
explains the mound-building culture of the Adena Indians. A marker explaining
the nuclear past and radioactive present of the site is nowhere to be found.

Masumi Hayashi, EPA Superfund Site, Love Canal, No. 2, Niagara Falls, New York, 1990, EPA
Superfund Site Series. Courtesy of Dean A. Keesey.

The GGE nuclear plant was located across the street from the Indian
mound. Nuclear operations started during World War I in 1943 and continued until
1993. GGE manufactured both non-nuclear components and tritium-containing
components for nuclear weapons. The site includes a toxic landfill, several leach
beds used for disposal of radioactive solutions, and an area where a plutonium spill
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occurred. The ground water i3 contaminated with trittum and approximately 30
acres of soil show radioactive contamination.*

Hayashi’s collage depicts the state park setting in late fall with clear skies
and defoliated trees scattered in the foreground and on the mound. Parts of the city
of Miamisburg are visible on the lower right. Long shadows from a tree line behind
the photographer’s position seemingly creep into the collage in ominous black lines
from the bottom edge. The shadowy curve of the black trees on the ground mirrors
the curve of the equally dark conic mound, connecting the two and suggesting
contamination of the earth and water below.

Another site of nuclear contamination Hayashi photographed is the 1,050-
acre Feed Materials Production Center, which is part of a nuclear weapons complex
in Fernald, Ohio.” The facility was operated under changing ownership to produce
uranium fuel elements and other uranium products for use in the US nuclear
weapons program from 1951 to 1989, when it was placed on the EPA National
Priorities List. During the years of operation, contamination occurred in various
areas including three waste storage silos, one of which contains wastes from the
Manhattan Project.** Fernald gained major notoriety in 1984 when the Department
of Energy (DOL) reported that the Feed plant was releasing uranium dust into
the atmosphere, which caused major radioactive contamination of the area.* Even
after the facility’s termination in 1989 it continued to generate both radioactive
and non-radioactive toxic wastes. Potential health threats included the accidental
ingestion or inhalation of contaminated soil, ground water, air, and surface water,
as well as eating contaminated plants and fish. According to a 2009 Los Angeles Times
article nobody will ever safely live in Fernald. Even after the official completion of
cleanup operations in 2006, the soil still contained “many times the natural amounts
of radioactivity” and “will have to be closely monitored essentially forever.”* An
untouched wilderness of the American imagination seems no longer to exist. As
with the Indian Mound site, Hayashi does not show the facility that caused the
contamination but the surrounding natural landscape invisibly affected by it. The
fact that people are directly impacted by radiation and toxic contamination is hinted
at with the house pictured on the left edge of the collage.

Hayashi created her collages before modern photo software made it
possible to seamlessly stitch individual photographs together and create panoramic
vistas on the computer screen. Far from emulating such seamless stitching, Hayashi
makes no effort to blur the visible lines and edges between individual pictures. The
disjointedness becomes particularly evident in the Feed Materials Production Center
collage because of the crookedness of the utility poles and light posts and the
intermittent street marking. Hayashi purposely shows the joints, and the visible seams
exemplify the process by which the collages are created. Like in the EPA Superfund
Site 666 collage, her camera on a tripod is visible as a shadow on the lower left
edge. Its presence emphasizes the technical process of creation and revelation. The
collages are atomized into constituent blocks. The technique also records the light
at different angles. Although viewers might at first glance expect a comprehensive
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sweeping perspective, they are confronted with multiple perspectives. Hayashi’s
collages emulate what Kenneth Burke has called “perspective by incongruity.”*’

Burke introduced this critical method as part of a Modernist aesthetic
of forcing the viewers or readers out of their customary habits of perception.
Applied to Hayashi’s collages, the method adds precisely that depth to the surface
of what is visible or rather invisible. The incongruous perspectivity even generates
an alienation effect and calls for a new practice of vision that goes beyond the
mere recognition of a beautiful place. It ruptures our automatically romanticized
perceptions of bucolic nature and confronts us with the pervasive artificiality and
the far-reaching, destructive human intrusion. The peaceful, harmonious vision is
unmasked as a falsifying grand narrative propagated by big business, the chemical
industry in the case of Love Canal, or the nuclear defense industry with the GGE
Plant in Miamisburg and the Feed Materials Production Center in Fernald. The
surface narrative betrays the viewer as it conceals the radioactive or toxic threat
that the companies have left, taking the profits and leaving the waste to the federal
government and the community for cleanup.

Hayashi’s use of multiple photographs underscores the insufficiency of
a single photograph to capture complex experiences and realities. Viewers must
simultaneously process the individual component parts as they try to make sense of
the vertiginous perspectives produced by the circular rotation of the camera. The
recognition of what lies underneath requires effort on the part of the viewer, in the
exhibit and in reality. We may then argue that Hayashi explores the incongruity
between appearance and reality in the American experience.

Connections and Conclusions

Hayashi’s artwork is further reminiscent of David T. Hanson’s Waste Land
(1997), an aerial study of hazardous waste sites throughout the United States. The
sites that Hanson photographed — such as the strip mine, power plant, and waste and
evaporation ponds at Colstrip, Montana — are not normally available for viewing.*
Exhibited with topographic maps and texts from the EPA descriptions, Hanson’s
photos tell the “historic and social realities of these landscapes produced by the
chemical industries; they are causing the destruction of the Earth’s ecology.”* From
Hanson it is not far to J. Henry Fair’s aerial photographs of industrial sites. In Fair’s
photographs polluted spaces are beautiful, yet they document “industrial scars™”’.

However, neither Hanson’s nor Fair’s photographs — due to their aesthetic
distancing — allow for an immersion of the viewer comparable to Hayashi’s collages.
Through their often extreme angles and circular camera rotation, Hayashi’s collages
envelop viewers literally within the sites. Contrary to the bird’s eye perspective
preferred by her fellow photographers, Hayashi’s views are confrontational as well
as accessible; they seemingly depict the everyday and could be re-experienced by
everyone. In other words, toxicity may lurk everywhere.
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Hayashi’s Superfund Site series is a combination of original photographic
work and social research. Her collages present the interplay between surface
and depth, which needs to be recovered by each viewer and stimulates affective
involvement. The toxicity of the depicted sites only gradually reveals itself by means
of the title of the work or additional information given on adjacent information
panels. Hayashi furthermore forces a perspective of incongruity on the viewers,
which they need to disentangle. In her visual engagements with environmental
destruction she finally conjures up an anthropocenic sublime, which emerges from
the contradiction between the aestheticized object and the moral implications
emerging from the toxicity of the sites.

Coda

In late December 1968 Ansel Adams wrote the following under the impression
of the three Apollo 8 astronauts, who were circling the earth: “What is important is
.. . that every bit of beauty on the face of the earth . . . i3 extremely precious — and
extremely vulnerable. . . . I think it is time that we all considered ecology as the
dominant theme.”' With regard to Eliot Porter, David T. Hanson, Masumi Hayashi,
and J. Henry Fair as well as Allan Sekula, Edward Burtynsky, Richard Misrach,
or David Maisel we may even go further to state that eco-photography indeed has
proven to have a social function that supersedes its aesthetic appeal.”
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Apstrakt:

Rad istrazuje dvojaku prirodu umetnickih radova Masumi Hajasi (Masum:
Hayashi). U fokusu teksta nalazi se sertja Environmental Protection Agency Superfund Site,
kao 1 drugi odabrani primeri iz opusa umetnice. Eko-fotografski kolazi 1 slike post-
industijskih mesta Hajasijeve otvaraju ekoloska 1 socio-politicka pitanja suceljavajuci
posmatraca sa perspektivom inkongruencije, te sluzeéi kao primer za dinamiku
»antropocentri¢nog sublimnog*. Ovaj koncept se zasniva na terminu ,,destruktivnog
sublimnog* koji je uveo Majls Orvel (Miles Orvell). Na primeru rada Masumi Hajasi,
ovaj koncept se razvija iz kontradikcije izmedu estetizovanog objekta 1 moralnih
implikacija koje nastaju iz vizuelnog angazmana sa destrukcijom okoline.

Klucne rect:
Masumi Hajasi, internacija Amerikanaca japanskog porekla, agencija za

zastitu zivotne sredine, antropocentricno sublimno, Majls Orvel, Edvard
Burtinski, Ansel Adams, Dejvid T. Henson, Dz. Henson, Dz. Henri Fer

(KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK — ORIGINALNI NAUGNI RAD )
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Summary:

In this text the participation of the United Stated at the Venice Biennale
from 1948 to 1958 will be analyzed. The analysis is based in reading of the anti-
American oriented literature that created numerous misunderstandings about the
role and the importance of the American Secret Services (USIS) in managing
the United States Pavilion at the Venice Biennale and in creating the Abstract
Expressionist art movement. Starting from a critical reconsideration of the archival
sources, I will demonstrate that the United States considered both abstract and
realist art as representatives of their national culture until 1956.
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In this work I would like to elaborate on the United States participation
at the Venice Biennale during the first period of Cold War from 1948 to 1958.
This theme has been frequently presented under a unique point of view of the
so-called ,,Cultural Cold War.“! The term was used in the late 1990s by Frances
Stonor Saunders, who argued that each kind of cultural expression produced
in the United States after the Second World War had been deployed as a mere
instrument of propaganda against Communism. Even if the term has only been
used in recent years, the concept was very common since the 1970s when some
critics started to investigate on Abstract Expressionism as the first genuine art
style created in the United States and exported all over the world. The ,,Cultural
Cold War® theory suggests that Abstract Expressionism was created by Clement
Greenberg in cooperation with curators of the Museum of Modern Art in New
York, and above all by the United States Information Service — a secret service
bureau founded to promote the filo-American consensus as a contrast to Soviet
Socialist Realism.? Even if Abstract Expressionism was different from Socialist
Realism in terms of aesthetics, it’s not possible to affirm that it had been invented
for political purposes only. Clement Greenberg wrote on Jackson Pollock and
composed his theory on the American Type of Painting in 1955* after Pollock and De
Kooning had already exhibited at the Venice Biennale. It is true, however, that after
1956* Abstract Expressionism became a political weapon against Communism as it
represented freedom of expression in the US, which was prohibited in the USSR.
During the period immediately following the Second World War and prior to 1956,
the United States tried to present themselves in Venice as an equilibrate culture
instead, in which both, abstraction and realism were encouraged and promoted.
In the following text I will try to explain this affirmation by using impartial data,
which were ignored by critics, and can be found in the catalogues of the Venice
Biennale, as well as the Biennale Archives.

After the Second World War, the United States felt the necessity to present
themselves in Europe not only as a military super power, but also as a country in
which art and culture had a preeminent role as a response to severe criticism made
by the Europeans. In fact, during the first years after the war had ended, European
intelligentsia was very severe in criticizing any form of art coming from the United
States, which was considered as unrefined and naive. In an essay written in 1950
even Greenberg spoke about this prejudice: It seems to be assumed that since
America has not yet produced anything very important in the way of art, there is
little likelihood that it ever will.*® For this reason, while presenting themselves at the
Venice Biennale — the most important art exhibition at that time — the United States
were very concerned to show the most progressive art they had, carefully thinking
about styles and forms, and strengthening the idea of a talented and creative nation.

In order to understand how the United States administrated their Pavilion
in Venice and how these actions were partly mystified by the anti-American critique
in the last forty years, it is necessary to briefly summarize what happened in regards
to the diplomatic relations between the United States and the Venice Biennale

during the decade of 1948-1958.
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The United States first participated at the Venice Biennale in 1929 with
the construction of the Pavilion®, which was financed by the Grand Central Art
Galleries, a private corporation of galleries based in New York. The status of the
wprivate property® of the US Pavilion is a unique case in the Giardini area since
all other Pavilions are owned by the state which erected it, and the owner state
1s obliged to provide restoration and other related preparational works for each
exhibition at the Biennale. Private institutions always had a central role in managing
the American Pavilion and the exhibitions organized there biennially — MoMA
became the owner of the US Pavilion building in 1954 and managed several private
funds to organize the participation of the United States at the Venice Biennale.

Because of this unusual ,,privatized” position of the United States Pavilion,
Rodolfo Pallucchini, the General Secretary of the Ente Autonomo Biennale, asked the
US government to buy the Pavilion in 1948, when the first Biennale took place after
the Second World War. In a letter dated April 14, 1948 Erwin Barrie, the chief
of Grand Central Art Galleries, wrote to Pallucchini: ,,I'm considering selling the
building to the United States Government |[...] I'm sure you will agree with me that
it would be much better, from your point of view as well as ours, if our Pavilion
was owned by our government instead of any art organization such as ours.” In
this letter Barrie also referred to the political instability in Italy that could affect
the United States’ chance to install an exhibition in their Pavilion. Because of the
political situation and a possible victory of the Italian Communist Party (PCI) at the
elections, which followed on April 18, the United States Government was very careful
to send its artists abroad, even if the owner of the space was a private company as
the Grand Central Art Galleries. Due to the victory of the Democratic Christian
Party (DC) at the elections in Italy, the United States had agreed to participate in the
Biennale of 1948. Nevertheless they opened the Pavilion only two months later, in
August 8, and the question of its ownership was partially left behind.

Each following year Pallucchini inquired the United States Ambassador in
Italy it the US Government would buy the Pavilion and consider it a place of the
official national representation, but each year this proposal was strongly refused.
The underlining point here was the United States’ refusal to declare a single place
like the American Pavilion in Venice as a vehicle for national representation in art
because a single event couldn’t stand for the entire complexity of the country. A
possible answer to this behavior could come from the sociologist Michael Walzer,
who sustained that the real American essence was in trying to flatten the differences
as the Grand Seals motto ,,E Pluribus Unum® explains.? For this reason the US
Government didn’t agree to buy the Pavilion and therefore didn’t allow the owner
of the Pavilion to speak for the ,,United States official national representation.*

So, it there was no possibility for the United States Government to claim
a certain ,,type™ of art as ,,officially American® at the time, for that same reason
the theses of Abstract Expressionism as the exclusive art expression created to
symbolize American freedom of thought in Europe is suddenly proven incorrect.
The best example in this sense is the case of Ben Shahn. Shahn has been a realist
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painter and an anarchist who sided with workers and fought for civil rights. He
participated in the Biennale of 1954 with a solo show. In the Catholic-democratic
Italy he had an enormous success in contrast to the abstract expressionist Wilhelm
de Kooning who was chosen to represent the US with him °.

The International Program, which was established in 1952 by the MoMA
Board to promote American art abroad was not activated to finance the United
States participation at the Venice Biennale, but MoMA used it to organize the US
exhibition at the Biennale in 1954. This MoMA program was conducted by Porter
McCiray, a former secret services agent who worked in France during the first stage
of the Marshall Plan. During the 1970s, when the first presumptions regarding the
United States Information Services (USIS) engagement in the organization of the
national Pavilion started to circulate, it seemed clear that the involvement of the
secret services was an unquestionable and a suspicious fact. Some things are however
left unclear in this approach. It is a fact that USIS — partially connected with the
United States Government — organized the communication with the artists who
exhibited in the Pavilion, but it is a fact as well that USIS was directly dependent
on the State Department which legally didn’t depend on the US Government. One
of the most famous articles in this sense, and perhaps the first one to introduce the
topic of misunderstandings regarding the art-historical narration of the presence of
the United States in Venice, is ,,Abstract Expressionism: Weapon of the Cold War*,
written by Eva Cockcroft in 1974. This text appears as the first to refer directly to
the role that MoMA had in managing the US Pavilion at the Venice Biennale and its
supposed links with the US Secret Services: ,,The US Government’s difficulties in
handling the delicate issues of free speech and free artistic expression, generated
by McCarthyist hysteria of the early 50, made it necessary and convenient for
MoMA to assume this role of international responsibility for the US representation
at the Venice Biennale, perhaps the most important international— cultural — political
art events, where all the European Countries including Soviet Union competed
for cultural honors. MoMA bought the US Pavilion in Venice and took sole
responsibility for the exhibitions from 1954 to 1962.%!

When Cockceroft speaks about this matter, she refers to the links between
MoMA and the United States Information Services (USIS). She particularly pointed
out a probable connection between Porter McCray and the USIS foreign offices in
France and Italy (United States Information Agency — USIA), as well as between
Alfred Barr and the Congress for Cultural Freedom founded in France and Italy by
the USIA itself. Cockroft suggested an analogy between CIA's undercover operations
(e.g. Congress for Cultural I'reedom in Paris) and the entire MoMAs International
Program.!" The Biennale became a part of these political relations thanks to its
prestigious role in the art world. Since the very beginning of the history of the
Venice Biennale, which started in 1895, being a part of the glamorous mechanism
of this art fair with a Pavilion located in the Giardin’s area was a point of honor
for each nation. The United States weren’t an exception in this respect, and they
curated the presence and the communications related to the exhibitions organized
in their Pavilion with a forward-looking attitude.
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After the Second World War the USIS superintended the communications
related to the participation of United States at the Venice Biennale to supervise and
control the information about artists chosen by the curators engaged by MoMA. I
would like to underline that USIS worked only in the distribution of press releases
and had no role in selecting the artists. The Information Service worked for the
Pavilion creating consensus with an efficient press office program providing detailed
description of artists presented in the Pavilion.

MoMA certainly played a role in the so-called Cultural Cold War, and
Alfred Barr, who was the Director of Collections of MoMA from 1952 onwards,
undoubtedly had a preeminent role in the Congress of Cultural Ireedom
established by USIS in Europe, as mentioned before. Barr was deeply convinced
that Communism was the worst thing that happened to Russia because it brought
a lack of cultural freedom in arts and literature. Some letters from the Barr Files
at AAA — Smithsonian Archives of American Art in New York — demonstrate how
the United States Government was involved in this sense, but also show how all the
American art, and not only Abstract Expressionism, was supported by the Secret
Services during the Cold War. Historian Max Kozloff refered to this matter as well:
,Congress for Cultural Freedom and its affiliate Committee for Cultural Freedom
[...] The record of these organizations both of them devoted to the proposition that
a respect for cultural freedom continues to be one of the distinguishing features of
Western Society.“' In this passage Kozloff referred to the ideal concept of Cultural
Freedom only, which was basically not related to any kind of artistic style. Moreover,
a small but influential group of Republicans from the United States was against
Abstract Art, and they tried to pressure the Biennale commissioner into avoiding
the presence of Abstract Expressionist in Venice. Senator Dondero, for example,
created a strong campaign against abstract art, which was considered a possible
vehicle for the Communist ideas.” To answer this opposition Barr wrote Is Modern
Art Communistic? — a short pamphlet in which he noted: ,,It is obvious that those who
equate modern art with totalitarianism are ignorant of the facts. To call modern
art communistic is bizarre as well as very damaging to modern artist (...) those who
assert or imply that modern art is a subversive instrument of the Kremlin are guilty
of fantastic falsehood.*"

Most of the literature about the Secret Services’ involvement in managing
art and the Biennale affairs was based on a provocative article written by Thomas
Braden, a former CIA agent who worked during the first years of the Cold War. In
1967 he published the article ,I’'m Glad that CIA is Immoral® in the National Post,
sustaining that: ,For the Cold War was and is a war. Fought with ideas instead of
bombs. And our country has had a clear-cut choice. Either we win this war or lose
it. This war is still going on, and I do not mean to imply that we have won it. But
we have no lost it either.“" This type of assertion made by a person who wanted
to provoke the political climate which was already tumultuous, obviously supported
articles and books, like the well-known How New York Stole the Idea of Modern Art by
Serge Guilbaut.
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Guilbaut’s book is significantly based on an anti-American stereotype which
led the author to propose his position in a disoriented and partially inaccurate way.
Tor example Guilbaut affirms that the American Pavilion was owned by the MoMA
in 1948. This claim is untrue because in 1948 — as many documents in Biennale
Archives (ASAC) clearly demonstrate — the Pavilion was owned by the Grand
Central Art Galleries.'® Guilbaut’s critique is directed toward the idea that a private
institution like MoMA couldn’t organize a national participation in an international
art fair like the Biennale was.!” But, as we have seen before, the Biennale wasn’t
an official representation of the United States. Furthermore Guilbaut claimed
that MoMA had a direct link with USIS through its support to the Conference
for Cultural Ireedom, which was one of the agents of the anti-Communist
propaganda, and that for this reason it chose to exhibit only abstract art in Europe
as a demonstration of the United States’ democratic orientation. As the chartbelow
explains, there was a balance between abstract and realist art showcased in the US
Pavilion at the Venice Biennale until 1956."

Year Ownership Sponsors Commissioner Curator Exhibition
1948
Grand Central Art Foundation, NY Alfred Isabelle Roberts | At from US
Art Galleries, NY Frankfurter
Whitney Museum, NY
MoMA, NY
Brooklyn Museum, NY
Artists Equity Association
American Federation of
Arts, NY
Institute of Contemporary
Art, Boston
Metropolitan Museum,
NY
Grand Central Art
Galleries NY
1950
Grand Central MoMA, NY Alfred Alfred H. Barr Jr. | Gorky-Pollock-de
Art Galleries, NY Frankfurter Kooning
Grand Central Art Duncan Philips | John Marin
Galleries
Alfred Frankfurter | Bloom-Gatch-Lebrun
1952
Grand Central MoMA, NY David Finley | Eloise Lucien
Art Galleries, NY Spaeth
National Gallery of Arts Andrew Carnduff’ | Stuart Davis
di Washington Ritchie
American Federation of Hermon More LEdward Hopper
Arts
John LLH.Baur
]asuo Kuniym‘hi ]a;uo Kun}yoéhz
James Johnson
Sweeney Alexandr
Calder Alexander Calder

234



BEYOND IDEOLOGIES: UNITED STATES EXHIBITION STRATEGIES
AT THE VENICE BIENNALE FROM 1948 TO 1958

Year Ownership Sponsors Commissioner Curator Exhibition
1954
MoMA, NY International Program Rene Porter McCray
MoMA, NY d’Harnoncourt

James Thrall Soby | Ben Shahn

Andrew Carnduft' | Willelm de Kooning

Ritchie Tre Scultort: Lachaise,
Lassaw, Smith

1956
MoMA, NY Art Institute, Chicago Daniel Catton | Katharine Kuh | American Painters
Rich paint the City
1958
MoMA, NY International Council at | Porter McCray | Frank O’Hara Seymour Lipton Mark
the Museum of Modern Tobey
Art, NY
Sam Hunter Mark Rothko David
Smth

Archival sources allowed the United States participation at the Venice
Biennale to be reconsidered, taking into account the presence of Abstract
Expressionism as only one aspect of American art. The sudden change of behavior
in 1958 with the exhibition of four abstract artists needs to be read as a reaction to
the presence of USSR at the Venice Biennale after 1956 in a climate of real fear of
Communism. It was only in 1958 that for the very first time after the Second World
War, the United States offered a single view on American art at the Venice Biennale
that could strengthen its position within the international cultural chessboard and
— only in this sense and after 1958 — could Abstract Expressionism be considered as
a guardian of freedom and democracy in strong opposition to the policies made by
anti-democratic regimes.

Notes:

"' F. Stonor Saunders, Who paid the Piper? The CIA and the Cultural Cold Wi, London 1999.
2 See: S. Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art, Chicago and London 1983.

* See: C. Greenberg, ,,American Type of Painting®, in: Partisan Review, Spring 1955, collected in:
J. O’Brian (ed.), Clement Greenberg, The collected essays and criticism, vol. 3, Chicago and London 1993,
234-236.

USSR stopped its exhibitions at the Biennale in 1917 due to Soviet Revolution and presented
themselves again in 1956. For a complete analysis of USSR participation of 1956 see: M. Malbert,
,.Le retour de PURSS a la Biennale de Venise en 1956, in: Histoire de ’Art — INHA Revue de recherche et
d’mformation, n°55, October 2004, 119-128.

> C. Greenberg, The European View of American Ari, ,The Nation, 25 November 1950 collected in J.
O’Brian/ed, Clement Greenberg, The collected essays and criticism, vol. 3, Chicago — London, 1993, pp.
59-62.

® Before 1929 United States had been invited to exhibit as guest in the Italian Pavilion.

7 Letter from the Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

8 M. Walzer, What does it mean to be an American: essay on the American experience, New York, 1992, 24-26.
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? See: F. Pohl, Ben Shahn - new deal artist in a cold war climate 1947 -1954, Austin TX, 1989.

10" E. Cockcroft, ,,Abstract Expressionism Weapon of Cold War®, ARTFORUM, vol. 15, no 10, June
1974, 39-41.

" Ibid.
12 M. Kozloff, ,,American Painting during the Cold War“, ARTFORUM, May 1973, 43-54.

" Dondero was close to McCarthyism. In 1952 Dondero went so far as to tell Congress that modern
art was, a conspiracy by Moscow to spread Communism in the United States and organized a press
campaign in defense of Realism, the only genuine American Art.

" A. Barr, ,,Is Modern Art Communistic?*, New York Sunday Times Magazine, 14.12.1952.
" T. Braden, ,,'m Glad that CIA is Immoral®, The Saturday Evening Post, 20 May 1967, 10-14.

'® The ownership question has been reconstructed thanks to materials fund in Archivio Storico delle
Arti Contemporanee — ASAC, Raccolta Documentaria Arti Visive, Serie Padiglioni atti 1938-1969,
(serie cosiddetta Paesi) busta 26, Stati Uniti.

7 At the 1948 Biennial, Gorky, Stamos, Rotkho, and Tobey were represented among seventy-nine
American Painters. In fact, it was the Museum of Modern Art which, for reasons of domestic politics
following the difficulties of 1946, managed the American Pavilion at the Venice Biennial. Thus
American culture was represented by private sector, as journalist Bernard Denvir pointed out: ,,At the
(1954) Biennale at least, artistic conservatism and communism go hand in hand whilst free enterprise
is linked to more adventurous forms of artistic explorations®, in: S. Guilbaut, How New York Stole the
Idea of Modern Art, London and Chicago, 1983, 248.

'® This chart has been obtained by the examination of Venice Biennale catalogues from 1948 to 1958
compared with ASAC and MoMA archival sources.
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Nezavisni istrazivac¢, Venecija

IZNAD IDEOLOGIJA: IZLAGACKE STRATEGIJE
SJEDINJENIH AMERICKIH DRZAVA
NA BIJENALU U VENECIJI OD 1948. DO 1958. GODINE

Apstrakt:

U tekstu se razmatra ucesée Sjedinjenih americkih drzava na Bijenalu u
Veneciji izmedu 1948. 1 1958. godine. Analiza se zasniva na ¢itanju anti-americki
orjentisane literature koja je proizvela niz nerazumevanja u vezi sa ulogom i
znacajem Americke obavestajne sluzbe (USIS) u upravljanju Paviljonom SAD-a
na Bijenalu i stvaranju pokreta Apstraktnog ekspresionizma. Polazeci od kritickog
osvrta na arhivske izvore, bice prikazano da su Sjedinjene americke za reprezentaciju
nacionalne kulture koristile 1 apstraktni 1 realisticki umetnicki jezik do 1956. godine.
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Abstract:

While ‘the post-communist condition’ is linked to a generation that grew up
cast of the Iron Curtain, the younger generation, born in the 1980s, is confronted
with an increasingly fading memory of the socialist past and with socialism as a
devalued political philosophy across Europe. The crucial experience of this group
of people is not socialism; it is the post-socialist transition, the post-Cold War era
which has left a deep mark in their lives. Analyzing time and language as two
peculiar motives in post-socialist discourses and artistic practices, this paper traces
the gradual suspension of ‘the post-communist condition’ in favor of a less biased
and ‘vertical’ reading of contemporary post-socialist art.

Reywords:

the post-communist condition, generation, language, time, post-socialism,
transition, post-memory, (metaphysical) homelessness
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“The post-communist condition’ can be defined as a particular circumstance,
a vision and description of the world. Philosopher Boris Groys considers this
condition as a chance to investigate this “historical event” of the fall of communism
and proposes to make an inventory of the “traces of communism.”! Perceiving the
entire world as being involved in ‘the post-communist condition’, he assumes that
all countries are confronted with the dissolution of communism, with its existence
as something which has vanished after the end of the Cold War. Groys explains this
perspective with communism’s irritating reputation as a past, alien-like intrusion:

“[...] communism’s advent is encountered within any national
historical narrative at best as a destructive influence from the outside,
as the work of the ‘Other’, of an alien force, as an invasion by spectral
powers from the extra-historical non-space of u-topia.””

According to Groys, it is because of this conception of communism that it
is mainly thought of as an “interruption, interval or delay” in the course of history.®
After a long period of having been viewed as a “promise”, “utopia” or a “vision”,
in the post-communist present communism appears as a past event and a political
project in general. Thus, Groys believes it is the double nature of communism
which rendered it impossible to differentiate between the two and gave way for the
idea of an “interruption” which still dominates the discourse about post-socialism
and thus inhibits an unbiased engagement with “Non-Western” artistic practices.

Although Groys’ thesis of communism haunting the present like a
spectre seems very plausible at first sight, one can argue that such a mystification
can be classified as increasingly inadequate to understand today’s challenge for
contemporary art history: it is not only the dissolution of socialism as a political
alternative and the lack of knowledge about the fundamental ideas of socialism but
also the fading of memory of the socialist past and the growing importance of the
transition which constitute our contemporaneity and demand new standarts for art
history.” The younger, post-Cold War generation sets the stage for a different reading
of artistic practices from a post-socialist context, a new grasp of ‘the post-communist
condition” beyond geopolitical and stereotypical lenses.® For an understanding of
this recent generational shift in Europe, I will discuss notable societal habits after
the transition and two constituting aspects of post-socialist artistic practices — time
and language — before finally providing an outlook on future challenges.

Societal Habits after the Transition

The transition has deeply influenced societal habits and lives. From art
historian Piotr Piotrowski’s perspective, “the impact of the historic memory of the
former political system” that is located in “habits of thoughts and behavior” also
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shapes the major types of analysis in studies on post-Wall Europe.” In what follows,
I will give some examples of these societal habits to create an understanding of
how post-socialist art is usually framed. In the introduction of his book Art and
Democracy in Post-Communist Europe from 2012, he draws attention to societal habits
and attitudes that still radiate vestiges of the communist past by claiming that the
“traces” of the communist system are often very indirect:

“[...] they appear in behaviours, in the ways of thinking, in customs
and so on. Often they affect only part of the society; sometimes,
however, they can be observed in the functioning of the institutions,
in the habits of their officials, in the societal expectations concerning
order and discipline, in lack of tolerance and so forth.”

For Piotrowski, an understanding of the debate surrounding ‘the post-
communist condition’ would require the creation of an extensive monograph.
Reminding his readers of the necessity of a global contextualisation of the fall of
communism and problematizing the universality of the term ‘the post-communist
condition,” Piotrowski acknowledges that he prefers to shift the focus towards
the concept of a post-communist Europe which, according to him, “brings with it
[a] certain neutrality,” a neutrality which the discourse on ‘the post-communist
condition’ obviously lacks. This shows that ‘the post-communist condition” does not
respond to artistic practices from across Europe, but that it has emerged rather from
a more narrow observation of post-socialist lives only.

Philosopher Susan Buck-Morss also notices particular “symptoms” after the
transition, namely particular sensations which are strongly affected by the inevitable
presence of the absence:

“The transformation is presently sensed on the skin and in the small shifts
in the routines and habits of daily life. We describe it only in symptoms,
perceived like a faint shifting of tectonic plates that is slow, indeterminate,
and so profound that it transforms the meaning of its terms.”""

This emphasis on symptoms and on slowness are characteristics which can
be found in many texts about the structure of the post-communist or post-Soviet
condition. Whether Charity Scribner speaks about melancholia, Svetlana Boym
about nostalgia or Piotrowski, like in the quote above, reflects on the “faint shifting
of tectonic plates,” it always seems obvious that there is a fundamental absence
marking ‘the post-communist condition.” Theorist and conceptual artist Misko
Suvakovi¢ describes this presence of the absence as follows:

“The era of late socialism and post-socialism is one of postmodern art
and culture: the signifier exists without the signified.”"
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One can assume that the younger generation has witnessed how the
signified has gone lost since the beginning of the transformation. This experience
is essential for thinking about the implications of the generational break and for
studying post-socialist video and performance art for which time and language play
a significant role. It is only through the reflection of these two key tools that the
generational change and its consequences for a ‘pOst-Western’'? history and theory
of art become more transparent.

The Generational Break

By considering generations as historical agents, the temporal and universal
notion of ‘the post-communist condition’ gets challenged. If one regards a
generation as an experiental agent of historical change," rather static concepts like
‘the post-communist condition’ are set into movement. But what is meant by the
generational break here?

In the catalogue of the Ostalgia exhibition at the New Museum in New
York in 2011, art historian Ekaterina Degot proclaims a generational break in
contemporary art from East- Central Europe. Positioning a generational difference
between those who grew up in the USSR and those who were socialized in the time
of transition, she writes:

“The younger, twenty-something generation in Russia [...] has an even
stronger commitment towards the Communist past, although in their
case it might be more imagined than real.”"*

Thus, there is a remarkable peculiarity: although the younger generation
from the former ‘East’ mostly remembers nothing, or solely mundane events like
the collective pottery sessions or the obligatory glass of milk or kefir every afternoon
in the Soviet kindergarten', they nevertheless feel attracted to the socialist past.'
According to art historian Harry Weeks, their memories turned from “hot or living
memory” to “cold memory” which is characterized by a progressing disconnection
with the socialist past.'” But this is not the main characteristic of the younger
generations’ memory. Journalist Agata Pyzik paraphrases her experience as follows:

“I was born 1983 and I never really lived through the problems within
communism that older generations had to. No crossing of the Wall, no
scary officers, no parents interned by communists. Still, I observed the
dramatic changes in the social fabric after ’89 [...].”"*

Pyzik describes what the cultural historian Tanja Biirgel also observes in her
analysis of the children of the Berlin Wall, the “Mauerkinder:” the huge influence
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of the transition. What Pyzik experienced is the growing gap and estrangement
between the working class and the elite, which — in her private school-related
example — mostly consists of the former democratic opposition in Poland. Moreover,
what Biirgel addresses are the hasty societal transformations, the orientational crises
of parents and teachers, the structural chaos of modification in schools and the
collapse of protecting social networks; serious changes, which were experienced by
this group of the “Mauerkinder” during their teenage years.' As a consequence of
this, children who experienced adults starting from scratch after *89 or, respectively,
1991, and who observed their struggle with new and unfamiliar structures, have
developed a condition which makes them feel as being outside of society: a condition
called “metaphysical homelessness.”” Those children are allegedly very influenced
by their parental generations’ lack of orientation during the transition, by feelings
of instability and precarity — here addressed as a transferred, self-experienced
“metaphysical homelessness.” Therefore, this feeling of rooflessness is a status
which describes a growing distance from society’s value systems and institutions,
as the members of this generation are searching for “world- and self-orientations
outside of established value systems and cultural patterns,” says Biirgel.?’ Another
example for a similar self-definition can be found in the catalogue of the 2011 art
exhibition Spaceship Yugoslavia in Berlin, in which young artists and theorists from
former Yugoslavia formulate their thoughts about post-socialism:

“We ask ourselves — a generation whose childhood memories are
anchored in a socialist Yugoslavia — if it 1s indeed possible to latch into
a critical nexus from which we may have constructive experiences. We
did not grow up in an orderly system, causing our experiences to be
irrevocably linked with a transition process.”*

Furthermore, they describe their “common inheritance” as a “spaceship
named Yugoslavia,” which again refers back to the phenomenon of homelessness.
Their former home is now conglomerated into an imaginary spaceship outside of
their bodies, located in outer space. The group of editors associates the idea of
homelessness with a feeling of high mobility, but instable gravity: “We walk this
earth in different countries, but have no fixed ground under our feet.”*

To sum up, the generational shift is caused by a group of people which grew
up during the transition and which developed a unique mentality marked by a high
attraction towards the socialist past and towards socialism as a political philosophy.
The characteristic feeling of “metaphysical homelessness” is a phenomenon which
could equally be related to the inheritance of “postmemory” — to the transmittance
of “stories, images, and behaviors among which they grew up,”** but which can no
longer be connected to the state of the present. That is why the younger generation
can be presumed to carry a large amount of “postmemories” from the previous
generation. Although “[n]o crossing of the Wall, no scary officers [...]” shape
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Pyzik’s image of the socialist past, she can feel her parents’ significant experiences
with socialism like memories of her own. Hence, time is an important factor for
the prevalence of (inter-)subjective and (extra-)biographical experiences, and post-
socialism seems to be deeply influenced by conflicting temporal assumptions. What
does this intergenerational transmission of memory mean for ‘the post-communist
condition’ and its conception of time and language?

The Aspect of Time

The phenomenon of ‘the post-communist condition’ per se is something
temporal because it is treated as a temporarily limited condition shared by societies.
At the beginning of this section, I want to take a look at Buck-Morss’ definition of
‘the post-Soviet condition’ and her specific perception of the aspect of time which,
in her words, is leading backwards:

“If T speak of ‘the post-Soviet condition’, it i3 to say that ‘post-Soviet’
refers to an ontology of time, not an ontology of the collective. Post-Soviet
is a half-~way condition, where we have recognized the inadequacies of
modernity, but are still too insecure to leave them behind.””

In her account she stresses that ‘the post-Soviet condition’ is a “universal
historical condition” which can be understood as a shared temporal, historic
moment.” Thus, the aspect of time has a special relation to the discourse of ‘the
post-communist condition’ because this condition is seen as something utterly
temporal-—something which passes by, and which is related to the deficiencies of
modernity. But when will ‘the post-communist condition’ have met its expiration
date? Even Piotrowski reminds us of the temporal character of ‘the post-communist
condition’ by stating that

“[...] it does not have a spatial, but rather a temporal character and
therefore describes a historic moment in which we are still situated.
In other words, the post-communist condition describes a historic and

universal condition of contemporaneity.”?’

Another prominent example for the relevance of time in this context would
be Groys’ evocative idea of the post-communist subject and post-communist life
in general moving backwards, from the future into the past: “returning from the
post-historical, post-apocalyptic time towards the historical time.””® What we have
learned 1s that this fascination for the past comes from a feeling of “homelessness”
or tentativeness that is nevertheless deeply contemporary and futurist, as philosopher
Ozren Pupovac remarks. He indeed characterizes the post-socialist situation as also
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being a futurist one: “The historical essence of the post-socialist situation seems
to run ahead of the eye’s gaze.”” Occupied with trying to capture post-socialism
as a “state of anticipation” and not just as a “desintegrated history”®!, many
contemporary artists like The Bureau of Melodramatic Research (a duo, founded
2009 in Bucharest) or the collective ZemAt (founded 2006 in Zeimiai) prove that
the younger, transitional generation turns towards the historical time to imagine the

past and the future.
The Role of Language

It is an established fact that language plays an important role for politics,
especially for communism, and that political change often causes a societal search
for new perspectives and new languages. Whereas Groys’ earlier elaborations on ‘the
post-communist condition’ from 2003 are mostly associated with the aspect of time,
his book 7The Communist Postscript, written in 2010, focuses on the “linguistification of
society” and points out that a realization of communism without linguistic means
would have been, and would still be, impossible.”” The power of the ‘authoritarian
discourse’ during communism, the urban semantic effacement since the 1990s,
and the revival of language within contemporary culture are developments which
are directly linked to the post-communist transition.”® Another example for the
importance of language in the context of the post-socialist transformation are
the strategies of effacement which have not only been concentrated on urban
transformations, on renovations and reconstructions, but have also gone deeper. Art
historian Suzana Milevska recapitulates how — after the state of Yugoslavia broke
apart — the “renaming apparatus” radically cleared and overwrote most traces
from the Tito era. Her project The Renaming Machine concentrates on the legacies
of the “renaming apparatuses” which radically wiped out names of institutions,
individuals, ethnicities, languages and even political states.”* She and the project
participants emphasize how this effacement of names did not only affect language,
but also people’s daily lives, their way of thinking and memorial capacity.

Without entering into a deeper discussion about her video works and her
interest in collective mourning processes, I would like to shortly draw attention to
artist Yael Bartana, who usually works on Jewish history and on Israel-Palestine
relations. In her trilogy Mary Roszmary (Nightmares) (2007), Mur i wieza (Wall and
Tower) (2009) and Zamach (Assassination) (2011), three speculative and imaginative
films addressing the Jewish-Polish history and Poland’s communist past, she uses
language in a radical manner by appropriating authoritarian ways of speaking
and by mixing the histories of the Holocaust, the Second World War, communist
Poland, Zionism, nationalism and militarism:

“Bartana invokes language laden with rhetoric and reminiscent in
character of leader’s speeches in totalitarian regimes, to rearrange words
and language in order to create new concepts and highlight ideas.””
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Although Bartana places the Jewish history and the Polish national
schizophrenia at the center, she works with authoritarian language and symbolic
gestures in a non-hierarchical way, explicitly not differentiating between past,
present and the future. This linguistic and temporal ‘liberation’ is a symbolic
experiment which integrates disregarded and neglected narratives of the past with
the help of language and the “otherness of time and place.”*® Although Bartana,
born 1970 in Kfar Yehezkel in Israel, is a slightly atypical example for post-socialist
art, her work nonetheless influences many of todays post-socialist practices. As
art historian Susanne Leeb suggests, Bartana is engaged in identifying mythical
narratives as a legitimizing basis for contemporary politics.”” Identifying the origins
and structuredness of mythical narratives by the means of language and time, her
work is a brilliant example for the “mutual reframings of art discourse and practice
across supposed borders,”*® for the vivid influences that shape artistic production
across Europe.

At this point I want to make clear that the group of people I address does
by no means only encompass children of the Berlin Wall or; more general, children
who lived east of the Iron Curtain. Rather, with consideration of local art histories
and historico-political differences, this programmatic shift does also affect people
who have experienced the end of the Cold War, and the political decline and
subjugation of socialist ideals in the former ‘West.’

Outlook

In closing, I once more want to question the concept of ‘the post-communist
condition,” a concept that is in fact very much in line with the so called “universal”
premises of ‘Western’ art history, which are highly problematic.” Scholars like
Susan Buck-Morss and Piotr Piotrowski call attention to the lack of geographic
awareness in art history and spotlight examples like Art since 1900. Modernism,
Antimodernism, Postmodernism, a renowned volume in which, as Piotrowski argues, there
exists no awareness for the geographic bias of art history in general, and neither
for ‘Western’ nor ‘Eastern’ constructions in particular.* Thus, an illumination of
‘the post-communist condition’ from a critical art historical perspective does not
function without questioning “art geography.” Buck-Morss as well encourages her
readers not to give up analyzing the constructedness of the historical narrative of
the “era of Western hegemony.”*' Turning the focus away from art history towards
contemporary critical theory, she is convinced that the intellectual governance of
‘Western’ art métropoles and centers must come to an end, clearly identifying this
cultural and (geo-)political imbalance as critical theory’s major problem.* However,
Buck-Morss nevertheless sticks to the term ‘post-Soviet condition’, although this
definition reinforces precisely those ‘vertical” power relations.

For integrating and valuing local contexts, traditions and canons, it is
important to recognize and study societal habits because they form the basis for
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culture’s reflections of major historical transformations like the fall of the Iron Curtain.
“The post-communist condition’ has become less and less appropriate to analyze
the younger generations’ artistic practices and to understand their heterogeneous
conceptions of time, language and locality. The concept of ‘the post-communist
condition’ does not only ignore the influential phase of the transition which is an
identity-building experience of the younger generation; it also prepared the ground
for the manifestation of geopolitical blindspots as well as ‘Western’ and ‘Eastern’
stereotyping. As the liberation from a psychologizing and backwardness-instantiating
discourse gains more and more importance for the future, it will be necessary to set
new disciplinary and ‘horizontal’ standards for a less prejudiced analysis of the art
practices arising from the experience of the ‘pOst-Western’ transition.
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Apstrak:

Dok je postkomunisticko stanje vezano za generaciju koja je odrasla isto¢no od
»gvozene zavese™, mlada generacija rodena osamdesetih godina dvadesetog veka
se suoCava sa rastucom pojavom brisanja se¢anja na socijalisticku proslost, ali 1 sa
degradacijom politicke filozofije socijalizma $irom Evrope. Kljucno iskustvo ove
grupe ljudi nije socjjalizam, ve¢ postsocyjalisticka tranzicija 1 post-hladnoratovska
era koja je ostavila dubok trag u njihovim zivotima. Analiziraju¢i vreme 1 jezik
kao dva osobena motiva postsocijalistickog diskursa 1 umetnickih praksi, ovaj rad
prikazuje postepenu suspenziju posthomunistickog stanja u susret manje polarizovanom,
vertikalnom Citanju savremene postsocijalisticke umetnosti.
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Abstract:

This paper uncovers a colonial unconscious in Marcel Carné’s Les Enfants du
Paradis (1943-45) as it interrogates post-structuralist theories on myth, mythologies,
love and mimesis, including writings by Roland Barthes, Jacques Derrida and Jean-
Luc Nancy. The paper argues that in Les Enfants du Paradis Marcel Carné startles
his viewers with the most cinematic mode possible of a theatrical drama set in
the Parisian Vaudeville of the 1840s, mixing myth with political connotations to
a maximum degree, thus creating film language that works on multiple levels of
signification simultaneously. Shot and produced during World War II and the
infamous Vichy occupation of Irance, it is not farfetched to assume that Les Enfants
du Paradis includes political allegories. But the film is more than just the sum of
its political allusions, embodying a desire for decolonization as France disengages
from World War II and involves itself deeper and deeper into the messy business of
colonial violence in North Africa.
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“The scene tllustrates but the idea, not any actual action, i a hymen (out of which
Slows Dream), tainted with vice yet sacred, between desire and fulfillment, perpetration
and remembrance: here anticipating, there recalling, wn the future, in the past, under the
Jalse appearance of a present. That is how the Mime operates, whose act is confined to a
perpetual allusion without breaking the ice or the mirror: he thus sets up a medium, a pure
medium, of fiction.”

(Mallarmé: Mimique)

Through a Barthesian probing for imbricate significations in Marcel Carné’s
Les Enfants du Paradis (1943—45), this paper raises the following question: does history
have any material reality outside language? If so, how do we decipher language to
arrive at this history? In a remarkable work on film language and its relationship
to history, Mark Ferro asks a difficult question about the historical reality of which
film could indeed be the image. To agree that there is a different reality that films
say without saying is to enter, inevitably into a mode of interpretation where the
work of art stands for something else other than itself. What semantic tools do
we need in order to detect this historical unconscious in film language? This ‘dig’
into history from non-familiar sources matters, especially when this history is
intentionally silenced, or smoothed out in cleaner and official versions. Looking for
alternative versions of history or finding history in unfamiliar texts and celluloid
matters, and it matters in the full semantic potentiality of the word “matter” itself]
both as an indispensable element of our thought and a concrete materiality that
forms and informs the production of historical knowledge. History is 1492, The
Reformation, the American Revolution, 1948, the tearing down of the Berlin Wall.
History 1s also the Scramble to Africa, the Holocaust, Hiroshima, and Apartheid.
In today’s academic world, however, history has acquired a different materiality and
became a discourse of selectivity and ideological biases, one whose very writing
is often dictated by the politics of the present. Fredric Jameson has repeatedly
reminded us of the aporiac nature of history, namely, that it cannot be reduced to
text yet is only made available to us through text. History is text, then, plain and
simple, an incomplete act of language, incomplete because history is more than
just language and because language itself—as a communicative system of visual,
acoustic, or written signs —will always be lacking the evidentiary ‘referent’ to
support the veracity of the (hi)stories we tell. What then gets emphasized, glorified,
celebrated when we write or film history, be it with a pen or a camera stylo a la
Alexandre Astruc, whether consciously or not, and what remains left out, entombed
and silenced?

In Les Enfants du Paradis Carné startles his viewers with the most cinematic
mode possible of a theatrical drama set in the Parisian Vaudeville of the 1840s.
It is one that navigates between the shores of primary narrative, myth, and
political connotations, without stopping off at any single one. Despite the alluring
biblical title, Carné’s is not a Christian allegory, but rather a cinematic tour de
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torce filled with strong mythological elements at work in the character delineation.
These mythologies seem to work on multiple levels of signification where a higher
semiological system of “myth” a la Roland Barthes allows for a deeper exploration
of various layers of meaning. This paper investigates those imbrications in light of
the historical quandary which witnessed the production and release of Les Enfants du
Paradis, a film that for many viewers still has a canonical position as one of the most
exquisite achievements of Irance’s film industry.

Shot and produced during World War II and the infamous Vichy occupation
of France, it is not farfetched to assume that the film includes political allegories.
Some could see Garance as Irance, or a vision of Irance insisting on claiming
herself to herself as long as she is “occupied” by various tempters; the Count could
be the quintessential Bazinian type of a corrupt nobility, perhaps even the Nazi
Regime 1n its vicious attempt to lock Garance for years; Baptiste and Irederick
could reasonably be seen to symbolize the good old Paris which Walter Benjamin
glorifies as “the capital of the nineteenth century,” with all its artistic grandeurs
and its Golden Age of the Theater. As to Lacenaire, it might just suffice to see him
as an anarchist turned freedom fighter, whose long criminal record is redeemed
when he murders the Count at the bathhouse, regardless of what such an exploitive
character stands for.

French cultural and literary thought post WWII investigated different
meanings of myth. But in order not to confuse structuralist and poststructuralist
definitions of “myth” as a signifying process in language, the approach to “myth” in
this paper will employ both its original form and Barthes’ reference to it in terms of
ideology. First, myth in its original form is “myth” in an essential conceptual basis
as a classical human construction and a pattern of an already consumed narrative
that belongs to a long shadowed past. In this regard, the Ovidian myth of Narcissus
and Echo appear to govern the thematic and stylistic contours of Carné’s Les
Enfants du Paradis, and to work strongly on every self/self and self/other relationship
that the film narrative and visual style allow us to capture. This mythic element
manifests itself in the Narcissus-like collision among characters, a collision between
selfish desires and the inaccessibility of their fulfillment. At heart, Narcissus’s
myth embodies self-reflection and the exclusion of other (Narcissus), as well as the
inability to communicate or reciprocate (Echo). Self —love does not mean simply
the love of the self, but what Jean-Luc Nancy described as “the love of one’s own
excellence in so far as it is one’s own... no longer a possession. It is the love of the
self as property.... It does not designate the object possessed, but the subject in the
object.”

Secondly, when the sign in film language becomes a signifier of something
else, then we arrive at a richer mythical system of signification, what Barthes refers
to as “a special condition of language.” For instance, the function of the “mirror”
and the “mime” in Carné’s film achieve this condition quite abundantly in that they
become signs and as well as signifiers in the convoluted rectangle of relationships
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between Baptiste, Garance, Irederick, and Natalie. Thematically, each of these
characters seems to reflect the Ovidian mini tragedy of Narcissus and Echo. More
importantly, through this undercurrent level of representing the myth of Narcissus
and Echo, the characters enter into a symbolic realm of signification. Thus, in the
Natalie-Baptiste—Frederick—Garance square of unrequited love, every character’s
relationship to the other puts into question each character’s relationship to itself
and each character’s relationship to the society it represents. Interestingly enough,
what we also have in these remarkably knotted relationships is a rotation of role-
playing in which each character plays Narcissus at a certain point and Echo at
another, each character is peculiarly capable of victimizing one character and
of falling victim to the other. We see this reflected more clearly in the Natalie—
Baptiste—Garance triangle.

Written in 1957, Barthes’s Mythologies 1s primarily regarded as a critique of
mass culture, “by treating collective representations as sign systems” to “account
in detail for the mystification which transforms petit-bourgeois culture into a
universal nature™. According to Barthes, realist art takes for granted the apparent
connections between signifier and signified, and constructs reality based on such
an innocent precept’. Following the Saussurian pattern of structuralism, Barthes
undertakes to introduce a second-order semiological system (myth) as a means to
re-read contemporary cultural signs in order to demystify the ‘representational’
quality of ‘signs.”* Briefly put, this theory works on two levels; first, the well-known
Saussurian triad of ‘signifier/concept (tree),” ‘signified/image acoustique’ and their
offspring the ‘sign’; this is the level of “language.” Secondly, we have the level of
‘myth’ which, is “constructed from a semiological chain which existed before it.”
This level then takes the already constituted ‘sign’ of the first-order semiological
level (language), empties the “raw material” (M114) of the first ‘sign’ and uses this
very ‘sign’ as a new signifier and as a “final term which will become the first term
of the greater system which it builds and of which it is a part”(M115). In this
parasitic operation the second—order level of semiology feeds on the first one and
departicularizes it so that it (the new sign/signification) might become open to the
“total term or global sign”(M115). In Carné’s film, the “mirror” and the “mime”
pass through this process from language to myth, acquiring, so to speak, different
connotations in the symbolic “mythic” than in their first meaning in language.

A major obstacle in Barthes’ approach, however, would be the risk of
reduction. It is true that in structural approaches the individual is downplayed in
favor of the group and the fundamental awareness of the collective character of
human existence. Barthes’s Mythologies is not an exception to this reductionist trend.
The book conceives of ideology as a system of ideas, and in his particular case as
the product of a ruling class which forms the reality of society. This gap between
bourgeois and proletariat which brought about the middle emergent and ambitious
group 1s highlighted in Barthes’s structuralist concept of myth. Given this collective
outlook, it might not be fair to apply Barthes to Carné or subject the latter to the
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essentialism of the former. However, Les Enfants du Paradis 1s still exemplary because
to some extent it acknowledges or perhaps entertains the possibility of this kind
of reading. The film consciously confirms the celebration of popular culture in a
Vichy occupied Irance (1940-1944) and works at the same time as a majestic poem
on the follies of love. To Barthes, it is myth which takes over the ideas embodied in
high culture and makes them familiar:

It is therefore by penetrating the intermediate classes that the bourgeois
ideology can most surely lose its name. Petit-Bourgeois norms are the
residue of bourgeois culture, they are bourgeois truth which have
become degraded, impoverished, commercialized, slightly archaic, or
shall we say, out of date? ... By spreading its representations over the
whole of catalogue of collective images for petit-bourgeois use, the
bourgeois countenances the illusory lack of differentiation between
social classes.’

The “mirror” as a visual signifier plays an important semiological role in
the technical and thematic structuration of Les Enfants du Paradis, moving from mere
denotation to deeper layers of connotation that reach Barthes’s mythic level. In the
carly shots of the movie, Garance’s body is revealed to the audience (the scopophiliac
onlookers of le Boulvard du Crime as well as the cinema viewers) as frustration, as
that which reveals less than what it promises. This visual inaccessibility of the body
1s an extreme version of what the Ovidian Narcissus experiences in the limpid pool.
After the seductive shouting of “I’aboyeur” for people to come in and behold “la
pure vérité” of Garance which will
make them “penserez le jour, reverez
la nuit,” a group of men enter to find
a beautiful young woman sitting in a
bath tub, covered with water to her
shoulders, and holding a mirror in
her right hand at which she is looking
pensively.

Carné’s camera repeatedly
emphasizes the symbiosis of Garance
and her image. She is always defined
in relationship to a mirror. In the film,
she plays the part that Derrida in a
different context would refer to as the “imaginary being” to every one of the four
characters in love with her. Edward BaronTurk rightly defines her as “less a woman
than a fetish or icon.”® She appears in the first-semiological level of the film’s
narrative as a target of love. Let us take a closer look at the shift of the “mirror”
from a linguistic to a mythical sign and from its simple denotative value to more
complex and thematically intricate connotations throughout the film.
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Garance’s mirror could quite possibly be considered an “alibi of Art,”’ as
Barthes puts it, exactly like other filmic props including feathers, fur, and gloves that
accompany the professional dancing behind which a striptease hides. But Garance’s
self-self” relationship has more thematic significance than being just a tool to hide
her shyness. The mirror in a first level of the semiological system establishes a
separation between self and other. It also stresses the theme of inaccessibility of
‘being’ in the Heideggerian sense. In a different context, Jacques Derrida relates the
signification of the mirror to that of the pantomime and to theater, which in the
film reflects what Baptiste does as an artists:

And the mirror, too, reverses its dreamlike function: while once it
bespoke the painful inaccessibility of being, now it serves to play a
being that is inaccessible but nonetheless real, an imaginary being,
Out of here and now, objectified in the flesh that is both opaque
and contingent, theater and pantomime claim to rediscover the
transcendence of the greater yonder... the theatrical world’s existence
is solely mental: under that heading one can only gain access to it by
detaching oneself from the everyday world, through the dreamed —of
crossing of an interval.?

To extend the Derridean argument we could say that the mirror to
Garance is what the mime represents to Baptiste. However, this argument might
lead us to the tempting conclusion that miming is some sort of a mirror, or to
use a quote from Hamlet, that the function of art is “to hold the mirror up to
nature” [my italics]. But this could be a hurried argument and a quick dismissal
of their essential differences for one important reason. What Carné’s camera does
to this shot of Garance in the bath-tub is a reversal if not a disruption of the
verbal message of the “spectacle voluptueux, audacicux, et troublant” in the sense
that it unveils to viewer the naked truth not of Garance’s body, but of her attitude
throughout the film. In his insightful study Les Enfants du Paradis, Jill Forbes links
Garance’s character to the materiality and emptiness of her own mirror:

The mirror emphasizes her solipsism and explains why, as a character,
she 1s strangely lifeless, a montage of iconic images, memories of
women culled from repertoire of American and European cinema.
She is depicted from the outset, as a distant and self-absorbed ‘moon-
goddess’ and she becomes progressively colder as the film advances.’

But Forbes limits her argument to one fixed idea of the ambiguity of
gender relations, seeing Baptiste as playing a female role and Garance as wearing
the pants. To see Carné as presenting a reversed gender pattern is to step on a
precarious ground, because this reversal is not maintained throughout the film. It
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is true that Garance is more positive in her relations with the others, but mere
audacity and positivity are not actually gender-specific features. Garance still keeps
her sexuality and her feminine charm intact, so much that they become her major
‘weapons of man destruction’ in the film.

Another instance of the “mirror” functioning as a mythic sign in Carné’s
film takes place in the shot sequence of Garance and Lacenaire in the Count’s
Paris house. After her return from Baptiste’s show, and in fact after her six or seven
years of absence, Garance meets with Lacenaire before the mirrored wall in the
upstairs foyer. She looks at
her reflection in the mirror
but could only see Lacenaire,
and when he looks at the
mirror, he could only see her.

This image inversion
implies parallelism. If there
Is any narrative necessity for
this particular mirror image
in the movie, it is to allow us
to delve deep into more than
mere surface reflections by presenting Garance and Lacenaire as resembling each
other: both are profiteering figures that live on the wealth of others. Rather than
being used as a simple sign of reflection in the first level of linguistic signification,
the mirror in Carné’s film surpasses even its possible cinematic function as a
technical device that extends the space of the shot by revealing objects and people
that would otherwise be invisible, and acts mythically as a thematic signifier that
penetrates the psychology of characters to show their internal similarities.

Carné repeats the same device in the following shot, where the count is
seated in the left foreground of the shot while Garance facing the mirror to his
right. Although the count sits with his back to her, he is facing the camera, and
although she sits with her back to him, we can see her facial features reflected on
her bedroom mirror, so that we can only see them through the mirror. The shot
oscillates between two mirror figures, and the mirror reinforces the split in their
marriage. This mirror mediation in character representation implies artificiality
and incompatibility between husband and wife. They both appear distant in their
proximity, and what Carné’s subtle camera seems to be alluding to here is the
emotional void in their life, a void made visible by the interference of mirror as a
symbol of their conjugal divide.

Carné’s most inventive directorial device in the film is the use of the
‘narrative shot’. This happens in his theatrical treatment of Lacenaire’s murder of
the Count. Because Carné’s camera is an emulation of a stage action, it is important
to be reminded that in theater, even in the most tragic of Greek plays, any act of
violence is never seen by the audience, but usually narrated by another character,

259



Mohammad Salama

often a messenger. Carné substitutes the horrific violence of Lacenaire’s murder
with the eyes of Lacenaire’s accessory, Avril, acting as our mirror on the event. The
result is even more startling. Lacenaire is never shown committing the act of murder,
but there is no elliptical shot or a discrete camera, a la Renoir, projected on an
external object while the Count’s voice is crying in agony'’. What we have instead
is transference of camera focus on the doorway where Avril is standing, denying
the immediacy of the horrific shot, yet recounting it in the mediatory camera/eye
of Avril, and we are positioned in such a way as to look at Avril’s eyes full of panic
while he is looking at the crime scene. Camera rests on Avril while the murder
remains off-screen.  Successfully,
Avril’s eyes narrate the panic to us
by acting as our only mirror for
the off-screen event that is taking
place. Of course, Carné here, like
all playwrights, seems to invite our
imagination.

Like Balzac’s Sarrasine,
which Barthes codifies analytically
in S/Z, the mime sequence offers
itself to the viewers on a number of
levels in the same way as the film
contains them. In fact, miming is
not entirely mimesis. There i3 mimesis only when there is activity, or a plot. The
mime does not actually imitate an event; a mime imitates or ridicules the logical
expectation of things, and therefore he does not reduplicate reality. In Ovid’s myth,
the problem with Narcissus is that this degree of self is absent. Narcissus becomes
a victim of mimesis, so is Baptiste whose art is not a surprise. But mime is an
imitation of the logical structure of the image. In other words, mime is mimesis as
creative, as an act of constructive imagination. Myth in Aristotelian terms is the
mimetic instrument par excellence, because it has a powerful identificatory force.

Yet, mime is also an art of silence. Baptiste’s practice of this silence not
only complicates mimesis, but it produces a different level of signification: if there
were neither communication nor imitation in mime, Baptiste’s art would represent
a sense of loss and solitude coupled with a lack of communication that had become
a dominant social norm. Perhaps this could be an underlying message in the film.
A more artistic connotation would relate mime to film history, namely, the era of
silent film and the ability of camera to function in the absence of voice.

In that way we could see mime as an experience of the poverty of words or
a nostalgic celebration of the film’s soundless era. In the mime performance, speech
and voice seem more like a sin. We remember how the director was outrageously
shocked when Natalie called Baptiste’s name on the stage the moment she thought
he was distracted from his mime scene by reflecting sadly on his own personal
situation.
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Moreover, mime allows art to enter a completely internal dimension that
has neither time nor locus. In guarding silence, mime gives silence a voice. One
of those rich moments takes place in the mime scene in which Garance enacts
the moon-goddess and Baptiste is her desperate worshipper. His silence becomes a
voice, an echo of the entire film narrative. The mime sketch shows us more than
just a poor creature begging for the love of a goddess. It plays on the theme of
‘crying for the moon’, but we know for a fact that his moon-goddess is more into the
mundane than the derelict lover could ever imagine. We cannot help but remember
how Baptiste was first presented to the crowd by his father:

Vous voyez ici la honte d’une famille d’artistes, le désepoir d’un pere
illustre, la racine de ses cheveux gris... Mais quand je did mon fils, fort
heureusement j’exagere. Une nuit que la lune était pleine, il est tombé,
c’est tout! Sa mere 'a trouvé dans un seau d’eau...Cette nuit-la j’était
en voyage...et je suis revenu trop tard.'!

This first speech of him thus relates Baptiste to the moon, to a shiny
night of a full moon. In terms of appearance, Carné’s setting for Baptiste helps
characterize this moonlike quality about him. He appears in relationship to the
color white all the time. He wears white clothes and his theatrical cosmetics are
excessively white. This whiteness isolates him from the rest of the characters in
the film, and makes him look more
of a mysterious, indeed, a mythical
figure for us. Thematically as well,
Baptiste’s connection to the moon
makes of him a naive dreamer
who believes that the realization of
dream in the real world is not far
from impossible.

The mime sequences of
the movie intermingle powerfully
with the real world of the film,
invoking echoes and reflection.
Claire Blakeway sees these artistic
sequences as mirrors of the actors’
actual lives:

The mimes are a dumb-show, a means of commenting ironically on
what is happening in the film”, and that “Baptiste’s love for Garance is
reaffirmed through art in the Pierrot’s love for the statue of the moon-
goddess. Garance and Irédéric’s physical attraction is mirrored, in the
same time, by the Harlequin’s successful wooing of the statue.'
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However, the mime sketch shows more than just a poor creature praying
to a Goddess, and indeed more than a Pygmalion figure beseeching Aphrodite
to give life to a statue of his own hands. The mime sequence shows Pierrot/
Baptiste in desperate love with the statue,
vainly attempting to win her favor and
to communicate his silent gestures to a
merciless Venus-like creature staring into
the distance with sealed marble lips.

But the poignancy does not just
stop there; unlike Byron’s lady, Columbine/
Garance is not “La Belle Dame sans
Merci,” or maybe she is, depending on
how “sans merci” is read. Soon enough,
she succumbs to the sweet-talking and bouquet-of-flowers carrier Harlequin/
Frédéric, and goes oft with him, thus recounting the events that took place the night
before at Madame Hermine’s lodging house. Confronted with his own inadequacy
as lover, Pierrot/Baptiste loses any desire to live and decides to hang himself. At
first, he cancels his own image out by drawing an emphatic X with white chalk on
the mirror. He realizes that his love and his life/art are not taken seriously, even
the suicide rope is used by Natalie in a comic trope to hang her laundry. Unaware,
Natalie saves his life, or what is left of it, and the sketch foreshadows their marriage.
It is not far fetching to see Baptiste’s marriage to Natalie is already a variation on
the theme of suicide.

Baptiste and the suicide mime

The mime sketch functions both as an act of memory and a harbinger
of future events in the narrative texture of the film. If there is any significance of
this overlap between art and life, it would stem from the roots of ‘poetic realism,’
from the slogan “as in art, so it is in life.” But this is the first level of semiological
order, the simple level that assumes an innocent connection between the signifier
and the signified. But does the mime sequence go further than that to achieve a
metalanguage'?, so to speak? In other words, what is the nature of the role of art in
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relation to life? If the mime both reflects and predicts the external life of the actors,
which imitates which now, life art, or art life? Or does the entire of mimesis fail
altogether because its logic of precedence fails in the reciprocity between art and
life? Here is a sketchy charting of the mime in relation to the system of signification:

1. Signifier: 2. Signified:
Playful world of Actual world of
mime/art Actors/film
3. Sign:
Art reflects life and life reflects art
I SIGNIFIER 1 SIGNH.TIED
Art = life

Art reflects life and life reflects art

IIT SIGN

The Unmaking of mimesis

To suggest that both art and life are two communicating vessels of the same
ideology is to say that art is not separable from life and that life is amazingly artistic.
Mime in Carné is already framed as art within art (film). Carné seems to be playing
the Shakespearean game of Hamlet, where art reflects on itself, as Shakespeare’s
Hamlet does when he tells the first Player to re-act his father’s murder and “to suit
the action to the word, the word to the action,” and “ to hold as ’twere the mirror
up to nature” (IL.17-22), as if to make us forget or, more ironically, remind us the
fictionality of the whole tragedy. If mimesis fails and art (mime/film art) is no longer
a replica of reality, then one is left with the strong impression that film art is not just
product of culture as much as it is in fat culture— producing in its own terms.

The perennial themes in the Narcissus myth and Les Enfants du Paradis begin
to take shape when we reflect on the kind of beauty that Garance has, and see
how it is possible that she can attract all these opposite poles. Carné does not fail to
remind the viewer that Garance’s beauty is nothing other than a great lie, a pure
creation of each of those lovers’ deluded minds. However, it is this lie that each one
of them attempts to render true. “The mirror,” as Derrida says, “constitutes the
sensible field of illusion; it calls us toward it, makes us glide toward a mirage. No
longer an obstacle, transparency has now become an instrument: the god it points
to is within ourselves.”'* Beauty in the early shots of the movie is thus established
as external and evident, one that nobody could ignore. What Baptiste experiences
with Natalie 1s a kind of a negative pride, or hubris. But what does beauty do to the
narrative of the film and myth?

It is obvious that Garance’s beauty incites everyone’s desire, but Garance’s/
Narcissus’s pride deflects it. Natalie/Echo has her own thought, but speech does not
fit it. Baptiste plays Narcissus to Natalie, and becomes himself Echo to Garance/
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Narcissus. Like Echo in the myth, Natalie has no subjectivity; Ovid’s Echo cannot say
what she intends to say; she cannot create a love object; she cannot reach the heart
of Narcissus/Baptiste; even after marrying Baptiste and fostering their marriage
with a child, Natalie is always unable to turn Baptiste’s head away from Garance.

If Garance stands as the unyielding object of everyone’s desire, this
could ideologically define her in relation to a mode of reluctance and resistance.
As many critics tend to see her, Garance could possibly epitomize France during
the years of its disequilibrium and its feverish attempts to resituate herself in the
time of German occupation. But does Baptiste as a Narcissus figure ever have self-
recognition? He sure seems to have a problem; he thinks he is different, and acts
this difference everywhere, the pub he goes to, the art he performs, the quality of
love he has for Garance. He does not really seem to have a self. Like Narcissus in
the myth, Baptiste is trying to bring the image and the voice he hears together. For
Echo, there is the possibility for reciprocity, which Natalie tries to achieve through
marriage. But if the image is the other of the self] is it possible that Baptiste, who
has been tragically in love with Garance, loves the image of himself in Garance?
If like Narcissus in the myth, Baptiste falls in love with his image in Garance, it
is because he is oblivious to an otherness in himself which cannot be seen. This
image of himself is always already silent, or dead. Therefore it cannot respond.
In this case Garance becomes the transference of Narcissus’s face reflected on the
water. Baptiste’s love of Garance’s image disincarnates the real Garance. Their
conversation in Garance’s chamber after Garance had simply enveloped herself
in an Indian —like cover reveals their oppositional attitudes towards life and love.
Their dialogue is worth quoting in full:

Garance (souriante)-Jolie costume nwest-ce pas... on se crovrait aux Indes!

Baptiste (la regardant éblour)-Comme vous éles belle... (puis s’approche de la porte)
Maz il faut que je vous laisse dormay, Garance...

Garance-Je n'ai pas tellement sommeil (elle s’asseort le lit)

Baptiste (s’approchant)-Fe vous aime, mot, Garance!

Garance:fe vous en prie, Baptise, ne soyez pas st grave...(elle rit) vous me glacez.
(Se levant et s’approchant de lur) 1l ne faut pas m’en vouloir si je ne suis pas, enfin,
comme vous révez...il_faut me comprendre... Je suis simple, tellement simple... (tout
pres de lui baissant la voix) Oud...je suis comme je suis...j aime plaire a qui me
plait, c’est tout... (avec un sourire trés tendre) et quand y’ar envie de dire out, je ne
sais pas dire non.

Soudain elle soufle la lampe et la chambre est simplement éclairée par la lune.
Garance-f aime mieux la lumiere de la lune...et vous?

Baptiste-La lune,bien siy; la lune... (éclatant d’un triste rire) ¢’est mon pays, la lune!™
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Baptiste’s relationship with Garance is thus one of idealization as well as
idolization. Baptiste is obviously not in love with the flesh—and-blood Garance he
sees before him; he is rather in love with her image: “je vous aime, moi,” where
“moi” has the double entendre of confirming self-love at the same time it professes
love for another being,

At the opposite side of the square of lovers stands Frederic, perhaps
introduced as an extreme inversion of the dreamy Baptiste. Irederic is everything
that Baptiste is not: down to earth, sensual, profiteering, inconstant. His mind does
not seek to transcend the physical beauty of Garance to the metaphysics of the
soul. Nor is he serious in his romantic conquest of any woman. His love is that of
the flesh without a mirror, that is why he manages in his second chance meeting
with Garance to accept the gift that Baptiste coyly refuses. Garance’s third lover,
Lacenaire, is first introduced to us as the pompous egotistic charmer of Garance.
Early in the movie, Garance is the one who seeks him out. Lacenaire represents
neither the heart nor the body, but rather the mind. He is a cynical misanthrope,
unexpected, and a conceited mediocre comedy writer who seeks Garance’s aid in
the end to help him sell his pieces. He is also the “criminal dandy”, a figure which
resonates for the character of Joel Cairo in John Huston’s adaptation of Dashiell
Hammet’s Maltese Faclon (1941). Garance’s final lover is le Comte Edouard de
Montray. What he loves in Garance is her class instinct. He feels that she is a
misplaced lady and that it is his duty to save her from the squalor of her undeserved
life. His 1s a possessive kind of love. He seeks to buy Garance as a person buys an
attractive piece of art in a gallery.

Of all the four lovers, perhaps with the exception of the dandy Lacenaire,
Baptiste is the only lover who fails to notice the vigorous sexuality that Garance
stands for; his love to her is so sacred and so Platonic that he cannot make love to
her even when she solicits him openly and offers herself naked to him. Baptiste
in Les Enfants du Paradis is the poet lover who confuses dream with reality, until in
the end he consummates his love to Garance in a moment of long-awaited and
dreamed-of passion when it is too late for both of them to reunite permanently.
We remember how he is first introduced in the film by his father and by other
characters as well. After the first visual encounter between Baptiste and Garance,
she comments: “Moi, je trouve surtout qu’il a deux beaux yeux.”!® In an immediate
support of this verbal remark, Carne’s camera takes a close up of Baptiste’s
face and reveals his eyes to
us so that we could see that
Baptiste does have beautiful
eyes hidden under the make
up of mime, eyes that are
at the same time deep and
grave like all dreamers, and
innocent like all children.
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The question now is which comes first: does the non-relational confrontation
with the image Baptiste sees in Garance make possible the relation with her, or is it
through Garance that he encounters his own misery? Whatever the claims may be,
in looking at an other outside himself (Garance), Baptiste is not narcissistic. Ovid’s
Narcissus himself’ was not a narcissist before the discovery that it is himself that he
is looking at, at least not in the sense it is understood in common speech. It is not
because he loves himself that Baptiste cannot love Natalie, but rather it is because
he does not recognize that the image he loves in Garance is his own.

The tragedy of Baptiste/Narcissus, whose anagnorisis is the recognition
of an impossible reciprocity (he never gets to love Echo/Natalie back nor gets (his
own image of) Garance to love him back) could just as easily be read as a tale
about the operations of ideology. Ideology in its crude sense could be defined as
the unconscious beliefs and assumptions which at once structure representations
and mask contradictions in the service of an illusory wholeness or coherence. As
Stephen Heath puts it, perhaps on a hint from Althusser, “what is held in ideology,
what it forms, is the unity of the real relations and the imaginary relations between
men and women and the real conditions of their existence.”’” If ideology, in
Stephen Heath’s Althusserian view of it, is the intervention that takes place when
the real and the imaginary relationships begin to interact, and if it always reflects
“a particular socio-historical moment”, where if any do we locate the stamp of
ideology in Les Enfants du Paradis? In other words, what does the film attempt to
offer ideologically? An answer to this question would be found in the difference
between two concepts of mythical thought: myth as tautegory (meaning exactly
what it says), and myth as allegory (meaning something else different from what it
says). The difference between the Narcissus myth’s relationship to ideology in Ovid
and that of the sort of pop cultural milieu Carné is alluding to in the film is its self-
consciousness about its own operations. Ovid makes pride and self-love the subject
matter of his mini-tragedy. We can see such a marker of ideology in Narcissus and
Echo through Ovid’s paradoxical paralleling of two disjunctive terms that try to
unite: voice and image, self and other, time and space, life and death. In its entirety,
Ovid’s myth is a tragedy of the echo that problematizes the dialogue of the self
and the other and the impossibility of giving substance to the image and hence the
tutility of reciprocation.

However, this is not what Carné does with his protagonist. By preferring
a connotative implicit level of treating myth to denotative explicitness, Carné is
not reading ideology when looking at the outlines of the Narcissus story. In fact, to
Carné the whole account of the Narcissus myth remains a possibility or a critical
choice. Therefore, the Narcissus story is supposedly not there. The classical myth is
already repressed under the narrative of the film. On an unconscious level, Carné
might have invoked this subtle narcissistic undercurrent as a model of a personal or
collective psychology.
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Nevertheless, there is more in Narcissus than an auto or homosexual love
of the same. The myth/narrative also offers a trajectory of artistic development
through Baptiste’s mime and its relation to theater, highlighting a strong relationship
between the screen and voyeurs. The oft-debated argument that cinema is regressive
in relation to theater because it works in the absence of spectatorship and because
it deprives the audience of the opportunity to protest or interact instantaneously
with acting, is one of the film’s main caveats. Such a “tremendous shattering of
tradition,” as Walter Benjamin remarked in 1936, just a few years prior to the
making of Les Enfants du Paradis, brings to mind the question of the ‘quality’ of the
‘subject’ of art in the age of its mass-reproducibility. In other words, technology/
cinema has changed our perspective of art, and has put us face to face with questions
that no serious thinker could avoid: the value of the work of art in relation to the
subject and the question of mimesis, of the relationship between art and life. How
1s the subject defined in cinema? Les Enfants du Paradis brings this issue to the fore.
Most of the time, we as film viewers are inside the Funambules Theater, or, as in
the beginning of the film, the Funambules are on the street attracting audience. Most
of the time, we are watching other audience watching a theatrical performance.
These numerous shots are extremely self-reflective. From this act of watching “the
act of watching,” one gets the sense that the viewer as a subject is framed and
narrated as well.

A great deal of Carné’s ideology in Les Enfants du Paradis also has to do
with vision. It is true that Carné’s tactful use of front lighting, deep space, and mise
en scéne helped create a theatrical environment simple enough to match the 19"
century conventional techniques of staging. Carné also makes use of long medium
shots in order to suture his viewers and make them feel they are part of the theater
audience. He also carefully avoids techniques that emphasize thematic specificity,
such as quick cutting, oblique camera angles and complex camera movements. Still,
this obvious respect for the form and appearance of theater could not make a screen
theater out of the film. Whether Carné was conscious of it or not, cinematization
1s inevitable. The camera penetrates the theater and goes beyond the stage and
the main part of the film takes place entre les coulisses des Funambules. The stage
itself becomes engulfed in the overall drama of the camera, and we could not fail
to get the impression that the film includes the stage only to exclude it. To take this
as a general statement, not only has film completely changed the role of acing, but
it has also transformed and redefined the actor-viewer relationship in a post-auratic
era. Many critics articulate this difference between the stage and the screen in
terms of the spatio-temporal dimensions. According to Mary Doane, for example,
“the screen is the space where the image is deployed while the theater as a whole
is the place of the deployment of the sound. Yet the screen is given precedence
over the acoustical space of the theater.”"® To invoke Benjamin simile, cinematic
spectatorship functioned as an ‘explosive’ that freed the spectator from the ‘prison-
world” of the 19" century’s architectural and theatrical space. As Benjamin lucidly
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puts it, “film burst this prison-world asunder by the dynamite of the tenth of the
second”."” Examples of these visual distractions of Carné’s camera are multiple
throughout the film (e.g. the duel shots that take place in a secluded, natural and
foggy atmosphere that is entirely different from the general ambiance of the film
and that could be seen to be nostalgically taking us back to the impressionist
cinema). Moreover, these scenes could be regarded as the cinema’s advantage over
the theater, its ability to manipulate natural scenery and external locations, with
the subtle implication that such a use of external space can be far more solid and
realistic in appearance than that of the theater.

There is perhaps one last vestige of parallelism in the Ovidian myth that is
tacitly underscored in Carné’s movie. Echo is forced towards death when desire is
not reciprocated. Myth says desires have to be reciprocated and tragedies happen
when desire are not unfulfilled or are gratified at a dear cost . Echo wants another
like itself, but not itself. Narcissus wants another identical to himself. Sexual union
does not occur in Ovid’s myth. The myth ends with idealizing the impossibility of
satistaction. In Les Enfants du Paradis this non-consummation is shown in the closing
long take, with Baptiste hopelessly oscillating between whom he has but cannot love
(Natalie) and whom he loves but cannot have (Garance). In Ovid, what survives in
Echo is consciousness and a disembodied voice, and what survives Narcissus is a
substitution, a flower.

Les Enfants du Paradis, what we end up with an image of disembodiment
when Garance is lost in the large body of crowds, while Baptiste is aimlessly and
dejectedly searching for her. In the film, the flower does not survive, but in an
excellent reverse action triggers their relation, acting as the sparkle of love between
Baptiste and Garance. The irony is that the end of Ovid’s myth of self-love, which
culminates in Narcissus’s metamorphosis into a flower, is itself the beginning of
Carné’s film of unrequited versions of love. Baptiste is thrown a flower by Garance.
The flower becomes a metonymy of Garance who is named “comme la fleur,” as
she always likes to say. Garance’s name carries the narcissistic germ of the Ovidian
myth and becomes a trope for self-reflection. The name “Garance” is the I'rench
term for the madder plant, whose root gives a red dye, almost making of Les Enfants
du Paradis a long flashback of Narcissus’s myth. This structure of circularity which
denies closure and consummation is reflected aesthetically in the opening and
closing shots of the film.

Yet circularity in itself is not a perfect form but a grim condition that keeps
reminding us of the finitude and insipid repetition of all things. This is what the
ending does to Baptiste; he is caught forever in a vicious circle that he may or may
not have chosen, but one in which he must remain. Baptiste’s circle resembles to a
great extent in Narcissus’s pool. The film’s closing shot brings us back to the question
of the subject as it suggests the necessity of self-assessment. In a grandiose outlook,
the French WWII public are invited to reflect on their own situation. In every way,
Les Enfants du Paradis has offered codes or signifiers that can be made to express the
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dominant values of a given historical period. What it does to the myth of Narcissus
(in addition to its primary signification) is a careful albeit subtle reappropriation
to suit the social milieu of mid-century France, whose center cannot hold as the
country struggled to control its colonies in North Africa while being itself occupied
by Germany. Ideologically, Les Enfants du Paradis subjects itself to this limpid pool
of Narcissus, creating an opportunity for self-reflection that not only allows France
to meditate upon its policies and the development of its socio-cultural practices,
but also reflect upon its own self-image during one of the hardest times in French
history. Perhaps this is the myth inherent in the myth of Les Enfants du Paradis.

Notes:

' J. L. Nancy, The Inoperative Community, P. Connor (ed.), trans. P.Connor, L. Garbus, M. Holland, and
S. Fynsk, Minnesota 1991, 94-5.

2 R. Barthes, Mythologies, trans. A. Lavers, New York 1972, 9.
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has its first representative in the Irench painter Gustave Courbet. In 1855, Courbet set the word “Du
Réalisme” over the gate of the exhibition of his rejected paintings. The trend shifted to literature
from painting. Champfleury applied Courbet’s realistic ideas in his writings. His first story Chien-
Callou is, so to speak, the manifesto of realism in literature in which he pays special attention to exact
documentation. From that time on, Realism came to be seen as the kind of art that places truth-telling
at its core, implying thereby a certain directness and unadorned simplicity. Other realistic features
include an authentic detailed reportage of the physical minutes of everyday life and a dispassionate
scientific and photographic representation of life as it really is. Literary critics then began to speak of
literature’s duty to “be true to life.” This reiterated emphasis on the truth became the central motif
of all realists. Contrary to literary realism, poetic realism did not appear as an amelioration of a given
genre, or as a movement. It is a more particular conception of realism, but it shares certain thematic
features with the 19™ century novel. Poetic realism is a style of film production, although there is still
what could be called a narrative of poetic realism in works like Marcel Ayme’s La Rue Sans Nom “Street
without a Name”. Poetic realism concerns itself more with the community of crime, with the sub-city,
and the other side of town, with the anti-aesthetic and the alienation of the working class and the
monstrosity of the machine age, as in Le Jour se Léve and with ill-fated lovers, focusing on characters
that exist on the margin of society. Films representing this style are mostly bleak, usually based on
the one chance of love that is blown away, and often end unhappily with the tragic death of the
protagonist. Carné’s Les Enfants du Paradis shares with these films the bitterness of life’s disappointment
and the nostalgia for a sense of community.

* Later on in his writings, however, Barthes does not take Saussure for granted, rather he tries to
modify the Sausserian methodology by introducing new perspectives. Works like On Racine, The Empire
of Signs, The Pleasure of the_Text, and S/ reflect this move in Barthes’s semiological development.
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7 For a more elaborate discussion of the relationship between art, nudity, and vision, see Barthes’s
short essay on “Striptease” in R. Barthes, Op. ., 84-7.

8 J. Derrida, Dissemination, trans. B. Johnson, Chicago 1981, 232.
9 J. Forbes, Les Enfants du Paradis, London 1997, 60.
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1A good example of a discrete shot could be seen in Renoir’s adaptation of Maupassant’s short story,
“A Day in the Countryside”, where Rodolphe and Henriette are about to make love in the lake scene
while Renoir, who could have dwelt more on their physical contact in a Hollywood -like cliché shot,
elected not to compromise the camera by spoiling the whole effect of their secret love affair. Instead,
what we get is a high shot of natural soundings and of nightingale singing on a tree. For elaboration,
read S. Chatman, “What Novels Can Do That Films Can’t (and Vice Versa)”, Crtical Inquiry, 8-9,
Autumn 1980. 121-40.

" J. P. de Monza, Les Enfants du Paradis: Le Scénario Originale de Jacques Prévert, Harvé Droin 1999, 62.

12 C. Blakeway, Jacques Prévert: Popular French Theatre and Cinema, London 1990, 169.

1% Barthes’s definition of myth in Mythologies is closely connected to what is now known as ideology,
which would later constitute one among six codes of Barthes’s more developed schema in S/Z, namely
the “cultural code”. However, this code is not entirely new and could be trace itself back to Claude
Levi Strauss’s definition of myth. In “The Structuralist Study of Myth,” Lévi-Strauss argues that
“myths are still widely interpreted in conflicting ways: as collective dreams, as the outcome of a kind of
aesthetic play, or as the basis of ritual.” See: C. Lévi-Strauss, Structural Anthropology, trans. C. Jacobson
and B. Grundfest Schoepf, New York 1963, 207. This tendency towards mythic reinterpretation is
important in this context. The elasticity of the mythic pattern in general could provide a good study
of cultural changes in societies. Lévi-Strauss also says: “if a given mythology confers prominence on
a certain figure, let us say an evil grandmother, it will be claimed that in such a society grandmothers
are actually evil and that mythology reflects the social structure and the social relations.” in: C. Lévi-Strauss,
Op. at., 207 (my italics).

'* J. Derrida, Op. cit., 233.

" J. . de Monza, Op. cit., 88-89 (my emphasis).

1% Ibid., 62.

'7S. Heath, Questions of Cinema, Bloomington 1981, 5.

'8 M. A. Doane, “The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space”, Yale French Studies,
1980, 38. Also read J. L. Comolli, “Technique and Ideology: Camera, Perspective, Depth of Field”,
in: Movies and Methods, Vol. 1I, Berkeley 1885, 39-55. Comolli stresses the ubiquity, mobility, and
transcendence of camera in relation to the human eye, and alludes to the fact that cinema combines
space and time in a way that no other form of art has done before.

' W. Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”, in: [lluminations, trans.
H. Zohn, New York 1969, 236. As footnoted by Susan Buck-Morss in her essay: “Aesthetics and
Anaethetics: Walter Benjamin’s Art work Essay Reconsidered”, Oclober, a more literally acceptable
translation of Benjamin’s title is “ The Artwork in the Age of its Technical Reproducibility (Zechnischen
Reproduzierbarkent)”.
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KOLONIZACIJA KOLONIZATORA: REPRESIJA, MIT I MIMEZIS U
FILMU LES ENFANTS DU PARADIS MARSELA KARNEA

Apstrak:

Rad otkriva kolonijalno nesvesno u filmu Deca raja (Les Enfants du Paradis,
1943-45) Marsela Karnea (Marcel Carné) kroz ispitivanje post-strukturalistickih
teorjja o mitu, mitologijama, ljubavi 1 mimezisu, ukljucujuci pisanja Rolana Barta,
Zaka Deride i Zan-Luka Nansija. U tekstu se iznosi tvrdnja da Marsel Karne u
flimu Deca rgja izaziva strah kod posmatraca koristec¢i filmski metod koji je najblizi
pozorisnoj drami smestenoj u pariski vodvilj 1840-1th godina, mesajuéi mit sa
politickim konotacijama do najviSeg stepena, tako stvaraju¢i filmski jezik koji
istovremeno funkcionise na nekoliko nivoa signifikacije. Bududi da je snimljen 1
produciran tokom Drugog svetskog rata 1 neslavne visijevske okupacije Irancuske,
moze se pretpostaviti da film ukljucuje politicke alegorije. Ipak, film je vise nego
suma sopstvenih politickih iluzija; on otelotvoruje Zelju za dekolonizacijom u
trenutku kada se Francuska iskljucuje iz Drugog svetskog rata 1 aktivnije ukljucuje u
sprovodenje kolonijalnog nasilja u Severnoj Africi.

Kljucne rect:

kolonijalizam, Les Enfants du Paradis, Marsel Karne, Drugi svetski rat,
Visjjevski rezim, Rolan Bart, Zak Derida, Zan-Luk Nansi, Mitologije, mit,
mimezis, reprecija, Narcis, eho, kolonijalno nesvesno
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IZLOZBA GEO STRATEGIC MRDJANA BAJICA:
SKULPT(OTEKT)URA IZMEDU INDIVIDUALNOG I KOLEKTIVNOG

U periodu izmedu 30. aprila 1 30. maja 2015. godine je u galeriji G12 HUB
u Beogradu odrzana samostalna izlozba umetnika Mrdjana Baji¢a pod nazivom Geo
Strategic. U okviru izlozbe su predstavljeni recentni radovi ovog umetnika, nastali
tokom proteklih godinu dana. Mrdjan Baji¢ je roden u Beogradu 1957. godine, gde
je zavrsio osnovne 1 postdiplomske studije na Vajarskom odseku Fakulteta likovnih
umetnosti u klasi profesora Jovana Kratohvila. Nakon vise studijskih boravaka u
Parizu, umetnik 1997. godine postaje profesor na Vajarskom odseku Fakulteta
likovnih umetnosti, gde 1 danas predaje. Bajic¢ je predstavljao Republiku Srbiju na
Bljenalu umetnosti u Veneciji 2007. godine, a o njegovom je radu do sada izdato
vise monografskih publikacija.

Izlozba je podeljena na dve celine koje karakterise objedinjenost razlici-
tth radova na nekoliko kontekstualnih nivoa. Okosnicu radnog dela postavke Cine tri
skulptorska projekta, koje povezuje to Sto su predstavljeni u razlicitim stupnjevi-
ma procesa umetnickog stvaranja. Osim toga, projektt su u medusobno specific-
nom odnosu, koji se prepoznaje
u razli¢itom stepenu materijalne
uslovljenosti. Time nam umetnik
ukazuje 1 na ekonomsko-finansij-
ski aspekt umetnickog dela, koji
je kroz ditavu istoriju umetno-
sti bio znacajan faktor nastanka
umetnosti, 1ako cesto zanemari-
van prilikom proucavanja. Prvi
projekat, koji nosi naziv Dunay,
je u galerijskom prostoru prisu-
tan posredstvom dokumentacije
planiranja, projektovanja i izvo-
denja radova, $to je uslovljeno Mrdjan Baji¢, Projekat Dunav, postavka rada u okviru
nemobilnoséu rada bududéi da izlozbe Geo Strategic, Galerija G12 HUB, Beograd, 2015.
se nalazi u privatnom vlasnistyu Lotografija: ljubaznoscu umetnika.

215



Jovana Milovanovic¢

1 da je izveden u Slankamenu na obali Dunava. Umetnik je Zeleo da ovaj proje-
kat, putem dokumentarne prezentacije, uvrsti u niz nedavno izvedenih projekata,
ali 1 da istakne odlike narucenog rada, do cijeg je koncepta dosao u razgovoru sa
naruciocem. Drugi projekat iz ovog niza nosi naziv {vezda ili Andeo i raden je za
Umetnicku galeriju NadeZda Petrovic u Cacku, a u galerijskom prostoru 12 HUB je
predstavljen u nemontiranom obliku, odnosno pripremljen za transport u Cacak.
Umetnikova ideja bila je da rad ostavi u demontaznom stanju usled cinjenice da
nije bio namenjen zadatom izlozbenom prostoru, ve¢ drugom — sasvim odredenom.
Ovim ¢inom, Baji¢ nas upoznaje sa jo§ jednim radom, na specifican nacin isticuci
relaciju izmedu skulpture 1 prostora namenjeno za njeno izlaganje, $to je vrlo zna-
cajna karakteristika u razmisljanju o skulpturi i njenoj funkciji, odnosno nameni
kroz istoriju umetnosti. Tre¢i projekat, na osnovu ¢ijeg naziva je cela izlozba na-
zvana Geo Strategic, direktno se nadovezuje na prethodni projekat ¢ija je finansijska
realizacija omogucila otpocinjanje ovog projekta. U tre¢em projektu izostaje ucesée
narucioca 1 neposrednog investitora, ¢ime umetnikova ideja ostaje u potpunosti slo-
bodna 1 neuslovljena, ali finansijski aspekt dela biva odreden umetnikovim honora-
rom za prethodni rad namenjen cacanskoj galeriji. Sposobnost Mrdjana Baji¢a da
se bavi aktuelnim geo-politickim pitanjima, odnosima snaga 1 medusobnom zavi-
snosc¢u, do krajnjih granica biva izrazena u ovim skulptorskim projektima, isto kao
$to nacin na koji su projekti predstavljeni u datom galerijskom prostoru ukazuje na
autenticni izraz Baji¢a, ne samo kad je u pitanju produkcija umetnickog dela vec i
njegova prezentacija. Prikazom razlicitih faza procesa nastajanja umetnickog dela,
umetnik omogucava publici da bude upuéena u sve njegove faze, ¢ime je ukljucuje u
proces umetnicke produkcije 1 prevazilazi koncept izlaganja dovrienog umetnickog
dela, time odredujuci publiku ak-
tivnim, a ne pasivnim ucesnikom
u njegovom stvaranju. Ovaj deo
izlozbe osmisljen je kao radn,
dok je drugi deo osmisljen kao
1zloZbent deo postavke.

U izlozbenom delu je
predstavljeno  deset skulptura
srednjih dimenzija, koje mogu
biti shvadene na dva nacina:
kao dovrSena umetnicka dela
1 kao predlosci za izvodenje
monumentalnih  skulptura, Sto
je takode odlika dosadasnjeg
rada Mrdjana Bajica. Umetnik
je jasno naznacio da jo$ uvek nema razraden plan Sta ¢e biti sa tim skulpturama,
da i ¢e one biti izvedene u znatno vecem formatu ili ¢e ostati u formi ,,modela”
u kakvom smo imali priliku da ih vidimo u okviru ove postavke. Izlozbeni deo
obuhvata skulpture c¢ijja tematika ne odstupa od ranijth umetnikovih radova,
koji sukobljavanjem tradicionalnih skultporskih materijala (kao $to je, na primer,

Mrdjan Baji¢, postavka izlozbe Geo Strategic, Galerija G12
HUB, Beograd, 2015. Fotografija: ljubaznos¢u umetnika
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mermer) 1 neskulptorskih materijala, kao $to su razliciti predmeti iz svakodnevne
upotrebe 1ili pak predmeti koji su umetnicki ve¢ uobliceni, uspeva da priblizi
posmatraca umetnickom delu 1 omoguéi mu dublje razumevanje umetnikove
namere. Polaznu tacku za koncipiranje ovih radova umetnik nalazi unutar
okvira delovanja, kako globalne tako i lokalne politike. Rad pod nazivom Sirga
referira na aktuelne dogadaje na Bliskom istoku, dok veliki broj radova proistice
1z okvira lokalnog se¢anja na period bivse Jugoslavije. Odject bliske istorije, jasno
prepoznatljivi u Baji¢evim radovima, istovremeno aktivno participiraju ne samo u
svesti umetnika vec 1 u svesti velikog dela publike. Radovi ove tematike ¢ine vecinu,
Mausa, automobila poznatog kao ,fica“, te makete zgrade iz novobeogradskih
blokova, ali 1 decije igracke. Navedeni motivi pripadaju korpusu mikrokosmosa
svakodnevnog zivota tokom poslednjih decenija 20. veka u Srbiji, Sto istice Bajicev
potencijal da individualno iskustvo veze sa kolektivnim iskustvom, ne odricuéi se
sopstvene autenticnosti u ,,gradnji skulptotekture, odnosno skulpture 1 skulptorskih
projekata. Vizuelni mediji u slucaju Mrdjana Bajic¢a i izlozbe Geo Strategic iznova
potvrduju svoju mo¢ da postave pitanja koja sa mikro nivoa prelaze na makro nivo,
navodedi posmatraca da se zapita o sopstvenom mestu, kako u globalnom, tako
1 u lokalnom sistemu, inicirani indirektnom drustveno angazovanom porukom
Mrdjana Bajica.

(KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK — PRIKAZ)
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Studentski eseji 1 prikazi koje u ovom broju donosimo, nastali su kao rezultat
uspesnih slobodnih vezbanja 1 predispitnih obaveza na izbornom kursu Idgje ¢ tokov:
moderne skulpture, odrzanom u prole¢nom semestru 2015. godine. Jedna predispitna
obaveza bila esej o bilo kojoj, slobodno odabranoj skulpturi u javnom prostoru, sa
uputstvima studentima da skulpturu na terenu fotografisu, da je opisu 1 napisu esej
slobodne forme koji bi sadrzao njihovo misljenje 1 razmisljanje o odabranoj temi.
Druga obaveza bila je vezana za na$u posetu Muzeju Macura u Novim Banovcima.
Posto velika vecina studenata ne samo da je po prvi put bila u tom muzeju, ve¢ je 1
prvi put spoznala takav vid predstavljanja privatne kolekcije, slobodna tema vezana
za Muzej takode je bila izuzetno podsticajna, pa je 1 tom prilikom stigao veliki
broj uspelih radova. Obe teme predispitnih obaveza u najvecoj su meri podstakle
kreativnost, motivaciju 1 interes studenata za odabrane teme 1 kreativno pisanje u
domenu moderne umetnosti. Ovom prilikom smo se, zbog malog prostora koji nam
je na raspolaganju, odlucili za najuzi izbor studentskih eseja.

LM
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Stevan Markovic

MEMORIJALNI KOMPLEKS BUBAN] (1963): TRI PESNICE U NISU
A KO KAZE DA JE LEVA?

Spomen park Bubanj u Nisu jedan je od mnogih memorijalnih prostora
nastalih nakon II svetskog rata (predstavljen javnosti 1963. godine) na podrucju
novoformirane SFRJ u toku pedesetih i ezdesetih godina dvadesetog veka (Sumarice,
Kadinjaca, itd.). Iako su mozda pitanja potrebe nastanka ovakvih izolovanih
prostora koji dominiraju sa pogodnih uzvisenja odgonetana sa vise ili manje
uspeha (predanosti?), mozda bi bilo korisno predstaviti ih u kratkim crtama. Dakle,
zasto nastaju ba$ ovakvi spomenici, imaju li 1 oni u sebi skrivene ceste sociolosko-
istoristicke zamke sacinjene od reprezentativnih i skrivenih namera narucilaca?
Bez pretenzija da niskom primeru pretpostave ili potcine neku od gore pomenutih
memorijalnih celina, zakljucci koji slede ipak mogu se manje ili vise odnositi 1 na
ostale slicne celine. Kratka ali ne zanemarljiva predistorija danasnjeg izgleda spomen
parka jednostavno nazvanog ,,Iri pesnice” u tome moze dati korisna saznanja.
Naime, trinaest godina pre postavljanja monumentalne, danas poznate celine, na
istom prostoru postavljen je spomenik u obliku piramide (manjih dimenzija). Sam
odabir oblika gradevine govori o potrebi da se prostor proglasi kultnim, odnosno
sakralnim mestom (naravno ne u smislu kultnog i sakralnog predrevolucionarnog).
Mesta hodocas¢a (mozda vise duhovnog nego fizickog u doba pre revolucije) poput
Gazimestana ili Bregalnice, tako dobijaju za to doba savremene pandane koji
smestaju herojsko doba ,,davne® proslosti u neposrednu ,,proslost* ¢ine¢i gradane
»onima koji su poznavali ili poznaju heroje®. Uostalom, se¢anje se u nasem narodu
pre vezivalo za kult licnosti nego za sama mesta njihove apoteoze (mosti kneza
Lazara 1 Stefana Decanskog su znacajnije od Gazimestana ili kule u Zvecanu).
Prostorna ogranicenost ovoga rada namece da se ostala razmisljanja navedu jedino
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u obliku teza, bez daljeg upustanja u tumacenje manje ili vise potrebno. 1. Drzava
koja je iznikla iz revolucije (1941-1945) potrebuje potvrdu sopstvenih martira. (Ili
je pravilnije reci, revolucija koja je tinjala jos u doba monarhije svoju legitimaciju
ostvaruje tek utvrdivi panteon sopstvenih mucenika-heroja-idealista). 2. Borba
protiv nacistickih ideja (u domacoj svesti 1 nacionalistickih) ujedinjuje sve narode
SFRJ. 3. Otpocinje se sa stvaranjem mita o pobedi ali 1 nepobedivosti. 4. Deluje
se na stvaranje ,masovnog™ ukusa, dakle one uniformnosti koja (manje ili vise)
karakteriSe sve drzave pod komunistickim rezimom. 5. Zaposljava se ogroman broj
umetnika ali 1 radnika (odnosno fabrika). Ovim se svakako ne iscrpljuju svi uzroci
(navodim samo one koje smatram najznacajnijim) svesno izostavivsi onaj koji bi
svakako zavredio prvo mesto u kakvom pausalnom istorijskom pamfletu, a to je
podizanje memorije u prvom redu kao potrebe Covecanstva da se oduzi nevinim
zrtvama (ovde ipak treba ostaviti prostora za razmatranje izuzetaka).

Spomen park ,,Tri pesnice®
sastoji se iz nekoliko medusobno
povezanih ideja. Centralno mesto
zauzimaju tri  betonske  celine,
zapravo stilizovane leve ruke sa
sakama stegnutim u pesnice, koje od
lakta izviru iz zemlje. Izradio ih je (ili
bolje osmislio) zagrebacki vajar Ivan
Saboli¢ pretpostavljajuéi pojedinacno
svoje pesnice kao musku, zensku 1
detinju, ali to mogu biti 1 simbolicke
predstave Srba, Roma 1 Jevreja. Ako
Ivan Sabolié, Tri pesnice, 1963, Nis. Foto-intervencija: se zna da je ba$ na ovome prostoru
Srdan Markovié. u toku rata streljan ogroman broj

muskaraca zena 1 dece bas ovih
entiteta, aluzija je svakako jasnija. U nekom podrobnijem radu bilo bi zanimljivo
pokrenuti pitanja odabira materijala, kao i znacenja prisutnih geometrijskih ukrasa,
odabira broja tri u novoj simbolici, kao 1 pozicije svake od tri ruke u medusobnom
prostoru i odnosu prema prirodnom ambijentu.

Betonsku trojku svakako dopunjuje i narativni friz reljefno klesan u belom
mermeru. On ujedno 1 sluzi kao svojevrsno procelje, zatim 1 kao narativ koji desifruje
colokupnu namenu kompleksa. Ipak svesno pristupam pogresci ,,svih® posetilaca
(razmatrajudi friz u drugom redu) jedino prenose¢i potpuni realan utisak koji covek
prihvata u trenutku kada sa posebno uredene staze okruzene drvoredom pristupi na
plato i zatim odmah biva okupiran siluetama gigantskih udova. Medutim, mermerni
friz svakako jeste pocetak 1 zavrSetak ovoga kompleksa 1 kao takav organski je
neodvojiv od betonskih predstava, nalik kaligrafskom natpisu predan definisanju.
Sama c¢injenica da je u ovom sluc¢aju odabir materijala ,,tradicionalan® (mermer)
jasno govori da je ovo zapravo nadgrobna stela, dok su betonski udovi nesto dalje
u tome materijalni prikaz apoteze ¢ije je dostizanje na mermeru prikazano. Friz
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govorl jezikom egipatskog frontaliteta predstavljajuci svoje figure toliko stilizovane
da se masine 1 ljudi stapaju ostavljajuci JCdll’lO po kQ]l detalj jasno naglasen.
Dogadaj je ipak citljiv ¢cak 1 neukom posmatracu ¢ime je 1 namena spomenika jasno
odredena. Ako bi se pesnice 1 mogle u misaonom toku obi¢nog radnika izjednaciti
sa ,necim nedefinisanim®, narativ je ipak dovoljno transparentan, ali samo
1 jedino kompromisan u tome smislu, ne 1 suvisan. lako je celokupna predstava
liSena mimeticke estetike, glave nemackih vojnika ipak su donekle obelezene kao
glave krvnika, pa je pristup priguseno slican pojedinim predstavama vojnika koji
se rugaju Hristu. Smrt je prikazana brutalno, u osecajnoj percepciji posmatraca
ona zaista izaziva utisak patosa 1 tuge, a celokupan utisak pojacan je 1 pateticno
politicizarnim stihovima koje je ispevao pesnik Ivan Vuckovi¢: Iz krvi komunista
1 rodoljuba nicale su pesnice bunta i opomene, pesnice revolucije, pesnice slobode.
Streljali su nas ali nas nikada nisu ubili, nikada pokorili. Mi smo zgazili mrak 1
suncu oslobodili put®.

Prostor za dalja istrazivanja gigantskih pesnica ali 1 shvatanje njihove
dimenzije (koje ne sme biti okoncano pukim premeravanjem) u krajnjoj liniji mogao
bi biti 1 aktuelizovan, uporedivanjem sa nacinom na koji (nijje obelezen spomen na
zrtve bombardovanja Niske pijace 1999. godme ili pak negativnog odnosa dela
gradanstva prema spomeniku koji je posvecen jednom Romu (spomenik Sabanu
Bajramovi¢u nedavno postavljen u blizini tvrdave).

Nikola Piperski

SPOMENIK PALIM BORCIMA U ZEMUNU

Delo vajara Jovana Kratohvila, spomenik palim borcima u Zemunu
podignut je 1954. godine na nekadasnjem trgu JNA, danas parku bez imena na
pocetku Glavne ulice. Spomenik je velikih dimenzija, nesto visi od zgrade osnovne
skole Svetozar Mileti¢ ispred koje se nalazi. Sastoji se iz vise delova. Prvi deo ¢ini
visoki betonski postament u cetiri nivoa, tri kocke — od kojih je svaka sledeca nesto
uza od prethodne, 1 jednog visokog pravougaonika. Ceo postament je oblozen
pravilno rezanim pravougaonim plocama od belog mermera. Jedan reljef liven
u bronzi se nalazi na samoj sredini spomenika. Na njemu su predstavljeni ratnici
NOB-a u plitkom reljefu. Na vrhu postamentna se nalazi masivha bronzana
skulptura devojke, personifkacije pobede. Devojka stoji u herojskoj pozi, sa isturenim
prsima i rukama zabacenim pozadi ispod kojih su moguée krila, na kojima su
takode predstavljeni narodni borci 1 heroji u plitkom reljefu. Spomenik se nalazi u
sredini pedesetih godina formiranog trga JNA. Pre tog vremena ovaj prostor nije
imao poseban naziv, a gradani Zemuna su ga u zargonu jednostavno zvali ,,rupa®
zbog toga $to je nesto nizi od nivoa okolnih ulica. Prilikom izgradnje trga ,rupa‘
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je preuredena u park, koji je podeljen u simetricne aleje, a spomenik je postavljen
u samom centru kako bi se postigao $to monumentalniji utisak. Postavljen je tako
da se posmatra strogo frontalno iz pravca Glavne ulice iz koje se spomeniku prilazi
sugestivnim mermernim stepenistem, pa preko dugackog platoa poplocanog istim
mermerom kao 1 postament spomenika.

Osim nesto monumentalnijeg izgleda, ovaj spomenik se ni programom ni
izgledom ne razlikuje mnogo od vecine tada podignutih spomenika iste namene,
kakvi mogu da se nadu u gotovo svakom gradu nekadasnje Jugoslavije. Skulptura na
vrhu, kao 1 reljefi su jos uvek u duhu socijalistickog realizma. Nesto smeliji je samo
izuzetno monumentalni postament koji svojim oblikom 1 dimenzijama apsolutno
dominira prostorom.

Zamisljen kao celina sa platoom 1 stepeniStem, spomenik deo javnog
prostora koji se svakodnevno upotrebljava. Iako o tome nedostaju podaci, moze
se sa velikom sigurnoséu tvrditi da je to 1 bila zamisao samog autora. U tom
slucaju eventualna zamerka bi bila $to se vise vodilo racuna o velicajnosti nego o
funkcionalnosti. Beli mermer pri ekstremnim vremenskim uslovima postaje izuzetno
nebezbedan za prolaznike. Sa druge strane, bas zbog tih karakteristika materijala,
spomenik je spontano poceo da se koristi kao poligon za voznju rolera i skejt
bordova. Takvom upotrebom je u znatnoj meri oste¢en, odvaljene su ili napukle
mermerne ploce, ili su prekrivene grafitima. Na ovo se skrece paznja zbog toga sto
pokazuje kako jedan javni spomenik Zivi sa svojim okruzenjem. Dise zajedno sa
njim, nastaje, strada, trpi 1 nestaje.

Olja Krcevinac

SPOMENIK JOSIPU BROZU TITU U UZICU

Spomenik Josipu Brozu Titu je podignut 1961. godine i delo je hrvatskog
vajara Frana Krsinica. Sacinjen je od bronze 1 njegova visina iznosi priblizno pet
metara. Nalazi se na niskom postamentu 1 predstavlja figuru u stoje¢em stavu,
sa rukama postavljenim uz telo 1 sa jednom nogom u iskoraku. Spomenik je
monumentalan 1 bez znatnih obrada narocito u donjim partijama, jer je figura
predstavljena u vojnickom Sinjelu pa stoga pokret nije naglasen. Medutim, na licu
je vidljivija obrada sa naglaskom na oci 1 kosu. Autor u prikazu lika kombinuje
idealizam 1 verizam. Tito je predstavljen u poznijim godinama, na malo idealizovan
nacin, pri ¢cemu se ne gubi verodostojnost u izrazu. Istorija ovog spomenika veoma
je zanimljiva. On je prvobitno bio postavljen na Irg partizana te 1961. godine da
bi nakon tri decenije bio uklonjen sa trga i smesten u dvoriste Narodnog muzeja.
Autor je izradio dve bronzane statue od kojih je jedna bila stojeca figura, a druga
je prikazivala Tita na konju. Ali da bi se izbeglo da ovakav spomenik vremenom
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zadobije epitet ,konj* ili ,kod konja“, kao §to je slucaj sa spomenikom kneza
Mihaila u Beogradu, ipak je prihvacena figura Tita u stoje¢em stavu. Spomenik
je podignut povodom proslave dvadeset godina od narodnooslobodilackog ustanka
koja se obelezavala 1961. godine u Uzicu. Tim povodom rekonstruisan je 1 ureden
Trg partizana na ¢ijem mestu se nckada nalazila pijaca. Tada, kao i1 danas, trg
je bio jezgro javnog zivota koji je projektovan tako da u jednu celinu objedini
stambene zgrade, postu, bioskop 1 pozoriste. Spomenik se nekada nalazio na vrhu
trga u blizini pozorista. Njegovim uklanjanjem narusila se ambijentalna celina trga
koji je projektovan kao umetnicka 1 arhitektonska kompozicija sa spomenikom. I
pored svih ovih okolnosti, spomenici su tu da svedoce o vaznim dogadajima koji su
deo nase proslosti 1 istorije. Sklanjanjem spomenika iza zgrade muzeja ti dogadaji
1 lik Tita brisu iz memorije buducih generacija koje bi trebalo da budu upoznate
sa istorjjom svog grada koji je dugi niz godina nosio naziv Titovo Uzice. Medutim,
ovakvi potezi (poput sklanjanja statue) su dokaz da umetnost 1 politika deluju u
isto vreme 1 da je podizanje ili u ovom sluc¢aju uklanjanje spomenika uslovljeno
aktuelnim politickim ili kulturnim tokovima.

Frano Krsini¢, Josip Broz Tito, 1961, Uzice. Fotografija: Olja Kréevinac.

Na kraju, vazno je sagledati 1 dobru stranu koja se ogleda u tome Sto je
spomenik ipak sacuvan od uniStavanja bez obzira $to je smesten na slabo vidljivo
mesto. S obzirom da se u podzemnim trezorima muzeja za vreme rata nalazila
partizanska fabrika municije, da je sacuvana Titova radna soba 1 partizanski tenk
ispred muzeja, moze se reci da spomenik na ovom mestu pocinje da gradi neku novu
umetnicku 1 idejnu celinu. Zanimljiv je 1 podatak da pored ovog spomenika u Uzicu
postoji 1 odlivak Augustincicevog spomenika iz Kumrovca. On se nekada nalazio u
Bosni, ali je tokom devedesetih prodat jednom otpadu u Uzicu gde se 1 danas nalazi.
Tako da Uzice poseduje cak dva Titova spomenika koja su izbegla unistavanje.
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Marijana Vasci¢

SPOMENIK PALIM BORCIMA NOB-A U NOVOM BEéEJU

Spomenik posvecen stradalim junacima Narodnooslobodilacke borbe, koji
se nalazi u parku gradskog centra Novog Beceja, projektovao je arhitekta Milorad
Berbakov. Tri zrakasto postavljene poplocane staze vode do samog spomenika
¢ijja je Sirina oko 4 metara, a visina oko 3 metara. Izmedu samog spomenika 1
prilaznih staza postavljen je komad mermera sa natpisom ,,Padosmo da bi ziveli
u vama slobodnim®. Spomenik je izraden od kamena ¢ija je povrsina hrapava i
polihromna, kombinuje kamen svetlih 1 tamnih boja. Gornja zona, sacinjena od pet
jednakih delova valjkastog oblika obrazuje oblik cveta koji zapravo ne bi mogao u
tom sklopu da stoji bez podrske dva kamena elementa koja ga pridrzavaju, ujedno
kao svojevrsni postament. Piramidalnost ove celine doprinosi tome da ona odise
skladom, simetrijom 1 jednostavnoséu. Ova skulptura odrzava se¢anje na one koji su
se nesebicno borili 1 stradali zarad viSeg cilja, stoga se moze smatrati memorijalnom,
iako izgledom mozda ne bas tipicna za ovu tematiku, ona ne predstavlja ljudsku
figuru borca, heroja, ve¢ nastupa jezikom posleratnog modernizma, sklopom
jednostavnih 1 cistih oblika. Smatram da ovakav gotovo apstraktan izgled jedne
memorijalne skulpture, spomenika, daje slobodu posmatracu da dozivi i oseti njeno
znacenje na sopstveni nacin. Ona deluje kao kameno otelotvorenje natpisa sa
kamenog bloka postavljenog ispred nje.

Lenka Arsié

»JIGRALI SE KONJI VRANI*“ TOME ROSANDICA

Dve skulpture monumentalnog tipa uradene u bronzi delo su poznatog
jugoslovenskog umetnika iz Splita, Tome Rosandi¢a, a na lokaciju ispred Doma
narodne skupstine, gde flankiraju monumentalno stepeniSte koje se pruza ka
glavnom ulazu zdanja, postavljene su 1939. godine, nakon izgradnje gradevine koja
¢e postati sediste narodnih poslanika. No, one se ne mogu tumaciti nezavisno od
javnog mesta na kojem su postavljene. Lokacija na kojoj je izgradena Skupstina,
mesto je od velikog znacaja jer je tu procitan hatierif iz 1830. godine kojim je
srpski narod prisao korak blize autonomiji. Od kada je izgradena, pa do danas,
gradevina je bila mesto drzavnih 1 politickih promena, uspona, padova, spletki, pa
se skulptura koja je u njenom sklopu nasla u okruzenju u kojem prirodno vlada
haos, $to ¢e 1 uticati na njeno dalje njeno znacenje 1 identitet.
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»Dva konja sa izrazito
jakom simbolikom, postavljeni
ispred Narodne skupstine,
predstavljaju konje koji jasu
ljude®.  Ovaj  humoristicki
pokusaj definisanja skulpture
o kojoj je re¢ kao znacajnog
elementa dekoracije  jedne
izrazito vazne, pa mozda
cak 1 najvaznije gradevine
drzave Srbije, mozda 1 nije
toliko pogresan koliko bismo
to naivno na prvi pogled
naslutili. Nas smeh se polako,
pretapaju¢i ovo delo u jezik
metafore, transformise 1z
komic¢nog u tragi¢ni, a mi ostajemo prepusteni razmisljanjima o autoru pitajuci
se da li je imao nameru da iznese simboliku koju je njegovo delo decenijama
nosilo (a nost 1 dalje), simboliku koja je na ovim prostorima toliko utemeljena i
ucaurena da bismo se slobodno mogli upitati da li bi ovo delo na drugacijoj
lokaciji dobilo znacenje koje je ovde steklo 1 osvajalo godinama zahvaljujuci svim
upravnim 1 zakonodavnim ,vladarima® ove, vise puta propale drzave. Skulpturu
»lgrali se konji vrani® prati anegdota, izvesno u vezi sa gorepomenutim citatom,
a odnosi se na ideju da jedna skulptura prikazuje coveka koji poslanika, odnosno
konja, vodi u skupstinu, dok druga prikazuje propetog konja koji iz iste odbija da
izade. No, vratimo se na trenutak na znacenje koje bi skulptura trebalo da nosi.
Razigrani konji imaju posebno znacenje ukoliko se tumace na ,svetloj™ strani.
Njihova monumentalnost tako biva olaksana, ali ne 1 umanjena; puna simbolike,
ali oslobodena tenzije 1 predstavlja bas ono §to bi po propisima, 1 u stabilnoj drzavi,
trebalo da predstavlja dekoracija koja krasi ulaz u Skupstinu. Konji kao simboli
modi, snage 1 izdrzljivosti, mudrosti, otmenosti 1 lepote, nose kvalitete koje bi trebalo
da poseduju oni koji upravljaju jednom dobro organizovanom drzavom. Konj
(nesvesno) 1 jahac¢ (svesno) su gotovo neraskidivo povezani i celovito nose izrazenu
simboliku. Jahaci su ovde izostavljeni, a ljudi koji bi mogli biti jahaci potisnuti su
1 podredeni dominantnim figurama propetih konja koji bi, oplemenjeni najleps$im
kvalitetima mogli predstavljati nesvesne ,alatke za donosenje odluka koje su
njihovom svesnom delu potrebne, pa ¢ak i neophodne za opstanak.

Znacenje ovog velelepnog Rosandi¢evog dela, moze se tumaciti 1 u dvojnom
kljucu Mestrovicevog spomenika zahvalnosti Francuskoj koji krasi jos ambivalentniji
tekst. Namera Mestrovica, kao 1 Rosandica ostaje 1 dalje skrivena za svakoga ko je
propustio upoznavanje sa ¢injenicama. Poruka koju ovo monumentalno delo Salje se
svakako moze promeniti na putu ka dusama koje je tumace. Na putu ka meni, odjekuju
bolne reci koje nerado ¢ujem: ,,Cuvajmo (nasu) Srbiju kao $to je 1 ona nas cuvala®; 1
ispravka: ,,Kao $to su nas cuvali oni koji su imali njenu mo¢ pod svojim kopitima*.

Toma Rosandi¢, Igrali se konji vrani, 1939, Beograd.
1 R li¢, Igrali se kon 1939, B 1

Fotografija: Lenka Arsi¢
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Marija Stankovi¢
SPOMENIK BORI STANKOVICU U VRANJU

Spomenik Bori Stankovic¢u iz 1954. godine delo je vajara Slavka Sose.
Nalazi se u gradskom parku u Vranju. Okvirne dimenzije spomenika su 185
x 120cm. Postament je u obliku kvadra sirine 1 duzine 190,5 cm i visine 37 cm.
Spomenik je od bronze. Njegova predstava, materijal i velicina u skladu su sa
njegovom funkcijom javnog spomenika.

Cuveni pisac iz Vranja Borisav Stankovi¢ (1876-1927), poznat po svojim
romanima, dramama 1 pripovetkama, kao Sto su Nedsta kry, Kostana, Stari dami
1 mnoge druge, koje su pisane dijalektom karakteristicnim za Vranje. Vaznost
njegovog dela za nacin na koji grad posmatra sebe ogleda se u brojnim vaznim
institucijama koje nose njegovo ime, kao sto su gimnazija, biblioteka, pozoriste (koje
je na veliku zalost izgorelo 2012, rekonstrukcija je u toku), kao 1 vazne pozorisne 1
knjizevne manifestacije. Ono $to je jako zanimljivo jeste da njegov knjizevni opus,
iako napisan vernim dijalektom, ne prikazuje opstu sliku Vranja na veran nacin.
To je vazno za razumevanje identiteta jednog grada koji se gradi umetnickim
sredstvima, kroz delo Bore Stankovica, najpre njegovom glorifikacijom, a zatim 1
uplitanjem umetnicke istine u onu realnu/objektivnu, tako $to se ljudi prepoznaju,
identifikuju u delu i sa delom Bore Stankovica.

Tako deluje 1 njegova skulptura. Nalazi se u gradskom parku, odmah pored
gimnazije koja takode nosi njegovo ime. Bora Stankovi¢ je predstavljen u sede¢em
polozaju, sa knjigom u rukama. Zamisljeno gleda u stranu. Nosi odelo i kaput, koji
. je mozda simboli¢no u vezi sa tim da je skulptura
namenjena javnom prostoru. Stice se utisak da je
on zaista tu, da se obraca nekome (narodu), da
govorl ono §to u njegovoj knjizi pise, da im govori
(o njimay).

Primetila sam da u gradu postoji obicaj
da roditelji svoju decu stavljaju Bori u krilo 1 da
ih tako fotografisu. Ma koliko to zvucalo naizgled
nekako simpaticno jer govori o tome da se Vranje
1 dalje prepoznaje kao ,nesto njegovo®, postoji
bojazan da moze do¢i do nekakvog ostecenja
spomenika (kao $to se desilo 2010. godine kada su
huligani srusili spomenik ali je ovaj sreCcom ostao
neosteéen). I ne samo to, jer ovaj spomenik mlade
generacije koriste 1 kao mesto za okupljanje.

Ako se rasclane svi konteksti u kojima
Slavko Sosa, Bora Stankovi¢, 1954, spomenik Bori Stankovi¢u nastaje 1 rasplete mreza
Vranje. Fotografija: Marija Stankovic - svih mogucih faktora koji su na njegovo nastajanje
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uticali, a u skladu sa slkom kao saznajnim procesom jednog vremena — pocevsi
od toga da prikazuje vaznu licnost jednog grada, jednog knjizevnog toka, jedne
drustvene stvarnosti, da je smesten u javnom prostoru koji je namenjen, najpre
najmladima, a onda 1 svim gradanima Vranja, znacaj spomenika se ukazuje kroz
uzrocno-posledicnu vezu izmedu umetnickog dela, koje ovde ima funkciju da cuva
1 bastini jednu licnost, 1 stvarnosti koju nastavlja da, podsec¢anjem, oblikuje 1 na nju
utice.

Sofija Milenkovi¢

CIRKULACIJE U PROSTORU I VOJINA BAKICA

Prilaze¢i Muzeju savremene umetnosti u Beogradu jedna od prvih stvari
koje se primecuju je skulptura Vojina Bakica, koja se nalazi pored ulaza u muzej.
Zajedno sa zgradom muzeja, ova skulptura deluje kao fokus, koji oko sebe okuplja
skulpture drugih autora i objedinjuje okolinu.

Vojin Baki¢, Cikulacye u prostoru I, 1970, Beograd. Fotografija: Sofija Milenkovic.

Vojin Baki¢ je ovu skulpturu uradio 1970. godine i ona je nazvana
,»Cirkulacije u prostoru 1. Skulptura stoji na betonskom postolju 1 zajedno sa njim
njena visina je oko tri metra. Uradena je od poliranog nerdajuceg celika ili inoksa 1
komponovana je od prstenastih formi. Osnovni element skulpture su veliki prstenovi,
koji sami po sebi predstavljaju jednostavnu formu. Medutim, kompozicija skulpture,
zahtevala je promisljeno resenje, koje je Baki¢ dao na izuzetno inteligentan nacin.
Metalni prstenovi su medusobno uronjeni jedan u drugog 1 na taj nacin spojeni,
dok je citava konstrukcija pricvri¢ena za postament pomocu tri metalne plocice.
Gledano 1z odredenih rakursa, skulptura je komponovana od kruznih formi, koje
su medusobno postavljene upravno ili paralelno, jedne iznad drugih ili jedne pored
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drugih 1 1z tih pravaca gledanja ona deluje veoma skladno 1 jednostavno. Medutim,
kretanjem oko skulpture njena struktura pocinje da se transformise igrom formi
1 materjala, narusavaju¢i pocetni sklad 1 dobijaju¢i dinamican, kompleksan i
uskovitlan karakter. Horizontalni 1 vertikalni pravei skulpture pretapaju se u
gnezdo dijagonalnih pravaca i zakrivljenih oblika uz metamorfoziranje citavog tela
konstrukcije, tako da iz svakog pravca posmatranja skulptura poprima drugaciji
oblik. Na njene promene 1 njthovu percepciju ne uticu samo medusobni odnosi
cirkularnih elemenata, ve¢ 1 komunikacija skulpture sa okolinom. Glatka 1 polirana
povrsina omogucava svetlosne efekte zahvaljujuéi kojima se promene zapazaju, ne
samo u kompoziciji skulpture, ve¢ 1 na njenoj povrsini, sa fluidnim prelivanjima
boja i treperavim luminoznim akcentima. Takode, interesantan je odnos skulpture
sa zgradom muzeja. Prave linije 1 ostri uglovi zgrade komuniciraju sa ciklicnim 1
isprepletanim formama skulpture, pa se ta dva objekta u likovhom smislu mogu
posmatrati kao nova kompoziciona celina. Osim toga, otvorena forma skulpture
omogucava prozimanje njene strukture sa okolinom, kao 1 sa drugim skulpturama,
koje su oko nje postavljene. Pojedinacni elementi, kao 1 celina skulpture asociraju na
neprekidni tok, protok, trajanje, medusobno preplitanje, smenjivanje harmoni¢nog
1 haoti¢nog principa, transformacije jednostavnog u slozeno i obrnuto, kao 1 na
promene oblika u protoku vremena.

Kao $to Kalderova skulptura stoji ispred Centra Zorz Pompidu u Parizu,
tako 1 skulptura Vojina Bakica stoji ispred Muzeja savremene umetnosti u Beogradu,
kao njegov simbol 1 zrca svojom zivotnoscu, upecatljivoséu 1 originalnoscu, cak 1
u vreme kada je muzej, protivno svakoj logici, zatvoren za posetioce, a njegovo
okruzenje negostoljubivo.

Katarina Kostandinovié¢

DON KIHOT

Skulptura Don Rihot vajara Jovana Soldatovic¢a iz 1970. godine izradena je
od bronze, dimenzija 95,0 x 87,0 x 22,5 cm 1 nalazi se u Ta$majdanskom parku.
Skulptura je ovde postavljena devedesetih godina proslog veka.

U pitanju je predstava obezglavljenog Don Kihota na konju, sa Stitom u
jednoj 1 kopljem u drugoj ruci. Tesko bi se doslo do zakljucka da je zapravo prikazan
Don Kihot da skulptura nema naziv. Masa 1 volumen deluju kao da se otapaju
1 gubi se utisak da se radi o skulpturi ¢vrstog materijala. Junak je obezglavljen 1
masa njegovog tela stapa se sa masom tela konja koji izgleda kao da lebdi, poput
obezglavljenih konjanika iz popularnih horor filmova. Predstava je sablasna.

Naime, ne mogu da se ne zapitam kakav je kontekst ova skulptura imala
kada je stvorena, a dok nije postavljena u domen javnog 1 kakav joj je kontekst
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time dat. Samim tim da je umetnik
skulpturi dao naziv junaka romana svetske
knjizevnosti, jasno je da je imao predstavu
o tome Sta zeli da ostvari. Neizbezno je
postaviti referencu na umetnikovu licnost,
mozda da ova skulptura predstavlja
njegovu licnu borbu, poput borbe lika koji
je predstavljen, sa njegovim unutrasnjim
demonima ili mozda demonima vlasti
1 apsurdne borbe protiv sistema. Ili je
mozda ovo otelotvorenje nezadovoljstva
globalnom situacijom, s obzirom da se radi
o sedamdesetim godinama XX veka.

Ovakva zamisao 1 ideja skulpture
koja bi bila postavljena u okviru stalne
izlozbene postavke, zaista funkcionise, ali
kakav ona kontekst dobija postavljanjem
u javni prostor? Da li je njen karakter i
funkcija cisto dekorativan? Funkcija je
verovatno, kao 1 funkcija bilo koje skulpture
u javnom prostoru, da asocira, referise,
mozda ¢ak 1 da isprovocira, da zabelezi 1
da pamti 1 da bude pamcena. Izabrala sam
ovu skulpturu jer sam se pitala, stojeci 1
gledajudi u nju, sablasnu prikazu iza koje
se deca igraju na igralistu.

Isidora Savié¢

Jovan Soldatovi¢, Don Rihot, 1970, Beograd.
Fotografija: Katarina Kostandinovic.

SKULPTURA ,,DON KIHOT* JOVANA SOLDATOVICA NA

TASMAJDANU

Skulptura ,Don Kihot* vajara Jovana Soldatovi¢a, nastala pocetkom
osamdesetih godina dvadesetog veka, nalazi se na Tasmajdanu. Svojim dimenzijama,
koje nadvisuju prose¢nu visinu ¢oveka, ona zauzima istaknuto mesto na blago
uzdignutoj travnatoj povrsini parka. Ova skulptura, izlivena u bronzi, delimi¢no
obelezenoj patinom, ovekovecava lik Don Kihota, slavnog junaka Servantesovog

istoimenog romana.

Medutim, na prvi pogled ta asocijativnost (u ikonografskom pogledu) ne
mora da bude odmah uocljiva. Naime, figura konjanika, ¢iji je telo liseno glave, u
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desnoj ruci drzi uspravno koplje, dok mu je stit prislonjen uz levi bok.Bezglavi jahac
je predstavljen na konju, koji, svojom pognutom glavom, odaje utisak iznurenosti,
Sto je dodatno naglaseno 1 kroz obradu usiju 1 repa, koji su spusteni. Taj utisak
posrnulost, istaknut je 1 kroz (svesnu) nedovrsenost zivotinjinih zadnjih ckstremiteta.
Upravo iz tog razloga, ali 1 da bi se obezbedila statika ove skulptoralne celine,
vajar je izlio jednu dodatnu vertikalu, koja se uzdize od postolja, 1 koja obezbeduje
stabilnost, $to je potpomognuto 1 nevelikom betonskom potporom na kojoj pociva
kraca (prednja) noga ove zivotinje.

Medutim, ono §to je najupadljivije na ovoj skulpturi jeste vesto izveden
odnos ,,otvorenih® 1 ,,zatvorenth® povrdina, tj. oblikovanje volumena uz pomo¢
istaknutih Supljina, uocljivih kroz perforiranost zivotinjinog tela.

Celoukupnoj ekspresivnosti ove skulpture, medutim, najvise doprinosi utisak
njene ,,nedovrsenosti, koju vajar svesno gradi, izostavljajucu kod konja zavrsetke
ekstremiteta, a kod jahaca glavu. Upravo po tom nacelu se ova skulptoralna celina
u potpunosti razlikuje od tradicionalnih konjanickih statua, kod kojih se insistira na
monumentalnosti dimenzija 1 herojstvu prikazanog lika, ¢ije se olicenje moci i snage
ucitava 1 kroz predstavu snaznog konja, $to je u Soldatovi¢evoj vizualizaciji izostalo.

Iz tog razloga, njegovo videnje ovog slavnog knjizevnog junaka, koji
tradicionalno olicava jedno plemenito bi¢e, u neumornoj (ili uzaludnoj) potrazi
za idealima, bududi lisSeno glave, moze da se tumaci upravo kao nedostatak ili
nepostojanje te ceznje, $to je upotpunjeno 1 kroz oblikovanje konja, ¢ija malaksalost
dodatno iskazuje odsustvo ,,poletnog®, tipicnog za Servantesovog junaka.

Naime, kroz ovakvu vizuru Don Kihota, izvedenu u potpuno
netradicionalnom vidu, koji se ogleda u svesnom nedostatku dovrsenosti forme, a
ujedno 1 kroz vesto baratanje odnosom ,masa — supljina®, Jovan Soldatovic¢ je izveo
sopstvenu, originalnu interpretaciju ovog knjizevnog protagoniste, koja pleni svojim
izrazitim vertikalizmom 1 ekspresivnoscu forme.
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Nikola Piperski

MUZE] MACURA, BANOVCI I DUNAV U PRVOM LICU JEDNINE

U ovom trenutku u vremenu osvréem se na Macurin muzej 1 Banovce licno,
jer trenutno ne umem drugacije. Dozvolicu sebi da jo$ jednom, mozda poslednji
put, o muzeju, tacnije o impresijama koje mi je muzej pruzio pisem u prvom licu
jednine, neprofesionalno, jos uvek ne kao istoricar umetnosti, ve¢ kao ,,obi¢an®
posetilac. Mislim da je strasno vazno zadrzati u sebi licnu impresiju, 1 ne dozvoliti
joj da nestane pred istoricarem umetnosti u sebi.

Nakon visegodos$njeg lamentiranja nad muzejima u Beogradu, konacno
jedan nov, mlad muzej koji radi. U Srbiji! Samo 23 kilometra od Beograda, u
Sremu, na desnoj obali Dunava, nizvodno od Novih Banovaca. Muzej Macura
podigao je Vladimir Macura, roden blizu Knina, koji zivi u Becu.

Muzej se sa neasfaltiranog puta dozivljava kao masivni zatvoreni kubus koji
li¢i na uvecan 1 skracen kjubrikovski monolit. Tek kad se pride bocno, otkriva se
meandar koji se pruza prema Dunavu da bi se jednim nizim delom otvorio prema
reci. Zgrada je radena po ideji arhitekte Ivana Kucine, i to je sve $to ja o muzeju
»objektivno® znam da kazem.

Prasnjavi put, dugo sremacko dvoriste koje ¢e jednog dana biti park, vodi
do muzeja. U muzeju eksponati muzejski 1 nemuzejski: namestaj, skulpture, slike.
Macurina spavaca soba sa trista cuda 1 iz nje pogled na Dunav! Svuda pogled na
Dunav! U pozadini idu re¢i Lidije Merenik o nekim umetnicima iz sedaamdesetih
koji su verovali da materijalno nije vazno! Poznati ambijent 1 reci koje sam vec
negde cuo vratile su me u nekio drugo vreme 1 prostor. Nekih par stotina metara
uzvodno 1 nekih dvadeset 1 viSe godina unazad.
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Godina je, se¢am se, 1988. Banovci. Sedim na terasi sa pogledom na Dunav,
kao kod Macure. Se¢am se da je isto bio maj, jer sam iz Politikinog zabavnika
Strickao slike Tita 1 njegove uniforme! Specijalno izdanje za njegov rodendan!
Umesto ,,Cicinog kutka® tom prilikom je u zabavniku izasao Tito. Nisam bio
preterano srecan zbog toga. Pored mene nona cisti ribu 1 gunda na Dunav 1 re¢nu
ribu, jer sve to nije ni blizu kako je kod nje u Sibeniku. Jedno leto ¢e tamo da me
vodi, samo da skupi pare, jer eto, uvijek je virovala da materijalno nije bitno — bila je
glupa — udala se iz ljubavi, pa sad nema pas za $ta da je ujede. Nisam bio preterano
nesrecan $to nonu nema pas za Sta da ujede, jer je tog leta konacno trebalo da idem
kod mame u Berlin, a posle opet necu imati vremena jer kre¢em u skolu 1 konacno
postajem Pionir. Toliko sam vezbao da vezem tu maramu, a 1 zakletvu sam ve¢ znao
napamet. Trebalo je jedino smisliti kako da se potrosi vreme do leta. Dunav je uvek
bio najbolje resenje. Skupljao sam ,.kamencine* sa Dunava i1 dovlacio ih u dvoriste,
¢ime sam nonu izrazito nervirao! Eh, kada bi mogla da vidi da sada kod Macure
ima gomila takvog kamenja i to jo§ postavljenog kao umetnicka instalacija! No,
nona je davno napustila materijalni svet. A 1 onako nikada nije mnogo marila za
umetnost. ,,Umjetnici, to su ti svesami lezilebovi¢i koji ni§’ ne rade, kao 1 tvoj otac!®,
govorila je. Otac nije bio umetnik, bio je inzinjer, ali je napravio tu ,,nefunkcionalnu
kucerinu® na Dunavu i sve nas oterao u tu ,selendru da bi mogao da zivi svojim
,mangupskim® zivotom, kako mi je nona objasnila. Priznajem, ni ja tada nisam bio
odusevljen Banovcima, ali iz sasvim drugih razloga.

Banovce tada nisam voleo jer sam u njih otiSao kada je mama otputovala
u Berlin. Otac je u Banovcima (ve¢ Citav zivot) zavrsavao kucerinu sa pogledom
na Dunav ,,po svojoj meri® 1 vi§e nije imao nameru da se vraca u Beograd. Tih
nekoliko meseci u Banovcima su me cuvali on i nona. U toj nedovrienoj kucerini
sa pogledom na Dunav. Unutra je bio namestaj kao kod Macure, iz sedamdesetih.
Tada tek izasao iz mode. Se¢am se kako mi je tada bio ruzan! U tom trenutku
verovatno ne bih mogao da poverujem da ¢e mi za nekih dvadeset 1 nekoliko godina
taj namestaj, na neki cudan nacin, biti drag. Moja soba je bila na spratu, kao 1
Macurina 1 gledala je takode na Dunav. I u njoj je bilo Trista cuda kao kod Macure.
Nona me je grdila da izgleda kao smetliste! Sada bih znao da se odbranim da ne
izgleda kao smetliste ve¢ kao Merzbau! Ali opet, none vise nema u materijalnom
svetu. Ma 1 da je ima, verovatno bi me oterala k vragu i rekla da sam isti otac, ¢ime
bi me smrtno uvredila. Uvek je imala jaci argument!

Napokon je doslo leto! Berlin! Koliko sam se samo radovao! U mojoj glavi
Berlin je bio najlepSe mesto na svetu (a ne glupi Banovci). Razocarenje je palo na
prvom koraku. Ne se¢am se mnogo toga, ali sve je bilo sivo. Cak ni to $to sam
konacno video majku nije ublazilo sivilo. Se¢am se zida! Nekog odvratnog, strasnog
zida 1 sivih judi oko njega koji nesto cekaju. Nude neke pare. Majka mi je objasnila
da ti [judi ¢ekaju nekoga kao $to smo mi, koga mogu da zamole da im nesto donese
iz zapadnog Berlina, jer oni tamo ne smeju da putuju. Mi iz Jugoslavije smo tada
smeli da idemo svugde. Ne znam zasto, ali osecao sam se dobro zbog toga $to smo
mi u tom trenutku bili iz te Jugosavije 1 $to smo mogli da idemo kuda ho¢emo 1 $to
nismo toliko bili Zeljni zapadne robe! Kao ti sivi [judi.
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Ne secam se najbolje §ta je bilo sa druge strane zida. Znam samo da su
igracke bile lepse 1 prodavnice vece. Inace mi se nije mnogo dopalo. Odjednom mi
je bilo Zao §to nonu nema pas za $ta da ujede, pa ne mozemo u Sibenik na more.
Mada, ni Dunav nije toliko los. I Dunav 1 Banovci su mi te 1 jos nekoliko godina
nakon toga izgledali kao obec¢ana zemlja u odnosu na taj strasni Berlin. Nigde nije
bilo zida 1 sivih ljudi koji ¢eznu za materijalnim dobrima sa zapada. Bili su tu nona
1 otac koji su, svako na svoj nacin tvrdili kako novac ne znaci nista u zivotu, kako je
proklet 1 kako pokvari ljude! Iz nekog razloga sam im verovao! Mozda zato §to sam
vise voleo kamencine sa Dunava od igracaka iz zapadnog Berlina? Iste kamencine
kakve sam video kod Macure.

Ponovo je maj 2015. Dunav, Banovci, muzej Macura 1 Lidija Merenik
govori o generaciji koja je verovala u nesto iznad materijalnih vrednosti. Materijalni
ostaci njihove umetnosti vise na zidovima. Nastali su u vremenu u kome su svi bili
dovoljno materijalno obezbedeni da su mogli da razumeju koliko materijalno nije
vazno. Sada sve manje [judi ima taj luksuz.

Prosle su osamdesete, pao je Berlinski zid. Berlin je prestao da bude siv,
istocna Evropa se konacno nagledala Sarene zapadne robe, a za nas su nastupile
godine bede 1 preispitivanja. Ni otac ni nona nisu hteli ili nisu umeli da se prilagode.
Tih devedesetih nona je preminula u nadi da ¢e za sledece leto konac¢no skupiti pare
da ode u Sibenik, a otac je na jednoj terevenki na kocki izgubio kuéu u Banovcima sa
pogledom na Dunav. Tvrdio je da ga to ne pogada, jer je to samo materijalno! Ipak,
nekoliko meseci kasnije zaradio je svoj prvi stent. Vratio se u Beograd, prinuden da
u sedmoj deceniji popravi odnose sa majkom jer nije imao vise kuda da ide. Sada 1
dalje zivi sa majkom. U meduvremenu je zaradio jo§ dva stenta. Svakodnevno meri
pritisak. I dalje veruje da novac nije vazan. U Banovce ide samo na sahrane.

Ja sam ukrao trenutak u Banovcima da otr¢éim od Macure do kuce
sa pogledom na Dunav. Na njoj je bio natpis ,kuca na prodaju®. Sa 34 godine
¢ekam da diplomiram istoriju umetnosti, nesposoban da naucim nesto sto bi se vise
isplatilo. Od dunavskih kamencina ostala su mi samo dva falusnog oblika, od kojih
je jedan pukao na pola.

Margita Nikoli¢
MACURIN MUZE]

Godine 2015, 23. aprila profesorka na Odeljenju za istoriju umetnosti, Lidija
Merenik odrzala je stru¢no vodenje, uz studentsku praksu, u Macurinom muzeju u
Novim Banovcima. Na oko 40 minuta voznje od Iilozofskog fakulteta, kod kog je
ugovoren polazak, nalaze se dva, zasebna prostora Macurinog muzeja. Oba prostora
muzeja se nalaze na obali Dunava 1 ispunjena su najve¢om privatnom kolekcijom
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neoavangardnih dela umetnika iz regiona. Muzej je 2008. godine osnovao Vladimir
Macura, ljubitelj avangardne umetnosti — prevashodno sa podrucja Jugoslavije. Nakon
izlaska iz autobusa na neasfaltiran put, prvo sto se da primetiti je prostrana basta,
nalik svakoj drugoj u komsiluku i ogromni, crni, minimalisticki prostor koji podseca
na spomenik ili umetnicko delo per se. Basta je u sklopu prostora u kom se izlaze pa se
1 tu nalaze zanimljiva dela, sazivela sa spoljasnjim prostorom.

Prof. Lidija Merenik sa studentima Odeljenja za istoriju umetnosti Filozofskog
fakulteta prilikom posete Muzeju Macura 2015. godine. Fotografija: Katarina
Kostandinovi¢

Ispred samog ulaza u prostor nalazi se ,,Maljeviceva kapela® sa simboli¢nim
ikonama unutar samog prostora, a ravni krov je u vidu, jednog od cuvenih
Maljevicevih osnovnih oblika, krsta. Krov je mobilan, iznutra obojen 1 moze se
podici tako da kapela bude otvorena. Gde god se okrenete — umetnost. Od stolica,
preko dugogodisnje zbirke kristala i stakla 1 najrazlic¢itijih casa i raznoraznog
namestaja u dvoristu. Gera Urkom je bio medu pominjanim umetnicima, pa je
koleginica odrzala krace predavanje o umetniku 1 zatim je zapocela rasprava na
drugom spratu muzeja u interesantnom, ckscentricnom namestaju koji je u skladu
sa celokupnim konceptom prostora 1 postavke. Minimalisticke slike prominentnih
umetnika okacene su na belim zidovima, kao i u svakom muzeju, ali je atmosfera
opustenija, impresija je pristupacnija 1 aktivnija. Na tom istom, drugom spratu,
nalazi se 1 vlasnikova soba haoticnog rasporeda sa slikama 1 vajarskim radovima,
kao 1 gomile knjiga o kulturi 1 umetnosti koje se u potpunosti uklapaju u celokupnu
atmosferu 1 na moment izgledaju kao samostalan muzejski predmet. Uglavnom
se 0 pojmu ,,muzej” 1 ne razmislja jer je ,sterilnost™ javnih institucija ili privatnih
galerjja svedena na minimum. Osecaj je takav da se nalazimo u Macurinom domu,
bogatom delima neoavangardnih umetnika nekadasnje Jugoslavije.
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Gospodin Macura nije kolekcionar iskljucivo likovnih umetnickih dela,
ve¢ 1 stakla 1 namestaja o cemu moze da posvedoci prilozena fotografija prizemlja.
Stolice razlicitth formi 1 oblika iskoristene su za dekoraciju zidova kao vid ready
made-a, u pocast jednom od najvecih avangardnih umetnika — Marselu Disanu. Po
mnogim podnim povr$inama prostora, u kom su izlagana dela, prosut je izlomljeni
kamen po kome je veoma neugodno kretati se 1 ovo je jedna od mnogih razlika
ovog 1 standardnih muzeja. Jos jedan od nacina da sam prostor posmatraca ,,uslovi‘
da bude aktivan 1 prisutan pri posmatranju,
jer pazi da se ne srusi pred ili na jedno od
postavljenih dela. Celokupno sagledano ovo
je prostor u kom se izlaze i koji je aktivan u
procesu ,,prikazivanje — gledanje®.

Drugi prostor udaljen je nekoliko
minuta voznje od prvog. Gde god se
okrenete — umetnost. Od raznih, decenijama
skupljanih stolica, preko zbirke stakla 1
najrazlicitijih ¢asa 1 raznoraznog namestaja
u dvoristu. Ideja je ista, s tim $to mozemo
reéi da je ovaj prostor za izlaganje, u vidu
ambara, umereniji 1 ipak manje aktivan
od prethodnog. Celom duzinom ambara
izlozene su slike koje se na levoj strani ulaza
zavrSavaju  simpaticnom,  domacinskom
kuhinjom koja, opet, potpuno pripada. Tu
se nalaze 1 zanimljive fotelje kako bi, kao 1
u svakidasnjim, konvencionalnim muzejima,
posetilac mogao da sedne 1 posmatra dela.

Zahvaljuju¢i  kreativnom duhu 1
iskrenoj ljubavi prema umetnosti gospodina
Macure, osim cuvenih dela jugoslovenske
umetnosti, imali smo prilike 1 da se upoznamo
sa novim vidom (liberalnog) muzeoloskog
izlaganja koji do sada, verujem, niko od nas,
studenata, nije imao prilike da vidi.

Detalj enterijera iz Muzeja Macura.

Fotografija: Margita Nikoli¢

Katarina Stradner

STALNA POSTAVKA MUZEJA MACURA

Stalnu postavku muzeja Macura cini privatna kolekcija avangardne
umetnosti galeriste Vladimira Macure po kome muzej 1 nosi ime. Svoju kolekciju
zasnovao je na delima istorijske avangarde 1 neoavangarde 20. veka, ali je zanimljivo
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da pored slika 1 skulptura skuplja 1 umetnicke predmete iz oblasti primenjene
umetnosti 1 dizajna. Pored umetnickih dela, sakuplja 1 svu dokumentarnu gradu
koja doprinosi boljem razumevanju avangardnih pokreta, kao 1 samih umetnika.

Ono $to je avangardna umetnost donela muzeju je kriza, tj. preispitivanje
muzeja kao institucije, istovremeno 1 izazivanje publike 1 autoriteta, no, ne samo
umetnickog autoriteta, ve¢ 1 drustveno-politickog, socijalnog, ekonomskog, isto tako 1
preispitivanje 1 kritika istth. Motiv 1 kontekst ove postavke predstavlja vrstu hibrida koja
je iznedrila podelu na celine: zenitizam, jugo-dadu, ruski konstruktivizam, beogradski
nadrealizam, minimalizam itd, ¢ija je dalja podela na slike, skulpture, stolice, objekte,
instalacije, fotografije, crteze, knjige umetnika, pisma, projekte, predmete primenjene
umetnosti, knjige, casopise... Izlozena dela sabrana su po licnom ukusu $to je odraz
njenog porekla postojanja kao privatne zbirke i ¢ine jedan slikovit ali i duhovit presek
srednje-evropske 1 jugoslovenske umetnosti XX veka.

Postavka je smestena u izlozbenom prostoru na dva sprata u Novim
Banovcima. Izlozbeni prostor objedinjuje ne samo stambeni objekat ve¢ 1 prostor
koji ga okruzuje. Park sa voc¢njakom, parkovskim skulpturama i rezidencijalnim
objektom za goste ¢ine idejnu celinu izlozbenog prostora. Dakle, u izlozbeni prostor
su utkane 1 topografske prednosti same lokacije muzeja te se park jednim delom
strmo spusta prema Dunavu 1 postavka se obogacuje pogledom preko reke.

Izlozba je koncipirana tako da postavka deluje kao stambeni objekat sa
cesto izvitoperenom, obesmisljenom funkcijom predmeta koji bi inace ¢inili jedan
konvencionalni dom. Takode, 1 sam plan kuce je osmisljen da bude artefakt. Tako, se
na donjem spratu nalaze prostorije sa namenom trpezarije i kuhinje, ali su predmeti
koji ih ¢ine vise u funkciji dekoracije nego $to imaju upotrebnu fukciju, ali se ne moze
reci ni da je ne poseduju. Jedna od prostorija u prizemlju podseca na ,terarijjum®
umetnickih dela ali to nije, jer je pod prekriven krupnim komadima belog kamena
po kom su rasporedeni eksponati. Sama prostorija je ,nadrealizovana® ne samo
podom po kom se tesko hoda ve¢ 1 nadrealistickim eksponatima, dok mnoga dela
nisu muzealizovana, obelezena, te autori 1 nazivi ostaju nepoznati publici.

Sprat 1 prizemlje su povezani visokim hodnikom zastakljenim sa najuze
strane od poda ka vrhu prozorima sa cudnim odsjajem §to Citavom prostoru daje
posebnu atmosferu. Zidovi su prekriveni nizom stolica okacenih poput slika ¢ime
se obesmisljava njihova funkcija 1 istice njihov dizajn. Deo sprata je prilagoden
trenutnoj postavel slika Gere Urkoma koja je zasnovana na delima iz Macura
kolekcije, ali 1 kolekcija prijatelja. Trenutna postavka komunicira sa stalnom jer
stalna postavka je sadrzana u namestaju, odnosno dela kolekcije namestaja najvecih
svetskih dizajnera XX veka, ali 1 radova predstavnika hrvatske protokonceptualne
grupe Gorgona. Drugi deo kolekcije namestaja izlozen je u zasebnom izlozbenom
prostoru, ,,ambaru® u Starim Banovcima. Deo stalne postavke sprata je 1 prostorija
koja se ¢ini spavacom sobom vlasnika. Na prvi pogled podsec¢a na kabinet retkosti,
§to je mozda 1 bila ideja kolekcionara. Veliki krevet pod kojim su naslagana drva, a
na cije ivice su okaceni cilindri okruzen je votivnim predmetima, herbarijumima,
insektarijumima, fotografijama iz domena vizuelne antropololije. Osim toga deo
mobilijjara je 1 velika biblioteka, kada za kupanje koja je ,0svetljena® lampom
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od plasticnih flasa. Na radnom stolu paznju pleni bista devojke koja se uklapa u
priguseni, zamraceni ambijent obavijen prasinom 1 paucinom svojim udubljenim
oc¢ima 1 nakostresenom paz frizurom. Iz sobe se izlazi na terasu koja ima zastakljen
pod na ¢ijem centru je imitacija velikog gnezda sa tri crvena jaja.

Deo postavke u Muzeju Macura. Fotografija: Katarina Kostandinovi¢

Nikola Ivanovié

MEANDAR PROSTORA I VREMENA: MACURA MUSEUM

Macura muzej, po svom specificnom konceptu muzealizacije, predstavlja
redak primer neobi¢nog kolekcionarstva, kao i pristupa kolekcionarstvu, kakav
je ostvario Vladimir Macura u svojoj originalnoj ideji sakupljanja, izucavanja 1
izlaganja umetnosti jugo-dade, ruskog konstruktivizma, 1 avangarde i neoavangarde
uopste. Ve¢ na prvi pogled 1 arhitektonski objekat ovog muzeja ukazuje na njegov
jedinstven koncept 1 pristup umetnosti. Objektom dominiraju jednostavne, uglavnom
horizontalne modernisticke forme, ¢ija je osnova u obliku meandra, $to svakako
nije slucajnost s obzirom da je meandar kao simbol beskonacnosti, vecnog kretanja,
zaplitanja 1 rasplitanja, bio domimantna forma u likovnom izrazu Julija Knifera,
jednog od najznacajnijih jugoslovenskih 1 hrvatskih predstavnika neoavangarde.
Nasuprot ove linearne 1 monohromatske jednostavnosti zdanja, okruzenjem dominira
spontanost prirode koja se shvata kao sastavni deo Macurine kolekcije. Spoj arhitekture
1 okruzenja mogao bi se uporediti sa Le Korbizijeovim resenjem vile Stajn, koju je
uradio za porodicu Stajn, jedne od najznacajnijih kolekcionara s pocetka XX veka.
Slican koncept ostvaren je 1 u Macurinom drugom objektu Zenit, gde je od stare
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senare napravljen ,,neobican® muzej. Ova neobicnost koja je konstanta u percipiranju
1 osecanju ideje Macura muzeja, ogleda se u nepretencioznom pristupu sakupljanja
slika, skulptura 1 dela primenjene umetnosti. Svaki posmatrac¢ je u prilici da ostvari
blizak 1 potpuno prirodan kontakt sa umetnickim delom, pa i da ga dodirne ukoliko
njegovna taktilna svojstva nagone na to, $to je potpuno atipicno 1 $to se retko dozivljava
u muzeju. Ovakav pristup je niSta drugo do odraz velike empatije kolekcionara
1 njegovog iskrenog odnosa prema
predmetima od umetnicke vrednosti, u
ovom slucaju slikarstva avangarde, koje
ima najvise, kao 1 dizajnerskih komada
namestaja. Svaki izlozeni predmet
u ovom muzeju, prostor u kojem se
nalazi, njegovo okruzenje, pa i obicno
kamenje, stolice 1 case, ¢ine jedinstvenu
1 neraskidivu konceptualnu celinu.
Svaki predmet iz okoline je predmet
sakupljanja 1 izlaganja, 1 svaki od njih
dopunjuje jedan drugog. Sve je jednako
vredno paznje i posmatranja, i sve deluje
1 spontano i precizno komponovano.
Kada bismo se vratii na meandar,
shvatili bismo da se mozda u osnovi
krije sustina cele ideje Macura muzeja.
Meandar kao simbol beskonacnog
kruznog kretanja i promenljivosti, koji
je analogan prirodnom svetu, uspeo
je da zarobi 1 izlozi umetnicka dela,
ali tako kao da su ona in situ, 1 kao da
su u svom prvobitnom i prirodnom
okruzenju u kojem se, 1 posmatrac i
delo, osecaju najbolje.

Deo postavke u Muzeju Macura. Fotografija:
Katarina Kostandinovi¢

Lenka Arsié

POSETA MACURA MUZEJU

Posmatrajudi ovaj, izrazito hedonisticki projekat velikog ljubitelja avangardne
umetnostl, Vladimira Macure, moze se u¢i u sam nukleus onoga $to je avangarda.
Ukoliko se vratimo na trenutak izucavanju avangardnih tendecija, uoci¢emo
nepokolebljivu potrebu za jednostavnoséu. To je, pre svega, potreba za koris¢enjem
sasvim obi¢nih, svakodnevnih materijala, ili, pak, potreba za koris¢enjem starih
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stvari 1 pruzanje nove dimenzije njthovom bicu koje se sada moze sagledavati kao
objekat sa novostecenim, a velikim umetnickim znacajem. Crpljenje prostth motiva iz
prirodnog okruzenja se jasno vidi 1 u samoj osnovi Macura muzeja, odnosno obliku
meandra. Meandar je stari motv, koris¢en jo$ u antickoj umetnosti sto se moze
videti na brojnim primerima ukarasavanih i oslikanih vaza koje datiraju jo$ pre nove
ere. Meandar je takode motiv koji se direktno vezuje za tok reke, pa mozda 1 nije
slucajno $to se objekat nalazi u blizini 1 $to je artikulisan tako da ima pogled na reku.
Meandar kao motiv predstavlja tok, a voda predstavlja Zivot. Zivot i sam jeste tok,
vreme koje prolazi, umetnost koja se razvija, kultura koja ima uspone 1 padove, sve
je to ovekoveceno ovde. Meandar je, takode, osnovni motiv radova Julija Knifera.
Potreba za upotrebom starith predmeta, a koja je u ova dva objekta, Macura muzeju
1 Zenitu-ambaru 1 te kako prisutna otelovila je ideju moderne umetnosti da se sve iz
okruzenja moze iskoristiti 1 postati umetnicko delo. Gospodin Macura, iako veoma
obrazovan i ugledan, 1 sam tezi da se vrati prostim oblicima i jednostavnom zivotu, pa
nas docekuje bos. On postavlja ideju avangarde u jedan, takoreci seoski objekat koji se
sastoji iz svih elemenata koje takav ruralni topos treba da ima. To ukljucuje staklenik,
domacu proizvodnju voca i1 povréa, sokova i vina. Takode, objekat je odsecen od
civilizacije, ali je u njemu vise civilizovanosti nego u nekom urbanom kraju Beograda
u kojem odjekuju glasovi huligana 1 ,,patriota® koji u slavu 1 ime svog grada pale baklje
i pljackaju prodavnice. U njemu se nalaze stari stolovi i stolice, svaka razlicita i svaka
sa samostalnom istorijom. Case kupljene na pijaci, dobijene na poklon ili nadene,
koje bi nam, kada bi mogle govoriti, ispricale dozivljalje 1 anegdote za koje nismo
mogli ni pretpostaviti da u sebi bastine. I tako, ispijajuci sok iz starih ¢asa, napravljen
po starom receptu, okruzeni prirodnim ambijentom, pricamo o novim idejama.

Iako ideju muzeja avangardne umetnosti obicno smestamo u moderne
urbanisticke okvire, Macura je svojim kolekcionarskim pristupom umetnosti 1
uzivanju pokazao da naizgled nespojivi motivi avangarde 1 ruralnog okruzenja
zapravo ¢ine harmonican koncept.

Sofija Merenik
INSTALACIJA PRAVINA éERKURIJA U MUZEJU MACURA

Muzej Macura koji se nalazi u Novim Banovcima, otvoren je pre nekoliko
godina sa ciljem da se u njemu sakupljaju 1 izlazu umetnicka dela, pre svega skulpture
1 instalacije nastale tokom XX i XXI veka. Osniva¢ galerije je Vladimir Macura,
koji je kolekcionar umetnickih dela 1 poseduje svoju galeriju u Becu, a pre svega
se interesuje za dela avangardne 1 neoavangardne umetnosti, ali 1 za primenjenu
umetnost 1 dizajn. Jedno od interesantnijih dela koje se moze videti u muzeju Macura,
tacnije u drugom, novootvorenom objektu u kome su izloZzena umetnicka dela, jeste 1
instalacija indijskog umetnika Pravina Cerkurija (Pravin Cherkoorr).
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Pravin Cerkuri je jedan od najpoznatijih savremenih indijskih umetnika, koji
je ucestvovao na mnogim znacajnim izlozbama u evropskim gradovima, narocito u
Londonu 1 Becu. Ova instalacija sastoji se od vise desetina kljuceva 1 privezaka razlicitth
veli¢ina 1 oblika koji su izlozeni na podu.
Na ovom primeru su jasno uocljive 1
neke od najvaznijih odlika instalacije,
a to su svakako upotreba neumetnickih
materjala 1 predmeta, odnosno
konkretno u ovom slucaju samo
upoteba predmeta, kao 1 realni prostor
u kome se ona nalazi. Takode ono $to je
vazno istaci jeste 1 da instalacija postoji
samo onda kada je izlozena. Ako bi se
Cerkurjjeva instalacija sa klju¢evima
spakovala u neku kutiju ili jednostavno
pomerila negde drugde, gde ne bi bila
dostupna posmatracima, to onda vise
ne bi bila 1nstalacga

Instalacija Pravina Cerkurija u Muzeju Macura.
Fotografija: Sofija Merenik

jer me je asociralo na 1nstalac1Ju japanske umetnice Ciharu Siote (Cizz/zaru Shiota)
HKlju¢ u rukama® (The Key in the Hand), koja je ovogodisnji predstavnik Japana na
56. Bijenalu u Veneciji. U Japanskom paviljonu su postavljena dva drvena camca,
a iznad 1 pored njih, nalaze se kljucevi povezani u crvenu mrezu. Ono $to takode
treba naglasiti jeste da su ovi izlozeni kljucevi pronadeni posle razornog zemljotresa
koji je porusio veliki broj kuca 1 stanova u martu 2011. godine. Sama umetnica
je istakla da svaki od ovih klju¢eva ima neku svoju pricu i da posetioci prolaze 1
posmatraju ljudsku memoriju.

Slican zakljucak odnosi se najverovatnije i na éerkurijevo delo, jer je svaki
od tih izlozenih kljuceva imao svog vlasnika 1 neku odredenu pricu 1 put kako je
uopste dospeo do epiteta umetnickog dela ili instalacije. Mislim da cinjenica da su
oba pomenuta autora sa azijskog kontineta nije zanemarljiva, jer su upravo u Aziji
najceséi zemljotrest 1 druge vremenske nepogode 1 da 1 Pravin Cerkuri 1 Ciharu
Siota ovim svojim delima na neki naéin ukazuju na neke odredene, individualne
price koje su dospele na isto mesto.

Sofija Milenkovi¢

SKULPTURE KOSTE BOGDANOVICA I VIDE JOCIC
U MUZEJU MACURA

Odlazak u Muzej Macura predstavlja sasvim posebno iskustvo, jer je to
zgrada koja naizgled prati konvencionalnu formu i koncepciju muzeja, ali zapravo
nosi u sebi sasvim poseban karakter, koji ponistava uobicajene ideje o muzejskoj
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nstitucyji. S obzirom da je u pitanju privatan prostor, koji je otvoren za posetioce
tokom vikenda, u njemu se oseca sudar onoga Sto pripada sferi privatnog i
onoga $to je javno 1 muzejsko, zbog cega on nosi odredeni pecat neformalnosti 1
nepristupacnosti. Neobi¢na atmosfera mesta proizilazi delom iz nacina na koji su
umetnicka dela izlozena. Ona jesu dostupna, ali nisu izlozena na nacin koji prati
muzeoloska pravila na koja smo naviknuti, ve¢ su rasporedena po koncepciji koja
je proizasla iz zelje samog kolekcionara ili nekoga ko je bio zaduzen za oblikovanje
prostora, bez bilo kakvih oznaka ili natpisa koji bi pomogli posmatracu da snade.
Zbog toga je ponekad tesko sagledati dela na nacin na koji bi se to ocekivalo u
muzeju ili se desava da se posetilac suocava sa njima na neocekivanim mestima, kao
§to se moze videti na primeru skulpture Koste Bogdanovica ili Vide Jocié.

Skulpture Koste Bogdanovica (levo) 1 Vide Joci¢
(desno) u Muzeju Macura. Fotografija: Sofija
Milenkovi¢

Skulptura Koste Bogdanovi¢a nalazi se u prostoriji u kojoj je pod prekriven
velikim, belim, nepravilnim kamenjem. Postavka deluje efektno i neobicno, ali je
privlaci posetioce, ali put do nje izaziva odredeno osec¢anje borbe 1 prevazilazenja
prepreka. Nad tim kamenim morem skulptura Koste Bogdanovi¢a deluje kao totem
koji istovremeno nadzire 1 kontrolise ¢itavu tu uzburkanu celinu 1 doc¢ekuje onoga ko
joj se priblizava. U pitanju je jedna od njegovih cuvenih ,,Vizantema* — apstraktnih,
minimalistickih, drvenih skulptura sa vizantijskoplavim povrsinama. Bilo da su u
velikim ili u malim dimenzijama, nacin na koji ih je Bogdanovi¢ tretirao sa veoma
suptilnim promenama planova i pravcima koji prelaze jedan iz drugog pod blagim
uglovima daje im monumentalnost 1 velicanstvenost. Povrsine duboke plave boje
otvaraju se kao jezgra energije, topline 1 mira iz tela skulpture zraceéi prema
posmatracu. One ne ostavljaju utisak zatvorene, ogranicene povrsine, kao §to zaista
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jesu, ve¢ prozora u neki drugi, beskrajni, nebeski realm. Upravo zbog te svoje
jednostavnosti, apstraktnosti 1 suptilnosti ova skulptura pravi prodor u unutrasnjost
covekovog bica 1 dozivljava se kao izvor duhovnosti koji deluje na direktan nacin.
Ona nosi u sebi posebnu vrstu snage, uzvisenosti 1 autoritativnosti, koja se moze
osetiti jo§ samo u objektu kome se pripisuju misticka 1 magijska svojstva. Medutim,
ambijent u kome je ona smestena doprinosi osecanju da je cistota 1 duhovnost te
strukture istovremeno 1 blizu i daleko, jer je ona na prvi pogled na dohvat ruke
posmatracu, medutim, priblizavanje njoj izaziva ose¢aj nemogucnosti njenog
potpunog sagledavanja.

Poseban karakter prostora Muzeja Macura ne podrazumeva samo specificnu
interakciju sa pojedinim izlozenim delima, ve¢ ponekad i slucajnost susreta sa njima.
Prilikom posete, bronzanu bistu Vide Joci¢ mogli smo da vidimo samo zato §to je
bila otvorena privatna prostorija u kojoj se ona nalazi i1 koja obi¢no nije dostupna
posetiocima. Vidina bista pozdravljala je svakog ko je pored nje prolazio kroz
uzak prolaz do terase zgrade. Neko ko je imao prilike da vidi njenu skulpturalnu
grupu ,,Apel za mir®, mogao je na potpun nacin da dozivi uznemirujucu, tragi¢nu
1 opominjujucu emocionalnost njenih skulptura. Za mene je to bilo jedno od prvih,
intenzivnih 1 donekle proganjaju¢ih umetnickih iskustava. Tanke, izduzene forme,
bezlicnost, ispijenost 1 zgréenost tih stradalnickih, postrojenih figura ulivale su strah
1 delovale su preteéi. Izmedu tog mog prvog, upecatljivog suocavanja sa Vidinim
skulpturama 1 ponovnog videnja nekog njenog dela proslo je cak Sesnaest godina, a
kada sam igrom slucaja mogla da vidim njenu bistu u meni se javio osecaj da vidim
nesto Sto veoma dobro poznajem, ali su strah 1 uznemirenost u meduvremenu
nestali. Ponovo su mi bile upecatljive upale, ogromne oci, tanke ostre forme koje
naglo iskacu iz povrsine, izduZenost vrata, stisnuta usta, izbacene jagodice 1 faktura
skulpture koja odrazava uzburkana, $picasta ose¢anja, koja ne mogu da dosegnu
mir u potpunosti. Vidina skulptura istovremeno odaje dozu traume, izmucenosti
duse 1 tela, patnje, ali 1 ponositosti, prkosa, neprekidne trpeljivosti 1 uzdizanja u tom
stradanju. Suocavanje sa njom izaziva izvesno uznemirenje, nelagodu, ali 1 radost 1
mozda cak neki humorni osecaj, koja sama skulptura izaziva 1 namece.

Muzej Macura moze da se posmatra kao neka vrsta muzeoloskog
eksperimenta. Istovremeno nam je dobrom voljom kolekcionara data prilika da
dodemo u kontakt sa njegovom kolekcijom, ali taj prelazak iz sfere privatnog u
sferu javnog 1 muzejskog doveo je do toga da sam taj prostor 1 dela, koja se u njemu
nalaze, nametnu posebnu vrstu odnosa prema posmatracu. Skulpture 1 prostor sami
odreduju koliko ¢e biti pristupacni, ali uvek se oseca izvesna barijera 1 cudnovata
atmosfera, koja podseca posetioca da se nalazi u nec¢ijem domu, a zajedno oni grade
specifican karakter te institucije.
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Olga Duri¢

PRIKAZ IZLOZBE TRACKS AND TRACES

Izlozba Tracks and traces je odrzana u zgradi Muzeja grada, u Resavskoj 40b u
periodu od 16. maja do 6. juna 2015. godine. Izlozba predstavlja dijalog dva umetnika,
Sase Tkacenka i1 Andreasa Fogarasija o pitanjima gradskog identiteta i odgovornosti
zvanicnih institucija. Kroz formalno jednostavne instalacije, umetnici postavljaju
teska pitanja 1 navode na promisljanje o nasim stavovima po pitanju gradskog
identiteta 1 koliko ga mi sami krojimo, ili ga kroje drugi a mi samo prisvajamo, ¢ime
1 pocinje sama izlozba sa 9 grafickih radova Fogarasija. Slede krajnje provokativne
fotografije Tkacenka, koje ustvari shvatamo tek kad se priblizimo 1 razaznamo sliku
Paje Jovanovica Rrumisanje cara Dusana, koje se nalazi u pozadini instalacije Is this real
life. Ove fotografije imaju za cilj da nam ukazu na pasivnost zvanicnih institucija i da
nas zapitaju koliko mi kao pojedinci tome doprinosimo. Mozda najprovokativniji deo
izlozbe je rad Pavilion, koji predstavlja jedini izgradeni objekat za Muzej revolucije na
Usc¢u, a pored tog rada se nalazi 4. fotografija instalacije Is this real life, koja aludira
na zatvorenost krucijalne muzejske institucije u zemlji, a sve se to nalazi na izlozbi
u zgradi Muzeja grada, koja se bukvalno
raspada 1 krajnje je nefunkcionalna.
Poruka koju ovaj deo postavke salje je
sasvim realna 1 porazavajuca. Svakako su
zanimljivi video radovi Rultur und Freizeit
Andreasa Fogarasija koji se bave stanjem
kulturnih  centara u Budimpest, gde
mozemo da povucemo paralelu sa slicnim
stanjem drzavnih kulturnih institucija u
Beogradu koje mestimi¢no rade. Takode,
on je za ovaj rad nagraden Zlatnim lavom
na Venecijanskom bijenalu 2007. godine.
Rad City lLght sase Tkacenka je raden u
jednostavnoj formi video rada, gde je
sniman svetlosni znak Brace Kari¢, koji se
nalazi u samom centru grada, a s druge
strane, sam znak danas predstavlja propalu
imperiju 1 ukazuje na nemar gradskih
institucija u uklanjanju istog. Kraj izlozbe je
obelezen skulpturom Andreasa Fogarasija
pod nazivom Rampe, na koju posetioc
mogu da se popnu i dozive izlozbu na

Deo postavke izlozbe Track and Traces u Muzeju
grada Beograda. Fotogragija: Olga Duri¢
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drugaciji nacin, razmisljajui o pitanjima grada, odgovornosti, dostupnosti kulture 1
sopstvenoj zelji da ucestvuju u istoj.

Izlozba se bavi aktuelnom temom na jedan kreativan nacin, dopustajuci
posetiocima da samostalno razmisljaju o postavljenim pitanjima. I sama zgrada u
kojoj je bila izlozba dodaje na provokativnosti i konstantno se rve sa izlozbom za
paznju posetilaca. Ali, ipak je izlozba ta koja nosi pobedu svojim jasnim stavom 1
izrazom, noseci poruku da jedino aktivan pojedinac moze da promeni ovu neveselu
kulturnu situaciju.
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