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UDC 904(497.7)

GOCE ANGELIÅIN ŸURA

Nov arheološki nalaz u Ohridu

DA LI JE OTKRIVEN KATEDRALNI HRAM
SAMUILOVE PATRIJARŠIJE?

SAŸETAK: U tekstu se govori o otkriãu nepoznatog sakralnog objekta
juÿno od ohridske crkve Svete Sofije. Autor na osnovu arhitektonskih
ostataka objekta, åiwenice da je on pronaðen sko 3,5 metra pod osnovom
crkve iz sredine 11. veka, kao i na osnovu jedne pronaðene freske, iznosi
pretpostavku da je reå o ostacima hrama koji je u Ohridu sagradio car Sa-
muilo, ubrzo posle 1000. godine. Istorijski izvori svedoåe da je Samuilo
odmah po dolasku u Ohrid juÿno od „druge Klimentove crkve" sagradio ve-
lelepnu crkvu na temeqima nekog starijeg objekta. Prema pretpostavci au-
tora, ohridski arhiepiskop Lav je porušio Samuilov hram do nivoa teme-
qa novosagraðene bazilike Svete Sofije, za åiju je gradwu koristio i ma-
terijal sa porušene crkve. Angeliåin daqe pretpostavqa da je patron Sa-
muilovog hrama bio Sv. Kliment Ohridski i da freska koja je naðena na
severoistoånom stupcu naosa tog hrama, pored oltarske pregrade, predsta-
vqa najstariju poznatu Klimentovu predstavu, naslikanu poåetkom 11. veka.

KQUÅNE REÅI: Samuilova patrijaršija, sveti Kliment Ohridski,
ohridski arhiepiskop Lav, car Samuil, Ohrid, Sveta Sofija Ohridska

Marta 2004. godine, prilikom graðevinskih radova u ulici Koste Abra-
ša, izvedenih zbog regulacije kanalizacione mreÿe, otkriveni su, juÿno od
crkve Svete Sofije, ostaci nepoznatog sakralnog objekta (sl. 1 i 2). Na
osnovu dimenzija stuba na severnoj strani novootkrivenog objekta (1.20 m),
na åijoj zapadnoj strani je naðena freska sa predstavom arhijereja (sl. 3 i
4),1 na osnovu pronaðenih arhitektonskih ostataka proskomidije (sl. 5), kao
i na osnovu åiwenice da se pod objekta nalazi duboko pod osnovom današwe

9

1 Pomenuti graðevinski radovi izvedeni su teškom mehanizacijom pa su uništeni gorwi
delovi objekta. I pored sugestije da se formira struåni tim arheologa, istoriåara umetnosti i
arhitekata, kao i nastojawa da se pronaðene freske izvade i konzerviraju (one su po otkopavawu
samo pokrivene kartonima i najlonom), struåna lica su samo zatrpala lokalitet, postavivši
na wega betonsku ploåu, uz obrazloÿewe da ãe lokalitet biti istraÿen kada doðu boqa vremena.
Freske ãe, meðutim, propasti ako se ne interveniše na vreme.
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Sl. 1. Ohrid, mesto gde su otkriveni ostaci katedralnog hrama
Samuilove patrijaršije (juÿno od crkve Svete Sofije)
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Sl. 2. Pretpostavqena osnova
katedralnog hrama Samuilove

patrijaršije i osnova
crkve Sveta Sofija

Sl. 3. Freska sa ostacima predstave arhijereja (sv. Klimenta Ohridskog?),
zapadna strana stuba saåuvanog na severnoj strani katedralnog hrama

Samuilove patrijaršije
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Sl. 4. Freska sa ostacima predstave
arhijereja (sv. Klimenta Ohridskog?),
zapadna strana stuba saåuvanog na
severnoj strani katedralnog hrama
Samuilove patrijaršije

Sl. 5. Saåuvani ostaci proskomidije
katedralnog hrama Samuilove patrijaršije



crkve Svete Sofije,2 jasno je da je reå o objektu od kapitalnog znaåaja, rasko-
šnog izgleda i monumentalnih dimenzija. Najverovatnije su to ostaci hrama
koji je u Ohridu izgradio car Samuilo.

Negde oko 1000. godine car Samuilo je u Ohrid došao kao vladar velike
drÿave sa autokefalnom patrijaršijom.3 Tom prilikom u grad na Ohridskom
jezeru premešten je veliki upravni aparat i najviši crkveni klir. Dobro
su poznati istorijski izvori i literatura koji govore da je car Samuilo u
Ohridu izgradio ne samo carski dvorac, nego i raskošnu crkvu koja je po-
stala sedište ohridskih crkvenih poglavara.4

U nauci se odavno javqa pretpostavka da je Samuilo „zapoåeo" da gradi
crkvu u Ohridu i da je ona, zbog careve zauzetosti stalnim ratovima, dovr-
šena od strane ohridskog arhiepiskopa Lava, poreklom Grka. Meðutim, Sa-
muilo je juÿno od druge Klimentove crkve, odmah po svom dolasku u Ohrid,
sagradio velelepnu crkvu, i to na mestu starijih sakralnih objekata (na te-
meqima ranohrišãanske bazilike i „neugledne" saborne crkve koju spomiwe
Teofilakt, ohridski arhiepiskop s kraja H¡ i poåetka H¡¡ veka).5

Posle propasti Samuilovog carstva 1018. godine vizantijski car Vasi-
lije ¡¡ je Ohridsku patrijaršiju sveo na rang arhiepiskopije, a na weno åelo
postavio je Slovena Jovana iz Debra. Samostalnost nove Ohridske arhiepi-
skopije potvrdio je izdavawem tri hrisovuqe.6 Izmeðu ostalog, naredio je
„da se åuva neporušeno i neizmewivo sve što je pripadalo ovoj arhiepisko-
piji od starih vremena …".7

Po dolasku u Ohrid arhiepiskopa Lava (1037—1056), prvog Grka na tro-
nu Ohridske arhiepiskopije, gradi se katedralni hram Svete Sofije i gubi
se svaki trag kako drugoj Klimentovoj crkvi tako i Samuilovom hramu. Lav je
poåeo nasilnu helenizaciju koju ãe zatim sprovoditi svi wegovi nasledni-
ci, uz devizu sve što je gråko uzvišeno je i ugledno, a sve što je slovensko ni-

sko je i prosto.8 Usled takvih okolnosti moÿe se pretpostaviti da su oba
slovenska hrama bila namerno uništena od strane visokog klira nove arhi-
episkopije. Upravo to je razlog što u istorijskim izvorima ne postoje nika-
kvi izvori koji bi govorili o ove dve slovenske crkve.

Arhiepiskop Lav je srušio Samuilov hram do nivoa temeqa današwe
crkve Svete Sofije, koju je gradio na temeqima druge Klimentove crkve. Nije
poznato, meðutim, da li je ta Klimentova graðevina prethodno veã bila sru-

* NOVI ARHEOLOŠKI NALAZ U OHRIDU
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2 Pošto je figura svetiteqa predstavqenog na pronaðenom stubu otkrivena u celini, a s
obzirom na dubinu temeqa naðenog objekta i åiwenicu da sokl zauzima pribliÿno 0,5 m, pro-
istiåe da se objekat nalazi oko 4 m ispod nivoa postojeãe crkve Svete Sofije.

3 S. Antoqak, Samuilova drÿava, Skopje 1967, 57.
4 Antoqak, Samuilova drÿava, 81, 82, 91; B. Panov, Srednovekovna Makedonija, ¡¡¡, Skopje

1985.
5 B. Åipan, Sv. Sofija — katedralni hram na Ohridskata arhiepiskopija, Skopje 1996.
6 S. Pirivatriã, Samuilova drÿava, obim i karakter, Beograd 197, 154—156; D. Obolen-

ski, Vizantiskiot komonvelt, Skopje 2002, 212.
7 Ohridskata arhiepiskopija i pokrstuvaweto na Rusija, Skopje 1988, 5.
8 B. Gulevski, Bitola i nejzinite svetci, Pelagonitisa 13—15 (Bitola 2003), 202—203.



GOCE ANGELIÅIN ŸURA *

14

Sl. 6. Stubovi sa severne strane Svete Sofije
u Ohridu

Sl. 7. Novotkriveni korintski kapiteli
u crkvi Svete Sofije u Ohridu

Sl. 8. Sekundarni graðevinski materijal
na juÿnom fasadnom zidu Svete Sofije u Ohridu



šena. Kada se sagleda arhitektura ohridske ka-
tedrale u celini lako se zapaÿa da wen gra-
ðevinski materijal nije kompaktan: stubovi
sa severne strane (sl. 6), novotkriveni impo-
zantni korintski kapiteli (sl. 7) i mnogo-
brojne mermerne spolije su sekundarno upo-
trebqeni. Osim toga, upotreba sekundarnog ma-
terijala se primeãuje naroåito na juÿnom i
severnom spoqašwem zidu hrama (sl. 8 i 9).
To su åiwenice koje govore da je arhiepiskop
Lav za izgradwu nove katedralne crkve kori-
stio graðevinski materijal raskošne Samui-
love crkve.

U nauci se s pravom smatra da je sv. Kli-
ment Ohridski po dolasku u Ohrid na ostaci-
ma nekog starijeg objekta na Plaošniku sa-
gradio trikonhos i posvetio ga sv. Pantelej-
monu. Meðutim, nije verovatno da je on na za-
padnoj strani tog trikonhosa dogradio drugu
crkvu koja ãe kasnije postati arhiepiskopska
katedrala. Sistematska arheološka istraÿi-
vawa pomenutog lokaliteta su otkrila baziliku, ali ona nije bila petobrod-
na. Hipoteza da je Klimentova crkva Sv. Pantelejmon u Varoši sluÿila kao
katedrala dok nije izgraðena Samuilova crkva nije prihvatqiva.9 Ne åini se
da bi skromni trikonhos mogao zadovoqavati potrebe patrijaršijske kate-
dralne crkve. Stoga je ispravnije drugu Klimentovu crkvu traÿiti pod teme-
qima današwe Svete Sofije, buduãi da je ona sve do pretvarawa u xamiju
bila ohridska arhiepiskopska katedrala.10 Doduše, još uvek se ne zna pou-
zdano kada je taåno Sveta Sofija pretvorena u xamiju. Prema jednom mišqe-
wu ona je nazvana Fetije xamijom („osvojena xamija")11 i, ukoliko je tako,
pretvorena je u xamiju oko 1395. godine, posle smrti kraqa Marka, koji je
posledwi hrišãanski vladar Ohrida. Prema drugom gledištu, crkva Sveta
Sofija je postala mesto za molitvu muslimana kada je Mehmed ¡¡ preuzeo ak-
tivnosti protiv Skenderbega (1466), u vreme kada je ohridski arhiepiskop
Dorotej zajedno sa najuglednijim ohridskim crkvenim dostojanstvenicima

* NOVI ARHEOLOŠKI NALAZ U OHRIDU
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9 D. Koco, Klimentiovot manastir, Sv. Panteleimon i raskopkata pri Imaret vov Ohrid,
Godišen zbornik na Filozofskiot fakultet 1 (Skopje 1948), 179—180. Na ÿalost, i danas u na-
uci preovladava mišqewe da je sv. Kliment Ohridski sa zapadne strane svog manastira dogra-
dio crkvu koja je sluÿila kao katredalni hram. V.: Grupa autora, Plaošnik — vozobnovenata cr-
kva na Sv. Kliment i Pantelejmon, Ohrid 2003, 6—7 (podatak da je u vreme iskopavawa otkrive-
na petobrodna bazilika nije taåan).

10 I. Iliev, Grücki izvori za Bülgarskata istoriä, ¡H, Sofiä, (HH¡¡¡, 67), 36.
11 Prema muslimanskom obiåaju, posle osvajawa nekog grada najlepša crkva odmah je pre-

tvarana u xamiju, cf. A. Andrejeviã, Pretvarawe crkava u xamije, ZLUMS 12 (1976), 111.

Sl. 9. Sekundarni graðevinski
materijal na juÿnom fasadnom

zidu Svete Sofije u Ohridu



proteran u Malu Aziju zbog antiturskih dogovora.12 Ipak, za takvu pretpo-
stavku u istorijskim izvorima nema nikakvih podataka. Treãa teza poåiva na
stanovištu da je crkva Svete Sofije u xamiju pretvorena u doba Sulejmana
Veliåanstvenog (1520—1566), i to meðusobnim dogovorom.13 To je vreme kada
je na tronu Ohridske arhiepiskopije stajao energiåni i uticajni arhiepi-
skop Prohor (1523—1550).

Na stubu sluåajno pronaðenom marta 2004. juÿno od Svete Sofije nasli-
kan je nepoznati arhijerej (sl. 3 i 4). Kolorit kojim su raðene ta predstava i
wena pozadina govore da je delo nastalo u sredwevizantijskoj epohi. Vaÿno
je takoðe imati u vidu åiwenicu da freska nema nikakve dodirne taåke sa
bilo kojim delom ÿivopisa u Svetoj Sofiji, a on je nastao od sredine H¡ do
sredine H¡¢ veka. Uostalom, još je akademik Boris Åipan u svojoj monogra-
fiji o Svetoj Sofiji ispravno primetio da u vreme vladavine Komnina
(1081—1185) u Ohridu nije bilo crkvenog graditeqstva.14

Sve do sluåajnog otkriãa u martu 2004. godine verovalo se da se na ce-
lom prostoru juÿno od Svete Sofije nalaze ostaci turskog saraja, amama i

GOCE ANGELIÅIN ŸURA *
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12 C. Grozdanov, Studii za Ohridskiot ÿivopis, Skopje 1999, 151.
13 Åipan, Sv. Sofija, 1996, 135.
14 Åipan, Sv. Sofija, 117.

Sl. 10. Ostaci skeleta otkrivenog u blizini predstave arhijereja
na severnoj strani katedralnog hrama Samuilove patrijaršije



grobqa i zato na tom prostoru nikada nisu preduzimana sondaÿna arheolo-
ška iskopavawa. Otkriãe skeleta sa prekrštenim rukama na grudima, ukopa-
nog u pravcu istok—zapad odmah do stuba sa freskom arhijereja (sl. 10), de-
mantovalo je pretpostavku o postojawu turskog grobqa.15 Verovatnije je da je
to grob jednog od mnogih ohridskih arhiepiskopa.

Kada je došao u Ohrid, car Samuilo je sagradio patrijaršiju. Ona je
morala imati svog patrona. Kako je crkva na Prespanskom jezeru bila posve-
ãena svetom Ahiliju (u woj su crkveni sabori odrÿavani još do vremena ar-
hiepiskopa Teofilakta, t. j. od kraja H¡ veka), postavqa se pitawe ko je bio
patron ohridskog hrama. Ako se ima u vidu da je sv. Kliment Ohridski pro-
glašen za svetiteqa odmah po upokojewu (o tome svedoåi mesecoslov Asema-
nijevog jevanðeqa) logiåno je pretpostaviti da je car Samuilo upravo wega
uzeo za patrona svoje zaduÿbine. Sv. Kliment se, naime, sve do danas smatra
zaštitnikom Ohrida.16 Ukoliko je naša pretpostavka taåna, figura arhijere-
ja otkrivena u pronaðenom objektu, koja se nalazi na mestu gde se u vizantij-
skom ÿivopisu åesto slika patron hrama, predstavqala bi najstariji saåuva-
ni lik juÿnoslovenskog prosvetiteqa. Figura je bila predstavqana u celom
rastu s rukama molitveno ispruÿenim unapred (sl. 3 i 4). Arhijerej se svaka-
ko obraãao liku koji je bio naslikan na odgovarajuãem mestu na juÿnoj stra-
ni crkve. To je najverovatnije Isus Hristos. U svakom sluåaju, ovde nije reå
o kompoziciji Sluÿba arhijereja jer je ona, kao što je dobro poznato, slika-
na u oltarskoj apsidi. Ponekad se širila na zidove proskomidije i ðakoni-
kona, ali nikada nijedan wen deo nije bio naslikan van oltara.

Goce Angeliåin — Ÿura

A NEW ARCHEOLOGICAL DISCOVERY IN OHRID

WAS THE CATHEDRAL CHURCH OF SAMUEL'S PATRIARCHATE DISCOVERED?

Summary

The paper discusses the discovery of an unknown sacral building south of the Ohrid
church of St. Sophia. On the basis of the architectural remains of the building, the fact that it
was found about 3.5 meters below the basis of the mid 11th century church and on the basis
of a fresco which was discovered, the author presents an assumption that these are the rema-
ins of the temple which was build by Emperor Samuel in Ohrid soon after 1000 AD. Histori-
cal sources testify that immediately after arriving in Ohrid Samuel built a magnificent church
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15 I sam Åelebija piše da je xamija Aja Sofija zapuštena i propala, v.: Evlija Åelebi,
Putopis (Ohrid), Sarajevo 1973, 562.

16 P. Miqkoviþ-Pepek, Avtokefalnosta i svoevidniot apostolicitet na crkovni insti-
tiucii na Kipar i na Prespa-Ohrid, Pelagonitisa 5/6 (Bitola 1998, 81—94); M. Boškoski, Ulo-
ga na sv. Klimet u zacvrstuvaweto na apostolicitetot na Ohridskata arhieiskopija vo vremeto
na carot Samoil, Makedonsko nasledstvo 17 (Skopje 2001), 19—51



south of the „other Clement's church" on the foundations of another, older building. The aut-
hor presupposes that the Ohrid archbishop Leo demolished Samuel's temple to the level of
the newly built basilica of St. Sophia and used this material from the demolished church to
build a new one. The author also presupposes that the patron of Samuel's temple was St. Cle-
ment of Ohrid and that the fresco found on the northeast pillar of the nave in the temple, be-
side the altar screen, is the oldest known representation of Clement, painted at the beginning
of the 11th century. The author supposes that the standing figure of the saint painted on the
southeast pillar, with hands stretched in prayer, is addressing Christ.
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St. Niketas the Goth and St. Niketas
of Nikomedeia

APROPOS DEPICTIONS OF ST. NIKETAS THE MARTYR
ON MEDIEVAL CROSSES

ABSTRACT: The research of the development of the cult and iconography
of St. Niketas from Nikomedeia, the alleged son of Emperor Maximian, shows
that, except in a brief period after his Passio was written, he was considered to be
identical with St. Niketas the Goth in the Christian East. It is, therefore, certain,
that the images inspired by the Passio of the „son of Maximian" were created with
the author's awareness that they are representing the most famous St. Niketas, a
martyr for the Christian faith in the Gothic land. Thus, all these images are suppo-
sed to be treated as the images of St. Niketas the Goth.

KEY WORDS: St. Niketas the Goth, St. Niketas of Nikomedeia, „son of
Maximian", Byzantine pectoral and processional crosses, St. Niketas the Daimono-
machos, Byzantine art and iconography, Russian medieval art and iconography,
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It is known that several Byzantine processional and pectoral crosses from the
eleventh and twelfth centuries were decorated with depictions of St. Niketas. We
could mention, for example, the silver cross from the collection of George Ortiz,
Geneva, probably made in Constantinople (Fig. 1),1 the silver cross from Matskhva-
rishi, Georgia, which was ordered for some Byzantine monastery of the Mother of
God (Fig. 2),2 the liturgical cross originating from Asia Minor or Palestine now in
the Dr. Christian Schmidt Collection, Munich,3 and the bronze cross, found at Stru-
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1 On this cross, dated to the eleventh century, cf. In Pursuit of the Absolute. Art of the Ancient World:
the George Ortiz Collection. Revised edition for the exhibition 'Faszination der Antike, the George Ortiz
Collection', Altes Museum, Berlin (7 March—30 June 1996), Bern 1996, no. 260; M. Markoviã, Notes on
a Byzantine processional cross from the George Ortiz Collection, in Zograf, 30 (2004—2005), p. 33—52.

2 The cross, whose commissioners were Kosmas, the hegoumenos of the monastery, and hiero-
monk John, is most often dated to the 12th c., cf. L. Khuskivadze, Vizantiiskii krest iz Matskhvarishi, in
Zograf, 15 (1984), p. 24—40; J. A. Cotsonis, Byzantine Figural Processional Crosses, Washington 1994,
p. 16—17, 62, figs. 5a—5b.

3 The cross was displayed in the Temple Gallery, London, in 1990, cf. Early Christian & Byzan-
tine art…, ed. R. Temple (London 1990), No. 67 (with dating to the 11th c.). For information on its pre-
sent location we are indebted to Mr. Richard Temple.
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Fig. 1. St. archangel Michael, St. archangel
Raphael, St. archangel Uriel, St. Paul of
Kaiouma and St. Niketas. The silver
processional cross from the collection of
George Ortiz, Geneva, the reverse. 11th c.
(Ortiz G.: In Pursuit of the Absolute.
Art of the Ancient World. The George Ortiz
Collection. Revised hard cover edition,
Bern 1996, cat. no. 26).

Fig. 2. The Crucifixion, St. Basil the
Great, St. Nicholas, St. Catherine and

St. Niketas. The silver processional
cross from Matskhvarishi, Georgia,

the reverse, 12 th c.



mica, now in the National Museum of Belgrade (Fig. 3).4 However, none of the de-
pictions of St. Niketas on medieval crosses contain complete information about the
saint's identity. All of them have simple legends which present nothing but the
name of the saint and the attribute of sanctity.5 Yet, based on the iconographical
characteristics, it is clear that we are dealing with representations of a martyr. Be-
cause of this, the task of the precise identification is made easier. In fact, several
martyrs by the name of Niketas are found in medieval synaxaria and other church
calendars,6 but only one of them — the famous St. Niketas the Goth (September 15)
— could be incontestably associated with the mentioned depictions. Another St. Ni-
ketas, who in the oldest version of the Typikon of the Great Church (Codes Patmia-
cus 266) is cited as a companion martyr of SS. Demetrios, Danados, Danatos and
Therinos (May 6), in later sources was normally omitted and St. Mesereeras appears
in his place.7 Besides, there is no trace of this group of martyrs in medieval art. „St.
Niketas the martyr", who is recorded as the first saint in the rubric for May 28 in a
thirteenth- or fourteenth-century menaion (Vindob. theol. gr. 300)8, can be identified
as St. Niketas the Confessor, the bishop of Chalcedon. Being an iconophile, he was
tortured and exiled during the persecutions of Leo V (813—820), but he did not die
a martyr.9 In an identical manner as other archpriests-confessors, he was always de-
picted as a bishop, in the phelonion and with an omophorion.10 St. Niketas the
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4 On this cross, dated to the 11th c., cf. G. Marjanoviã-Vujoviã, Crosses, 6th — 12th C., from the
Collection of National Museum, Belgrade 1987, p. 47, 62, no. 44. For five more similar examples from
the 11th c., cf. B. Pitarakis, Les croix-reliquaires pectorales byzantines en bronze, Paris 2006, p. 100, cat.
nos 410, 414, 415, 438 and 504.

5 For example, the representation of St. Niketas on the Ortiz cross has the legend „O A(GIOS)
NHKITAS", and the depictions of the same saint on the Matskhvarishi and Strumica crosses are marked
with the title „O A(GIOS) NIKITAS".

6 Because of the Greek inscriptions on the crosses, here only Byzantine hagiographic sources are
taken into account. For the list of saints named Niketas cf., for example, cf. Arkhiepiskop Sergii (Spas-
skii), Polnyi mesiatseslov Vostoka, Vladimir 19022 (rpt. Moscow 1997), t. II/1, p. 386, t. II/2, 611, 645,
662 (s.v. Nikita); Synax. CP, col. 1140 (s.v. Nik0taj); BHG, t. II, p. 136—139, 174; BHG, t. III, p. 53;
Bibliotheca Sanctorum, Roma 1961—1970, t. IX, 888—897; Denys de Fourna, Manuel d'iconographie
chrétienne, ed. A. Papadopoulo-Kérameus, St.-Pétersbourg 1909, p. 327; Lexikon der christlichen Ikono-
graphie, Rom 1968—1976, t. 8, col. 42—44; Enciclopedia dei santi: le chiese orientali, red. L. Velardi,
Roma 1998—1999, t. 2, p. 613—631.

7 A. Dmitrievskii, Opisanie liturgicheskikh rukopisei, khraniashchikhsia v bibliotekakh pravoslav-
nago Vostoka, Kiev 1895—1917, t. I, p. 68; J. Mateos, Le Typicon de la Grande Eglise, Roma 1962, t. I,
p. 282; Synax. CP, col. 662. Cf. also AASS, Mai. t. 2, p. 102; Sergii, Mesiatseslov, t. II, p. 133—134; R.
Janin, La géographie ecclésiastique de l'empire byzantin, I/3, Paris 1953, 99.

8 Synax. CP, col. 71352.
9 Concerning this St. Niketas, who usually appears in the church calendars and menaia based on

the Sabaitic typikon, cf. AASS, Mai. t. 6, p. 798, Oct. t. 11, p. 141; Sergii, Mesiatseslov, t. II, p. 159, t.
III, p. 199—200; Minia, mesiats mai (Moscow 1904), 224v—227v; Saint Nikolai Velimiroviã, The pro-
logue of Ohrid: lives of saints, hymns, reflections and homilies for every day of the year, Alhambra
2002, p. 241.

10 Cf. W. Milkowicz, Zwei Fresco-Kalender in den Bukowiner Klosterkirchen Woronetz and
Suczawitza aus dem 16. Jahrhundert, in Mittheilungen der K. K. Central-Commission für Erforschung
und Erhaltung der Kunst- und historischen Denkmale, XXIV (1898), p. 25; Litsevye sviattsy XVII veka
Nikol'skogo edinovercheskogo monastyria v Moskve, ed. V. P. Gur'ianov, Moscow 1904, p. 27, Pl. 18;
AASS., Mai. t. 1, p. XXX, Pl. 5; A. Muñoz, I quadri bizantini della Pinacoteca vaticana, provenienti dal-
la Biblioteca vaticana, Roma 1928, Pl. XLI; P. Mijoviã, Menolog, Belgrade 1973, p. 388; Stroganovskii
ikonopisnyi litsevoi podlinnik, kontsa XVI i nachala XVII stoletiia, Moscow 1869, p. 83.



Younger, the martyr of Nyssa (December 17), cannot be taken in consideration since
he lived at the time of the emperor Andronikos II (1282—1328).11 Yet, we must not
neglect one martyr whose name does not appear in synaxaria, menologia, or menaia.
He is known as St. Niketas of Nikomedeia. The martyrion of this saint, the alleged
son of the emperor Maximian, appears in many Greek manuscripts beginning from
the eleventh century, and his images are also numerous. It is particularly interesting
for our study that they are frequently found on crosses. However, all such crosses
are of Russian origin and, additionally, the martyr's triumph over the devil, a story
which is described in the said martyrion, was usually depicted (Fig. 4). This theme

is never seen in Byzantine art despite the
popularity of its literary source. Nor are
there any other Byzantine representations
in existence which can be associated defi-
nitely with the martyr from Nikomedeia.12

In contrast to this, there are many posi-
tively identified images of St. Niketas the
Goth. Some depict him as a beardless youth
(Fig. 5) and are in complete congruence
with the figure found on the aforementio-
ned Byzantine crosses.13 But herein also
lies a problem. Judging by the hagiogra-
phic sources, the youthful physiognomy
agrees much more with the Nikomedeian
than the Gothic martyr.14 It is, therefore,
obvious that for the identification of the
images of the saint martyr named Niketas
on the Byzantine crosses, and in the By-
zantine art in general, a detailed investiga-
tion is necessary into the development of
the cult and the iconography of the two
martyrs with the same name. It seems that
this research has wider implications since
in both the fields of hagiography and ico-
nography each saint raises many unsolved
questions.

The cult of Niketas the Goth was first
developed in the Cilician city of Mopsue-
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11 Cf. H. Delehaye, Mélanges d'hagiographie grecque et latine, Brussels 1966, p. 307—313;
BHG, t. III, p. 53.

12 All cited data concerning the hagiography and iconography of St. Niketas of Nikomedeia are
discussed in detail infra.

13 Cf. infra.
14 Cf. infra.

Fig. 3. St. Niketas. The bronze cross,
found at Strumica, now in National

Museum of Belgrade. 11th c.



stia, where his relics were translated in 375.15 There they were first kept in a private
home and later were placed in the thysiasterion of the newly built church dedicated
to St. Niketas. Healing power is attributed to the relics from the very beginning, and
the associated miracles are recorded in the oldest martyrion of the saint (BHG 1339)
which was written in Mopsuestia some time at the end of the fifth century.16 The
martyrion, however, contains little information about his life and martyrdom. It sta-
tes that Niketas was a barbarian by birth who lived „on the other side" of the Da-
nube in the land where the Goths settled, and that he was esteemed among his com-
patriots from the beginning because of „moral virtue of life, courage of soul and
eminence of lineage". The text further explains that he learned about faith in Christ
and orthodox teaching from Theophilos, the bishop of the Goths and a participant in
the Council of Nicaea at the time of Constantine the Great. At the time of Bishop
Ulfilas, after a war between the Gothic rulers Fritigern and Athanarich, a persecu-
tion of Christians began. Leading the Christians, Niketas was captured by Athana-
rich's men. He was beaten and dragged on the ground; his body was crushed and
subsequently thrown into the fire.17 The author of the martyrion records many more
details when describing the transfer of Niketas' relics to Mopsuestia and their depo-
sition in the church raised in his honor.18 In the end, the work details the miracles
which occurred during the unsuccessful attempt to remove portions of the relics to
the neighboring town of Anazarb.19

The last passage of the oldest martyrion clearly demonstrates that the town of
Mopsuestia jealously protected its status as the center of the cult of St. Niketas. To
this end, it seems, the town had success for quite some time. True, very little is
known about the development of the cult of the Gothic martyr until the second half
of the tenth century.20 To some extent this is the result of the unfortunate fate of the
Cilician city. The center of St. Niketas' cult suffered greatly from the time of empe-
ror Herakleios' battles with the Arabs, after which the whole area was deserted after
the attacks of the Mardaites. In 703 the town fell into the hands of the Arabs. It
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15 Concerning the cult of St. Niketas the Goth, cf. AASS, Sept. t. 5, p. 38—43; Sergii, Mesiatse-
slov, t. II/1, p. 283, t. II/2, p. 376; H. Delehaye, Saints de Thrace et de Mésie, in AB, 31 (1912), p.
209—215, 281—286; V. Laurent, Niketas Megalomartyr, in Lexikon für Theologie und Kirche, 2nd ed.,
Freiburg 1957—1965, t. VII, col. 973—974; R. Janin, Niceta il Goto, in Bibliotheca sanctorum, t. IX,
col. 888—890.

16 Delehaye, Saints de Thrace, p. 213—215, 286. On the manuscript tradition of this martyrion,
see ibid., p. 223—224.

17 Ibid., p. 210—212.
18 Ibid., p. 212—214. The author of the martyrion relates in detail the translation of the relics to

the newly built church in Mopsuestia since his work is, in fact, written just in honor of this translatio.
This is said in one of the last passages of the martyrion, with a notice that the relics had been transferred
on September 15 (ibid., p. 214). The day of Niketas' death is not recorded in the martyrion, and other
Greek hagiographic sources also do not mention it. It is possible that the translation of relics occurred on
an anniversary of martyr's death. For this, cf. also our note 54.

19 Ibid., p. 214—215.
20 The fact that some time in the first half of the 9th c. the famous Palestinian monk Theophanes

Graptos wrote a canon and stichera in honor of St. Niketas only slightly fills the void of information, cf.
Sergii, Mesiatseslov, t. II/1, p. 283; Mhnaåon (toy Septembråoy… Aygoÿstoy), ed. Bartholomaios hiero-
monachos Koutloumousianos tou Imbriou, Athens 1959—19732, t. IX, p. 104.



again became Byzantine territory in 965 during the reign of the emperor Nikephoros
II Phokas. From that time Mopsuestia was constantly in Byzantine hands until the
end of the eleventh century.21 Sometime during that period the relics of St. Niketas
were transferred to Constantinople, where they were placed in the ancient church of
St. Romanus.22

The first testimony concerning the new location of the martyr's relics is fur-
nished by the so-called J redaction of the PÀtria KwnstantinoypÃlewj, the work
dealing with the antiquity of Constantinople. It is important to emphasize that this
redaction is known on the basis of a single manuscript — Monaciensis gr. 218,
which originated at the end of the eleventh or during the first half of the twelfth
century.23 The same information about the relics of St. Niketas is found also in a
twelfth-century version of the Synaxarion of Constantinople (Paris. gr. 1594).24 Fi-
nally, the relics were seen in the church of St. Romanos by Dobrinia Iadreikovich,
the Russian pilgrim who visited Constantinople around 1200.25

Although it is impossible to make a definite conclusion based on the dating of
the aforementioned sources, it is very possible that the translation was carried out
soon after Mopsuestia was again brought under the dominion of Byzantium. At that
time there were systematic transfers to the capital of relics from lands in the Empire
under threat.26 This supposition is supported by the fact that the cult of St. Niketas
experienced a strong surge at the end of the tenth century and especially during the
eleventh century. Only then did the martyr's depictions appear in large numbers and
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21 On the history of Mopsuestia, see C. Foss, Mopsuestia, in The Oxford Dictionary of Byzantium,
New York — Oxford 1991, t. 2, col. 1408.

22 According to one late tradition, Niketas' relics were transferred to the church of St. Romanos
by St. Helena, the mother of emperor Constantine the Great, cf. Scriptores originum Constantinopolita-
narum, ed. Th. Preger, Leipzig 1901—1907, t. 2, p. IX—X, 245; Janin, La géographie, p. 463—465.
This is, naturally, only legend since St. Helena died decades before the martyrdom of St. Niketas. On the
other hand, it is a fact that a redaction of the Typikon of the Great Church, which was written soon after
950 (Codex Hierosolymitanus S. Crucis 40), still does not mention the feast day of St. Niketas being
connected with any holy place in Constantinople even though it is a text which is very rich in topo-
graphic data of that kind, cf. Mateos, Typicon, t. I, p. 34. Later sources show that the commemoration of
St. Niketas was held in the church dedicated to him (cf. our note 78) and in the neighboring church of
St. Romanos where the relics of St. Niketas were kept, cf. Synax. CP, col. 45—46.

23 Preger, Scriptores, t. 2, p. IX—X, 245. The same information is given in two later redactions
(B and H) preserved in manuscripts from the 14th—16th centuries, cf. ibid., t. 2, p. XI—XVII,
XX—XXI, 245, 350; PG 157, col. 577. The oldest redactions of the work, such as redaction A, which is
closest to its original form, written around 995, redaction C, written in the era of Alexios I Comnenos,
and redaction M, whose oldest copy, Paris. suppl. gr. 690, originated from the last quarter of the 11th c.,
do not mention the relics of St. Niketas at all, cf. Preger, op. cit., t. 2, p. V—IX, XV—XVIII, XXIII,
245, 350 (for redaction S cf. also PG 122, col. 1272—1273). Concerning the work „PÀtria Kwnstanti-
noypÃlewj" and its redactions cf. G. Dagron, Constantinople imaginaire. Études sur le recueil des „Pa-
tria", Paris 1984, p. 21—22, 48—53 etc.

24 Synax. CP, col. 45—46.
25 The Russian pilgrim also claims that, at the time of his visit to Constantinople, a part of Nike-

tas' relics (the leg) was in the church dedicated to the Gothic martyr, cf. Kh. M. Loparev, Kniga Palom-
nik, Skazanie mest sviatykh vo Tsaregrade, Antoniia Arkhiepiskopa Novgorodskago v 1200 g., in Pravo-
slavnyi Palestinskii sbornik, 51 (1889), p. 27. Cf. also G. Majeska, Russian Travelers to Constantinople
in the Fourteenth and Fifteenth Centuries, Washington 1984, p. 40—41, 148—149, 162—163, 327, 329.

26 Concerning the translation of the relics of saints to Constantinople, cf., for example, A. Grabar,
Quelques reliquaires de saint Démétrios et le martyrium du saint à Salonique, in DOP, 5 (1950), p.
3—4.



began spreading throughout the territory of the whole Empire (Constantinople, Cap-
padocia, Peloponnesus, Attica, Chios, etc.).27 At the same time, a number of seals
with image of St. Niketas appeared,28 and the first churches dedicated to the saint
were built outside Mopsuestia.29 It is also important to keep in mind that sometime
at the end of the tenth century the story of the martyrdom of St. Niketas the Goth
was included in the menologion of Simeon Metaphrastes, the voluminous collection
of the vitae of selected saints systematized according to the church calendar.30 Meta-
phrastes, in fact, paraphrased the old martyrion, but he also included new details
about St. Niketas and his martyrdom. He wrote that Niketas was born „of Gothic
seed" but was not a Goth in the manner he lived, or in his character and faith. He
also wrote that Athanarich, who was bested in the civil war, recovered from the de-
feat and began again to persecute the Christians and that the infidel ruler turned
against Niketas, who, by reasons of his eminent lineage, was above his fellow coun-
trymen. Athanarich's people threatened Niketas and tried to kill him, but he paid no
attention to this and continued preaching. One day the infidels unexpectedly cap-
tured Niketas and took him away and, after being unable to force him to deny his
faith, they broke parts of his body and then threw him into the fire.31

The fact that the story of the martyrdom of St. Niketas the Goth was included
in the Metaphrastic collection had a large impact on the development of the saint's
cult. Soon after its completion, many parts of this voluminous hagiographic work
became an indispensable liturgical text. Already the liturgical typikon of the Con-
stantinopolitan Euergetis monastery, from around 1055, states that the Metaphrastic
martyrion of St. Niketas is to be read during saints' office, at Orthros on September
15.32 Later this rule was also included in the Sabaitic typika.33 Naturally, the needs
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27 Cf., for example, Il menologio di Basilio II. Cod. Vaticano greco 1613, Torino 1907, p. 37; Il
tesoro di San Marco: Il Tesoro e il Museo, dir. H. R. Hahnloser, Firenze 1971, no. 24, T. XXVII; M.
Restle, Die byzantinische Wandmalerei in Kleinasien, Recklinghausen, 1967, Figs. 18, 30, 134, 269, 436;
C. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines de Cappadoce: le programme iconographique de l'abside et de
ses abords, Paris 1991, p. 52, 85, 87, 115, 126, 282; N. B. Drandakes, Byzantinçj toixogracåej thj
Mçsa MÀnhj, Athens 1995, p. 369, Fig. 92; T. Chatzidakis-Bacharas, Les peintures murales de Hosios
Lukas. Les chapelles occidentales, Athènes 1982, figs. 45, 48; D. Mouriki, The Mosaics of Nea Moni on
Chios, Athens 1989, p. 74, Pl. 85.

28 Cf., for example, V. Laurent, Le corpus des sceaux de l'empire byzantin, Paris 1963—1981, t.
V/1, no. 56; t. II, no. 69, 1024, 1075; Byzantine Lead Seals by G. Zacos, ed. J. W. Nesbit, Berne 1984,
no. 642, 649, 737, 817; E. Stepanova, New Seals from Sudak, in Studies in Byzantine Sigillography, ed.
N. Oikonomides, Washington 1987—2002, t. 6, p. 57—58, no. 22.

29 These churches were built in Peloponnesus at the end of the 10th c., cf. Drandakes, Mçsa
MÀnhj, p. 340 ff, 365 ff.

30 For the menologion of Symeon Metaphrastes, see A. Ehrhard, Überlieferung und Bestand der
hagiographischen und homiletischen Literatur der griechischen Kirche von den Anfängen bis zum Ende
des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1937—1952, t. I/2, p. 306—709; A. Kazhdan — N. Patterson Ševåenko,
Symeon Metaphrastes, in The Oxford Dictionnary of Byzantium, t. 3, col. 1983—1984.

31 For the text of the Metaphrastic martyrion of St. Niketas (BHG 1340), see PG 115, col.
704—712.

32 The Synaxarion of the monastery of the Theotokos Evergetis, September—February, ed. R. H.
Jordan, Belfast 2000, p. 66. Cf. also M. Arranz, Le typicon du Monastère du Saint-Sauveur à Messine,
Roma, 1969, p. 26.

33 Cf., for example, the first Serbian translation of the Sabaitic typikon, created in 1318/1319
under the auspices of archbishop Nikodim (photographs of Nikodim's typikon, which was destroyed in



of the rite caused the martyrion to be
translated into languages of other Or-
thodox peoples, after which the cult
of St. Niketas developed more strongly
outside Byzantium.34 It found particu-
larly fertile soil in Russia, reaching
there very impressive proportions.

The Russians sought the help of
St. Niketas in all types of tribulations,
but most of all the saint was venera-
ted as a guardian against Satan and
other evil spirits.35 The scene of Ni-
ketas' triumph over the devil is pre-
served in large numbers on pectoral
crosses and on small icons of bronze,
stone, bone, and wood which were
worn as amulets (Figs. 4, 6, 7 and 8).
Very rare in monumental art, from
the fifteenth century it also appears in
icon painting (Fig. 9).36 Like almost
all aspects of the cult of St. Niketas
in Russia, however, the scene is based
on a text whose original form is not

related to St. Niketas the Goth. This text is the so-called apocryphal martyrion of St.
Niketas which appeared among the Russians in the form of a southern Slavic tran-
slation of the Greek original (BHG 1342y—1346e).37

This apocryphal martyrion is a controversial text wherein the time and place of
its creation, its original form, and even the identity of its protagonist are all dis-
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1941, are today kept in the Archives of the Serbian Academy of Science and Art, no. 473; the prescrip-
tions for the service on the feast day of St. Niketas are found in fol. 42b).

34 One redaction of the Old Slavic translation of the Metaphrastic martyrion of St. Niketas is pu-
blished in Velikiia minei chetii, sobrannyia vserossiiskim mitropolitom Makariem, Saint Petersburg
1868—1917, sentiabr', dni 14—24, col. 1203—1208.

35 For the cult of St. Niketas in Russia, see N. Teteriatnikova, Izobrazheniia sv. Nikity, b'iush-
chego besa, in Le Messager. Vestnik Russkogo khristianskogo dvizheniia, 129 (1979—III), p. 181—195;
Eadem, On the meaning of the image of St. Nikita scourging the devil in Russian art, in Zbornik Matice
srpske za likovne umetnosti, 22 (1986), p. 201ff. Cf. also A. N. Veselovskii, Sv. Georgii v legende, pesne
i obriade, in Sbornik Otdeleniia russkago iazyka i slovesnosti Imp. akademii nauk, XXI/2 (1881), p. 18,
note 2.

36 For these depictions, see N. P. Kondakov, Russkaia ikona, Prague 1933, t. IV, p. 245, 309—
310; I. Okuneva, Ikona sv. Nikity, izbivaiushchago besa, in Seminarium Kondakovianum, 7 (1935), p.
205—215; Teteriatnikova, Izobrazheniia, p. 188—192; Eadem, On the meaning, p. 204ff, Figs. 1—12; T.
V. Nikolaeva, Drevnerusskaia melkaia plastika iz kamnia XI—XV vv., Moscow 1983, p. 26, 33, 63,
95—96, 102—103, 127, 148, Pls. 14/2, 32/7—8, 37/3, 38/1, 54/7, 61/1; Dekorativno-prikladnoe iskusstvo
Velikogo Novgoroda. Khudozhestvennyi metall XI—XV veka, red. I. A. Sterligova, Moscow 1996, p.
213—214, 354, 360—362, 404, nos. 42, 87, 88, 131.

37 V. M. Istrin, Apokrificheskoe muchenie Nikity, in Letopis' Istoriko-filologicheskago obshchestva
pri Imp. Novorossiiskom Universitete, VII, vizantiiskoe otdelenie IV (1899), p. 213, 246—247.

Fig. 4. St. Niketas the Daimonomachos,
two archangels and two saints. The bronze

cross-encolpion from New Jerusalem Musem,
Moscow, the reverse, 14th c.



puted. The oldest known Greek manuscript, which is kept in the Bibliotheca Ambro-
siana, Milan (Cod. gr. 259), is dated to the eleventh century.38 There are a number
of preserved manuscripts from later periods, including from the Post-Byzantine
epoch, which demonstrates that in Greek speaking areas the martyrion enjoyed great
popularity.39 Over the centuries several redactions of this text were developed. The
first, and until now only, attempt to complete a study of their relationships was done
by the Russian philologist Vasili† M. Istrin at the end of the nineteenth century.40

According to his research, which was based on an incomplete fund of manuscripts,
most of the redactions differ from one another in small details and in the order of
some passages, while the content is almost always the same in essence: St. Niketas
was the son of emperor Maximian and became a Christian after Christ appeared to
him in a dream. Niketas soon came into conflict with the father because he would
not honor the pagan idols. Maximian subjected him to the most horrible tortures
which the anonymous author of the martyrion describes in detail. Since Niketas sur-
vived all the tortures, he was thrown into prison where the devil („Beelzebub") in
the form of an angel tempted him. Niketas withstood the temptation, and with coun-
sel from heaven he threw the devil to the ground, trounced him, and beat him with
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38 Catalogus codicum graecorum bibliothecae Ambrosianae, ed. A. E. Martini — D. Bassi, Mi-
lano 1906, p. 285.

39 Cf., for example, P. Franchi de' Cavalieri — G. Muccio, Index codicum graecorum Bibliothe-
cae Angelicae, in Studi italiani di filologia classica, 4 (1896), p. 144; Ehrhard, Überlieferung und Be-
stand, t. I/1, p. 204, 298; BHG, t. II, p. 137—138, Auctarium BHG, p. 139—140; Novum auctarium
BHG, p. 155—156.

40 Istrin, Apokrificheskoe, p. 214—248.

Fig. 5. The martyrdom of St. Niketas the Goth. A miniature from the
Menologion of Basil II, the end of 9th c.



his shackles. Upon his departure from prison he was again brought before the em-
peror and the torturing continued. In the end Niketas was proven to be a thauma-
turge by resurrecting many who had died, nevertheless, he was put to death by the
sword. Angels carried his body and buried it at Nikomedeia, at the location where
the relics of other martyrs had previously been placed.41

In his study, Vasili† Istrin also mentions several redactions which are in signifi-
cant variance with the probable original form of the martyrion. Among these, the
most interesting introduce elements from the two martyria of St. Niketas the Goth.
For example, one redaction, whose text, as far as is known, is preserved only in a
Russian translation, begins by immediately identifying Niketas as the son of empe-
ror Maximian, but also describes him as a brave warrior who learned of the Chri-
stian faith from Theophilos, the bishop of the Goths. It states that when the Goths
fought with the Greek emperor Valens and headed toward his country, Niketas was
in the Goth army. Seeing that infidels could do nothing against Christians, being
protected by the Lord, Niketas returned to his father. Soon an angel carrying a cross
appeared to him in a dream and told him that he would suffer for his Christian faith.
The story from this point follows the usual text of the apocryphal martyrion of St.
Niketas „Maximian's son" (Niketas' conflict with his father, his suffering terrible
tortures, thrashing the devil while in prison, etc.) until the final passage where the
story again diverges from the normal content of the martyrion. After Niketas mira-
culously had resurrected many people the pagan emperor died, and Christianity be-
gins to spread unhindered. A church is built in Niketas' honor while he continues to
baptize people. After all this he dies in peace, on September 15 and angels take his
body and bury it in the Nikomedeian church of the holy martyrs Charalampes and
Eulampius.42

The martyria of St. Niketas the Goth also influenced an apocryphal martyrion
version (BHG 1344) which is represented by a thirteenth-century manuscript in the
National Library in Vienna (Cod. hist. gr. 126).43 This version also states that
Maximian died soon after his son Niketas had resurrected the dead, but thereafter
the „emperor" Athanarich makes an appearance. Learning that Niketas leads an
uprising, he moves out with his army and forces the martyr to appear before him.
The „emperor" orders Niketas to pay tribute to pagan gods but he refuses to carry
out the order. This results in his being tied by the hands and feet and thrown into
the furnace. As in others texts, this version ends with the description of the carrying
of the martyr's body to Nikomedeia.
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41 For the texts of several Greek and Old Slavonic versions of the martyrion cf. Istrin, op. cit., p.
257—304. The most important differences between the redactions occur in the final part of the martyrion
where the death of the martyr is described. According to certain old redactions he was died by the
sword, while other manuscripts describe that after many tortures he died in peace. In versions in which
parts of the martyria of St. Niketas the Goth are incorporated, „Maximian's son" was thrown into the
furnace, cf. Istrin, op. cit., p. 232—235, 257, 283, 289, 296, 303.

42 For the complete text of this redaction of the martyrion, cf. ibid., p. 296—304.
43 For the manuscript, see H. Hunger, Katalog der griechischen Handschriften der österreichi-

schen Nationalbibliothek, Wien 1961, t. I, p. 127—129. For the text of this redaction of Niketas'
martyrion, see Istrin, Apokrificheskoe, p. 257—271.



The fact that most of the redactions of the martyrion of St. Niketas „son of
Maximian" have nothing in common with the hagiographic texts dedicated to St. Ni-
ketas the Goth, except for their feast days (September 15), has lead many resear-
chers to conclude that there are, indeed, two distinct saints. Nevertheless, they
thought that „Maximian's son" was an invented person, and his martyrion is con-
sidered as a worthless work with a mixture of fantasy and folklore.44 Istrin himself
believed that the two St. Niketai were originally separated one from another. He
reasoned, however, that during the Middle Ages they became one figure in the eyes
of the Slavic people.45 He did not explain his position, but there do seem to be
enough arguments which could confirm the hypothesis. It can be even said that the
Slavs were not the only ones who identified Niketas „son of Maximian" with Nike-
tas the Goth. All things considered, he was treated in this manner also in Byzantium
almost from the very beginning, although the contents of the presumed original re-
daction of the apocryphal martyrion clearly demonstrate that it came into being as
part of the process of creating the cult of a new saint.

The mentioned process most likely began in Nikomedeia. Almost all the redac-
tions of the martyrion of St. Niketas „son of Maximian" stress that martyr's body
was buried at this city, in a location where relics of other martyrs were already pla-
ced.46 Their names vary from redaction to redaction, but in general they relate to
martyrs who, on the basis of other sources, are known to have suffered in Niko-
medeia or whose relics were there.47 Yet, available hagiographic sources, not coun-
ting the martyrion of „Maximian's son", do not connect even one St. Niketas with
the aforementioned city. It is interesting, though, that Nikomedeia was the center of
the cult of St. Aniketos, the very popular martyr who suffered together with St. Pho-
tios at the time of Diocletian. Similarity between the names of Niketas and Aniketas
could be one clue in explaining the appearance of the invented saint in the famous
Bithynian city.48 On the other hand, the possibility must not be excluded that Niko-
medeia at some point came to posses some portion of the relics of St. Niketas the
Goth. This, in time, could have led to the development of the cult of a new saint. A
number of homonyms of famous saints in Byzantine hagiography developed in a si-
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44 AASS, Sept. t. 4, p. 6; Delehaye, Saints de Thrace, p. 286—287; LThK, t. VII, col. 973 (V.
Laurent); Bibliotheca sanctorum, t. 9, col. 888 (R. Janin).

45 Istrin, Apokrificheskoe, p. 212 ff.
46 Ibid., p. 232—235, 271, 283, 289, 296, 304.
47 Among the Nikomedeian martyrs, St. Charalampes (May 31) is mentioned most often. St. Pho-

tios (August 12), St. Eulampios (October 10) and St. Euthymios (December 28) also appear, cf. Istrin,
Apokrificheskoe, p. 271, 283, 289, 296, 304; Veselovskii, Sv. Georgii, p. 14, note 4.

48 In no redaction of the apocryphal martyrion is St. Aniketos cited among the martyrs whose bo-
dies rested in the place where Niketas „Maximian's son" was buried. This is particularly striking keeping
in mind that some redactions mention St. Photios who was martyred together with Aniketos (cf., for
example, Istrin, Apokrificheskoe, p. 283). It is also interesting that certain analogies exist between the
martyrion of St. Aniketos and martyrion of „Maximian's son", cf. B. Latyšev, Menologii anonymi byzan-
tini saeculi X quae supersunt, St. Petersburg 1911—1912, t. II, p. 269—273; idem, Hagiographica grae-
ca inedita, in Zapiski Imperatorskoi akademii nauk, po istoriko-filologicheskomu otdeleniiu, XII/2 (1914),
p. XXXV—XXXVIII, 93—113.



milar way, especially after 843.49 It is sufficient to recall the development of the cult
of St. Theodore Stratelates and St. Menas Kalikelados.50 However, in the case of Ni-
ketas of Nikomedeia, either the process of „dédoublement" of the saint probably
was not taken to its conclusion, or the cult of the „son of Maximian" never suc-
ceeded in spreading beyond the local area.

The first argument supporting assertion that St. Niketas the Goth and St. Niketa
„Maximian's son" were considered the same person in Byzantium and among the
Orthodox Slavs is related to the feast days of the two saints.51 All manuscripts of
the martyrion of St. Niketas of Nikomedeia testify that his feast day was September
15. However, the commemoration of only one Niketas — St. Niketas the Goth — is
prescribed for this day in the calendars of Greek and Slavic typika, Gospel lectiona-
ries, praxapostoloi and other liturgical books. Some other saints are also commemo-
rated on the same day, but the St. Niketas of Nikomedeia was never associated with
them, neither was „Maximian's son" ever mentioned in church calendars on any
other date.52 The same can be said for synaxaria and menaia. In these books, the
brief synaxarion notice about St. Niketas from the Gothic land and his akolouthia
regularly appears under the rubric for September 15.53 On the contrary, the synaxa-
rion notice about St. Niketas whose relics were kept in Nikomedeia and the saint's
office are not found in Greek and Old Slavic manuscript tradition. Most probably
they had never even been written.54 This indicates that the cult of this saint never
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49 Cf. H. Delehaye, Les légendes grecques des saints militaires, Paris 1909, p. 15.
50 Delehaye, Légendes, p. 15—17; idem, L'invention des reliques de saint Ménas à Constanti-

nople, in AB, 29 (1910), p. 117—150; N. Oikonomides, Le dédoublement de saint Théodore et les villes
d'Euchaïta et d'Euchaneia, in AB, 104 (1986), p. 327—335. Cf. also F. Halkin, Saint Alexandre, martyr
de Thessalonique, in: Byzance et les Slaves, études de civilisation. Mélanges Ivan Dujåev, Paris 1979, p.
213—215; A. Kazhdan, Saint Andrew the Stratelates and Andrew the Stratelates, the Scythian, in: TO
ELLHNIKON. Studies in Honor of Speros Vryonis, Jr., New Rochelle 1993, t. I, p. 145—152.

51 Cf. Istrin, Apokrificheskoe, p. 212—213.
52 Cf. AASS, Oct. t. 11, p. 224; Sergii, Mesiatseslov, t. II/1, p. 283; Dmitrievskii, Opisanie, t. I, p.

6, 275; Arranz, Typicon, p. 26.
53 Cf., for example, PG 117, col. 49; Synax. CP, col. 45—46; V. Jagiã, Menaea septembris octo-

bris novembris ad fidem vetustissimorum codicum, St. Petersburg 1886, p. 0126—0136, 530—531 (the
edition of an old Slavic menaion from 1095—1097, which, according to the opinion of V. Jagiã, can be
very useful for a reconstruction of the form and contents of a 10th-c. Greek menaion); Mhnaåon, t. IX, p.
104—109.

54 Hagiographic texts, written in honor of „Maximian's son", including a synaxarion notice and an
extensive Passio, existed only in Venice where he was venerated as a distinct saint, cf. AASS, Sept. t. 4,
p. 6—9; P. Chiesa, Recuperi agiografici veneziani dai codici Milano, Braidense, Gerli ms. 26 e Firenze,
Nazionale, Conv. Soppr. G.5.1212, Hagiographica, 5 (1998), p. 226—227, 250 (we are very grateful to
Mr. Chiesa who kindly called our attention to the two Venetian hagiographical sources from the 15th
century, published in his study for the first time). The Venetian Pietro Nadal (de Natali), bishop of Je-
solo, whose „Catalogus sanctorum" was a type of Venetian equivalent to the Synaxarion of Constanti-
nople, seemed to be mostly credited for it. The Metaphrastic martyrion of Niketas the Goth and the
martyrion of Niketas of Nikomedeia are paraphrased in the „Catalogus" in two separated places — the
Gothic martyr under the rubric for May 25, and „Maximian's son" among the lections for September 12
(Petrus de Natalibus, Catalogus sanctorum et gestorum eorum ex diuersis voluminibus collectus, Vicenza
1493, lib. V/cap. XL, lib. VIII/cap. LXX). The two Venetian hagiographical sources, published by P.
Chiesa, also mention September 12 as the feast day of St. Niketas of Nikomedeia, but November 28 as
the feast day of St. Niketas the Goth. The origins of all the three dates is unknown (cf. our note 18).



completely developed in the Christian East and that shortly after its genesis it mer-
ged with the cult of St. Niketas the Goth.

The medieval collections of vitae and martyria also suggest that the two
martyrs were very early considered the same person in the Orthodox world. None of
these collections contain the martyria of both Niketas. Besides, in the codices where
the story of Niketas „Maximian's son" was found, the protagonist was never identi-
fied in the vita rubric in a way that would clearly differentiate him from his more
famous namesake. Simply „Martÿrion to‡ Âgåoy mÀrtyroj Nik0ta" or „Martÿ-
rion to‡ Âgåoy ñndÃqoy megalomÀrtyroj Nik0ta" was written,55 which is the
same way the martyria of St. Niketas the Goth was titled.56 In addition, we have to
repeat that some redactions of the martyrion of „Maximian's son" have interpola-
tions in which one could reveal the goal of bringing this martyrion closer to the
martyria of St. Niketas the Goth. This fact furthermore implies that it was believed,
in the Greek as well as in the Slavic milieu, that the hero of both texts was the same
person — St. Niketas the Goth.

A similar situation exists in the field of iconography. The old painters' manuals
mention only one martyr named Niketas — St. Niketas the Goth.57 Moreover, we do
not know any program entity where representations of two martyrs with the name
Niketas are included at the same time. If the cults of St. Niketas the Goth and of his
homonym from Nikomedeia indeed had a parallel development, it is very likely that
such entities would have existed. The juxtaposed figures of homonymous saints,
such as St. Theodore Teron and St. Theodore Stratelates, or St. Menas the Egyptian
and St. Menas Kalikelados, were painted in many medieval churches.

Yet, it is interesting that Byzantine monuments from the tenth and eleventh
centuries testify to the existence of two different iconographic types of the martyr
labeled as „O AGIOS NIKHTAS". In one form, he is quite young; in another, he is
a mature man with a beard and moustache. The first iconographic type is represen-
ted best by the fresco in the southwest chapel of the katholikon of the Hosios Lou-
kas monastery in Phokis (Fig. 10), by miniatures from the Menologion of Basil II
(Fig. 5) and the Synaxarion of the Euthymios the Iberian. The saint is similarly re-
presented on the reliquaries from San Marco, Venice, and the Great Lavra on Mount
Athos (Fig. 11), on the aforementioned processional and pectoral crosses (Fig. 1),
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According to the testimony of Nadal, Venice possessed the relics of both of St. Niketas at the time of the
writing of his „Catalogus" (1369—1372). The relics of St. Niketas the Goth were located in a church of
St. Nicholas, „extra chorum ecclesiae" (ibid., lib. V/cap. XL; Chiesa, op. cit., 238—239, 269), and the
relics of the St. Niketas „Maximian's son", brought from Nikomedeia, were placed in the altar of the
church San Rafaele (AASS, Sept. t. 4, p. 6—7; Chiesa, op. cit., 226—227, 269).

55 Cf., for example, Istrin, Apokrificheskoe, p. 250, 272; A. Papadopoulos-Kerameus, Ierosolymi-
tik0 bibliou0kh, Saint Petersburg 1891—1915, t. IV, p. 110, t. V, p. 340; C. van de Vorst — H. Dele-
haye, Catalogus codicum hagiographicorum graecorum Germaniae, Belgii, Angliae, Brussels 1913, nos.
80/2, 145/2, 332/8, 488/1.

56 Papadopoulos-Kerameus, bibliou0kh, t. V, p. 133; Delehaye, Saints de Thrace, p. 209, 223—
224; van de Vorst — Delehaye, Catalogus, no. 348/4; Ch. Walter, The London September Metaphrast
Additional 11870, in Zograf, 12 (1981), p. 16, Fig. 10.

57 Cf., for example, Denys de Fourna, Manuel, p. 157, 191, 270, 295; M. Mediã, Stari slikarski
priruånici, Belgrade 1999—2002, t. II, p. 198, 372, 543.



and on several Byzantine seals.58 The
second type is represented on the ol-
dest images of St. Niketas from Cap-
padoce (Kiliçlar Kilise; the chapel of
St. Eustathius) and the Peloponnesus
(the church of St. Panteleimon in the
village of Epano Boularioi, Mani), on
a mosaic from the Nea Mone on Chios
(Fig. 12), on miniatures of the illu-
strated Metaphrastian menologia (Fig.
13), on two Sinai menologion icons
and a Vatican lectionary (Vaticanus
gr. 1156, fol. 252v) with the synaxa-
rion, as well as on the seal of Gre-
gory the spatharokandidates.59

At a first glance, one can conclude
that St. Niketas the Goth should be
recognized in one of the two mentio-
ned iconographic types, and St. Ni-
ketas of Nikomedeia in the other.
From his martyrion, it follows that
Niketas of Nikomedeia was a youth,

while the hagiographic works on St. Niketas the Goth state that this martyr finished
his life as a mature man. He was born in the time of Emperor Constantine the Great
(324—337) and died immediately before 375, during the reign of Emperor Valens
(364—378).60 Yet, an iconographic identification strictly based on the cited data
would be incorrect. In certain representations which can be positively identified with
St. Niketas the Goth the saint is quite young, almost a boy (Menologion of Basil II,
Synaxarion of the Euthymios the Iberian), and in some instances he is shown as a
bearded mature man (illuminated Metaphrastic manuscripts, two Sinai icons, Vatica-
nus gr. 1156). Obviously, St. Nicetas the Goth was represented in two different
ways during the middle Byzantine era.

MIODRAG MARKOVIÃ *

32

58 For the cited examples, see T. Chatzidakis-Bacharas, Hosios Lukas, figs. 45, 48; Il menologio,
p. 37; G. Alibegashvili, Khudozhestvennyi princip illiustrirovaniia gruzinskoi rukopisnoi knigi XI — na-
chala XIII vekov, Tbilisi 1973, T. 6.a; Tesoro di San Marco, no. 24, T. XXVII; A. Grabar, La précieuse
croix de la Lavra Saint-Athanase au Mont-Athos, in CA 19 (1969), p. 109, Fig. 17; G. Schlumberger, Si-
gillographie de l'empire byzantin, Paris 1884, p. 18; Byzantine Lead Seals by G. Zacos, no. 642, 649. Cf.
also literature cited in our notes 1—4.

59 Cf. G. de Jerphanion, Une nouvelle province de l'art byzantin. Les églises rupestres de Cappa-
doce, Paris 1925, pl. 36/1, 47/1; Drandakes, Mçsa MÀnhj, Fig. 92; Mouriki, Nea Moni, Pl. 85; N. Pat-
terson Ševåenko, Illustrated Manuscripts of the Metaphrastian Menolog, Chicago—London 1990, p. 17,
121, 177; SinÀ. Oi uhsayroå thj I. Mon0j Agåaj Aikaterånhj, Athens 1990, 147—149, figs. 16—17;
Byzantine Lead Seals by G. Zacos, no. 817.

60 For the martyrion of Niketas „Maximian's son" cf. Istrin, Apokrificheskoe, p. 250—304. For
hagiographic data concerning St. Niketas the Goth, cf. PG 115, col. 704—712; PG 117, col. 49; Synax.
CP, col. 45—46; Delehaye, Saints de Thrace, p. 210—213.

Fig. 6. St. Niketas the Daimonomachos.
The stone icon from A. E. Kleev collection,

Moscow, the obverse. 14th—15th c.



The simultaneous existence of different types of physiognomy in the icono-
graphy of a well-known saint is very unusual in Byzantine art. For this reason we
could assume that the diversity of St. Niketas' portraits also is a consequence of the
identification of Niketas the Goth with Niketas of Nikomedeia, i.e., the result of
considering the apocryphal martyrion of St. Niketas as a text related to the martyr
from the land of the Goths. In other words, the iconographic formula, which was
based on Metaphrastes' work, depicted St. Niketas the Goth as a mature man, and
the formula created by the artists who were acquainted with the apocryphal martyrion
of the saint represented him as a youth.
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Fig. 7. St. Niketas the Daimonomachos. The pectoral stone icon
from the Holy Trinity—St. Sergius lavra, the reverse.

Sergiev Posad State History and Art Museum,
the end of the 14th or the beginning of the 15th c.



The identification of Niketas the Goth
with Niketas of Nikomedeia can also be
noticed in the iconography of the „Maxi-
mian's son". Even though he was marty-
red as a young man, in his triumph over
the devil he is regularly depicted as a ma-
ture man with a beard and a mustache, re-
sembling Christ (Figs. 6—9).61 As is well
known, the likeness to Christ is a charac-
teristic of the iconography of St. Niketas
the Goth. This was completely accepted in
Palaiologan art and was retained during
the Post-Byzantine era, when painters' ma-
nuals prescribed the depicting of St. Nike-
tas in this manner (Figs. 13—15).62

An additional iconographic confirmation
of the assertion that the apocryphal mar-
tyrion of St. Niketas was treated as a text
concerning St. Niketas the Goth might is
offered by the scene of martyrdom of St.
Niketas the Goth in the London Meta-
phrast for September (British Library, Add.
11870, fol. 117v), which was dated from
the end of eleventh or the beginning of
the twelfth century. Although it precedes
the standard Metaphrastic text on the Got-
hic martyr (BHG 1340) which narrates that
his life ended in the fire, this scene repre-
sents Niketas dying by the sword (Fig.

13).63 Such an iconographic formula corresponds only with certain descriptions of
the death of St. Niketas „Maximian's son".64 Other hagiographic works about St. Ni-
ketas the Goth, older than Metaphrastes', also state that he was thrown into the fire
(the oldest martyrion, the brief synaxarion notices).65 In addition, all other illustrated
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61 Okuneva, Ikona sv. Nikity, 212; Teteriatnikova, Izobrazheniia, 181, 187, 192; Nikolaeva, Mel-
kaia plastika, nos. 68, 186, 187, 211, 217, 301, 371; Sterligova, Dekorativno-prikladnoe iskusstvo, 214,
no. 42. Cf. also the mid-16th c. paintings from the south façade of the church of St. John the Baptist in
Arbore (Moldavia), where the only known fresco-cycle influenced by the apocryphal martyrion of St. Ni-
ketas „Maximian's son" is preserved (I. D. ¢tefanescu, L'évolution de la peinture religieuse en Bucovine
et en Moldavie, depuis les origines jusqu'au XIXe siècle, Paris, 1928, 128, Pl. LVII/1, 3, 4, 5, LVIII/1).

62 Lexikon der christlichen Ikonographie, 8:42—43 (G. Kaster); Markoviã, Military Saints, 622,
fig. 11; idem, Holy Warriors from Resava. Iconographic Analysis, in: Manastir Resava, istorija i umet-
nost, ed. V. J. Ðuriã (Despotovac 1995), 206, 208, Fig. 21 (in Serbian with an English summary); Evseeva,
Afonskaia kniga, 235, no. 76; Denys de Fourna, Manuel, 157, 270, 295; Stroganovskii podlinnik, 4.

63 Walter, Metaphrast, p. 16, Fig. 10.
64 Cf. our n. 41.
65 PG 115, col. 708; PG 117, col. 49; Synax. CP, col. 46; Delehaye, Saints de Thrace, p. 212.

Fig. 8. St. Niketas the Daimonomachos.
The pectoral stone icon from the Holy
Trinity—St. Sergius lavra, the reverse.
Sergiev Posad State History and Art
Museum, the beginning of the 14th c.



church calendars, synaxaria and menologia — including examples in wall paintings
— depict the martyr's death in flames (Figs. 14 and 15).66

The fact that none of the previously mentioned depictions of St. Niketas dis-
play an epithet beside saint's name in the legend also indicates that medieval artists
indeed did not distinguish between St. Niketas Goth and St. Niketas „Maximian's
son". As is known, in Byzantine art it was quite normal for epithets to be written to
allow the observer more easily to recognize the represented saints in cases where
there existed two or more saints with the same name. Once again we shall cite as an
example St. Theodore Tero and St. Theodore Stratelates. After St. Theodore Strate-
lates had emerged in hagiography and iconography, an epithet was almost always
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66 Cf. Milkowicz, Fresco-Kalender, p. 9; Il menologio, p. 37; Mijoviã, Menolog, p. 260, 287, 318,
363, Figs. 25, 174, sh. 23, 70; H. Deliyanni-Doris, Die Wandmalerei der Lite der Klosterkirche von Ho-
sios Meletios, München 1975, p. 193—194, Fig. 1; Walter, Metaphrast, p. 16; Corpus der byzantinischen
Miniaturenhandschriften, t. 2, Fig. 14; SinÀ. Oi uhsayroå, p. 147, Fig. 16; Monasteries of the Island of
Ioannina. Painting, red. M Garidis — A. Paliouras, Ioannina 1993, Fig. 139. Cf also Denys de Fourna,
Manuel, p. 191.

Fig. 9. St. Niketas the Daimonomachos. The icon from Novgorod,
a detail, State Russian museum, Saint Petersburg, 16th c.



written even in the legends of the
depictions of his eponym (St. Theo-
dore Tero), which had not occurred
earlier.67

There are additional reasons to be-
lieve that in the Middle Ages the
martyrion of St. Niketas „Maxi-
mian's son" was treated as a text
about St. Niketas the Goth. One of
them is associated with the repre-
sentations of the Gothic martyr as a
warrior (Figs. 2 and 16). The basis
for this iconographic type of St. Ni-
ketas — as is the case with St. Ge-
orge, St. Demetrios and their fel-
low military saints — had to be fo-
und in the field of hagiography. As
is known, in the Byzantine icono-
graphy of saints, military dress and
weapons appeared almost exclusively
in portraying martyr-soldiers, i.e., mar-
tyrs who were, according to hagio-
graphic sources, in military service.68

The two martyria and the synaxarion notices written in honor of St. Niketas the
Goth do not convey such information about him.69 In spite of this, the saint appears
in the medieval hymnography and iconography as „strati3thj toy Ueoÿ".70 This
is the type of epithet which appears usually in the akolouthiai of martyr-soldiers.71

The explanation could be found only in the apocryphal martyrion, wherein St. Nike-
tas „Maximian's son" displays the characteristics of a brave warrior. In one of the
redactions it is even explicitly cited that he was a soldier and that he participated in
the war between the Goths and the Greeks. All the redactions described in detail his
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67 Cf., for example, D. Talbot Rice, The Art of Byzantium, London 1959, T. 99, 101; A. Bank,
Byzantine Art in the Collections of Soviet Museums, Saint Petersburg 1977, pl. 124, 126; E. Coche de la
Ferté, L'art de Byzance, Paris 1981, pl. 526; A. Grabar, Opere bizantine in: Tesoro di San Marco, t. 2,
T. 16; Chatzidakis-Bacharas, Hosios Lukas, figs. 4—5.

68 Cf. M. Markoviã, On the Iconography of the Military Saints in Eastern Christian Art and the
Representations of Holy Warriors in the Monastery of Deåani, in: Mural Painting of Monastery of Deåa-
ni. Material and Studies, ed. V. J. Ðuriã, Belgrade 1995, p. 571—583, 591—594 (in Serbian with an
English resume).

69 For texts of the martyria and brief synaxarion notices, cf. literature cited in our note 60.
70 For this epithet in hymnography cf. text of the akolouthia of St. Niketas the Goth (Jagiã, Mena-

ea, p. 0126—0136, 530—531; Mhnaåon, t. IX, p. 104—109). For the representations of St. Niketas as a
soldier cf. Markoviã, Military Saints, p. 588—589; Ch. Walter, The Warrior Saints in Byzantine Art and
Tradition, Aldershot 2003, p. 231—233.

71 Cf. Markoviã, Notes, p. 42—43.

Fig. 10. St. Nicetas. The fresco in the southwest
chapel of the katholikon of the Hosios Loukas

monastery in Phokis, a detail, 11th c.



struggle with „Beelzebub" which ended by overturning
and beating the devil.72 Accordingly, in many depicti-
ons of the triumph over the devil, he is represented in
soldier's attire (Fig. 6).73

This influence of the martyrion of „Maximian's
son" on the iconography of St. Niketas the Goth is
proof that the importance attached to the apocryphal
text was great. One could even say that the apocryphal
martyrion from time to time was given priority in
comparison with the two other martyria because of the
apocrypha's picturesque narration and abundance of
details. This assumption is confirmed by St. Niketas
the Goth's being „promoted" to the rank of megalo-
martyr, which was broadly accepted only from the
twelfth century. Before that time, in church calendars,
in synaxarion notices, and in his martyria, the saint is
almost always described as „Àgioj mÀrtyj".74 It is lo-
gical to assume that there was a reason for the gradual
process of the „advancement" of the Gothic martyr.
This reason could be identified with the equating of St.
Niketas „Maximian's son" with St. Niketas the Goth.
As was already cited, the two martyria of St. Niketas
the Goth describe his martyrdom without details, in
only one sentence, while the apocryphal martyrion con-
tains very particular descriptions of various kinds of
torture similar to the descriptions of the martyrdom of
St. George and some other megalomartyrs.75

Considering the kinds of torture borne by those
who suffered for the Christian religion, the similarity
of the martyrion of „Maximian's son" to the apo-
cryphal passio of St. George is very noticeable. Alek-
sandar Kirpichnikov made note of this in 1879. The
conclusion of the eminent Russian philologist that the
two texts are directly connected and that the apocrypha
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72 Istrin, Apokrificheskoe, p. 226—230, 296—297. Cf. also T. A. B. Spratt, Travels and Resear-
ches in Crete, London 1865, t. I, p. 345—347; Veselovskii, Sv. Georgii, p. 12—17.

73 Okuneva, Ikona sv. Nikity, p. 213; Teteriatnikov, Izobrazheniia, p. 181, 187, 191; eadem, On
the meaning, p. 203, 209, Figs. 10—12; Nikolaeva, Melkaia plastika, no. 187.

74 Cf., for example, Jagiã, Menaea, p. 0126; Dmitrievskii, Opisanie, t. I, p. 6, 275, t. III, p. 30;
Synax. CP, col. 45; Opisanie grecheskikh rukopisei monastyria sviatoi Ekateriny na Sinae, red. V. N. Be-
neshevich, Saint Petersburg 1911—1917, t. I, p. 179; Delehaye, Saints de Thrace, p. 209, 223—224;
Hunger, Katalog, p. 24, 44, 48; Mateos, Typicon, t. I, p. 34; Arranz, Typicon, p. 26.

75 Accordingly, St. Niketas „Maximian's son" is often called megalomartyr in manuscripts con-
taining his martyrion, cf., for example, Istrin, Apokrificheskoe, p. 272; Papadopoulos-Kerameus, Biblio-
u0kh, t. V, p. 340; Ta xeirÃgraca twn Meteor3n, ed. N. A. Bees, Athens 1967, t. I, p. 454.

Fig. 11. St. Niketas. The
reliquary from the Great
Lavra on Mount Athos,

a detail, 11th c.



on St. Niketas is an imitation of the apocrypha on St. George can hardly be con-
tested.76

In Russia, as well as among Orthodox Slavs in the Balkans, the apocryphal
martyria of the two martyrs were brought into connection far earlier. Russian and
South Slavic indexes of „untrue" and „rejected" books, whose oldest transcripts are
dated from the beginning of the fifteenth century, cite the „martyria" of St. George,
St. Niketas, St. Hypatios from Gangra and St. Clement of Ancyra among the „works
on martyrs that were falsely composed, and which were not written in a truthful
manner as they were in menologia and synaxaria".77 Since there is no mention of
St. Niketas „Maximian's son" in menologia and synaxaria it is clear that his apo-
cryphal martyrion was treated as an unauthentic work relating to the more respecta-
ble martyr with the same name — St. Niketas the Goth. In this context, indexes
which are usually found in Old Slavic manuscripts under the titles „The 59th Rule of
the Council of Laodikeia" and „The Rule of the Holy Apostles concerning books
that should be read and listened to…" are especially interesting. There, the following
formulation can be found: „The martyrion of Niketas, calling him an emperor's son,
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76 A. Kirpichnikov, Sv. Georgii i Egorii hrabryi. Izsledovanie literaturnoi istorii khristianskoi le-
gendy, Saint Petersburg 1879, p. 47. Cf. also Veselovskii, Sv. Georgii, p. 12 ff.

77 A. I. Iatsimirskii, Bibliograficheskii obzor apokrifov v iuzhnoslavianskoi i russkoi pis'mennosti.
Spiski pamiatnikov, Saint Petersburg 1921, t. I, p. 52—53.

Fig. 12. St. Niketas. A mosaic from the Nea Mone on Chios, 11th c.



which is not correct".78 The „Rule of the Holy Fathers of the Council of Chalcedon
on untrue books" is more explicit: „The martyrion of Niketas (which says) that he
was the son of the emperor Maximian and that he tortured the devil, which is all a
lie…".79

Lastly, Theodore Balsamon's commentary on the 60th canon of the Council in
Trullo, written in the fourth quarter of the twelfth century, should be mentioned as
another argument for the assertion that the Byzantines also considered St. Niketas of
Nikomedeia as the same person as St. Niketas the Goth and that, because of this,
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78 Ibid., t. I, p. 52.
79 Ibid., t. I, p. 52.

Fig. 13. The martyrdom of St. Niketas the
Goth. A miniature in the London Metaphrast
for September (British Library, Add. 11870,

fol. 117v), ca. 1100.

Fig. 14. The martyrdom of St. Niketas
the Goth. The fresco from the narthex

of the Ascension church in Deåani
monastery, ca. 1345.



the popular Gothic martyr is given attributes ascribed to „Maximian's son" in the
apocryphal martyrion. Balsamon relates that people who simulate demonic posses-
sion for personal gain are carried off in chains to the church of St. megalomartyr
Niketas.80 As has already been stated, the apocryphal martyrion ascribes the triumph
over the devil and power over the evil spirits to St. Niketas of Nikomedeia. This at-
tribute had the most important role in spreading Niketas' cult in Russia. On the ot-
her hand, the hagiographic works written in honor of St. Niketas the Goth do not af-
ford any basis for the belief that the Gothic martyr dominates demons. However, the
people who were allegedly possessed by demons were confined in the church dedi-
cated to St. Niketas the Goth. This conclusion is found on the previously cited
twelfth-century version of the Synaxarion of Constantinople (Parisinus gr. 1594).
According to its brief synaxarion note, the church was located near the church of St.
Romanos where the relics of the popular Gothic martyr were held and where he was
commemorated on September 15.81 This same church, dedicated to St. Niketas, was
visited by the Russian pilgrim Dobrinia Iadre†kovich around 1200.82
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80 PG 137, col. 717.
81 Synax. CP, col. 45,51—53; Janin, La géographie, p. 380—381. There is no chronological data

concerning the building of the church of St. Niketas. At the time of the translation of Niketas' relics to

Fig. 15. The martyrdom of St. Niketas the Goth. The fresco from the
narthex of the Serbian patriarchate at Peã, 1565.



The following conclusion can be drawn from the preceding passages: except
for a very short period after the creation of his martyrion, St. Niketas „Maximian's
son" was considered a saint identical to St. Niketas the Goth in the Christian East.
Therefore, it is certain that surviving medieval representations which were influ-
enced by this martyrion emerged with the artist's and donor's belief that they repre-
sented the famous St. Niketas, who died for the Christian religion in the Gothic
land. In other words, such representations should be treated as representations of St.
Niketas the Goth. As for all the other aforementioned images of the martyr saint
named Niketas, including those depicted on Byzantine crosses, they also could be
positively identified as representations of the popular Gothic martyr.
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Fig. 16. St. Niketas. The fresco from the Holy Trinity
church in Resava monastery, ca. 1415.

Constantinople the church probably was not built since the martyr's relics were placed in the church of
St. Romanos, cf. supra.

82 At that time the church possessed the leg of St. Niketas, cf. our note 25.



Miodrag Markoviã

SVETI NIKITA GOT I SVETI NIKITA IZ NIKOMEDIJE
O predstavama sv. Nikite muåenika na sredwovekovnim krstovima

Rezime

Poznato je da nekoliko vizantijskih litijskih i pektoralnih krstova iz H¡ i
H¡¡ veka krasi predstava sv. Nikite. Meðutim, nijedna od tih predstava ne moÿe biti
sasvim pouzdano identifikovana, jer sve one imaju jednostavne legende s imenom sve-
titeqa i oznakom wegove svetosti. Ipak, na osnovu ikonografskih karakteristika ja-
sno je da je reå o muåeniku. Zbog toga je identifikacija znatno olakšana. U hrišãan-
skoj istoriji poznato je, doduše, više muåenika koji su se zvali Nikita, ali je samo
jedan od wih uÿivao kult znaåajnijih razmera. Bio je to sv. Nikita Got, åiji se pomen
vrši 15. septembra. Ostali muåenici istog imena u liturgijskim kalendarima javqa-
ju se sasvim sporadiåno, a u sinaksarima, menolozima i minejima redovno su izosta-
vqani. O postojawu wihovog kulta nema nikakvog traga ni na poqu ikonografije. Kao
izuzetak jedino se moÿe navesti sv. Nikita, navodni sin cara Maksimijana, stradal-
nik iz Nikomedije. Wegovo ÿitije se javqa u mnogim gråkim rukopisima, poåev od
H¡ veka, a i predstave ovog muåenika veoma su mnogobrojne. One su za razmatranu temu
posebno zanimqive jer se åesto nalaze upravo na krstovima. Uvek su to predstave
muåenikovog trijumfa nad ðavolom, koji je opisan u pomenutom ÿitiju. Meðutim,
osnovna karakteristika tih predstava je to što skoro sve imaju rusko poreklo. U vi-
zantijskoj umetnosti Nikitina pobeda nad ðavolom nije predstavqana, i pored popu-
larnosti wenog literarnog izvora, a nije saåuvana ni neka druga predstava koja bi se
sa sigurnošãu mogla identifikovati sa sv. Nikitom iz Nikomedije. Nasuprot tome,
saåuvane su mnoge pouzdano identifikovane predstave sv. Nikite Gota. Na nekima od
wih on je predstavqen kao golobradi mladiã, što je sasvim u skladu sa likovima sv.
Nikite muåenika koje se javqaju na vizantijskim krstovima. Ali i tu postoji jedan
problem. Mladolikost bi, sudeãi po hagiografskim izvorima, mnogo više odgovara-
la nikomedijskom muåeniku nego muåeniku iz gotske zemqe. Oåito je, dakle, da je za
identifikaciju predstave sa doweg kraka reversa Ortizovog krsta neophodno da se
detaqno istraÿi razvoj kulta i ikonografije dvojice istoimenih muåenika. U ovom
tekstu izloÿeni su rezultati jednog takvog istraÿivawa. Ono pokazuje, bazirajuãi se
na relevantnim hagiografskim i ikonografskim izvorima, da je, izuzev u kratkom pe-
riodu posle nastanka wegovog ÿitija, sv. Nikita „Maksimijanov sin" smatran na
hrišãanskom Istoku za svetiteqa identiånog sa sv. Nikitom Gotom. Izvesno je, sto-
ga, da su i predstave koje su nadahnute ÿitijem „Maksimijanovog sina" nastale sa
svešãu umetnika da predstavqaju najslavnijeg sv. Nikitu, postradalog za hrišãansku
veru u gotskoj zemqi. Zato sve one treba da budu tretirane kao predstave sv. Nikite
Gota. To daqe znaåi da i predstave sv. Nikite na vizantijskim litijskim i pektoral-
nim krstovima treba identifikovati kao predstave uglednog muåenika iz gotske ze-
mqe.
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UDC 726.7(497.11 Studenica):75.052

KATARINA DIMITRIJEVIÃ

Predstava Svetih sedam efeskih mladiãa
u Bogorodiåinoj crkvi u Studenici

SAŸETAK: U zapadnom delu svoda severnog vestibila Bogorodiåine
crkve u Studenici nalazi se fragmentarno oåuvana kompozicija Svetih se-
dam efeskih mladiãa. Ova hagiografska kompozicija je retko prikazivana u
slikarstvu sredweg veka. Istraÿivaåi ÿivopisa Studenice su veoma malo
paÿwe posvetili ovoj temi, a ona doprinosi rasvetqavawu problema ideo-
loškog koncepta åitave tematike hrama.

KQUÅNE REÅI: Sedam efeskih deåaka, Efes, san, Studenica, vaskr-
sewe, peãina

Na zapadnom delu severnog vestibila Bogorodiåine crkve u Studenici,
na sloju ÿivopisa iz 1568. godine, nalazi se fragmentarno oåuvana kompo-
zicija koja je u struånoj literaturi razliåito identifikovana.1 Vladimir R.
Petkoviã, pisac prve monografije o manastiru Studenica, smatrao je da je
na pomenutom mestu naslikana kompozicija Tri mladiãa u peãi ogwenoj.2 U
tekstu Dušana Tasiãa, napisanom za monografiju o Studenici objavqenu
1968. godine, predstava koja je nekada krasila zapadni deo severnog vestibi-
la nije identifikovana.3 Branislav Todiã je 1986. godine fragmente ove
scene identifikovao kao delove predstave „Danila u lavqoj peãini",4 dok
Zaga Gavriloviã u svojoj studiji o slikarstvu vestibila Bogorodiåine crkve
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1 Gavriloviã, Ÿivopis vestibila Bogorodiåine crkve u Studenici. Izbor tema i simbolika,
in: Studenica i vizantijska umetnost oko 1200. godine, ur. V. Koraã, Beograd 1988, 185.

2 Petkoviã pomiwe sve åetiri scene u severnom vestibilu, ali samo dve od wih su taåno
identifikovane i locirane. To su kompozicije vezane za Avrama i Iliju. Scenu Tri mladiãa u
peãi ogwenoj Petkoviã je identifikovao, ali navodi da se ona nalazi na zapadnom delu poluo-
bliåastog svoda (na mestu gde se nalazi kompozicija sa efeskim deåacima). Meðutim, scena po-
sveãena Trojici mladiãa u peãi nalazi se na istoånom zidu. Petkoviã navodi da je scena na za-
padnom zidu sasvim uništena i da je ostao delimiåno oåuvani „stœi g wtr(oka)…" Åetvrtu kom-
poziciju Petkoviã identifikuje kao Prinošewe ÿrtve Kaina i Aveqa i smešta je na istoåni
deo poluobliåastog svoda (gde se nalazi kompozicija sa Tri jevrejska mladiãa u peãi), v.: V. R.
Petkoviã, Manastir Studenica, Beograd 1924, 53—54.

3 M. Kašanin, V. Koraã, D. Tasiã i M. Šakota, Manastir Studenica, Beograd 1968,
5—86.

4 M. Kašanin, M. Åanak-Mediã, J. Maksimoviã, B. Todiã, M. Šakota, Manastir Stude-
nica, Beograd 1986, 140.



govori samo o starozavetnim scenama naslikanim u tom prostoru: kompozi-
ciji Tri mladiãa u peãi ogwenoj, na istoånom delu poluobliåastog svoda,
Vaznesewu proroka Ilije na juÿnom i Ÿrtvi Avramovoj na severnom zidu
vestibila.5 Scena na zapadnom delu svoda nije pomenuta. Ona se, meðutim,
moÿe identifikovati na osnovu natpisa koji se nalazio u gorwem delu kom-
pozicije. Danas od tog natpisa nije ostalo gotovo ništa, ali zahvaqujuãi
jednoj fotografiji iz legata Gordane Babiã moguãe ga je proåitati kao:

stœi õ wtr… (slika 1 i 2). Kada se taj natpis uporedi sa odgovarajuãim
natpisom s jedne scene iz Menologa Peãke patrijaršije dolazi se do za-
kquåka da je reå o legendi kojom je u srpskoj sredwevekovnoj umetnosti obiå-
no obeleÿavana predstava Sedam efeskih spavaåa. I u vizantijskim hagio-
grafskim izvorima Svetih sedam efeskih deåaka najåešãe su oznaåeni na
sliåan naåin, kao „twn agåwn eptÀ paådwn twn en Ecçsw.6

U prilog identifikaciji scene iz Studenice kao predstave Sedam efe-
skih mladiãa govore i saåuvani fragmenti freske. Na wima se vide ostaci

predstave peãine i deo oreola jedne
figure. Najverovatnije je to oreol jed-
nog od sedmorice deåaka koji je bio
prikazan u dowem levom uglu kompo-
zicije. Površina poqa zapadnog dela
svoda vestibila je dovoqno velika da
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5 Gavriloviã, Ÿivopis vestibila, 185, 189.
6 U Lesnovskom prologu (iz 1330) svetiteqi su navedeni kao „stœh õ wtrok iÿe vü ºfesý

skonåavüšihsú". Tokom sredweg veka u srpskom jeziku reå „otrok" imala je samo jedno znaåewe —
deåak, v: Leksikon Sredweg veka, Beograd 1999, 483—484. Treba, meðutim, reãi da se u novijoj ha-
giografskoj literaturi za iste svetiteqe obiåno javqa naziv „Svetih sedam mladiãa efeskih".

Sl. 1. Saåuvani deo natpisa kompozicije Sedam efeskih spavaåa,
severni vestibil Bogorodiåine crkve u Studenici

(fotografija iz legata Gordane Babiã)

Sl. 2. Kalk natpisa Sedam efeskih
spavaåa, severni vestibil

Bogorodiåine crkve u Studenici



bi na wu mogla da se smesti kompozi-
cija sa svetih sedam efeskih mladiãa.
Ipak, na osnovu jedinog poznatog frag-
menta teško je sa sigurnošãu izvesti
zakquåak kako je kompozicija izgledala
u celini. Ikonografsko rešewe moÿda
otkriva odgovarajuãa scena iz Peãi, ko-
ja potiåe iz istog perioda. Naime, pred-
stava efeskih svetiteqa naslikana je u
Peãi 1561. godine, u okviru slikanog
Menologa u priprati (slika 3). Scena
sa efeskim deåacima naslikana je na po-
trbušju treãeg luka. U okviru iste kom-
pozicije, za 22. oktobar, pored efeskih
muåenika, predstavqen je i Sv. Averki-
je. U gorwim zonama scene ispisana su
dva naslova koji se odnose na svetiteqe
åiji se pomen obavqa 22. oktobra. Gor-
wi natpis se odnosi na svetiteqe iz
Efesa, dok se dowi odnosi na Sv. Aver-
kija. Deåaci su prikazani kako spavaju u
peãini, dok se dopojasna figura Sv. Aver-
kija nalazi u pozadini peãine.7 Posto-
ji opravdana pretpostavka da studeniå-
ko slikarstvo H¢¡ veka ponavqa prvo-
bitno slikarstvo iz 1208/1209. Ako je
tako bilo i u ovom sluåaju, ikonografske
analogije za studeniåku scenu treba tra-
ÿiti u crkvama åije su freske nastale
pre ili u vreme ÿivopisawa Bogorodiåine crkve u Studenici. Dobri pri-
meri saåuvani su u Sv. Sofiji u Ohridu i u crkvi Sv. Nikole u Arti. U
ohridskoj crkvi Efeski svetiteqi predstavqeni su u priprati8 (slika 4).
Reå je o sloju najstarijeg slikarstva iz sredine H¡ veka, koje je nastalo za
vreme hartofilaksa Carigradske patrijaršije Lava, kada je izvršena obnova
katedralne crkve u Ohridu. Scena posveãena efeskim deåacima nalazi se u
polukruÿnom poqu severnog zida, iznad vrata. Ukomponovana je u polukru-
ÿno poqe iznad prolaza, tako da je i sama ikonografija bila predodreðena
takvim poloÿajem. Efeski deåaci prikazani su u enterijeru peãine kako
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7 V. J. Ðuriã, S. Ãirkoviã i V. Koraã, Peãka Patrijaršija, Beograd 1990, 258—261, 365.
8 O zidnom slikarstvu Sv. Sofije u Ohridu vidi: V. J. Ðuriã, Crkva Svete Sofije u

Ohridu, Beograd 1963, 4—5; S. Radojåiã, Prilozi za istoriju najstarijeg Ohridskog slikarstva,
ZRVI ¢¡¡¡/2 (Beograd 1964), 355—382; V. J. Ðuriã, Vizantijske freske u Jugoslaviji, Beograd
1974, 9—11, 12; A. Lidov, Byzantine Church Decoration and the Great Schism of 1054, Byzantion
LXVIII (Bruxelles 1998), 381—405.

Sl. 3. Svetih sedam efeskih mladiãa
iz priprate Peãke patrijaršije



spavaju, rasporeðeni u dve zone. U prvom redu naslikane su åetiri, a u dru-
gom tri figure. U crkvi Sv. Nikole u Arti predstava efeskih mladiãa se
nalazi u naosu, u malom boånom prostoru na severnoj strani crkve9 (slika
5). Svetiteqi su naslikani u polukruÿnom poqu severnog dela zapadnog zi-
da, u gorwoj zoni, neposredno ispod svoda. Smešteni su u unutrašwost pe-
ãine koja se vidi samo u gorwem delu, iznad glava åetvorice mladiãa. A
mladiãi su naslikani u dva reda, kao sedeãe figure. Prvu zonu zauzimaju tri
figure, dok se u gorwem redu nalaze åetiri predstave mladiãa.

I u Ohridu i u Arti kompozicija sa efeskim deåacima predstavqena je
na naåin na koji se sreãe u najveãem broju spomenika kada je u pitawu zidno
slikarstvo. U likovnoj interpretaciji scena peãine predstavqa skoro ne-
izostavan ikonografski detaq.10 Zografi peãinu predstavqaju tipski, u vidu
polukruga, koji se svojim koloritom odvaja od pozadine.11 Takoðe, i sam ente-
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9 Crkva Sv. Nikole je sagraðena poåetkom H¡¡¡ veka, od strane majstora iz juÿne Gråke.
Nekoliko godina kasnije bila je ÿivopisana. A. Orlandos, O Agioj NikÃlaoj thj RodiÀj, Archei-
on II (1936), 139—147; T. Velmans, La peinture murale Byzyntine à la fin du moyen âge, Paris 1977,
187; B. Papadpopÿloy, H Byzantin0 Arta kai ta mnhmeåa thj, Atina 2002, 62—69. U odgovaraju-
ãem prostoru na istoånoj strani naslikana je kompozicija sa Tri mladiãa u peãi ogwenoj. O
tome vidi: Orlandos, O Agioj NikÃlayj thj RodiÀj, 139—147.

10 Meðutim, u pravoslavnom svetu postoje primeri gde nema prikaza peãine u ovoj kompo-
ziciji. Takvi su: minijatura iz Hludovskog psaltira, skulptura fasade u Jurjev-Poqskom, kao i
mnogobrojni amuleti i kamene ikone ruskog porekla.

11 Skala kolorita koju zografi koriste kreãe se u opsegu razliåitih nijansi braon, tamno
zelene i mrke boje. Kada je u pitawu ikonopis, pozadina moÿe biti zlatne boje, kod fresko-sli-
karstva ona najåešãe poprima plavu boju neba, dok kod minijaturnog slikarstva predstava uop-
šte ne mora imati pozadinu. To se, na primer, dogaðalo, kada je peãina naslikana direktno na
pergamentu, t. j. kada osnovna boja pergamenta åini pozadinu.

Sl. 4. Svetih sedam efeskih mladiãa iz priprate Svete Sofije u Ohridu



rijer peãine se istiåe tamnijim koloritom u odnosu na wen obod.12 U obra-
di eksterijera takoðe se zapaÿaju neke osobenosti. Vrh peãine moÿe biti
razliåito završen, u vidu jednog ili više šiqatih ispupåewa-breÿuqaka,
dok se boåne ivice spuštaju naniÿe, ka osnovi kompozicije. Debqina tih
boånih ivica varira, narušavajuãi simetriju kompozicije, ali ona daje pri-
rodan izgled ambijentu. Prirodnom izgledu doprinosi još i pojava detaqa u
vidu granåica, busewa trave i kamewa na spoqašwosti peãine. Takve detaqe
zapaÿamo na predstavama u Menologu Vasilija ¡¡, Studenici i u priprati
Peãke patrijaršije.

Ako uporedimo detaq o kojem je reå sa predstavama efeskih deåaka u za-
padnoj Evropi i u islamskom svetu, videãemo da u pogledu ikonografije pe-
ãine nema velikih odstupawa. U islamskoj umetnosti zapaÿa se, ipak, veãa
raznovrsnost floralne dekoracije u eksterijeru peãine.13 U primerima iz
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12 Primera radi, u ohridskoj Sv. Sofiji unutrašwost peãine je tamno zelene boje, dok je
ona na pokretnoj ikoni sa Krita tamno mrka, skoro crna.

13 U okviru floralne dekoracije javqaju se razliåite vrste stilizovanog drveãa, ÿbuwa,
trave i sitne flore, koja ponekad do posledweg deliãa ispuwava kompoziciju. Na nekim delo-
vima scene vegetacija je toliko bujna da se jedva razaznaju qudske figure koje se nalaze oko pe-
ãine.

Sl. 5. Svetih sedam efeskih mladiãa iz crkve Sv. Nikole u Arti



pravoslavnog sveta nalazimo mnoštvo sitnih detaqa koji dopuwavaju scenu.
Meðu predmetima koji su pomenuti u tekstu legende åesto se javqa korpica
za hranu.14 Obiåno se slika samo jedna korpica, i to u gorwem delu peãine,
okaåena o granu drveta,15 ili u dowem uglu ispod leÿeãih figura mladiãa,
takoðe okaåena o granu.16 Za razliku od ovakvih kompozicija, postoje i pred-
stave na kojima se uz svakog deåaka nalazi po jedna korpica za hranu.17

Što se tiåe odeãe u kojoj su predstavqeni mladiãi, moÿe se reãi da je
ona skoro identiåna na svim kompozicijama. U veãini sluåajeva sastoji iz
dva dela — dowe haqine (hitona) i plašta prebaåenog preko we. Hiton je
slikan razliåito. Najåešãe je veoma raskošan, sa ukrasima u vidu veza oko
vrata, na krajevima rukava i po obodu haqine. Ovakav tip hitona predsta-
vqen je na kritskoj ikoni H¢¡ veka iz Vizantijskog muzeja u Atini, kao i u
zidnom slikarstvu crkve Sv. Nikole tis Rodijas u Arti. Sa druge strane po-
stoje predstave gde je hiton predstavqen kao obiåna dowa haqina bele boje,
bez ikakvih ukrasnih detaqa (primeri iz Sv. Sofije u Ohridu, Peãi, Suz-
daqski zmajevik itd.).

Duÿina hitona varira od predstave do predstave. Negde su oni veoma
dugaåki, do ålanaka, a negde su to kratke haqinice iznad kolena. Na ruskoj
ikoni iz atinskog manastira Sv. Pavla javqa se i pojas na hitonu, što je
veoma redak sluåaj.

Plašt ne predstavqa obavezan deo odeãe efeskih deåaka. Tamo gde se ja-
vqa prikazan je kao i hiton, u dve varijante: ili kao raskošan i veoma lep
deo odeãe,18 ili kao jednostavan deo odeãe bez ikakvih ukrasnih detaqa. Is-
pod vrata plašt je zavezan u åvor ili priåvršãen fibulom (npr. na fasad-
noj skulpturi u Jurjev-Poqskom).19
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14 U crkvi Blagoveštewa na Mjaåini, u dowem delu predstave efeskih svetiteqa, ispod
nogu sedmorice deåaka nalazi se jedan „predmet". Taj predmet T. Carevskaja u svojoj monografi-
ji posveãenoj pomenutom spomeniku naziva „nepravilnom formom", v.: T. Y. Carevskaä, Freski
Cerkvi Blagoveøeniä na mäåine („v Arkaÿah"). Novgorod 1999, 57. Carevskaja se ne upušta u tu-
maåewe simbolike te nepravilne forme. Na priloÿenoj reprodukciji scene „nepravilna for-
ma" podseãa na tkaninu (ogrtaå, plašt ili nešto sliåno tome) okaåenu na drvo (granu). U Ÿi-
tiju Sedmorice efeskih mladiãa navodi se da je Jamvlihu kao najmlaðem bilo povereno da odlazi
u grad po hranu. On se presvlaåio u „drowke" i odlazio kao prosjak kako ga graðani ne bi pre-
poznali, v.: Justin, Ÿitija, 50. U svim spisima koji opisuju ÿivot i stradawe Sedam efeskih
deåaka pomiwe se taj detaq, v.: Acta Sanctorum… Jul. VI, 392—394. Stoga treba pretpostaviti da
„nepravilna forma" o kojoj je reå predstavqa Jamvlihovu prosjaåku odeãu okaåenu o granu. Åi-
wenica da na prikazanoj kompoziciji u Mjaåini Jamvlih nosi istu odeãu kao i ostala šesto-
rica wegovih drugara govori u prilog iznetoj pretpostavci.

15 Takav primer postoji u Mjaåini, v.: Carevskaä, Freski Cerkvi Blagoveøeniä, 57.
16 Minijatura u Menologu Vasilija ¡¡, menologio di Basilio II. Cod. Vaticano greco 1613,

Torino 1907, p.
17 Takve primere sreãemo na Suzdaqskom zmajeviku i na malim kamenim ikonama. Jedan

veoma zanimqiv primer postoji na kamenoj ikoni sa predstavom Bogorodice sa Hristom iz H¡¡¡
veka. Naime, tu su korpice prikazane u plitkom reqefu, ali imaju snaÿnu plastiånost i izgle-
daju kao da su pune hrane. O Suzdaqskom zmajeviku vidi: V. I. Zalesskaä, K voprosu ob atribucii
suzdalüskogo zmeevika (v svezi so statey A. V. Rœndinoy „Suzdalüskiö zmeevik"), VV 36, Moskva
1974, 185; A. S. Orlov, Amuletœ-zmeeviki Istoriåeskogo muzeä, Otåetœ GIM-a za 1916—1925. g.,
Moskva 1926, 43.

18 Na primer, na atinskoj ikoni kritskog majstora iz H¢¡ veka.
19 Vagner, Legenda, sl. 1.



Pored navedenih ikonografskih detaqa vezanih za odeãu deåaka, treba
pomenuti još i sandale ili åizmice, ali i kapice. U crkvi Sv. Nikola u
Arti (poåetak H¡¡ veka) naslikane su sandale (dromådej),20 dok se na predsta-
vi u Sv. Sofiji u Ohridu jasno uoåavaju åizme koje seÿu nešto ispod kole-
na. Meðutim, postoje i primeri gde se na neki naåin kombinuju ta dva tipa
obuãe. U pitawu su sandale naslikane kao otvorena obuãa, sa trakama koje su
obmotane oko potkolenice, pa podseãaju na åizme.

Na glavama efeskih deåaka mogu da se jave i kapice, i to dve vrste. Jed-
no su trouglaste kapice sa kiãankom na sredini koje prekrivaju gorwi deo
glave, istovetne onima koje su predstavqene na kritskoj ikoni iz atinskog
manastira Sv. Pavle. Drugi tip åine male polukruÿne kape koje stoje na te-
menu. Te kapice sreãemo na predstavi rukopisnog menologa iz Soluna.21

U ikonografiji scene efeskih deåaka zapaÿa se još jedan vaÿan ikono-
grafski detaq. To je pojava natpisa sa imenima sedmorice efeskih mladiãa.
Pored figure svakog deåaka ispisano je wegovo ime. Ukoliko takvih natpisa
nema, onda postoji natpis za celu scenu. Takav je sluåaj u najveãem broju
predstava u fresko-slikarstvu. Poznati su i primeri gde se javqaju obe vr-
ste natpisa.22 Pored ovakvih natpisa, koji su uobiåajena praksa sredwevekov-
nih zografa, postoje i tzv. zavetni natpisi. Ta vrsta natpisa javqa se na
amuletima, i to najåešãe u kombinaciji sa prethodne dve vrste natpisa. Pri
tome se u okviru zavetnih natpisa Sedam efeskih mladiãa pomiwu u oåeki-
vawu wihove pomoãi, zaštite, molitve.23

Na kraju analize detaqa koji åine sastavni deo ikonografije efeskih
mladiãa moÿe se zakquåiti da su sedmorica mladih svetiteqa prikazivani
na vrlo sliåan naåin. To se najpre odnosi na crte lica, tretman inkarnata,
volumen figura i proporcije tela. Stoga se mladiãi meðusobno ne mogu raz-
likovati, osim ako pored svake figure ne stoji natpis sa imenom. Ideja o
jednakosti sedmorice efeskih mladiãa åita se izmeðu redova kada su u pita-
wu izvorni tekstovi wihove legende. Iz legende je ta ideja preneta u ikono-
grafiju, što ãe se odraziti i na samu simboliku scene. Ona ãe uvek biti i
tumaåena kao prikaz grupe deåaka, a ne kao prikaz svakoga od wih kao poje-
dinca.

Na osnovu izloÿenih ikonografskih varijanata koje sreãemo na saåuva-
nim spomenicima moÿe se steãi utisak kako je mogla da izgleda ikonogra-
fija kompozicije sedam efeskih deåaka u Studenici. Najbliÿe ako ne i go-
tovo iste ikonografske uzore treba traÿiti u Ohridu i Arti, s obzirom na
to da ova dva spomenika prethode Studenici.

* * *

Nakon završetka ikonoklastiåke krize åetrdesetih godina ¡H veka, kult
Sedmorice efeskih svetiteqa širi se po celokupnom hrišãanskom svetu.
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20 Papadopoÿloy, H Byzantin0 /Arta, 69.
21 Corpus der byzantinischen Miniaturenhandschriften, ed. I. Hutter, t. II, Stuttgart 1978, 7.
22 To su male kamene ikonice koje su se nosile oko vrata ili uz telo.



Jedno od najstarijih svetilišta bilo je sagraðeno na ostrvu Sv. Irine u
Egejskom moru. Fransoa Rišar, jezuitski misionar meðu Grcima, video je
sredinom H¢¡¡ stoleãa ostatke ovog svetilišta.24 Da je kult mladiãa iz Efe-
sa vrlo rano prenet i u Carigrad svedoåi patrijarh Fotije, koji u svojoj
„Biblioteci" obraðuje staru gråku legendu Sedmorice efeskih mladiãa.25

Meðutim, sve do ¡H veka ne postoje materijalni dokazi o rasprostrawenosti
kulta efeskih mladiãa u prestonici Carstva.26 Ni jedno wihovo svetilište
nije zabeleÿeno ni u popisu carigradskih spomenika koje daje Rejmon Ÿa-
nen.27 Takoðe, nije poznata ni jedna wihova predstava starija od ¡H stoleãa.28

Najranija svedoåanstva o kultu Sedmorice efeskih mladiãa u prestoni-
ci Vizantije i okolnim provincijama saåuvana su u pisanoj formi. U Si-
naksaru carigradske crkve efeski mladiãi se pomiwu na drugom mestu meðu
svetiteqima koji se slave 22. oktobra i 4. avgusta.29 Prvi datum se slavi kao
dan wihovog Vaskrsewa,30 dok se 4. avgusta slavi kao praznik kada su efeski
svetiteqi zaspali.31 Kao što je veã pomenuto, legenda o efeskim mladiãima
dobila je mesto u Metafrastovoj zbirci (H vek). To je imalo velik znaåaj za
širewe wihovog kulta, s obzirom na popularnost Metafrastovog spisa u
liturgiji. Po uzoru na Carigradski sinaksar, efeski svetiteqi ãe se u mno-
gim gråkim crkvama i manastirima slaviti pod istim datumima. To je sluåaj
i u tzv. Jerusalimskom tipiku Sv. Save Osveãenog.32 Mladiãi su u tom tipi-
ku oznaåeni kao çn /Ecçsw.33 Po ugledu na Vizantiju, Sedmorica efeskih
mladiãa se i kod slovenskih naroda najåešãe slave 4. avgusta.34 Da je tako
bilo i kod Srba svedoåe pored ostalog Nikodimov i Romanov tipik.35

U skladu sa navedenim podacima, sluÿbe posveãene Sedmorici efeskih
svetiteqa treba traÿiti u minejima za avgust i oktobar. Samostalna sluÿba
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23 O Zavetnim natpisima biãe reåi u daqem tekstu, u vezi sa simbolikom predstave Se-
dam efeskih mladiãa.

24 Acta Sanctorum… Jul. VI, 378.
25 Ibid., 378.
26 Na osnovu teksta gråke legende o stradawu efeskih mladiãa (BHG 1593) ne moÿe se za-

kquåiti da li su mladiãi otišli u Carigrad kako bi potvrdili svoju veru ili su tamo preneti
kasnije, up. F. Halkin, Bibliotheca hagiographica graeca, II, Bruxelles 1957, 223.

27 R. Janin, La géographie ecclésiastique de l'empire byzantin, t. III, Paris 1953; R. Janin, Les
églises et les monastères des grands centres byzantins, Paris 1975.

28 A. Grabar, L'iconoclasme byzantin. Dossier archéologique, Paris 1957, 91.
29 Syn CP, 153—156, 865—868.
30 Arhiepiskop Sergiö, Polnœö mesäceslov Vostoka, Vladimir 19022, t. ¡¡¡, 308—309.
31 Sergiö, o. s., t. ¡¡, 235; Justin, Ÿitija svetih za mesec avgust, 47—58; Jeromonah Hri-

zostom Stoliã, Pravoslavni svetaånik ¡¡, Beograd 1989, 601.
32 Acta Sanctorum… Jul. VI, 376; A. Dmitrievskij, Opisanie liturgicheskich rukopisej, t. I, Kiev

1895, 1—152.
33 Ibid.
34 Acta Sanctorum… Jul. VI, 376—377.
35 Romanov tipik (Berlinska Drÿavna biblioteka, ¥ 49) pisan je u Hilandaru 1331. go-

dine. U tom tipiku Efeski mladiãi nalaze se na treãem mestu meðu svetiteqima koji se slave
22. oktobra. Meðutim, tog datuma åita se samo sluÿba Sv. Averkiju koji se nalazi na prvom me-
stu za 22. oktobar, v.: P. Simiã, Romanov tipik (nepublikovan rad), Beograd, 3, 79, 424. Za Ni-
kodimov tipik (iz 1319, uništen 1941. prilikom stradawa Narodne biblioteke u Beogradu), v.:
Ostrogorski, Istorija Vizantije, 79; G. Dagron, Car i prvosveštenik, Beograd 2001, 350—351.



uglavnom je obavqana 4. avgusta. U woj je naglašeno åudo Vaskrsewa sedam
mladiãa iz Efesa.36 Sluÿba efeskih mladiãa kombinuje se 22. oktobra sa još
dve sluÿbe, Sv. Averkiju i Bogorodici Kazanskoj.37 Tekst dve pomenute slu-
ÿbe efeskih mladiãa nije identiåan, ali ideološki izraÿava istu misao, a
to je da ãe nepokolebqiva vera u Boga svim hrišãanima obezbediti Vaskr-
sewe.

Poåev od ¡H veka, efeski svetiteqi su åesto predstavqani na delima
likovne umetnosti. Najstariji poznati primeri saåuvani su u ilustrovanim
rukopisima — psaltirima, minejima i sinaksarima.38 Svi takvi rukopisi sa
predstavama sedmorice mladiãa iz Efesa imali su znaåajnu ulogu u širewu
wihovog kulta. Naime, veãina pomenutih rukopisa upotrebqavana je u litur-
giji i samim tim doprinosila je rasprostrawenosti svetiteqskog kulta.

Kult Sedmorice efeskih deåaka ãe se u H¡—H¡¡ veku iz Carigrada pro-
širiti u Ohridsku arhiepiskopiju, a nešto kasnije i na teritorije pod
upravom Nemawiãa. Odraz tog kulta na pomenutim teritorijama moÿe se
pratiti na poqu fresko-slikarstva. Upravo ãe kompozicija iz priprate Sv.
Sofije verovatno biti uzor za istu kompoziciju naslikanu oko 1208/1209. u
severnom vestibilu Bogorodiåine crkve u manastiru Studenica.39

Ikonografija sedam efeskih deåaka koju sreãemo u oba spomenika uob-
liåena je u Menologu Vasilija ¡¡.40 Ovakvo ikonografsko rešewe, ustano-
vqeno poåetkom H¡ stoleãa, ostaãe karakteristiåno za ceo sredwi vek na te-
ritoriji pravoslavnog sveta. U manastiru Studenica u levom uglu kompozi-
cije vidi se deo oreola jednog od deåaka, što navodi na pretpostavku da su
figure bile rasporeðene na naåin koji vidimo u Sv. Nikoli tis Rodijas i u
priprati Peãke patrijaršije.

Kompozicija Svetih sedam efeskih deåaka u Studenici, kao što smo na-
veli, nalazi se u boånom prostoru crkve u kojem su smeštene još tri staro-
zavetne kompozicije. Efeski svetiteqi predstavqeni su u priprati crkve
Sv. Sofija u Ohridu, a u Arti su naslikani na svodu boånog prostora u se-
vernom delu crkve Sv. Nikola. U sva tri spomenika predstava Sedmorice
efeskih mladiãa nalazi se u arhitektonskom prostoru u kojem su smeštene i
starozavetne kompozicije (Tri mladiãa u peãi, Ÿrtva Avramova, Vaznesewe
Ilije, Danilo u lavqoj peãini). To su sporedni prostori u kojima su ilu-
strovane mawe vaÿne teme. Upravo topografija kompozicije Sedam efeskih
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36 Minej za avgust, Kragujevac—Vršac 1983, 111—117.
37 Minej za oktobar, Kragujevac—Vršac 1983, 346—358.
38 O tim predstavama v. detaqnije infra.
39 O kompoziciji u Studenici detaqnije u sledeãem poglavqu.
40 Na predstavi su prikazani eksterijer i enterijer peãine u kojoj su mladiãi spavali

dvesto godina. Mladiãi su prikazani kao poluleÿeãe figure, nasloweni jedni na druge, kako
spavaju. Sve figure su okrenute u jednu stranu. U prvom redu prikazane su åetiri koso posta-
vqene figure deåaka, dok su u drugom redu postavqene preostale tri figure deåaka. Šestorica
deåaka naslikana su kako leÿe na boku, licem okrenuti prema posmatraåu. Samo jedan od wih je
posmatraåu okrenut leðima. O tome vidi: S. Dufrenne, L'illustration des psautiers grecs du moyen
age I, Paris 1966, 2, tab. 4.



deåaka u okviru hrama predstavqa još jednu sponu koja moÿe da pomogne u
identifikaciji kompozicije u Studenici.

Simbolika predstave Sedam efeskih mladiãa je kompleksna i slojevita
i razlikuje se od sluåaja do sluåaja. U hagiografskom tekstu javqaju se tri ka-
tegorije koje su kquåne za razumevawe te simbolike. To su san, peãina i broj
sedam, koje pojedinaåno nose odreðenu simboliku, ali istovremeno sve one
zajedno predstavqaju kompaktnu celinu. Tako simbolika svakog pomenutog de-
taqa doprinosi jaåini sveukupne simbolike svete tajne Vaskrsewa.

Odluka tvorca legende da uzme san kao kategoriju prelaska duše iz jed-
nog sveta u drugi i weno vraãawe kroz Vaskrsewe predstavqaju opšte mesto
u sredwevekovnom hrišãanstvu. Takva odluka bila je jedino i moguãa, s ob-
zirom na to da se u legendi navodi da su mladiãi spavali dvesto godina i da
su se potom probudili. Po legendi, to je vreme kada je na carskom prestolu u
Vizantiji sedeo Teodosije ¡¡ (408—450)41 i kada se u Efesu odrÿavao tzv.
Razbojniåki sabor (449. godine).42 Istorijske prilike ¢ veka stvaraju plodno
tle da se baš u Efesu, u to vreme, mladiãi probude iz dvestogodišweg sna i
tako svojim primerom potvrde hrišãansku dogmu o Vaskrsewu. Oåito je iz
versko-politiåkih razloga lansirana legenda u ciqu potvrðivawa stavova
odreðene struje.

Redaktor teksta bira peãinu kao drugu odrednicu koja u sebi nosi raz-
liåite simboliåke konotacije. Tokom istorije je tumaåewe peãine kao pri-
rodnog ambijenta u kojem se odvijaju odreðeni dogaðaji bilo razliåito.43 Me-
ðutim, odluka pisca da u priåu o efeskim deåacima ukquåi peãinu nije bi-
la sluåajna. Tako odabir peãine kao mesta dogaðaja naglašava vezu izmeðu
Hrista, t. j. mesta wegovog roðewa, groba i Vaskrsewa sa mestom gde su za-
spali, a potom i vaskrsli efeski deåaci.

Za tumaåewe simbolike predstave Sedam efeskih mladiãa vaÿan je i
broj sedam. Naime, postavqa se pitawe zašto je tvorac legende izabrao baš
taj broj. Odgovor na to pitawe nije lako dati. Moguãe je jedino navesti ono
što je broj sedam simboliåno znaåio u hrišãanskoj simbolici.44
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41 G. Ostrogorski, Istorija Vizantije, Beograd 1996, 78.
42 V.: Ostrogorski, Istorija Vizantije, 79; G. Dagron, Car i prvosveštenik, Beograd 2001,

350—351.
43 Kao kod svih simbola, i kod peãine postoje pozitivna i negativna tumaåewa. Zanimqi-

vo je, kada je u pitawu simbolika, da se kod razliåitih naroda i religija javqa sliåno tumaåe-
we. Kod starih Grka peãina predstavqa svet. Po Platonu, peãina je mesto kazne i patwe gde su
bogovi zatoåili i okovali qudske duše. I on smatra da je peãina slika ovog sveta. Pored ko-
smiåkog, peãina kod Platona ima etiåko znaåewe. Kod naroda Dalekog Istoka peãina je slika
svemira, ravno tle odgovara zemqi, a svod nebu. Peãina se åesto poredi i sa hramom. Po nekim
tumaåewima peãina je i mesto prelaska sa Zemqe na nebo i obrnuto. Peãina se javqa kao kquå-
no mesto u hrišãanskoj religiji. To je mesto Hristovog roðewa, ali i wegovog groba (Vaskrse-
wa), v.: J. Chevalier—A. Gheerbrant, Rjeånik simbola, Zagreb 1983, 490—493.

44 Sedam je broj svemira i makrokosmosa. On takoðe simbolizuje potpunost i sveukupnost
i prvi je broj koji sadrÿi i duhovno i svetovno, jer sa nebesima i dušom, kao brojem tri, i ze-
mqom i telom, kao brojem åetiri, åini jedinstvo. Sedam je stubova mudrosti, sunåanih zraka.
Staza åovekovog prelaska sa ovog na onaj svet je sedmi sunåani zrak. Post i pokajawe traju sedam



Kao što je veã napomenuto, simbolika teme Sedam efeskih deåaka, pred-
stavqene u umetnosti u bilo kom obliku ili materijalu, veoma je sloÿena.
Svaka predstava mora se sagledati u kontekstu prostora u kojem se nalazi i u
odnosu koji ima sa okolnim scenama, ukoliko su u pitawu zidno slikarstvo
i skulptura. Vodeãi se ovim naåelima u tumaåewu simbolike predstave Se-
dam efeskih mladiãa, moÿemo istaãi da u najveãem broju sluåajeva ona isti-
åe svetu tajnu Vaskrsewa. Drugim reåima, ona sluÿi kao potvrda Hristovog
Vaskrsewa, kao jedne od najznaåajnijih dogmi hrišãanstva.

U severnom vestibilu Bogorodiåine crkve u Studenici pored efeskih
deåaka naslikane su još tri starozavetne kompozicije. Poåevši od severa,
prvo je naslikana Ÿrtva Avramova,45 zatim su na istoku Tri mladiãa u peãi
ogwenoj,46 dok je na juÿnom delu zida vestibila naslikano Vaznesewe proro-
ka Ilije.47 Na zapadnom zidu je scena sa efeskim deåacima. Svaka prikazana
scena ima odreðenu simboliku (Evharistiju, Bogorodicu, Vaznesewe i Vas-
krsewe), ali sve zajedno u istom kontekstu mogu da predstavqaju prefigura-
ciju Vaskrsewa, t. j. Spasewa. U kontekstu u kojem se nalazi scena Sedam
efeskih mladiãa, sa pomenutim starozavetnim scenama i stojeãim figurama
u prvoj zoni, moguãe je pronaãi i druga simboliåka znaåewa.48 Iako je Bogo-
rodiåina crkva u Studenici veoma istraÿivan i prouåavan spomenik, ona
još uvek ostavqa prostora za nova tumaåewa.
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dana, postoji sedam svetih tajni, darova, vrlina, smrtnih grehova, itd. Up.: Chevalier—Gheer-
brant, Rijeånik simbola, 585—590; Mali reånik tradicionalnih simbola, Beograd 2000, 17—18.

45 Simbolika te scene je raznolika. To je, pre svega, prefiguracija Hristove ÿrtve, evha-
ristije, a na moralnom planu scena se tumaåi kao simbol totalnog pokoravawa Boÿijoj voqi
zbog spasewa duše i izbavqewa boÿanskom milošãu, v.: L. Réau, Iconographie de l'art chrétien t.
II, Paris 1956, 134—136; S. Gabeliã, Ciklus Arhanðela u vizantijskoj umetnosti, Beograd 1991,
67—68.

46 U ranohrišãanskoj umetnosti Tri mladiãa u peãi predstavqaju sliku mrtvih koje Bog
štiti od plamena pakla. Po reåima Sv. Jeronima, anðeo koji pomaÿe mladim Jevrejima je slika
Hrista koji silazi da pravednike izbavi od okova smrti. Ponekad u toj sceni moÿe da se pre-
pozna Preobraÿewe i Hristovo Vaskrsewe, a osim toga ona je simbol materinstva Bogorodice,
Gabeliã, Ciklus Arhanðela, 87—88, V. Milanoviã, Starozavetne teme i Loza Jesejeva, u: Zidno
slikarstvo manastira Deåana. Graða i studije, Beograd 1995, 216.

47 Petkoviã, Moraåa, 25—34.
48 Na istoånoj strani severnog vestibila Studenice, u polukruÿnoj niši, nalazi se

predstava Hrista na prestolu. Spasiteq drÿi otvoreno jevanðeqe. Reåi koje upuãuje vernicima
su iz jevanðeqa po Jovanu (15, 12). Tu se još nalazi predstava Sv. Prokla carigradskog patri-
jarha, sv. ratnika Lupa, Sv. Avramija, Sv. Kozme Majumskog, Sv. Kirila Filozofa, Sv. Jevstati-
ja arhiepiskopa antiohijskog i Sv. Grigorija Palame.



Katarina Dimitrijeviã

THE IMAGE OF SEVEN SLEEPERS OF EPHESUS IN THE CHURCH
OF THE MOTHER OF GOD IN STUDENICA

Summary

In the north vestibule of the Church of the Mother of God in Studenica there is a frag-
mentarily preserved composition on the layer of paintings from 1568. On the basis of the pre-
served fragments of the fresco it is possible to identify the scene as an image of Seven Sleep-
ers of Ephesus. The fragments show the remains of the image of a cave and part of the halo
of one figure. Above these fragments there was an inscription which can hardly be seen today
but because of one photograph from the legacy of Gordana Babiã it is possible to read the in-
scription today.

When this inscription is compared with a corresponding inscription from the menology
of the Peã Patriarchate, it can be concluded that this is a legend which was normally used in
Serbian medieval art to mark the image of Seven Sleepers of Ephesus. The fragment of the
halo is most likely a part of the halo of one of the seven boys who was painted in the lower
part of the composition. The surface of the field of the west part of the vestibule ceiling is
large enough to fit the composition of the seven boys of Ephesus. Yet, it is difficult to use the
only known fragment to deduce what the painting looked like as a whole. The iconographic
answer might lie in the corresponding image in Peã, which originated in the same period. Na-
mely, the image of the Ephesus Sleepers was painted in 1561 in Peã. One can safely presume
that the painting in Studenica in the 16th century repeated the original painting of the 13th cen-
tury and if this was the case here, iconographic analogies for the image in Studenica should
be sought in the churches whose frescoes had been made before or at the time when the pain-
ting in the Church of the Mother of God was made. Good examples of such paintings were
preserved in the church of St. Sophia in Ohrid and in the church of St. Nikola in Arta.

In both of these churches the composition with the Ephesus Sleepers was presented in
the manner which is found in most wall paintings. The artistic interpretation considers the im-
age of the cave an almost obligatory iconographic detail. Zographs presented the cave generi-
cally as a crescent which is separated from the background by coloring. In addition, the interi-
or of the cave is darker in color when compared to the edge. The exterior also has some parti-
cularities. The top of the cave can be painted in different ways, as one or several pointy pro-
trusions, hills, while side edges descend towards the foundation of the composition. The thic-
kness of these side edges is different and violates the symmetry of the composition but also
give a natural look to the environment, which is also enhanced by several details such as
twigs, grass and rocks on the exterior of the cave. Such details can be seen in the images in
the Menologion of Basil II, in Studenica and in the narthex of the Peã Patriarchate. In the ma-
jority of cases the Ephesus Boys are painted like they are sleeping. They are wearing dresses
and sometimes have a cape fastened with a clasp under their neck. Next to the boys there is a
very important iconographic detail, a food basket which is placed next to each young man.

The earliest testimonies on the cult of the Seven Sleepers of Ephesus found in the capi-
tal of Byzantium and the surrounding provinces are preserved as written documents. In the
Synaxarion of the Constantinople church the Ephesus boys are mentioned second in the list of
holy people and it is said that their holiday is celebrated on October 22 and August 4th. The
first date is celebrated as the day of the Resurrection and the second as the day when these
holy boys fell asleep. The legend of the Ephesus Sleepers is mentioned in the Menologion of
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Simeon Metaphrastes from the 10th century, which was extremely significant for the spread of
their cult due to the popularity of the Metaphras collection in liturgy. Using the Constantino-
ple synaxarion as a model, many Greek churches and monasteries celebrated the feast of the
Ephesus Sleepers on the same dates. This was also the case in the so-called Jerusalem typicon
of St. Sabas the Sanctified. Again taking the Byzantine model, Slavic people celebrate the Ep-
hesus Sleepers most often on 4 August. The evidence of such a custom among the Serbian
people is found in Nikodim's and Roman's typicon. The cult of the Seven Sleepers would
spread from Constantinople to the Ohrid Diocese in the 11th and 12th centuries and later into
the territory under the Nemanjiã rule. The reflection of this cult in these territories can be tra-
ced in the field of fresco painting. The composition from the narthex of St. Sophia is proba-
bly the model for the same composition painted in 1208/1209 in the north vestibule of the
Church of the Mother of God in the monastery of Studenica. In this vestibule besides this
one, other three Old Testament compositions were painted. In the north part there is a paint-
ing of Abraham's Sacrifice, in the east part there is a painting of Three Men in the Fiery Fur-
nace, in the south part of the vestibule wall the painting of the Ascension of Prophet Elijah
and the west wall contains the scene with the Ephesus Sleepers. Each of these scenes has cer-
tain symbolism behind it (the Eucharist, Mother of God, Ascension and Resurrection), but all
together in the same context can represent the transfiguration of the Resurrection or Salvation.
In the context of the scene of the Seven Sleepers of Ephesus other symbolic meanings can be
found as well, considering other Old Testament images and standing figures in the first zone.
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UDC 75.046.3:271.2-312.47
726.54(497.11 Smederevo)

MIROSLAV TIMOTIJEVIÃ

Bogorodica Smederevska

SAŸETAK: Tokom 17. veka dolazi do oÿivqavawa kulta Bogorodiåi-
nih åudotvornih ikona, što se odrazilo na privatnu i javnu poboÿnost u
obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji. Iz gråkih i ruskih oblasti donose se u to
vreme mnogobrojne kopije uglednih åudotvornih ikona. Neke od wih se za-
drÿavaju u okvirima privatne poboÿnosti, dok druge dospevaju u hramove u
kojima im se ukazuje javno poštovawe. Meðu ovim ikonama bile su i kopije
Bogorodice Vladimirske, najuglednije åudotvorne ikone Moskovskog car-
stva. Wene kopije dospevaju u staru parohijsku crkvu u Sarajevu, parohijsku
crkvu svetog Jovana Krstiteqa u Stonom Beogradu, crkvu manastira Raåa na
Drini i crkvu manastira Uspewa Bogorodice u Smederevu. Sve ikone su
malih dimenzija i po svemu sudeãi donete su sa putovawa u Moskovu. Poja-
vu ovih ikona moguãe je sagledati u širim okvirima uspostavqawa veza iz-
meðu obnovqene Peãke patrijaršije i Moskovskog carstva koje se, u skladu
sa ideologijom o Moskvi kao treãem Rimu i drugom Carigradu, pojavquje
kao zaštitnik pravoslavnog sveta u Osmanskom carstvu. Bogorodica Vladi-
mirska poštuje se u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji kao delo svetog Luke,
ali i kao paladij moskovskog Carstva åija se zaštita prostire i na poro-
bqene hrišãane. Ideologija Moskve kao treãeg Rima i drugog Carigrada,
meðutim, tumaåena je u Peãkoj patrijaršiji u skladu da verovawem. Ikona
iz manastira Uspewa Bogorodice u Smederevu objavila se kao åudotvorica
u vreme austrijskog osvajawa grada 1688, nakon åega je sveåano, preko Beo-
grada i Beåa, preneta u Minhen i smeštena u manastir Sveta Ana u Lehelu,
gde se åuvala kao jedna od najuglednijih åudotvornih ikona Bavarske sve do
Drugog svetskog rata, kada je uništena prilikom bombardovawa grada.

KQUÅNE REÅI: Bogorodica Smederevska, åudotvorne ikone, pri-
vatna poboÿnost, Bavarska

Åudotvornim Bogorodiåinim ikonama oglašenim u vreme austrijsko-
-turskih ratova krajem 17. i poåetkom 18. veka pripadala je i Bogorodica
Smederevska iz manastira Svete Ane u Lehelu, nadomak Minhena, gde je po-
štovana kao jedna od najuglednih åudotvorica Bavarske.1 Na ikonu je ukazano
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1 G. P. Woeckel, Pietas Bavarica: Wallfahrt, Prozession und Ex-voto-Gabe im Hause Wittelsbach
in Ettal, Wessobrunn, Altötting und der Landeshauptstadt München von der Gegenreformation bis zur
Säkularisation und der „Renovatio Ecclesiae", Weissenhorn 1992, 217—218.



i u srpskoj sredini, ali i pored toga wena rana povest nije paÿqivije is-
traÿena.2 Nije pouzdano utvrðeno u kom se manastiru nalazila, kada je u wega
dospela, na koji naåin je poštovana, kao ni koje su okolnosti wenog åudo-
tvornog objavqivawa. Bavarski izvori kazuju da se ikona u vreme austrij-

sko-turskih ratova, zapoåetih op-
sadom Beåa 1683, veã nalazila u Sme-
derevu. Pet godina kasnije åudotvor-
no se oglasila, a potom je sveåano
preneta u Minhen. Wen „translatio"
vezan je za mladog bavarskog izbor-
nog kneza Maksimilijana ¡¡ Emanu-
ela (Maximilian II Emmanuele, reg.
1679— 1726), predvodnika austrij-
ske vojske u bici za Beograd 1688.
On je nakon osvajawa grada, pored
turskih zastava i oruÿja, poneo i
nekoliko relikvija iz srpskih cr-
kava, a meðu wima i Bogorodiåinu
ikonu iz Smedereva.

Ikona je uništena za vreme Dru-
gog svetskog rata, ali je wen izgled
poznat po starim opisima i bakro-
rezu štampanom u toku prve polo-
vine 18. veka.3 Kompoziciona struk-
tura grafiåkog lista pripada jed-
nostavnom tipu predstava, åestom u
sredweevropskoj baroknoj popular-
noj poboÿnosti.4 U gorwem delu ba-
kroreza je prikazana åudotvorica,
a ispod we je latinski tekst u ko-
jem se kratko navodi wena povest.
U tekstu se istiåe da åudotvorica
potiåe iz grada Smedereva (Semen-
driae)5 u Srpskom kraqevstvu koji

MIROSLAV TIMOTIJEVIÃ *

58

2 V. Kowikušiã, Crtice iz istorije srpsko-bavarskih kulturnih veza, Sveske Društva
istoriåara umetnosti Srbije 20—21 (1989—1990), 30, sl. 2.

3 Dimenzije grafiåkog lista su 119 h 84 mm. Åuva se u Minhenskom gradskom muzeju, Inv.
br. 37/1850. Za opis ikone i reprodukciju grafiåkog lista: P. B. Steiner, Altmünchner Gna-
denstätten. Wallfahrt und Volksfrömmigkeit im kurfürstlichen München, Kat. Ausst. Diözesanmuseum,
Mücchen—Zürich 1977, 58.

4 Niz primera je reprodukovano u: H. Bleibrunner, Andachtsbilder aus Altbayern, Augsburg
1971. O ulozi ovih grafika u narodnoj poboÿnosti: A. Vecchi, Il culto delle immagini nelle stampe
popolari, Firenze 1968.

5 Da se Smederevo nakon turskih osvajawa, pa i krajem 17. veka, zvalo Semendria pokazuje
niz izvora, posebno putopisa i geografiåkih mapa: J. M. Tomiã, Opis putovawa preko balkan-

Bogorodica Smederevska,
crkva Svete Ane u Lehelu, bakrorez,

prva polovina 18. veka



je hrišãanska vojska pod komandom bavarskog izbornog kneza Maksimilijana
¡¡ Emanuela osvojila 6. septembra 1688, i da je potom poklowena jeronim-
skom manastiru u Lehelu. Zadrÿavawe starog toponima imalo je u reprezen-
tativnoj kulturi bavarske kneÿevine jasnu namenu. Wime se iskazivala ideja
o Bogorodici koja štiti bavarsko hrišãansko oruÿje proslavqeno pobedama
nad nevernicima u dalekim oblastima porobqenog Srpskog kraqevstva.6 Za-
drÿavawe toponima, meðutim, nije podrazumevalo i prenošewe starog pre-
dawa o åudotvorici. Ono je zameweno novom povešãu zapoåetom objavqiva-
wem ikone prilikom osvajawa Smedereva, wenim sveåanim prenosom u Beo-
grad, a potom preko Beåa u Minhen.

¡. SMEDEREVSKI MANASTIR USPEWA BOGORODICE

Za poznavawe ranije povesti o åudotvorici od posebne vaÿnosti je prvi
deo predawa, prema kojem se ikona dok se nalazila u Smederevu åuvala u ma-
nastiru pored kojeg je pronaðena. Poznati bavarski i austrijski izvori ne
navode wegovo ime, niti posvetu, ali je od pomoãi åiwenica da predawe iz-
riåito kaÿe da se manastir nalazio u neposrednoj blizini Smedereva. U
gradu su krajem 17. veka postojale dve crkve, što potvrðuje i grafiåki list
ritera Van der Berÿa iz 1689, sa panoramskom predstavom austrijsko-tur-
skog ratišta od Petrovaradina do Smedereva. Na wemu je neposredno pored
smederevske tvrðave prikazano naseqe sa dva crkvena torwa, od kojih je jedan
pripadao parohijskoj, a drugi manastirskoj crkvi.7 Na mapi Il Regno della
Servia, koju je Ðakomo Konteli da Viwola (G. Conteli da Vignola) izdao u Ri-
mu iste godine, Smederevo je oznaåeno kao utvrðeni grad i mitropolijsko
sedište.8 Prema praksi obnovqene Peãke patrijaršije to je znaåilo da se u
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skog poluostrva francuskog poslanika de He-a od 1621. i 1626. g., od nepoznatog pisca, Spomenik
SKA HHH¢¡¡, drugi raz. 33 (1900), 70. Naziv se moÿe, uz neznatne varijacije, pratiti od 17. ve-
ka: J. Neškoviã, Tvrðave osloboðene od Turaka, Osloboðewe gradova u Srbiji od Turaka 1862—
1867, Beograd 1970, Tab. H¢; L. Pavloviã, Istorija Smedereva u reåi i slici, Smederevo 1980,
15; M. Cuwak, Smederevska tvrðava, Novija istraÿivawa, Smederevo 1998, 35—42.

6 Iste ideje varirane su i na drugim primerima barokne reprezentativne kulture bavar-
ske kneÿevine. Uputan primer je grafiåka predstava Bogorodice kao zaštitnice Bavarske sa
poåetka kwige Bavaria Sancta objavqene 1615. Za reprint izdawe: C. P. Warncke, Bavaria Sancta,
Dortmund 1981, 11. O ovom delu i wegovom mestu u versko-politiåkom programu katoliåke post-
tridentske obnove u bavarskoj kneÿevini: G. P. Woeckel, nav. delo, 47—49.

7 Istorijsko odeqewe Muzeja grada Beograda, Inv. br. 118. — Postojawe parohijske crkve
u vreme austrijske okupacije potvrðuje ispit smederevskog sveštenika Jovana Putnikoviãa odr-
ÿan 24. februara 1733: R. Grujiã, Prilozi za istoriju Srbije u doba austrijske okupacije (1718—
1739), Spomenik SKA £¡¡, drugi raz. 44 (1914), 109—110. Da se postojawe parohijske crkve u
hrišãanskom delu spoqašweg grada moÿe pratiti veã od prvih decenija 17. veka ukazano je u:
O. Zirojeviã, Smederevo od pada pod tursku vlast do kraja H¢¡ veka, Osloboðewe gradova u Srbi-
ji od Turaka 1862—1867. god., Beograd 1970, 197—198, gde se ukazuje na moguãnost da je tridese-
tih godina 16. veka postojalo više parohijskih crkava s obzirom na to da je u varoši ÿivelo
osam popova. Ovaj argument nije moguãe uvaÿiti, jer broj sveštenika ukazuje eventualno na broj
parohija, ali ne i na broj crkava. Upor.: B. Hrabak, Brojnost sveštenstva i manastira i organi-
zovanost crkve u Srbiji od 1470. do 1570. godine, Bogorodica Gradaåka, Åaåak 1993, 125. i daqe.

8 M. Nikoliã, Karta Srbije Ðakoma Kontelija da Viwole iz 1689. godine, Istorijski åaso-
pis H¡H (1972), 118.



gradu, ili u wegovoj okolini, nalazi manastir u kojem je bar nominalno sto-
lovao smederevski mitropolit. Nije teško dokazati da se pod neimenovanim
manastirom, pomenutim u bavarskom predawu o Bogorodici Smederevskoj,
podrazumevala stara crkva Uspewa Bogorodice, smeštena u neposrednoj bli-
zini gradskog utvrðewa. Meðutim, duhovni ÿivot manastira u toku 16. i 17.
veka još uvek je nedovoqno poznat, pa ga je za razumevawe ranog poštovawa
Bogorodice Smederevske neophodno paÿqivije preispitati.9

Crkva Uspewa Bogorodice je podignuta u vreme despota Ðurða Branko-
viãa, najverovatnije neposredno pred pad Smedereva.10 Nakon konaånog pada
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9 O smederevskoj crkvi Uspewa Bogorodice: Ÿ. Tatiã, Stara crkva na smederevskom gro-
bqu, Starinar ¢ (1928—1930), 55—62; Ð. Mano-Zisi, Stara crkva u Smederevu, Starinar ¡¡
(1951), 153—174; L. Pavloviã, nav. delo, 121—125; V. Ristiã, Moravska arhitektura, Kruševac
1996, 231—232, br. 79. O crkvi postoji i nekoliko popularno napisanih monografija: M. Cu-
wak, Crkva Uspewa Presvete Bogorodice na Smederevskom grobqu, Smederevo 1987; D. M. Mitoše-
viã, Bogorodiåina crkva na starom grobqu u Smederevu, Smederevo 1994; M. Cuwak, B. Cvetkoviã,
Crkva Uspewa presvete Bogorodice u Smederevu, Smederevo 1997.

10 O wenoj nameni iskazana su razliåita mišqewa. Ostao je usamqen stav V. Petkoviãa,
koji smatra da je hram imao status pridvorne crkve: V. Petkoviã, Pregled crkava kroz povesnicu
srpskog naroda, Beograd 1950, 301—302. Na osnovu novijih arheoloških istraÿivawa pretposta-
vqeno je da je hram podignut kao grobna crkva smederevskog mitropolita Atanasija, koji je pre-
minuo krajem 1453, ili poåetkom 1454: M. Cuwak, B. Cvetkoviã, nav. delo, 40—43. Rezultati is-
traÿivawa objavqeni su u: M. Cuwak, Iskopavawe unutrašweg prostora stare crkve u Smederevu,
Graða H¢¡ (1984), 255—256, gde se ukazuje da su u jednom od grobova u naosu, datovanom u sredinu
15. veka, pronaðeni delovi arhijerejskog ÿezla. Na grobni karakter hrama ukazali su i stariji
autori. Meðutim, pitawe ko je podigao crkvu i ko je u woj sahrawen ostalo je otvoreno: Ÿ. Ta-

Hram Uspewa Bogorodice, Smederevo



grada u turske ruke 20. juna 1459, kako kazuju izvori, osvajaåi su skinuli zvo-
na a hramove pretvorili u xamije.11 Na osnovu kasnijih istraÿivawa zakqu-
åeno je da je mitropolijska crkva Blagoveštewa tom prilikom pretvorena u
xamiju sultana Mehmeda Osvajaåa, da bi dve decenije kasnije bila srušena.12

Grad je u vreme pada napustio i smederevski episkop kir Jakov i prešao na
dvor „carice" Mare u Jeÿevu.13 Sudbina hrama Uspewa Bogorodice je neizve-
snija, jer se on ne navodi u popisu manastira Smederevskog sanxaka iz 1516.
i 1572. On se u turskim izvorima izriåito pomiwe kao „manastir Preåiste
unutar šehera" tek u vreme vladavine Murata ¡¡¡ (1574—1595). Tada su u we-
mu ÿivela dva monaha i plaãala namet od 212 akåi.14 Broj monaha i ostvare-
ni prihod pokazuju da je stawe u manastiru više nego oskudno, ali u to vre-
me, sa nekoliko izuzetaka, boqa situacija nije bila ni u veãini drugih mo-
naških zajednica. Moguãe je da je dotada crkva bila pusta, ali to otvara ras-
pravu o pitawu gde se nalazio stoni hram uglednih smederevskih mitropoli-
ta 16. veka Pavla i Zaharija, o åijoj se delatnosti saåuvalo dosta dokumenata.
U nedostatku pouzdanih izvora moguãe je samo pretpostaviti da je veã u vre-
me mitropolita Pavla arhijerejsko sedište bilo obnovqeno i nominalno
preneto u manastir Uspewa Bogorodice.15 Ako se ova pretpostavka prihvati,
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tiã, nav. delo, 55; V. Ristiã, Moravska arhitektura, Kruševac 1996, 201. — Uverqivosti pret-
postavke da je hram sagraðen kao grobna crkva smederevskog mitropolita Atanasija doprinosi
åiwenica da su novija istraÿivawa ukazala da je uloga grobne crkve despota Ðurða Brankoviãa
mogla pre da bude namewena hramu Blagoveštewa u smederevskom velikom gradu. Upor.: D. Po-
poviã, Srpski vladarski grob u sredwem veku, Beograd 1992, 131, bel. 75. Za moguãnost da je sme-
derevski mitropolit Atanasije preminuo tek 27. marta 1456 M. Jankoviã, Episkopije i mitropo-
lije srpske crkve u sredwem veku, Beograd 1985, 155.

11 G. Elezoviã, Turski izvori za istoriju Jugoslovena. Dva turska hroniåara H¢ veka, Brat-
stvo HH¢¡ (1932), 79.

12 O prenosu mitropolijskog središta iz crkve Svetog Nikole u Braniåevu u crkvu Bla-
goveštewa u Smederevu: M. Jankoviã, Episkopije i mitropolije srpske crkve u sredwem veku, Beo-
grad 1985, 187—189. O arhitektonskom izgledu i klesanim ukrasima crkve Blagoveštewa Bogo-
rodice u Smederevskom velikom gradu: S. Nenadoviã, Razmišqawa o arhitekturi crkve Blagove-
štewa despota Ðurða u Smederevu, Zbornik Narodnog muzeja u Beogradu ¡H—H (1979), 403—418;
V. Ristiã, nav. delo, 222, gde se razrešava ranija dilema i potvrðuje da je, pored pridvorne ka-
pele u Malom gradu, postojala i mitropolijska crkva u Velikom gradu, koja se poistoveãuje sa
otkrivenim lokalitetom. O pretvarawu crkve u xamiju i wenom rušewu: A. Andrejeviã, Pre-
tvarawe crkava u xamije, Zbornik za likovne umetnosti Matice srpske (1976), 106, sa izvorima
i starijom literaturom.

13 Na to ukazuje åiwenica da se smederevski episkop Jakov pojavquje kao prvi od potpi-
snika na poveqi koju je „carica" Mara izdala svetogorskim manastirima Hilandar i Sveti
Pavle 21. maja 1466: R. Ãuk, Poveqa carice Mare manastirima Hilandaru i Svetom Pavlu, Isto-
rijski åasopis HH¡¢ (1977), 114. Upor.: M. Jankoviã, Episkopije i mitropolije srpske crkve u
sredwem veku, Beograd 1985, gde autor pomišqa na moguãnost da je kir Jakov, s obzirom na to da
se 1466. nalazi u Jeÿevu, imao status vikarnog smederevskog episkopa. Verovatnije je pretposta-
viti da je smederevski episkop izbegao u Jeÿevo, prilikom pada Smedereva.

14 O. Zirojeviã, Crkve i manastiri na podruåju Peãke patrijaršije do 1683. godine, Beograd
1984, 185. Upor.: Ista, Popis manastira Smederevskog sanxaka iz 1516., Saopštewa HH¢¡ (1994),
157—160.

15 Tako se na okovu jednog jevanðeqa iz crkve Vaznesewa u Toploj nalazi zapis „Skova se
sije svetoe evangelije pri igumenu kir Danilu u gradu Smederevu 1540.": Q. Stojanoviã, Stari
srpski zapisi i natpisi, ¡, Beograd 1902, 164, br. 498. Upor.: M. Cuwak, Smederevska tvrðava,
novija istraÿivawa, Smederevo 1998, 35, gde je zapis omaškom datovan u 1512, odnosno 1523. i



u manastiru je stolovao smederevski mitropolit Zaharija, koji je odmah na-
kon neuspele pobune mitropolita Pavla poveo akciju za obnovu Peãke pa-
trijaršije.16 U starijoj literaturi je pretpostavqeno da je za vreme mitropo-
lita Zaharija crkva obnovqena i oslikana,17 ali su kasnija istraÿivawa uka-
zala da su radovi nastali poznije, sedamdesetih godina 16. veka,18 ili, što je
verovatnije, na samom poåetku narednog veka.19 U svakom sluåaju, konzerva-
torsko-restauratorski radovi su pokazali da je obnova graðevine bila obim-
na, posebno u gorwim delovima, i da je dotada bila neoslikana. Na osnovu
åiwenice da se na juÿnom zidu oltarskog prostora pojavquje lik Svetog
Silvestra, pretpostavqeno je da bi ktitor slikarstva mogao da bude isto-
imeni smederevski mitropolit.20 Kir Silvestar dolazi na åelo Smederev-
ske mitropolije po smrti prethodnog mitropolita Sofronija, preminulog
1615.21

Ÿivot manastira, mada sasvim šturo, moÿe se kontinuirano pratiti
kroz ceo 17. vek, posebno preko onovremenih zapisa.22 U manastiru je 1643.
boravio peãski patrijarh Jovan, o åemu svedoåi zapis ugreban na unutrašwi
zid crkve.23 Zapis na zidu u priprati crkve manastira Graåanica saopštava
da je 1672. u wemu boravio izvesni Isaija Smederevac.24 Meðutim, iz zapisa
nije moguãe zakquåiti da li je u pitawu svetovwak ili monah smederevskog
manastira Uspewa Bogorodice. Sredinom sedamdesetih godina 17. veka sme-
derevsko-poÿarevaåki mitropolit je postao Joaniãije, koji je 1675. na ime
potvrde svog izbora platio Porti 5000 akåi.25 Patrijarh Arsenije ¡¡¡ Åarno-
jeviã posetio je manastir 1680, o åemu ostavqa zapis na zidu hrama.26 Nakon
toga sledi zapis iz 1682, saåuvan u rukopisu manastira Svete Trojice kod
Pqevaqa, u kojem se pomiwe „Mihail, boÿieju milostiju mitropolit Sme-
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povezan sa „Smederevskim manastirom". Meðutim, u natpisu se ne govori za koju crkvu je jevan-
ðeqe okovano, pa ni igumana kir Danila nije moguãe pouzdano povezati sa smederevskim mana-
stirom.

16 Za ovog smederevskog mitropolita vezuje se gradwa priprate i kelija u manastiru Ÿi-
åa. On se pomiwe u peãskom i sopoãanskom Pomeniku, a wegovo ime se navodi i u predgovoru
Trioda štampanog u Mrkšinoj crkvi 1566: M. Vasiã, Mitropolit Zaharije i Ÿiåina priprata,
Prilozi za kwiÿevnost, jezik, istoriju i folklor ¢ (1925), 218—222.

17 Ð. Mano-Zisi, Stara crkva u Smederevu, 173.
18 S. Petkoviã, Srpska umetnost u H¢¡ i H¢¡¡¡ veku, Beograd 1995. 205—206.
19 M. Cuwak, B. Cvetkoviã, nav. delo, 76—77.
20 Isto, 81.
21 On se 1619. potpisao na kamenoj ploåi grobnice koju je podigao svom prethodniku mi-

tropolitu Sofroniju u crkvi manastira Blagoveštewa Kablarskog, kao „vladika smederevski
kir Silvestar": Q. Stojanoviã, nav. delo, ¡, 287, br. 1032.

22 M. Cuwak, B. Cvetkoviã, nav. delo, 21.
23 Oåigledno je da je u pitawu pogreška, ili u imenu patrijarha ili u godini posete. M.

Cuwak, B. Cvetkoviã, nav. delo, 21.
24 Q. Stojanoviã, nav. delo, ¡¢, 181, br. 6991.
25 M. Mirkoviã, Pravni poloÿaj i karakter srpske crkve pod turskom vlašãu (1459—1766),

Beograd 1965, 117.
26 Q. Stojanoviã, nav. delo, ¡, 424, br. 1768. Upor.: S. Åakiã, Velika seoba Srba 1689/90 i

patrijarh Arsenije ¡¡¡ Åarnojeviã, Novi Sad 1982, 25, bel. 28, gde je omaškom citiran pogrešan
zapis Q. Stojanoviãa, pa je navedeno da je patrijarh posetio crkvu 1678. a ne 1780.



derevu".27 U drugom zapisu iz 1683, saåuvanom u rukopisanom Molitveniku

preåistoj Bogorodici iz manastira Blagoveštewa Kablarskog, on se pomiwe
kao „Mihail vladika smederevski i ÿiåki".28

O stradawu manastira 1688, kada Turci napuštaju Smederevo, kao i
prilikom austrijskog povlaåewa 23. septembra 1690, nema izriåitih arhiv-
skih izvora. U jednom zapisu iz 1701, saåuvanom u fruškogorskom manastiru
Vrdnik, pomiwe se jevanðeqe „manastira Smederevskoga", ali to nije pou-
zdan podatak da bi se mogao doneti zakquåak o wegovom ÿivotu u to vreme.29

Iz zapisa na juÿnom zidu naosa saznaje se da je „manastir Smederevo" obna-
vqan 1703. trudom siromašnih ktitora na åelu sa kovaåem Stefanom.30 To
posredno ukazuje da prilikom prelaska Smedereva iz turskih u austrijske ru-
ke i obratno ni manastirska crkva nije ostala pošteðena. I bavarsko pre-
dawe o åudotvornoj Bogorodici Smederevskoj govori da je manastir privre-
meno opusteo u vreme austrijsko-turskih ratova voðenih 1688. Završetkom
ratnih potresa ponovo je oÿiveo, ali više nije bio mitropolijsko sedište.
Smederevski mitropolit nije uåestvovao na crkveno-narodnom saboru koji je
izbegli patrijarh Arsenije ¡¡¡ Åarnojeviã sazvao 18. juna 1690. Potom se
umesto Smederevske pomiwe Braniåevska mitropolija, pripojena Beograd-
skoj. Na åelu Beogradske mitropolije u vreme prvog osvajawa Beograda nala-
zio se kir haxi Simeon, iz ugledne porodice Qubibratiãa.31 Po Qubibra-
tiãevom odlasku u Savinu za novog poglavara je izabran mitropolit Mihai-
lo. Dve godine po wegovoj smrti 1711, na arhijerejskom saboru u Sarajevu za
novog beogradsko-braniåevskog mitropolita imenovan je Mojsej Petroviã.32

Ovo stawe potvrdio je Karlo ¢¡ „proširenom poveqom" od 16. novembra
1720.33 U vreme austrijske okupacije Srbije, izmeðu 1718. i 1739, smederevska
crkva Uspewa Bogorodice pomiwe se kao manastir. Tako jeromonah Visari-
on iz manastira Rukomija, dajuãi biografske podatke vizitacionoj komisiji
beogradsko-karlovaåkog mitropolita Vikentija Jovanoviãa 20. avgusta 1733,
navodi da je još od turskih vremena bio paroh smederevski dvadeset i osam
godina, a da je nakon smrti supruge primio monaški åin „v monastirje
Smedereve" i tu ostao tri godine, da bi nakon toga prešao u manastir Ruko-
mija.34 Na isti status hrama ukazuje i Feliks Kanic navodeãi da je u jednom
rukopisanom planu Smedereva iz vremena austrijske okupacije Srbije iz
beåkog Ratnog arhiva našao ovu crkvu upisanu kao „Manastir".35
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27 Q. Stojanoviã, nav. delo, ¡, 429, br. 1795; L. Pavloviã, nav. delo, 127.
28 Q. Stojanoviã, nav. delo, ¡, 432, br. 1818.
29 Isto, ¡¡, 2, br. 2091.
30 Isto, ¡¡, 5, br. 2113. Upor.: L. Pavloviã, nav. delo, 216.
31 O. Tomiã, Beogradski mitropolit Simeon i wegova hilandarska zaduÿbina, Druga kazi-

vawa o Svetoj Gori, Beograd 1997, 154—156.
32 D. Ruvarac, Mojsije Petroviã, mitropolit beogradski 1713—1730. Prilog istoriji srpske

crkve, Spomenik SKA HHH¡¢, drugi raz. 31 (1898), 85.
33 Isto, 91.
34 R. Grujiã, Prilozi za istoriju Srbije u doba austrijske okupacije (1718—1739), 163.
35 F. Kanic, Srbija zemqa i stanovništvo od rimskog doba do kraja H¡H veka, ¡, Beograd

1985, 145, plan na str. 149. Kod Kanica se navodi narodno predawe prema kojem je crkva zatrpa-



¡¡. IKONA BOGORODICE SMEDEREVSKE, KOPIJA
BOGORODICE VLADIMIRSKE

Raspoloÿivi izvori pokazuju da se manastir u blizini Smedereva u ko-
jem se objavila Bogorodiåina ikona moÿe identifikovati sa crkvom Uspewa
Bogorodice. Oni ukazuju da je hram od kraja 16. veka imao manastirski status,
a da je istovremeno, ili ubrzo potom, postao sedište Smederevske mitropo-
lije. Duhovni ÿivot manastira ostaje i daqe malo poznat. Kada je i na koji
naåin u wega dospela pomenuta Bogorodiåina ikona moÿe se prosuðivati
samo posredno, na osnovu wenog izgleda, mada je i on poznat preko literar-
nih izvora i bakroreznih listova.

Iz starih opisa se saznaje da je åudotvorica bila malih dimenzija, da je
slikana na drvetu i da je imala zlatnu pozadinu. Stariji nemaåki istraÿi-
vaåi smatrali su Bogorodicu Smederevsku kasnovizantijskim delom, ali ni-
su ulazili u preciznije odreðewe vremena wenog nastanka. Grafiåki list
pokazuje da je åudotvorica pripadala tipu Bogorodice Umiqenija, pod kojim
su podrazumevane raznovrsne predstave Bogorodice koju grli Hrist.36 Zbog
toga je od vaÿnosti istaãi da Bogorodica Smederevska ponavqa izgled Bogo-
rodice Umiqenija poznat po ikoni åudotvorne Bogorodice Vladimirske.37

Ona se u popularnoj poboÿnosti smatrala jednom od ikona naslikanih rukom
Svetog Luke pa su wene kopije bile široko rasprostrawene u celokupnom
pravoslavnom svetu.

U vreme obnovqene Peãke patrijaršije u srpske crkve pristiÿu u sve
veãem broju kopije uglednih åudotvorica iz ruskih i gråkih oblasti. Meðu
wima se pojavquju i ikone tipa Bogorodice Vladimirske, ali wihovo pore-
klo i vreme nastanka nije uvek lako odrediti. Tako je profesor Lazar Mir-
koviã za ikonu iz crkve Svetih arhanðela u Sarajevu, koja pripada tipu Bo-
gorodice Vladimirske, pretpostavio da je slikana u Gråkoj tokom 15. ili 16.
veka.38 Prema novijim mišqewima ona se smatra kopijom moskovskog pala-
dija i vezuje se za ruske radionice 16. veka.39 Ako se ovo datovawe prihvati,
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na u vreme prvih naleta Turaka, da bi se saåuvala od razarawa. Na wega se ukazuje i u: S. L. Po-
poviã, Putovawe po novoj Srbiji, Beograd 1950 (2. izd.), 28.

36 Pojam Bogorodice Umiqenija preuzet je iz ruske nauke, gde se odomaãio na osnovu iz-
vora iz 17. veka. Za šire okvire uobliåavawa ikonografskog tipa i wegovo znaåewe: C. Bal-
toyanni, The Mother od Good in Portable Icons, Mother of God. Representations of the Virgin in Byzan-
tine Art, ed. by. M. Vassilaki, Athens 2000, 149—150, sa starijom literaturom. O epitetima koji
prate predstave ovog tipa: G. Babiã, Epiteti Bogorodice koju dete grli, Zbornik za likovne
umetnosti Matice srpske 21 (1985), 261—274.

37 O ikoni Bogorodice Vladimirske: M. Tatiã-Ðuriã, Bogorodica Vladimirska, Zbornik
za likovne umetnosti Matice srpske 21 (1985), 29—50. O wenom poštovawu: L. A. Øennikova,
Åudotvornaä ikona „Bogomaterü Vladimirskaä" kak „Odigitriä evangelista Luki", Åudotvornaä
ikona v Vizantii i Drevneö Rusi, Moskva 1996, 252. i daqe.

38 L. Mirkoviã, Starine Stare crkve u Sarajevu, Spomenik SKA £HHH¡¡¡, drugi raz. 65
(1936), 10, Tab. H¢¡¡, sl. 2.

39 S. Rakiã, Ikone Bosne i Hercegovine (16—19. vijek), 303—304, br. 184. U prilog tome da
je sarajevska ikona kopija Bogorodice Vladimirske govori tip petodelne krune na Bogorodiåi-
noj glavi, kao i taåkasto slikani beli ukrasi na wenoj kapi koji ponavqaju izgled okova izra-



bila bi to jedna od najstarijih poznatih kopija Bogorodice Vladimirske sa-
åuvana u jurizdikcionim oblastima obnovqene Peãke patrijaršije. Da je
ikoni iz stare sarajevske crkve iskazivano posebno poštovawe pokazuje wen
metalni okov i dva kasnija drvena rama u koje je postavqena.40 Iz tog vreme-
na verovatno potiåe i mala okovana ikona Bogorodice Vladimirske iz ma-
nastira Raåa na Drini, preneta nakon Velike seobe 1690. u fruškogorski
manastir Beoåin.41 Kasniji primer je ikona iz crkve Roðewa svetog Jovana
Krstiteqa u Stonom Beogradu, iz druge polovine 17. veka.42 U isto vreme je
verovatno nastala i ikona iz Galerije Matice srpske u Novom Sadu, åije je
poreklo ostalo nepoznato.43 Za neke ikone istovetne ikonografske formula-
cije iz juÿnih oblasti Patrijaršije i Dalmacije pretpostavqa se da su do-
nete iz Gråke. Jedna takva ikona sa kraja 17, ili poåetka narednog veka, na
kojoj je pored Bogorodice sa Hristom naslikan apostol Luka, dospela je u
zbirku Sekuliã.44 Istom tipu pripadale su, po svemu sudeãi, i neke stare
ugledne åudotvorice poput Bogorodice Treskavaåke, koja se nije saåuvala.45

U ranim opisima Bogorodice Smederevske istiåe se da je ikona bila
tamna, ali to ne ukazuje isquåivo na wenu starost, nego i na åiwenicu da je
pripadala rasprostrawenoj grupi crnih Bogorodica, u našoj sredini obiå-
no nazivanih Bogorodica Arapska. Inkarnati na ikoni Bogorodice Vladi-
mirske iz sarajevske crkve slikani su na isti naåin, pa se i ona, poput Bo-
gorodice Smederevske, moÿe uvrstiti u istu grupu crnih Bogorodica. Ove
ikone ne predstavqaju poseban tip, nego ukazuju na boju inkarnata Bogorodi-
ce i Hrista, a u srpskoj sredini su poznate još od vremena Svetog Save. Ta-
man inkarnat prikazanih likova simboliåno je tumaåen iskupiteqskom ulo-
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ðenog za åudotvoricu krajem 15. veka, u vreme mitropolita Fotija. Upor.: L. A. Øennikova, Åu-
dotvornaä ikona „Bogomaterü Vladimirskaä" kak „Odigitriä evangelista Luki", 265, sl. 1, 2.

40 U inventaru crkve iz 1681. pomiwe se „okovana ikona Bogorodice sa mladencem", ali
se ne navodi wen tip niti kultni status: V. Skariã, Srpski pravoslavni narod i crkva u Saraje-
vu u 17. i 18. vijeku, Sarajevo 1928, 153.

41 Ikona je pomenuta u literaturi, ali nije detaqnije izuåavana. Prema našem mišqewu
reå je o ikoni Bogorodice Vladimirske slikane krajem 16. ili poåetkom 17. veka. Up.: V. Ma-
tiã, Manastir Beoåin, Novi Sad 2006, 106, sl. 52.

42 Ikona sa nalazi u zbirci Budimske eparhije, a objavqena je u: D. Davidov, Ikone srp-
skih crkava u Maðarskoj, Novi Sad 1973, 149, kat. br. 4, Tab. L¢¡¡. O srpskoj crkvi u Stonom
Beogradu, koja je pouzdano postojala sredinom 17. veka: D. Davidov, Spomenici Budimske eparhije,
Beograd 1990, 378, sa starijom literaturom.

43 Za kasnije primere, datovane u 17. vek: M. Bajiã-Filipoviã, Zbirka ikona Sekuliã, Be-
ograd 1967, 82, br. 123; 83, br. 125.

44 Weno poreklo pouzdano potvrðuju gråki natpisi: Isto, 59, br. 70. M. Tatiã-Ðuriã je,
istraÿujuãi ikonografsko poreklo Bogorodice Vladimirske, ukazala da je ikona istovetnog ti-
pa bila paladij Vizantijskog carstva veã u vreme Nikifora Foke: M. Tatiã-Ðuriã, Bogorodica
Vladimirska, 43. Up.: B. V. Pentcheva, Icons and Power. The Mother of God in Byzantium, The Pen-
nsilvania State University Press 2006, 183—184. — O predstavama Svetog Luke koji slika ikonu ti-
pa Bogorodice Vladimirske: E. Smirnova, The Veneration Icons in Russian Iconography, Zograf 26
(1997), 121—124, Fig. 3,4.

45 S. Smolåiã-Makuqeviã, Sakralna topografija manastira Treskavca, Balcanica XXXV
(2004), 293—299.



gom Bogorodice i Hrista koji su radi spasewa qudskog roda preuzeli na se-
be grehe sveta.46

Bogorodica Smederevska, sudeãi po barokizovanom izgledu, nastala je
sredinom 17. veka, ili neposredno nakon toga. U novijoj nemaåkoj literaturi
istaknuto je da dekorativni ornament pozadine i rama ikone, prikazan na
grafiåkom listu, ukazuje na kijevske radionice.47 Kult Bogorodice Vladi-
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46 Ovakvo tumaåewe, na primer, nalazi se u: Ÿivot Svetog Save od Teodosija monaha, Sta-
re srpske biografije, prev. M. Bašiã, Beograd 1924, 229. O ikonama na kojima se Bogorodiåin
i Hristov lik slikaju tamnim inkarnatom, kao i o wihovom poštovawu kod Srba: M. Timotije-
viã, Poštovawe Bogorodice Brnske kod Srba, Saopštewa HH¡H (1997), 181—190; M. Tatiã-Ðu-
riã, Bogorodica Strasna u Ÿiåi, Manastir Ÿiåa, Zbornik radova, Kraqevo 2000, 158—160.

47 Na moguãu vezu sa kijevskim radionicama ukazano je u: G. P. Woeckel, nav. delo, 218, gde
autor zasniva tezu na baroknim dekorativnim elementima ikone, prenetim na grafiåki list.

Bogorodica Vladimirska, kopija, 15. vek



mirske bio je veoma razvijen u ovom gradu a poåivao je na starim korenima,
jer se ikona po prispeãu iz Carigrada prvo nalazila u Viÿgorodskom mana-
stiru, podignutom petnaestak kilometara severno od Kijeva, a tek potom je
preneta u Novgorod, pa u Moskvu.48 Meðutim, pre izvoðewa pouzdanijih za-
kquåaka o mestu slikawa ikone neophodno je ispitati koliko grafiåki list
doslovno ponavqa izgled åudotvorice. Barokni floralni ornament zlatne
pozadine oåigledno pripada originalnom izgledu ikone. Nema ga na bavar-
skim marijanskim slikama, niti na wihovim grafiåkim predstavama. Ova-
kav tip ornamenta se ne pojavquje na gråkim ni na moskovskim ikonama.
Najbliÿi je kijevskim radionicama, pa je na osnovu toga opravdano prihva-
titi pretpostavku da je Bogorodica Smederevska nastala u toj sredini. I
medaqoni sa natpisima su originalni, a po obliku su sliåni metalnim
ploåicama sa natpisima prikovanim na ikonu Bogorodice Vladimirske iz
manastira Raåa na Drini. Kruna je po svemu sudeãi kasniji dodatak. Na iko-
ni iz manastira Raåa su oko Bogorodiåine i Hristove glave postavqeni
venci, a oni su se nalazili i na ikoni Bogorodice Vladimirske koju je Paj-
sije Grk doneo u Beograd. Otvorene krune prikazane na grafiåkom listu Bo-
gorodice Smederevske åesto se sreãu na bavarskim åudotvornim predstava-
ma,49 dok su na ruskim kopijama Bogorodice Vladimirske retke i u svakom
sluåaju drugaåije.50 Postavqawe kruna na åudotvorne Bogorodiåine ikone
razvilo se u katoliåkoj crkvi tokom 17. i 18. veku u poseban ritual krunisa-
wa bezgrešne nebeske kraqice.51

Polazeãi od åiwenice da u Peãkoj patrijaršiji poštovawe Bogorodi-
åinog åudotvornog posredovawa i wenih åudotvornih ikona raste u drugoj
polovini 17. veka moguãe je zakquåiti da je ikona dospela u manastir u to
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Meðutim, i u ovom sluåaju potrebno je imati na umu da je Kijevo-peåerski manastir imao sta-
vropigijalni status. To je odreðivalo wegov znaåaj u oåima Srba koje je put u Moskvu vodio
preko Kijeva. Iz pisma Ivana Mazepe upuãenog carevima Jovanu i Petru Aleksijeviåu vidi se
da je prizrenski mitropolit Nikodim ÿeleo da ostatak svog ÿivota provede u „peåerskoj lavri
stavropigialnoj". Za to mu je, pored pristanka peåerskog arhimandrita i kijevskog mitropoli-
ta, bilo potrebno odobrewe moskovskih vladara: St. M. Dimitrijeviã, Graða za srpsku istoriju
iz ruskih arhiva i biblioteka, Spomenik SKA £¡¡¡, drugi raz. 45 (1922), 46.

48 V. A. Kuåkin, T. A. Sumnikova, Drevneöšaä redakciä Skazaniä ob ikone Vladimirskoö
Bogomateri, Åudotvornaä ikona v Vizantii i Drevneö Rusi, 476. Upor.: D. Stepovik, Ukrajinske
åudotvorne ikone, Åudo u slovenskim kulturama, Novi Sad 2000, 212.

49 H. Bleibrunner, nav. delo, 33, 39—40, 45, 59, 92—94, 123, 141, 163; G. P. Woeckel, nav. delo,
Abb. 180, 181, 189, 385, 400.

50 O tipovima kopija i replika Bogorodice Vladimirske: I. Bentchev, Zum Verhaltnis von
Original, Kopie und Replik am Beispiel der Gottesmutter von Vladimir und andere russischer Ikonen,
Russische Ikonen neue Forschungen, Hersg. E. Haustein-Bartsch, Reklinghausen 1991, 141—169. O oko-
vu ove åudotvorice, na kojem su Bogorodica i Hrist predstavqeni sa otvorenim krunama: L. A.
Øennikova, Åudotvornœe ikonœ moskovskogo Kremlä, Hristianski› relikvii v moskovskom Kre-
mle, red. A. Lidov, Moskva 2000, 236—237, sl. na str. 237.

51 Zaåeci ovog rituala pojavquju se krajem 16. i poåetkom 17. veka u italijanskoj posttri-
dentskoj marijanskoj poboÿnosti, a potom se prihvataju i u drugim katoliåkim sredinama: J. von
Herzogenberg, Zur Krönung von Gnadenbildern vom 18. bis zum 20. Jahrhundert, Intuition und Darstel-
lung, Ed. F. Bütner und C. Lenz, München 1985, 281—288.



vreme.52 Direktni odnosi smederevskih mitropolita i monaha manastira Us-
pewa Bogorodice sa Rusijom nisu potvrðeni poznatim arhivskim izvorima.
Iz objavqene graðe se saznaje da su 17. decembra 1647. u Rusiju dospeli mona-
si srpskog manastira Uspewa Bogorodice, arhimandrit Teodosije i kelar
Kalinik, ali nema pouzdanih dokaza da je reå o smederevskom manastiru, a
ne nekom drugom sa istom posvetom.53 Meðutim, sagledavano u širim okvi-
rima, Peãka patrijaršija je u 17. veku odrÿavala åeste veze sa Moskovskim
dvorom i patrijaršijom, tako da je kult Bogorodice Vladimirske bio poznat
monaškom krugu i visokoj crkvenoj jerarhiji, kojoj su pripadali i smederev-
ski mitropoliti. Pored direktnih veza, koje su vodile u Moskvu preko Kije-
va, postojao je i niz drugih naåina da ikona dospe u Smederevo, posebno zato
što je bila malih dimenzija, kako se izriåito navodi u poznatim bavarskim
izvorima. To pokazuje da ona nije posebno naruåena i da wena åudotvornost
nije unapred pripremana, što je bio sluåaj sa uglednim kopijama åije je sli-
kawe zapoåiwalo sveåanim radwama i posebnim ritualima. Ikona pripada
grupi malih portativnih kopija Bogorodice Valadimirske, åesto slikanih u
moskovskim, vladimirskim i kijevskim radionicama. Malih dimenzija su i
druge saåuvane ikone Bogorodice Vladimirske, poput one iz Stare crkve u
Sarajevu (20,4 h 23,7 cm), manastira Raåa na Drini (18 h 22,5 cm) i crkve
Svetog Jovana Krstiteqa u Stonom Beogradu (25,7 h 31 cm). Ovakve male por-
tativne ikone dospevaju u srpsku sredinu posredstvom privatne poboÿnosti
pojedinaca upoznatih sa kultom Bogorodice Vladimirske. Wihovim posre-
dovawem ove ikone se potom unose i u hramove, gde im se ukazuje opšte po-
štovawe zajednice. Ikone veãih dimenzija pojavquju se u crkvama Karlovaå-
ke mitropolije tek u prvim decenijema 18. veka. Jedan od ranih primera je
Bogorodica Vladimirska iz parohijske crkve u Adaševcima, koju je slikao
Rafailo Miloradoviã, uåenik ruskih putujuãih slikara.54

Javno poštovawe Bogorodice Vladimirske u novoj sredini utvrðivano
je vezom sa moskovskim uzorom nezavisno od mesta nastanka kopije. Bilo je
to opšte pravilo, potvrðeno i kasnijim srpskim primerima o kojima su sa-
åuvani obimniji arhivski izvori. Pajsije Grk je iz Kijevo-peåerskog mana-
stira doneo kopiju Bogorodice Vladimirske, koja je odmah po prispeãu u Be-
ograd 1727. potvrdila svoju åudotvornost mnogobrojnim isceqewima.55 Na

MIROSLAV TIMOTIJEVIÃ *

68

52 Istovremeno sa prodorom ruskih åudotvorica na podruåje Balkana i Svete Gore i po-
štovawe åudotvorica ovih oblasti prihvata se u Rusiji: S. Petkoviã, O kultu svetogorskih åu-
dotvornih ikona u Rusiji, Druga kazivawa o Svetoj Gori, Beograd 1997, 122—153.

53 Upor.: St. M. Dimitrijeviã, Graða za srpsku istoriju iz ruskih arhiva i biblioteka,
Spomenik SKA £¡¡¡ (1922), 38.

54 V. Maricki, Ikone i graðanski portreti iz zbirke Muzeja Srema od H¢¡¡ do HH veka,
Sremska Mitrovica 1995, 42—43.

55 Prispeãe ikone u Beograd i wen prenos u Vinåu opisao je monah Pajsije u manastir-
skom Pomeniku, koji je delimiåno objavqen u: I. Ruvarac, Sudbina manastira Vinåe u Srbiji,
Starinar ¡¢-2 (1887), 33—40, pos. 35—38. O kultu ove ikone, najuglednije åudotvorice Karlo-
vaåke mitropolije: M. Timotijeviã, Bogorodica Bezdinska i versko-politiåki program patrijarha
Arsenija ¡¢ Jovanoviãa, Balkanika HHH¡¡—HHH¡¡¡ (2003), 311—346.



zlatnoj pozadini ove posebno slikane ikone nema floralnog ornamenta, a
oko glava Bogorodice i Hrista izvorno su bili postavqani srebrni venci.
Nove srebrne barokne krune dobila je tek po naruxbini patrijarha Arsenija
¡¢ Jovanoviãa 1745. Srpskoj sredini je bilo poznato kijevsko poreklo iko-
ne, ali se wen kult uspostavqa u vezi sa moskovskom Bogorodicom Vladi-
mirskom, što se na nekim kasnijim kopijama i istiåe. Ni Pajsije Grk u Po-

meniku manastira Vinåe ne naglašava kijevsko poreklo åudotvorice, nego
åiwenicu da je ona kopija poštovanog moskovskog uzora. Tako on kaÿe da je
doneo „ïikonu presvetïä vladiåici našeä Bogorodici i prisno devi Marïi,
koä estü izobrzio sv. apostolü i evangelist Luka, iÿe naricaetse ikona Vla-
dimirska".56 Ni za smederevskog mitropolita i manastirsko bratstvo nije
bilo od primarne vaÿnosti mesto slikawa ikone nego åiwenica da je ona
bila kopija Bogorodice Vladimirske, paladija Moskovskog carstva.

¡¡¡. POŠTOVAWE BOGORODICE VLADIMIRSKE
U PEÃKOJ PATRIJARŠIJI

Poštovawe Bogorodiåine ikone utvrðuje se u smederevskom manastiru
Uspewa Bogorodice na osnovu åiwenice da je ona, kao verna kopija Bogoro-
dice Vladimirske, smatrana predstavom na koju se prenela taumaturgijska
snaga originala.57 Time je ikona od poåetka nosila potencijalnu åudotvornu
snagu, odnosno bila je „instrument" posredovawa izmeðu Bogorodice i ver-
nika. Upravo ovakav direktan odnos prema åudotvoricama bio je razlog da se
one umnoÿavaju za potrebe privatne i javne poboÿnosti. Uslov uspešnog de-
lovawa ikone i wenih vernih kopija zavisio je od vere samog vernika koji
preko wih Bogorodici upuãuje molitve. Snaga ispravne usrdne molitve po-
kreãe taumaturgijsku snagu ikone iskazivanu kroz wenu „blagodat" i „mi-
lost". Povesti o Bogorodici Vladimirskoj govore da je isceqivala one koji
joj „prilaze sa verom".58 Bila je to stara devocionalna formulacija vaÿeãa
za sve åudotvorne ikone i wihove kopije, a pomiwe je i Pajsije Grk u opisu
isceqewa Bogorodice Vladimirske koju je odneo u Beograd. Ova formulacija
je, u tom smislu, vaÿila i za Bogorodiåinu ikonu u smederevskom manastiru.
Ikona je kao verna kopija åudotvornog uzora posedovala taumaturgijsku snagu
prenetu sa uzora i pre nego što se „obretewem" objavila kao zaštitnica
hrišãanske vojske.
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56 I. Ruvarac, Sudbina manastira Vinåe u Srbiji, 36.
57 O ovom teološkom shvatawu åesto je i dosta pisano. Za osnovni sintetiåki pregled: G.

Babic, Il modello e la replica nell'arte bizantina dele icone, Arte christiana LXXVI/1—2 (1988),
61—76; H. Belting, Likness and Presence. A History of the Image before Era of Art, Chicago, London
1990, 1—9, pos. 6—7.

58 V. A. Kuåkin, T. A. Sumnikova, Drevneöšaä redakciä Skazaniä ob ikone Vladimirskoö
Bogomateri, 479.



Ikona se, s obzirom na to da je bila malih dimenzija, nije nalazila na
ikonostasu, nego najverovatnije ispred wega. Bilo je to uobiåajeno mesto za
postavqawe poštovanih ikona. Ritualne radwe vezane za moskovsku åudotvo-
ricu nisu prenete u novu sredinu, jer za to nije bilo potrebe, niti uslova.59

Sluÿbe ikoni Bogorodice Vladimirske pojavquju se u srpskoj sredini tek u
18. veku i to u oblastima Karlovaåke mitropolije. Za taumaturgijsko delova-
we smederevske kopije bilo je dovoqno poštovawe osnovnih molitvenih
konvencija. Ikona je, doduše, mogla da ima udela u javnoj poboÿnosti, poput
subotweg bogosluÿewa pete nedeqe Velikog posta. Ovaj praznik, obiåno na-
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59 O opštim toposima poštovawa åudotvorica u ruskoj sredini: A. Lidov, Miracle-Working
Icons of the Mother of God, Mother of God. Representations of the Virgin in Byzantine Art, ed. by. M.
Vassilaki, Athens 2000, 47—56.

Bogorodica Bezdinska, doneta u Beograd 1721.



zivan Subota akatista, bio je namewen proslavqawu åudotvornih ikona. Tom
prilikom pred ikonom su, prema ruskim kanonicima, pevani Stihiri i ka-

non presvetoj Bogorodici Odigitriji, u kojem se ona proslavqa kao zastupni-
ca i putevoditeqica. U samoj praksi, posebno onoj podsticanoj zvaniånom
moskovskom ideologijom, u prvi plan se isticala ideja da Bogorodica Vla-
dimirska u Moskovskom carstvu ima ulogu paladija koju je u Vizantijskom
carstvu imala carigradska ikona Bogorodice Odigitrije.60 Koliko su i na
koji naåin ove ideje bile prisutne u poštovawu smederevske ikone moguãe je
sagledati samo posredstvom opštih okvira poštovawa Bogorodice Vladi-
mirske u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji i wenih veza sa Moskovskim car-
stvom.

Åiwenica da ikona ponavqa lik Bogorodice Vladimirske neminovno je
povezuje sa popularnim uåewem o Moskvi kao treãem Rimu. Koreni ideje o
„translatio imperii" uobliåavaju se u Moskvi veã nakon zvaniånog odbacivawa
Firentinske unije, kada se mewa i stari odnos prema Carigradu, kao uni-
verzalnom središtu pravoslavnog sveta.61 Meðutim, ideja o Moskvi kao im-
perijalnom centru pravovernog hrišãanskog sveta stiåe širi znaåaj tek u
toku 16. veka.62 U narednom veku ona je postala temeqni princip u odno-
su Ruskog carstva sa pravoslavnim duhovnim centrima Osmanskog carstva.
Ivan Grozni u ÿeqi da pribavi legitimnost statusa naslednika vizantij-
skih vladara traÿi potvrdu svog carskog dostojanstva od carigradskog patri-
jarha, koji je kao poglavar vaseqenske crkve jedini imao pravo da raspolaÿe
vizantijskim vladarskim nasleðem. Ista shvatawa ogledaju se i u zahtevu mo-
skovskog dvora da ruski vladari, poput vizantijskih vasilevsa, budu invoci-
rani na bogosluÿewu u svim crkvama pravoslavnog sveta.

Uåewe o ruskom samodršcu kao drugom Konstantinu i Moskvi kao no-
vom Rimu poznata su obaveštenim hilandarskim monasima veã sredinom 16.
veka. Hilandarski iguman Pajsije se u gramoti iz 1550. obraãa Ivanu Gro-
znom kao „edinomu pravomu" vladaru „vsem pravoslavnim hristianom", „vto-
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60 Na poštovawe Bogorodice Vladimiske kao Bogorodice Odigitrije u 17. veku skrenula
je ranije paÿwu M. Tatiã-Ðuriã, Bogorodica Vladimirska, 39, sl. 3. Za znatno opširniju argu-
mentaciju i ideološke okvire: L. A. Øennikova, Åudotvornaä ikona „Bogomaterü Vladimirskaä"
kak „Odigitriä evangelista Luki", 271—282.

61 G. Alef, Moscovy and the Council of Florence, Slavic Review, Vol. 20, No. 3 (1961), 398—
401.

62 D. Stremooukoff, Moscow the Third Rome, Sorces of the Doctrine, Speculum, No. 28 (1953),
84—101; A. Smith, Missionary Peoples, Chosen Peoples, Oxford University Press 2003, 98—106, po-
glavqe The Third Rome. Pojedini istraÿivaåi sagledavaju isticawe ideje o Moskvi kao novom
Rimu veoma kritiåno i smatraju da je wen uticaj dolazio više do izraÿaja u duhovnoj nego u po-
litiåkoj sferi. Upor.: D. Obolenski, Vizantijski komonvelt, Beograd 1996, 322—323, 436—441.
Prema drugim mišqewima ideja je bila vaÿna za moskovsku spoqnu politiku, i to prevashodno
prema pravoslavnim narodima u Osmanskom carstvu: D. B. Rowaland, Moscow — The Third Rome
or New Israel?, Russian Review, Vol. 55, No. 4 (1996), 591—614, pos. 594—595. Za sintetiåki pre-
gled uåewa o novom Rimu u sredwem veku: W. Hammer, The Concept of the New or Second Rome in
the Middle Ages, Speculum, Vol. 19, No. 1 (1944), 50—52. O Carigradu kao novom Rimu: P. J. Ale-
xander, The Strength of Empire and Capital as Seen through Byzantine Eyes, Speculum, Vol. 37, No. 3
(1962), 339—357.



romu Konstantinu".63 Ideja se potom prihvata i u obnovqenoj Peãkoj patri-
jršiji. Bilo je to posebno od vremena patrijarha Pajsija, kada u Moskvu od-
laze i ugledni episkopi sa pratwom, pa veze Peãke patrijaršije sa moskov-
skim carstvom dobijaju dubqi i sloÿeniji smisao.64 Nezavisno od intenzi-
teta veza Peãke patrijaršije sa Moskvom, u zvaniånim dokumentima 17. veka
kojima se srpski arhijereji i manastiri obraãaju moskovskom caru on je sko-
ro po pravilu invociran kao jedini pravoverni vladar hrišãanskog sveta,
drugi Konstantin, koji stoluje u Moskvi, novom Rimu. Tako se u molitvenoj
gramoti iz 1629. studeniåko bratstvo na åelu sa arhimandritom Atanasijem
obraãa Mihailu Feodoroviåu kao „vtoromu Konstantinu novoga Rima bogo-
hranimogo grada Moskvi carju".65 Sa sliånom invokacijom obraãa se stude-
niåko bratstvo Alekseju Mihailoviåu u molitvenoj gramoti koju je arhiman-
drit Neofit doneo u Moskvu 1662. I ovog puta oni se obraãaju ruskom samo-
dršcu kao „vtorom Konstantinu novogo Rima bogohranimago carstvujušåeg
grada Moskve" vladaru.66 Mihailo Feodoroviå se oslovqava na istovetan
naåin u molitvenoj gramoti hilandarskog bratstva koju je arhimandrit La-
vrentije doneo u Moskvu 1626. U završnom delu pisma upuãuje se molitva
Bogu da osnaÿi vladarevu krepku desnicu i omoguãi mu uspon na Konstanti-
nov presto.67

U veãini ovih molitvenih gramota ideja o ruskom caru kao drugom Kon-
stantinu i Moskvi kao novom Rimu povezivana je sa idejom o osloboðewu
hrišãanskih zemaqa koje je porobilo Osmansko carstvo. Polazeãi od ideje o
prenosu univerzalne hrišãanske prestonice u Moskvu, molioci ne propu-
štaju da istaknu da je moskovski samodrÿac, prihvatajuãi status drugog Kon-
stantina, preuzeo i ulogu branioca hrišãanstva. Ispod retoriåkih formu-
lacija jasno se uoåavaju oåekivawa molilaca da moskovski car razvije „ho-
ruvgu hristianstva" na kojoj se „åastni krst vzdviÿet" i da povede bitku za
pobedu hrišãanstva nad nevernim agarjanima.68 Ideja o Moskvi kao novom
Rimu i moskovskom vladaru kao drugom Konstantinu, sagledavana u toj svetlo-
sti, imala je za pomesne crkve u Osmanskom carstvu, pa time i za Peãku

MIROSLAV TIMOTIJEVIÃ *

72

63 Gramota je objavqena u: S. M. Dimitrijeviã, Dokumenti koji se tiåu odnosa izmeðu srp-
ske crkve i Rusije u H¢¡ veku, Spomenik SKA, drugi raz. 35 (1903), 22—24, br. 14. Up.: S. Petko-
viã, Hilandar i Rusija u H¢¡ i H¢¡¡ veku, Kazivawa o Svetoj Gori, Beograd 1995, 143—166, pos.
144—147.

64 Na prihvatawe ove ideje u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji i na wen znaåaj skrenuta je
paÿwa u: J. Radoniã, Od prve opsade Beåa do velike seobe — Interesovawe Moskve za Srbe, Vojvo-
dina ¡, 469; Ð. Slijepåeviã, Istorija srpske pravoslavne crkve, ¡, Diseldorf 1978, 403. Upor.: R.
Samarxiã, Srpska pravoslavna crkva u H¢¡ i H¢¡¡ veku, Istorija srpskog naroda, ¡¡¡/2, Beograd
1994, 85.

65 St. M. Dimitrijeviã, Graða za srpsku istoriju iz ruskih arhiva i biblioteka, Spomenik
SKA L¡¡¡, drugi raz. 45 (1922), 139.

66 Isto, 141.
67 Isto, 117.
68 Isto, 121. Ona je veã sasvim jasno uobliåena i u gramoti hilandarskog igumana Pajsija

iz sredine 16. veka: S. M. Dimitrijeviã, Dokumenti koji se tiåu odnosa izmeðu srpske crkve i
Rusije u H¢¡ veku, Spomenik SKA HHH¡H, drugi raz. 35 (1903), 22.



partijaršiju, sasvim realan znaåaj, a dosledno tome i drugaåije znaåewe od
onoga koje je propagirala zvaniåna moskovska ideologija. Ona nije bila op-
šte retoriåko mesto versko-politiåke propagande preuzeto iz moskovskih
programa, nego jedno od uporišta u borbi za opstanak i obnovu zlatnog doba
etnije, ne samo u verskom, nego i u politiåkom smislu.69 Razlika izmeðu mo-
skovske ideološke propagande i realnih politiåkih poteza peãskih patrija-
raha jasno ãe se izoštriti u vreme Arsenija ¡¡¡ Åarnojeviãa. On svega neko-
liko meseci pre åudotvornog objavqivawa Bogorodice Smederevske i wenog
odnošewa za Bavarsku šaqe pismo moskovskim carevima u kojem ih, zajedno
sa bivšim carigradskim patrijarhom Dionisijem i vlaškim knezom Šerba-
nom Kantakuzinom, poziva na borbu protiv Turaka i zauzimawe Carigrada,
naglašavajuãi opasnost za pravoslavqe od nadirawa katoliåke austrijske
vojske.70 U istovetnom duhu obraãa se moskovskim carevima Jovanu i Petru
Aleksejeviåu i skopski mitropolit Jevtimije u gramoti predatoj u septembru
1687.71 Ponavqajuãi veã ustaqenu formulaciju o drugom Konstantinu i no-
vom Rimu, on ukazuje moskovskim samodršcima na opasnost ne samo od „roda
tureckog", nego i od inovernih nemaåkih cesara, koji su pod svoju vlast pod-
vrgnuli veã sedam srpskih pravoslavnih episkopija.

U isticawu ideje o Moskvi kao treãem Rimu i drugom Carigradu znaåaj-
nu ulogu je imao prenos relikvija i åudotvornih ikona u crkve prestonice.
Meðu wima je jedan od najznaåajnijih bio prenos Bogorodice Vladimirske,
koja je u Moskvi simboliåno zamenila carigradsku Bogorodicu Odigitriju,
nekadašwi paladij vizantijskog carstva, ali i sve druge Bogorodiåine re-
likvije åuvane u wegovoj prestonici.72 Moskva se simboliåno tumaåi kao
drugi Carigrad, a hram Uspewa Bogorodiåinog u moskovskom Kremqu kao
druga sveta Sofija. On se naziva crkvom Preåiste Vladiåice, a sama ikona
Preåista Bogorodica Vladimirska. Da su ovakav naziv ikone i weno pove-
zivawe sa moskovskim samodršcima bili poznati srpskoj crkvenoj jerarhiji
pokazuje izveštaj trebiwskog mitropolita Arsenija iz sredine 17. veka, koji
po prispeãu u Moskvu izjavquje da je došao „videti domæ Preåistœe Bogo-
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69 Za moguãnost da se ideja obnove srpske sredwevekovne drÿave u politiåkoj teologiji
obnovqene peãske Patrijaršije sagleda u svetlosti ideje o etnoistorijskom zlatnom dobu: A. D.
Smith, Etnohistory and the Golden Age, Chosen Peoples, 165—179.

70 Pisma su objavqena: St. M. Dimitrijeviã, Odnošaji peãkih patrijaraha s Rusijom u
H¢¡¡ veku, Glas SKA LH (1901), 159—166. O okolnostima u kojima su pisma nastala: G. A. Sanin,
Antiosmanskaä boræba ygoslavänskih narodov i vnešnää politika Rossii vo 2-ö polovine H¢¡¡ —
naåale H¢¡¡¡ vv, Jugoslovenske zemqe i Rusija u 18. veku, Beograd 1986, 39—48; R. L. Veselino-
viã, Srpsko-ruske veze krajem H¢¡¡ i prvih godina H¢¡¡¡ stoleãa, Jugoslovenske zemqe i Rusija u
H¢¡¡¡ veku, 18—20.

71 S. Dimitrijeviã, Prilozi razpravi „Odnošaji peãskih patrijaraha s Rusijim u H¢¡¡. Ve-
ku" u Glasu L¢¡¡¡ i LH, Spomenik HHH¢¡¡¡, drugi raz. 34 (1900), 70—71, br. 19.

72 O ulozi Bogorodice Vladimirske u propagirawu ideje o Moskvi kao treãim Rimu: D.
V. Miller, Legends of the Icon of Our Lady of Vladimir: A Study of the Development of Muscovite Natio-
nal Consciousness, Speculum, Vol. 43, No. 4 (1968), 657—670, pos. 663—665; L. A. Øennikova, Åu-
dotvornaä ikona „Bogomaterü Vladimirskaä" kak „Odigitriä evangelista Luki", 271—272, pos.
275. Za carigradsku Bogorodicu Odigitriju: B. V. Pentcheva, nav. delo, 129—136, 173—174.



rodicœ i moskovskihæ åudotvorcovæ i ego gosudarskie presvçtlœe oåi".73

Širewe poštovawa Bogorodice Vladimirske nije bilo samo odraz opšte
poboÿnosti, nego i deo promišqenog propagirawa politiåke teologije mo-
skovskog dvora. U toj svetlosti je moguãe sagledavati pojavu kopija ove ikone
u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji, pa i širim oblastima Balkana. Nije ni-
malo sluåajno što se najranije poznate ikone moskovske åudotvorice stiåu u
obrazovanijim i obaveštenijim urbanim središtima poput Smedereva, Sa-
rajeva i Stonog Beograda.74

Jedan od razloga utvrðivawa poštovawa Bogorodice Vladimirske u sme-
derevskom manastiru mogao se vezati i za åiwenicu da je on, poput Sabornog
hrama u Vladimiru i moskovskom Kremqu, bio posveãen prazniku Uspewa
Bogorodice. Ova åiwenica se oslawala na tradiciju poznatu u pravoslavnom
svetu veã u toku sredweg veka. Tako je stara crkva Beogradske mitropolije, u
kojoj se nalazila åudotvorna Bogorodiåina ikona poštovana kao delo Svetog
Luke, bila posveãena Uspewu Bogorodice.75 U hramovima sa ovom posvetom i
kasnije neguje se poštovawe åudotvornih Bogorodiåinih ikona, a neke od
wih su prenete iz Rusije. Sredinom prve polovine 18. veka u manastiru Us-
pewa Bogorodice u Srpskom Kovinu negovalo se poštovawe Bogorodice
Åernigovske.76 Veza izmeðu ovog Bogorodiåinog praznika i åudotvornih iko-
na uspostavqa se na osnovu verovawa da je poåetak wenog åudotvornog delo-
vawa vezan upravo za Uspewe. Bilo je to poznato i Agapiju Landosu, åiji
zbornik Bogorodiåinih åudesa zapoåiwe opisom ovog praznika.77 Posred-
stvom ovakvih shvatawa pojavquju se åudotvorne ikone Uspewa Bogorodice,
åije je poštovawe prisutno i u srpskoj sredini. Krajem 17. i poåetkom 18.
veka veka u manastiru Studenica, åija je glavna crkva posveãena Uspewu Bo-
gorodice, uobliåava se poštovawe åudotvorne ktitorske ikone. Wen izgled
je blizak åudotvornoj ktitorskoj ikoni Uspewa Bogorodice Kijevo-peåerskog
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73 St. M. Dimitrijeviã, Graða za srpsku istoriju iz ruskih arhiva i biblioteka, 39.
74 Nije naodmet pomenuti da je Sarajevo krajem 17. i poåetkom 18. veka bilo titularno se-

dište dabro-bosanskih mitropolita, odnosno episkopa. Tako je po smrti mitropolita Visari-
ona za novog poglavara dabro-bosanske eparhije sa sedištem u Sarajevu izabran Mojsej Petro-
viã. Upor.: D. Ruvarac, Mojsije Petroviã, mitropolit beogradski 1713—1730. Prilog istoriji
srpske crkve, Spomenik SKA HHH¡¢, drugi raz. 31 (1898), 83.

75 Upor.: M. Popoviã, Sredwovekovna crkva Uspewa Bogorodice, Zbornik Narodnog muzeja u
Beogradu ¡H—H (1979), 497—512; M. Popoviã, V. Bikiã, Kompleks sredwovekovne mitropolije u
Beogradu, Beograd 2004, 11—22, pos. 12—13; M. Jankoviã, Episkopije i mitropolije srpske crkve u
sredwem veku, 189—191. O beogradskoj åudotvorici: M. Tatiã-Ðuriã, Ikona Bogorodice beograd-
ske, Godišwak grada Beograda HH¢ (1978), 147—161.

76 D. Davidov, Srpski bakrorezi u Budimskoj eparhiji, Zbornik Svetozara Radojåiãa, Beo-
grad 1968, 58—61.

77 U radu smo koristili Landosovo delo u prevodu Vikentija Rakiãa: Åudesa presvetija
Bogorodici, Beograd 1837, 13, åudo broj 1, gde se opisuju åuda koja su se dogodila pri Uspewu Bo-
gorodice. — O rukopisanim prepisima Bakaåiåevog prevoda ovog dela s kraja 17. i poåetka 18.
veka: T. Jovanoviã, Åuda presvete Bogorodice Agapija Landosa Kriãanina u srpskoj rukopisanoj
tradiciji, Åudo u slovenskim kulturama, Novi Sad 2000, 278—286. Za savremeni prevod: A. Lan-
dos Kriãanin, Åuda presvete Bogorodice, prev. T. Jovanoviã, Vršac 2000.



manastira, pod åijim je uticajem predawe i uobliåeno.78 Na prihvatawe po-
štovawa moskovskog paladija u Smederevu moglo je da utiåe i seãawe da su u
nekadašwoj mitropolijskoj crkvi Blagoveštewa Bogorodiåinog åuvane mo-
šti Svetog Luke, koji je prema predawu naslikao Bogorodicu Vladimirsku.79

Na akuelnost apokrifnog predawa o Svetom Luki kao slikaru Bogorodiåi-
nih ikona u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji ukazuje i Radulova ikona slika-
na za manastir Moraåa 1672/73. Na centralnom poqu ikone pojavquje se
upravo ovaj motiv, ali je Bogorodica naslikana kao Odigitrija.80 U manasti-
ru Ravanica, s druge strane, åuvana je jedna åudotvorna ikona crne Bogoro-
dice, za koju se verovalo da je delo Svetog Luke. Ovu ikonu pomiwe veã u 16.
veku putopisac Marko Pigafeta.81

Razlike izmeðu politiåke teologije moskovske drÿave i obnovqene Peã-
ke patrijaršije upuãuju i na razliku u poštovawu Bogorodice Vladimirske.
Pozivawe ruskog vladara na krstaški pohod u Peãkoj patrijaršiji nije pod-
razumevalo stvarawe novog univerzalnog pravovernog carstva sa centrom u
Moskvi, nego obnavqawe poretka ustanovqenog pre turskog osvajawa Cari-
grada. Obnovqena Peãka patrijaršija negovala je seãawe na samostalnost
stare srpske drÿave proslavqawem svetiteqa iz reda vladara, a wihovi kul-
tovi imali su jasnu politiåku namenu. Naime, prema muslimanskim zakoni-
ma nije postojala razlika izmeðu vere i društva, crkve i drÿave. Obnovqena
Peãka patrijaršija bila je legalno administrativno središte ne samo ver-
ske, nego i politiåke organizovanosti celokupnog pravoslavnog stanovni-
štva koje se nalazilo u wenim jurizdikcionim okvirima. Svest o institu-
cionalnoj autokefalnosti obnovqene Peãke patrijaršije neminovno je bu-
dila ideju o politiåkoj samostalnosti. Time se verski i politiåki legiti-
mitet spajaju u jedinstven identitet, koji svoju samosvest pothrawuje seãa-
wem na stari idealni versko-politiåki poredak. Ta samosvest odreðivala je
odnos obnovqene Peãke patrijaršije prema muslimanskom Osmanskom, ali i
prema pravoslavnom Ruskom carstvu.

Ideal obnavqawa preðašweg versko-politiåkog poretka bio je u su-
protnosti sa idejama o novom univerzalnom pravoslavnom carstvu. Ove raz-
like uoåavaju se u tumaåewu turskog ropstva kao kazne za ranije poåiwene
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78 M. Timotijeviã, Predawe o studeniåkoj ktitorskoj ikoni Uspewa Bogorodice, Saopšte-
wa HHH—HHH¡ (1998—1999), 139—158. Za predawe o åudotvornoj ktitorskoj ikoni Kijevo-peåer-
skog manastira i åudotvornoj izgradwi hrama Uspewa Bogorodice: Paterik Peåerskiö, abo
Oteånik, Ki›vo-Peåersüka Uspensüka Lavra, Kiev 2000, 122—134.

79 O prenosu i polagawu moštiju Svetog Luke u smederevsku mitropolijsku crkvu: D. Po-
poviã, Mošti sv. Luke — srpska epizoda, Pod okriqem svetosti. Kult svetih vladara i relikvi-
ja u sredwevekovnoj Srbiji, Beograd 2006, 295—317.

80 Z. Rakiã, Radul srpski slikar H¢¡¡ veka, Novi Sad 1998, 72—75, Tab. ¡H. Prema mišqe-
wu S. Petkoviãa tema se u umetnosti obnovqene Peãke patrijaršije aktuelizuje posredstvom
gråkih uticaja: S. Petkoviã, Srpska umetnost u H¢¡ i H¢¡¡ veku, Beograd 1995, 224, sl. 86. Tema
je ostala aktuelna i u umetnosti Karlovaåke mitropolije: Q. Aãimoviã, Dve nepoznate ikone Jo-
va Vasilijeviåa, Sveske 17 (1986), 101—102, sl. na str. 101.

81 St. Stanojeviã, Beleške o nekim starim ikonama, Beograd 1931, 19.



grehove. Naglašavajuãi svoj primat u svetskom poretku moskovski vladari su
pad Carigrada tumaåili kao pravednu kaznu zbog otuðivawa od pravoverno-
sti. U Peãkoj patrijaršiji, kao i u drugim pomesnim crkvama pod osman-
skom vladavinom, ovo stawe je tumaåeno kao privremena kazna za ranije gre-
hove. Ponovno osvajawe Carigrada znaåilo je obnavqawe preðašweg zlatnog
doba i oslobaðawe porobqenih carstava, pa i srpskog. Moskovskoj imperi-
jalnoj doktrini o treãem Rimu i drugom Carigradu suprotstavqa se ideja o
kontinuitetu srpske etnije uobliåene u starozavetni stereotip o izabranom
boÿjem narodu — „Novom Izraiqu". Bilo je to opšte mesto, prisutno i u
moskovskoj politiåkoj teologiji, gde je imalo univerzalno, imperijalno i
misionarsko znaåewe nasleðeno od Vizantije.82 Sliåna ideja o bogoizabra-
nom narodu prisutna je i u srpskoj sredwevekovnoj politiåkoj teologiji, od
Domentijana nadaqe.83 U obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji, meðutim, ona do-
bija drugaåije znaåewe i ne povezuje se sa idejom o zlatnom dobu, jer je ono
propalo zbog poåiwenih grehova, nego sa wegovom obnovom do koje dolazi
nakon perioda patwe i pokajawa. Ovakvo shvatawe sudbine boÿjeg naroda, za-
snovano na ideji o usponu i padu u greh, nakon åega sledi kazna, a potom po-
kajawe i ponovni uspon, bilo je isto tako dobro poznat stereotip, koji u
osnovi poåiva na 137. Pokajnom psalmu.84

Ova shvatawa, nikada eksplicitno iskazana u pismima moskovskim vla-
darima, jasno su uobliåena u srpskim hronografima i drugim tekstovima iz
vremena obnovqene Peãke patrijaršije.85 Ilustrativan primer je Plaå po-
vodom pada Carigrada, u izvornoj ruskoj varijanti tumaåen kao konaåan pad
grada.86 U srpskim redakcijama ruskog izvornika isti dogaðaj je smatran samo
privremenom kaznom.87 U svetlosti ovakvih shvatawa nameãe se zakquåak da
poštovawe Bogorodice Vladimirske u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji, kao
ni uåewe o Moskvi kao treãem Rimu i moskovskom vladaru kao novom Kon-
stantinu, nije moglo da bude prihvaãeno bez izmene ideje o wenoj posred-
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82 O vezi izmeðu ideja o treãem Rimu i izabranom boÿijem narodu: A. D. Smith, Missionary
Peoples, Chosen Peoples, 96—106. Za podrobnije tumaåewe izvora u ruskoj sredini: D. B. Rowa-
land, Moscow — The Third Rome or New Israel?, 591—614.

83 O prisustvu ovog stereotipa u srpskoj sredwevekovnoj politiåkoj teologiji: S. Marja-
noviã-Dušaniã, Vladarska ideologija Nemawiãa, Beograd 1997, 190—216, pos. 194—195; B. I.
Bojoviã, Kraqevstvo i svetost. Politiåka filozofija sredwovekovne Srbije, Beograd 1999, 331.

84 A. Smith, The Nation as a Sacred Communion, Chosen Peoples, 19—43; Isti, Nation and Et-
hnoscape, Myths and Memories of the Nation, Oxford University Press 1999, 149—157, pos. 151—152.
Za kritiåko pojašwewe Smitovih shvatawa: B. Cauthen, Covenant and continuity: ethno-symbolism
and the myth of divine election, History and National Destiny. Ethnosymbolism and its Critics, ed. by M.
Guibernau and J. Hutchinson, Oxford 2004, 19—30, pos. 21—25.

85 O recepciji ove ideje u srpskim rukopisanim hronografima 17. veka i tumaåewima: M.
Boškov, Spis o padu Carigrada 1453. godine i srpski hronografi, ¡—¡¡¡, Kwiÿevna istorija 49
(1980), 25—69; 50 (1980), 183—231; 52 (1981), 571—601.

86 M. N. Speranskö, Povesti i skazaniä o vzätii Carigrada turkami (1453) v russkoö
pisæmenosti H¢¡—H¢¡¡ vekov, Trudœ otdela drevnerusskoö literaturœ H (1954), 136—165; H¡¡
(1956), 188—225, pos. 199.

87 M. Boškov, O srpskoj redakciji hronografskog teksta o padu Carigrada, Kwiÿevnost i
jezik 2—3 (1979), 273—284.



niåkoj ulozi. Naime, potrebno je imati na umu da je smederevskim episkopi-
ma bio poznat prestoniåki status Smedereva u vreme Despotovine. Oni su
utvrðivali svoj autoritet na åiwenici da je grad neposredno pred pad De-
spotovine bio ne samo politiåko, nego i crkveno središte Srba. U svetlo-
sti ovog nasleða moguãe je jasnije sagledati delatnost smederevskih mitro-
polita Pavla i Zaharija pre i u vreme obnavqawa Peãke patrijaršije. Mo-
guãe je da i u ovoj åiwenici poåiva deo odgovora na pitawe zašto je u sme-
derevskom manastiru utvrðivano poštovawe Bogorodice Vladimirske, zva-
niånog paladija politiåkog i crkvenog središta tadašweg pravoslavnog
sveta. Ispod svodova smederevske manastirske crkve Uspewa Bogorodice, ko-
ja je preuzela ulogu nekadašweg mitropolijskog hrama, poštovana je Bogoro-
diåina ikona, kao odraz verovawa da ona štiteãi ga još uvek bdi nad srp-
skim carstvom, koje, privremeno porobqeno od nevernih Agarjana, oåekuje
osloboðewe od strane pravovernih moskovskih vladara.88 U toj svetlosti je
poštovawe Bogorodice Smederevske, sagledavano u opštim okvirima po-
štovawa Bogorodiåinog posredovawa u spasewu qudskog roda, imalo nagla-
šen politiåki karakter. Vernici upuãuju molitve Bogorodici u ime isku-
pqewa liånih, ali i u ime iskupqewa opštih grehova koji su doveli do tur-
skog ropstva. Ona je zaštitnica pojedinca kao vernika, ali i zajednice kao
verske i politiåke institucije. Ideja o Bogorodiåinim åudotvornim posre-
dovawima direktno je povezana sa pokajawem i iskupqewem grehova u veã po-
menutom spisu Agapija Landosa.89 Ovo delo je ispod prividne tradicional-
nosti iskazivalo nova shvatawa o sve naglašenijem politiåkom shvatawu
Bogorodiåinog poštovawa. Koliko su ove ideje krajem 17. veka bile opšte, i
politiåki åesto veoma konkretizovane, pokazuje ikona åudotvorne Bogorodi-
ce ÿivonosnog istoånika koju su svetogorski monasi poslali na poklon Le-
opoldu ¡, na kojoj su u molitvenom stavu prikazani habzburški imperator i
wegova supruga, sa jasnim aluzijama na vizantinske vasilevse.

Poštovawe Bogorodice Vladimirske u smederevskom manastiru, sredi-
štu istoimene mitropolije, odraz je porasta verskog i politiåkog prisustva
Moskve, drugog Carigrada i treãeg Rima, meðu pravoslavnim stanovništvom
Osmanskog carstva. Ikone Bogorodice Vladimirske sve åešãe se pojavquju u
crkvama obnovqene Peãke patrijaršije. Ona se poštuje kao jedna od naju-
glednijih åudotvorica pravoslavnog sveta, nastala rukom Svetog Luke, ali i
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88 Poštovawe Bogorodice Vladimirske, poput ideje o Moskvi kao novom Rimu, ostaãe ak-
tuelno meðu Srbima i u narednom veku, ali dobija drugaåije znaåewe: M. Boškov, Orfelinova
„Istorija Petra Velikog" i odjeci ideje o Moskvi kao treãem Rimu, Zbornik Matice srpske za
kwiÿevnost i jezik HHH¡¢/2 (1986), 173—225. Up.: S. L. Baehr, From History to National Myth:
Translatio Imperii in Eighteenth-Century Russiaa, Russian Review, Vol. 37, No. 1 (1978), 1—13.

89 O Atanasiju Landosu, poznatijem po monaškom imenu Agapije: L. Petit, Le moine Agapios
Landos, Echos d'Orient 3 (1899—1900), 278—285. Za šire okvire teoloških shvatawa u kojima na-
staje wegovo delo: G. Podskalsky, Griechische Theologie in der Zeit der Türkenherrschaft (1453—
1821), Die Orthodoxie im Spannungsfeld der nachreformatorischen Konfessionen des Westerns, München
1988, 181. i daqe.



kao zvaniåni paladij Moskovskog carstva. Ovo politiåko znaåewe åudotvo-
rice dobilo je još više na znaåaju nakon izbijawa austrijsko-turskih rato-
va, jer se wime iskazivala ideja o zaštiti pravovernih moskovskih careva,
od kojih se oåekivalo da zaustave nadirawe inovernih katoliåkih vladara,
ali i da sruše Osmansko carstvo, oslobode Carigrad i obnove preðašwi
pravoverni hrišãanski poredak, u kojem su srpska sredwevekovna drÿava i
crkva imale ugledno mesto. Ideje o obnovi „srpskog kraqevstva" pothrawi-
vane su u obnovqenoj Peãkoj patrijaršiji negovawem zajedniåkog javnog se-
ãawa na sredwevekovnu nemawiãsku drÿavu i crkvu. Sakralizovani etniåki
prostor, kako pokazuje spis s kraja 17. veka Kniga o serbskihæ carçhæ i o voönç

tureckoö sæ cesaremæ i o zapustçnßi zemli serbskoö, shvatan je veoma široko a
odreðivan je preko najuglednijih manastira, proizvedenih u mesta zajedniå-
kog seãawa.90 U popularisawu ideje o obnovi srpskog carstva nije bio zane-
mariv ni uticaj baroknog istorizma slovenskih sledbenika Ãezara Baronija
(C. Baronio), pre svega Mavra Orbinija. Svoj najrazvijeniji izraz ona je do-
bila u Hronikama grofa Georgija Brankoviãa, ali wegovo hapšewe i osniva-
we austrijske Kraqevine Srbije usmerilo je istorijski tok u drugom pravcu.

¡¢. ÅUDOTVORNO OBJAVQIVAWE IKONE
I PRENOS U BAVARSKU

U vreme kada Jegen Osman-paša pali i napušta Smederevo, monasi ma-
nastira Uspewa Bogorodice sakrivaju ikonu, a prilikom ulaska u grad srp-
skih åeta Pavla Nestoroviãa Dejaka ona se objavquje åudotvornim otkriva-
wem. Predawe da je bratstvo prilikom bekstva zakopalo ikonu ukazuje na na-
du u povratak, ali i na verovawe da ãe ona svojim prisustvom zaštititi ma-
nastir od stradawa u smutnim ratnim vremenima. Javqawe ikone, koje potom
sledi, pripada poznatom tipu predawa o „obretewu" åudotvorica izvaðenih
iz zemqe u neošteãenom stawu.91 Meðutim, to ne podrazumeva nuÿno da je
ikona i pre objavqivawa poštovana kao åudotvorna. Weno prethodno po-
štovawe bilo je, po svemu sudeãi, zasnovano prevashodno na åiwenici da je
bila kopija ugledne moskovske åudotvorice. Tek objavqivawe ikone hri-
šãanskoj vojsci, koja je nakon više vekova ponovo ušla u Smederevo, bio je
konkretan znak Bogorodiåine nebeske zaštite i svrstalo je u red åudotvo-
rica.

Tekst sa grafiåke predstave, zasnovan na predawu prilagoðenom potre-
bama bavarske sredine, upuãuje na oprez, jer 6. septembra 1688, kako se u we-
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90 D. Ruvarac, Prilošci i graða za povest o srpskim manastirima, Starinar, god. 5, br. 2
(1888), 41—50.

91 Ilustrativan primer je obretewe jedne åudotvorne ikone Bogorodice Kazanske u Petro-
gradu 1579. Za predawe: E. Poselänin, Bogomaterü. Polnoe illystrirovannoe opisanie ee zemnoö
ÿizni i posväøennœh ee imeni åudotvornœh ikon, S. Peterburgü 1909, 424—432.
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Osvajawe Beograda 1688, bakrorez



mu navodi, izborni bavarski knez nije zauzeo Smederevo nego Beograd.92 U
pitawu je namerna greška, jer je osvajawe Beograda bio jedan od najveãih voj-
nih trijumfa mladog bavarskog kneza, zeta habzburškog imperatora Leopolda
¡. Tim povodom izdati su mnogobrojni grafiåki listovi i nekoliko medaqa.
Na aversu jedne od wih prikazan je lik Maksimilijana ¡¡ Emanuela, a na re-
versu mapa osvojene teritorije sa Beogradom u sredini.93 Ceo dogaðaj je pri-
krivao dubqu politiåku pozadinu vezanu za tradicionalno suparništvo di-
nastiåkih kuãa Vitelzbaha i Habzburgovaca oko nasleðivawa španskog pre-
stola, pa i titule imperatora Svetog rimskog carstva.94 Suparništvo se po-
novo aktuelizovalo krajem 17. veka åiwenicom da Leopold ¡ nije imao mu-
ških potomaka, a nastavilo se i nakon 1678, kada mu se rodio sin, buduãi
Josif ¡. Do zbliÿavawa dolazi tek 1685, nakon ÿenidbe Maksimilijana ¡¡
Emanuela sa Marijom Antonijom, najstarijom ãerkom Leopolda ¡. Naredne
godine Bavarska ulazi u Augzburšku ligu i uzima aktivnije uåešãe u ratu,
pa i sam izborni knez odlazi na ratište. Bitka za Beograd predstavqala je
vrhunac politiåkog zbliÿavawa Bavarske i Austrije, ali i to je bilo samo
privremeno. Potowi dogaðaji dovode do rata oko španskog nasleða, voðenog
izmeðu 1704. i 1714. Rat se završio nepovoqno za izbornog bavarskog kneza,
ali nakon toga dolazi do ponovnog, mada privremenog, zbliÿavawa Bavarske
i Austrije, pa sinovi Maksimilijana ¡¡ Emanula uåestvuju u novom austrij-
sko-turskom ratu i istiåu se u ponovnom zauzimawu Beograda 1717.

U vreme priprema za prvo osvajawe Beograda herceg Karlo Lotrinški
(Karl von Lothringer) se teško razboleo, pa je Maksimilijan ¡¡ Emanul liåno
preuzeo komandu nad austrijskom vojskom. Bitke za Smederevo u stvari nije
ni bilo, jer je odmetnuti Jegen Osman-paša, zet srušenog sultana Mehmeda
¡¢, zapalio grad i povukao se prema Sofiji åim je zapoåela opsada Beograda.
Princ Badenski je u Smederevo poslao iskusnog Pavla Nestoroviãa Dejaka
sa srpskim åetama. On je zauzeo napušteni grad, postavio u wega posadu od
hiqadu pešaka i popravio bedeme, a nakon pada Beograda u austrijske ruke
zvaniåno je imenovan za kapetana u Smederevu.95 Prema predawu vojnici su
prilikom zauzimawa Smedereva pored napuštene manastirske crkve prona-
šli Bogorodiåinu ikonu i dali je bavarskom oficiru, a on ju je predao
Maksimilijanu ¡¡ Emanuelu. Bavarsko predawe o Bogorodici Smederevskoj,
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92 A. Iviã, Istorija Srba u Vojvodini od najstarijih vremena do osnivawa Potisko—pomo-
riške granice (1703), Novi Sad 1929, 270. — Upor.: G. P. Woeckel, nav. delo, 112.

93 Jedan odlivak medaqe åuva se u Muzeju grada Beograda: Muzej grada Beograda, ur. B. Kova-
åeviã, Beograd 2003, 88, br. 82.

94 Bavarsku je u suparništvu sa Austrijom aktivno podrÿavala Francuska. O wihovom od-
nosu neposredno pred osvajawe Beograda: R. Place, Bavaria and the Collapse of Louis XIV's German
Policy, 1687—16877, The Journal of Modern History, Vol. 49, No. 3 (1977), 369—393.

95 A. Iviã, nav. delo, 275. O daqoj sudbini Pavla Nestoroviãa Dejaka, koji je pred kraj
1689. imenovan zapovednikom ukupne srpske milicije, a potom postao pukovnik austrijske car-
ske vojske: D. Ruvarac, Odlomci o grofu Ðorðu Brankoviãu, 76; J. Radoniã, Od prve opsade Beåa do
Velike Seobe, 524. — Za opširniji opis ratnih operacija: J. Tomiã, Deset godina iz istorije
srpskog naroda i crkve pod Turcima 1683—1693, Beograd 1902.



okrenuto panegiriåkom proslavqawu mladog izbornog kneza, ne pomiwe Pa-
vla Nestoroviãa Dejaka, ali ovog uglednog srpskog ratnika nije moguãe mi-
moiãi pri sagledavawu okolnosti pod kojima se åudotvorica objavila. Deja-
kove åete su prve ušle u Smederevo, pa je objavqivawe i pronalaÿewe ikone
sasvim opravdano vezati za ime wihovog voðe.

Åudotvorno „obretewe" ikone u smederevskom manastiru neophodno je
sagledati u okvirima opštijim od onih koje prenosi predawe. Objavqivawe
åudotvornih ikona u napuštenim i razrušenim crkvama u vreme, odnosno
neposredno pre ili posle, boja bio je jedan od poznatih naåina iskazivawa
marijanske nebeske zaštite u vreme austrijsko-turskih ratova krajem 17. ve-
ka, i u osnovi se oslawa na staro verovawe u Bogorodicu kao predvodnicu i
zaštitnicu hrišãanske vojske.96 Rani uticajan primer je Bogorodica Kan-
dijska (Maria Candia) sa glavnog oltara crkve Svetog arhanðela Mihaila u
Beåu. Ikonu je za vreme borbi oko Krita 1667. primetio austrijski pukovnik
grof Hajnrih Urlih u razorenoj crkvi Svetog Nikole u Kandiji i poneo je u
Beå u pratwi jednog pravoslavnog sveštenika. Pošto je sveštenik premi-
nuo na putu, ikona je poklowena beåkom svešteniku Kazimiru Dembeckom i
smeštena u crkvu Svetog arhanðela Mihaila. Ikona je ubrzo postala jedna
od najuglednijih åudotvorica Habzburške monarhije, a verovalo se da je ona
spasla Beå prilikom turske opsade.97

Predawe o objavqivawu smederevske ikone, kao i ponašawe izbornog
bavarskog kneza sagledavano u ovoj svetlosti, bilo je u skladu sa opštim
shvatawima barokne poboÿnosti usmerene prema poštovawu Bogorodice i
wenih åudotvornih predstava. Ona je Auxilium Christianorum veã u bici kod
Lepanta, a wene åudotvorne prestave istiåu se u prvi plan u protivturskoj
propagandi, posebno nakon opsade Beåa.98 U izveštajima o ratovima tog vre-
mena sve åešãe se navodi da su deo plena bile Bogorodiåine åudotvorice,
koje su potom kao zavetni darovi poklawane crkvama. Neke od ovih ikona,
poput Bogorodice Poåke (Maria Potsch) iz beåke katedralne crkve Svetog
Stefana, prenete su u prestonicu po nalogu samih habzburških imperato-
ra.99 Ubrzo potom ustalio se obiåaj da se velike pobede na turskom vojskom,
poput bitke kod Temišvara, Petrovaradina i Beograda, vezuju za åudotvorne
Bogorodiåine ikone.100 Jedan od najpoznatijih kultova utvrðen ovakvim mo-
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96 B. V. Pentcheva, nav. delo, 61—103.
97 O ovoj åudotvorici i predawu koje se za wu vezuje: H. Aurenhammer, Die Mariengnaden-

bilder Wiens und Niederösterreichs in der Barockzeit. Der Wandel ihrer Ikonographie und ihrer Vere-
hrung, Wien 1956, 82—83.

98 O znaåaju åudotvornih Bogorodiåinih predstava u ratovima protiv Turaka: F. Matche,
Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Ikonographie, Ikonologie und Programmatik des
„Kaiserstils", I, Berlin—New York 1981, 168—182, pos. 168—172, gde se govori o vremenu vladavi-
ne Leopolda ¡.

99 H. Aurenhammer, Die Mariengnadenbilder Wiens und Niederösterreichs in der Barockzeit,
84—85; G. Wolf, Kultbilder im Zeitalter des Barok, Zeitschrift des deutschen vereins für kuinstwissen-
schaft, Band 43, Heft 1 (1989), 402—403.

100 F. Matche, nav. delo, ¡, 177.



tivima je Bogorodica Tekijska, za koju je podignuta posebna votivna crkva
nedaleko od Petrovaradina. Reå je o kopiji ikone Salus Populi Romani, jednoj
od najuglednijih åudotvorica katoliåkog sveta åuvanoj u posebnoj kapeli
rimske crkve Santa Marija Maðore (S. Maria Maggiore).101 I ponašawe iz-
bornog bavarskog kneza Maksimilijana Emanuela odraz je istih shvatawa.102

Bogorodica Smederevska postala je potvrda marijanske zaštite koju su uÿi-
vali on i wegove trupe u borbi protiv neverniåke vojske Osmanskog carstva.
O znaåaju koje je Bogorodiåino posredovawe imalo u borbama sa Turcima go-
vori niz propagandnog materijala iz tog vremena. Tako je izborni bavarski
knez objavio jednu medaqu sa svojim grbom, na åijem reversu su bili Mariji-
no ime i deviza „Per hoc Signum Victus".103 Opštu sliku o naglašenom vero-
vawu u åudotvorne Bogorodiåine predstave meðu austrijskom vojskom koja
prodire u Srbiju potvrðuju i rezultati arheoloških istraÿivawa u smede-
revskoj tvrðavi, gde se u grobnim nalazima datovanim u kraj 17. i prve dece-
nije 18. veka sreãu bronzani medaqoni sa likovima poštovanih sredwee-
vropskih svetiteqa, poput Ivana Nepomuka i åudotvornih Bogorodiåinih
predstava, poput Marije Cel (Maria Cell).104
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101 O podizawu kapele na Tekijama, koja je kasnije znatno izmewena: F. Vilhelm fon Tau-
be, Istorijski i geografski opis Kraqevine Slavonije i Vojvodstva Srema, prev. B. Petroviã,
Novi Sad 1998, 231. — O ikoni Salus Populi Romani: H. Belting, nav. delo, 68—69, sl. 21. O šire-
wu wenog kulta: G. Wolf, nav. delo, 305—306.

102 G. P. Woeckel, nav. delo, 213—217.
103 Isto, 113.
104 Graða je objavqena u: M. Cuwak, Nekropola u jugoistoånom delu Velikog grada Smederev-

ske tvrðave, Saopštewa HHH¢¡¡—HH¢¡¡¡ (1995/96), 176, sl. 4/b; 179—180, sl. 14/2. O ranijim
arheološkim istraÿivawima: M. Cuwak, M. Ãoroviã-Qubinkoviã, Smederevska tvrðava, sa-
kralni kompleks, Arheološki pregled 24 (1985), 174—178; M. Cuwak, Smederevska tvrðava, sa-
kralni kompleks, Arheološki pregled 25 (1986), 86—89. — Na aversu bronzanog medaqona iz
groba br. 7. prikazana je Marija Cel, a na reversu Sveta porodica, sa Bogom Ocem i golubom
Svetog Duha iznad we. Na aversu medaqona iz groba broj 42 prikazana je Marija Cel, a na re-
versu Ivan Nepomuk. S obzirom na to da su u pitawu katoliåki sredweevropski svetiteq i åu-
dotvorna Bogorodiåina predstava, moguãe je sasvim realno zakquåiti da pripadaju vremenu au-
strijske okupacije Smedereva izmeðu 1688. i 1690, ili 1718. i 1739. Marija Cel je u baroku po-
sebno poštovana kao zaštitnica vojnika. Prema verovawu ona je zaštitila ugarskog kraqa Lu-
dviga ¡ u bici sa Turcima 1350, koji joj je u tu åast podigao votivnu crkvu. Zbog toga vojnici u
borbama sa Turcima krajem 17. i u toku prve polovine 18. veka åesto nose medaqon sa wenim
likom. Za Mariju Cel: H. Aurenhammer, Die Mariengnadenbilder Wiens und Niederösterreichs in der
Barockzeit, 165—167. Za predawe o Ludvigu ¡, delom vezano i za srpsku sredwevekovnu istoriju:
P. S. Sreãkoviã, Pregled istorijskih izvora o knezu Lazaru i Kraqeviãu Marku, Spomenik SKA
HHH¢¡, drugi raz. 32 (1900) 89. Nakon izbijawa austrijsko-turskih ratova ovo predawe se pono-
vo aktuelizuje. U to vreme štampaju se popularni grafiåki listovi koji proslavqaju Mariju
Cel kao zaštitnicu vojnika. Ilustrativan primer je bakrorez koji je izdao Srbima dobro po-
znati beåki graver Johan Georg Vinkler (G. C. Winkler). Bakrorez je objavqen i prokomentari-
san u: Z. Szilardfy, Barokk szentképek Magyarországon, Budapest 1984, No. 14. Sliåne bronzane me-
daqone nosila je i bavarska vojska koju je predvodio Maksimilijan ¡¡ Emanuel 1688. Meðutim,
na ovim medaqama se pojavquje votivna predstava åudotvorne Bogorodice koja se nalazila u
minhenskoj Avgustinskoj crkvi i lik Svetog Nikole Tolentinskog: G. P. Woeckel, nav. delo,
147—149, Abb. 97, 98. — Na osnovu wih nije moguãe zakquåiti da su u ovim grobovima sahrawe-
na duhovna lica, kako je to pretpostavqeno u: M. Cuwak, Smederevska tvrðava, Novija istraÿi-
vawa, 180. Ovakvi votivi su bili rasprostraweni u svim društvenim slojevima i strukturama.
Odlivani su u razliåitim materijalima, a jeftine bronzane odlivke nosili su siromašniji



Bogorodica Smederevska je odmah po objavqivawu, u pratwi vojske iz-
bornog bavarskog kneza, sveåano preneta u Beograd. U sveåanosti su svakako
uåestvovale i srpske åete Pavla Nestoroviãa Dejaka, ali je wima data spo-
redna uloga. Isto je bilo i sa pravoslavnim sveštenstvom, o åijem prisu-
stvu prilikom sveåanog prenosa nama podataka. Na uåešãe pravoslavne je-
rarhije i sveštenstva prilikom sliånih prenosa åudotvorica u vreme au-
strijsko-turskih ratova ukazuje niz poznatih primera, poput prenosa Bogo-
rodice Kandijske. U tom smislu ni „translatio" novoobjavqene smederevske
åudotvorice u Beograd nije morao da bude izuzetak. Ipak, ritual je ideolo-
ški gledano bio pre svega izraz trijumfa izbornog bavarskog kneza. Dosled-
no tome i verski deo prenosa organizovali su sveštenici u pratwi wegove
vojske. Veã ovim åinom Bogorodica Smederevska je uvedena u krug katoliåke
poboÿnosti, u kojem je daqe i ostala.

Ikona je kratko boravila u Beogradu, a potom je sveåano preneta u Beå.
Maksimilijan ¡¡ Emanuel stigao je u austrijsku prestonicu 19. septembra
1688, samo desetak dana po osvajawu Beograda. Sledeãeg dana po wegovom tri-
jumfalnom ulasku u Beå u katedralnoj crkvi Svetog Stefana je odrÿano bla-
godarewe Bogorodici, u prisustvu celog dvora, na åelu sa Leopoldom ¡. Na
blagoderawu je bio i grof Georgije Brankoviã, pošto se igrom sluåaja zate-
kao u Beåu.105 On je o Bogorodici Smederevskoj, postavqenoj u centar blago-
darewa, mogao da sazna i ranije, posredstvom prepiske sa Pavlom Nestoro-
viãem Dejakom.106 Smederevo je, zajedno sa Beogradom, ubrzo nakon toga pono-
vo palo u turske ruke. Time su se okolnosti u gradu znatno izmenile, pa nije
bilo pokušaja da se odneta ikona zameni kopijom, što je ponekad bila prak-
sa. Ni kasnije, kada austrijska vojska ponovo zauzima Smederevo, nema pome-
na o åudotvornoj ikoni pronaðenoj u manastiru Uspewa Bogorodice. Seãawe
na ikonu se ugasilo, mada je u drugim sredinama bilo sluåajeva da je ono u
popularnoj narodnoj poboÿnosti i daqe ÿivelo punim intenzitetom.107

Bogorodica Smederevska je iz Beåa sveåano preneta u Minhen, zajedno
sa ostalim trofejima. Tim povodom u bavarskoj prestonici je organizovan
efemerni spektakl, sa sluÿbom i blagodarewem u katedralnoj Bogorodiåinoj
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vernici. Za daqa istraÿivawa u ovom pravcu od vaÿnosti je åiwenica da pronaðeni votivni
medaqoni pripadaju krugu frawevaåkih a ne avgustinskih kultova, što ide u prilog wihovom
austrijskom a ne bavarskom poreklu.

105 N. Radoniã, Od prve opsade Beåa do Velike seobe, Vojvodina ¡, 510.
106 Isto, 521. — Pošto je Nestoroviã postao kapetan Smedereva, grof Brankoviã iz tog

razloga i zapoåiwe svoju politiåku delatnost upravo u ovom gradu, u koji šaqe jenopoqskog
episkopa Savu i monaha Dositeja 9. jula 1689. Za moguãnost da se pod imenom Sava krije jeno-
poqski episkop Isaija Ðakoviã, blizak prijateq grofa Brankoviãa, kasniji saradnik patrijar-
ha Arsenija ¡¡¡ Åarnojeviãa, a potom i karlovaåki mitropolit: N. Radoniã, Od prve opsade Beåa
do Velike seobe, Vojvodina ¡, 522, bel. 42.

107 Ilustrativan primer je poštovawe Bogorodice Šikloške u Barawi nakon wenog
prenosa u fruškogorski mitropolijski manastir Grgeteg sredinom januara 1756. O prenosu
ikone u Grgeteg: D. Ruvarac, Protokol voðen na zapovest mitropolita Pavla Nenadoviãa od Pa-
vla Georgijeviãa sinðela, Srpski Sion H¡¢ (1904), 507. O kasnijem poštovawu ikone u Barawi:
Autobiografija Nikanora Grujiãa, izd. I. Zeremski, Sremski Karlovci 1907, 1—3.



crkvi. Minhenski jezuita Volfgang Raušer (W. Rauscher) propovedao je tom
prilikom u slavu bavarskog oruÿja koje je pobedniåki vojevalo pod nebe-
skom zaštitom Marijinog imena, o åemu je svedoåila i Bogorodica Smede-
revska.108 Za vreme sveåanosti ratni trofeji Maksimilijana ¡¡ Emanuela, od
kojih su najpoznatije dve turske zastave, bili su izloÿeni u minhenskoj kate-
dralnoj crkvi. Jednu od zastava izborni bavarski knez je ostavio Bogorodi-
åinoj crkvi u Minhenu, a wen izgled poznat je posredstvom litografije iz
druge polovine 19. veka.109 Koliki se znaåaj pridavao ovim trofejima pokazu-
je åiwenica da je drugu zastavu poslao na poklon papi Inoãentiju H¡.

Ostale ratne memorabilije zadrÿao je Maksimilijan ¡¡ Emanuel u svojoj
prestonici. Meðu wima se isticao veliki slikani krst sa raspetim Hri-
stom, kasnije smešten u kapelu Svete Marije Magdalene u zamku Nimfen-
burg, nadomak Minhena, gde se i danas nalazi.110 U nemaåkoj literaturi se
navodi da je on nastao u 15. veku u Dalmaciji, mada za takvu pretpostavku ne-
ma osnova. Prema jednom izvoru reå je o krstu uzetom sa ikonostasa beograd-
ske crkve poznate u narodnom predawu pod imenom Ruÿica. Feliks Kanic u
svojoj kwizi o Srbiji, pomiwuãi crkvu Ruÿicu u beogradskom Dowem gradu,
kaÿe: „Krst sa wenog oltara odneo je Maks. Emanuel u Bavarsku i sad se na-
lazi u Nimfenburgu kod Minhena."111 Narodno predawe saåuvalo je seãawe
na beogradsku crkvu Ruÿicu. O wemu Vuk Stefanoviã Karaxiã u Geograf-

sko-statistiåeskom opisaniju Serbije, objavqenom u Danici za 1827, kaÿe: „U
dowem gradu, ušav na Savsku kapiju na desno, stoji još stara crkva Ruÿica,
koja se pjeva u narodnim pjesmama; no sad više nije rišãanska bogomoqa,
nego turska barutana."112 Meðutim, veã nešto oprezniji Milan Ð. Miliåe-
viã u kwizi Kneÿevina Srbija, objavqenoj 1876, kaÿe: „Ruÿica — sadašwa
crkva, sa svim je pravilan barutni magacin, ozidan po Vobanovoj sistemi,
ali narodno verovawe hoãe da je to Crkva Ruÿica koja se u pesmi peva, pa
neka mu i bude: kako ko veruje onako mu i biva."113 Ovaj magacin je u stvari
pretvoren u pravoslavni hram tek nakon predaje beogradske tvrðave knezu
Mihailu Obrenoviãu i prvi put je svetkovala svoju slavu 8. septembra 1868,
što su zabeleÿile i ondašwe novine.114 Poznati izvori o Beogradu sa kraja
17. i poåetka 18. veka ne pomiwu ovu crkvu, pa se po svemu sudeãi navod Fe-
liksa Kanica ne zasniva na pouzdanim osnovama. Prema drugom izvoru, åini
se uverqivijem, princ Evgenije Savojski našao je krst u popaqenoj crkvi
Svetog Nikole u Sremskim Karlovcima i poklonio ga izbornom bavarskom
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108 G. P. Woeckel, nav. delo, 215.
109 Isto, 215.
110 Isto, 218; V. Kowikušiã, nav. delo, 30—31, sl. 3, 4.
111 F. Kanic, nav. delo, ¡, 51.
112 V. Stefanoviã Karaxiã, Geografsko-statistiåesko opisanije Serbije, Danica. Zabav-

nik za godinu 1827, Beå 1827, 43; preštampano u: Danica, 1826, 1827, 1828, 1829, 1834, pr. M.
Paviã, Sabrana dela Vuka Stefanoviãa Karaxiãa, kw. 8, Beograd 1969, str. 135.

113 Milan Ð. Miliåeviã, Kneÿevina Srbija, Beograd 1876, 38.
114 O prvoj slavi crkve Ruÿice: Vidov Dan, 187 (1868), u rubrici Beogradske novosti.



knezu.115 Naime, Turci su prilikom povlaåewa 1688. spalili Karlovce a tom
prilikom je stradala i stara crkva Svetog Nikole. Popravqena je tek nakon
sklapawa Karlovaåkog mira 1699.116 U tom smislu Evgenije Savojski je mogao
da uzme krst iz porušene crkve i pokloni ga izbornom bavarskom knezu, koji
ga zajedno sa åudotvoricom odnosi u Minhen.

Åiwenica da je Bogorodica Smederevska kopija Bogorodice Vladimir-
ske, dela Svetog Luke, bila je vaÿna za uspostavqawe wenog poštovawa u
smederevskom manastiru. Ona nije bila nevaÿna ni za bavarskog izbornog
kneza, jer je Vladimirska Bogorodica bila dobro poznata baroknoj marijan-
skoj poboÿnosti katoliåkog sveta. Wen ugled poåiwe da se širi krajem 16.
veka, nakon ponovnog prenosa u Moskvu i proizvoðewa u paladij Moskovskog
carstva, a bila je i jedna od retkih ikona pravoslavnog sveta koju je Vilhelm
fon Gumpenberg (W. von Gumppenberg) ukquåio u svoj ilustrovani zbornik
najpoznatijih åudotvorica hrišãanskog sveta Atlas Marianus, objavqen 1657,
a preštampan 1672.117 Pod uticajem Gumpenbergovog zbornika Bogorodica
Vladimirska se ukquåuje i u druge kwige o åudotvoricama, posebno one
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115 T. Smiåiklas, Dvjestagodišnjica osloboðenja Slavonije, I, Zagreb 1891, 32. Up.: P. Vasiã, To-
pografija Sremskih Karlovaca, Novi Sad 1978, 16.

116 V. Matiã, Stara crkva Svetog Nikole, Karlovaåke crkve, Beograd 2003, 17—26, pos. 19.
117 W. Gumppenberg, Atlas Marianus, München 1672, 691.

Turska zastava zarobqena prilikom osvajawa Beograda 1688,
Bogorodiåina crkva u Minhenu, litografija iz druge polovine 19. veka



štampane u sredweevropskoj sredini. Sreãe se i u zborniku Pala Esterha-
zija (P. Esterházy) Mennyei Korona, objavqenom krajem 17. veka.118 Meðutim, u
reprezentativnom versko-politiåkom programu bavarskog izbornog kneza Bo-
gorodica Smederevska je tumaåena prevashodno u okvirima protivturske pro-
pagande, a u tom kontekstu je uobliåena i kasnija povest o wenom pronalaÿe-
wu. Maksimilijan ¡¡ Emanuel shvatao je åudotvorno objavqivawe ikone kao
potvrdu Bogorodiåine zaštite iskazane wemu liåno i wegovoj vojsci, što je
bio i pokretaåki mitiv za prenos ikone u bavarsku prestonicu. Izborni ba-
varski knez je ikonu drÿao u dvorskoj kapeli minhenske rezidencije do kraja
ÿivota i poštovao je kao svoju liånu zaštitnicu.119 Seãawe na osvajawe Be-
ograda knez je ovekoveåio istorijskim kompozicijama, koje je za Salu pobe-
de u zamku Šlaisham pokraj Minhena izveo wegov dvorski slikar Joahim
Branc Baih.

Ikona Bogorodice Smederevske je deceniju po smrti Maksimilijana ¡¡
Emanuela poklowena novopodignutoj crkvi manastira Svete Ane u Lehelu,
gde je postavqena na glavni oltar 19. septembra 1738. Oko ikone su posta-
vqeni marijanski starozavetni simboli, amblemi loretanskih litanija, no-
sioci ideje o Bogorodiåinom neporoånom zaåeãu. Ovakav naåin dopuwavawa
åudotvorica bio je opšte mesto barokne mariologije.120 Time je Bogorodiåi-
no zaštitniåko posredovawe putem åudotvornih ikona povezivano sa uåe-
wem o bezgrešnom zaåeãu nebeske kraqice. Isticawe amblema loretanskih
litanija oko åudotvorica imalo je u baroku i politiåke implikacije, jer je
neporoåna nebeska kraqica bila Patrona Austriae, Patrona Hungariae i Regina
Polonia.121 U tom smislu loretanska ablematska simbolografija tumaåila je i
Bogorodicu Smederevsku ne samo kao zaštitnicu manastira i grada, nego i
kao zaštitnicu bavarske vladarske porodice Vitelzbah, pa i same Bavarske
— Patrona Bavariae.122 Weno poštovawe se brzo širilo u novoj sredini, a
verovalo se da je ona spasla manastir i predgraðe od ratnih razarawa 1742.
Ugled åudotvorice u popularnoj poboÿnosti potvrðuje i objavqivawe bakro-
reza sa wenom predstavom. Krajem 19. veka, sa opadawem kulta åudotvorica,
ikona je uklowena sa glavnog oltara, a uništena je u bombardovawu Minhena
1944, kada je i sam manastir teško razoren. Time se povest o Bogorodici
Smederevskoj, zapoåeta pre više od dva veka, konaåno završava i pada u za-
borav.
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118 P. Esterás, Mennyei Korona, Nagyszombat 1696, 379—380.
119 O rezidenciji Vitelsbaha u Minhenu i mestu dvorske kapele unutar kompleksa: R. Ba-

bel, The Courts of the Wittelsbachs, The Princely Courts of Europe, Ritual, Politics and Culture Under
the Ancien Régime 1500—1750, Ed. by J. Adamson, London 2000, 189—209, pos. 201.

120 Amblemi loretanskih litanija sreãu se i oko drugih bavarskih marijanskih poboÿnih
predstava: G. P. Woeckel, nav. delo, 156, Abb. 104.

121 F. Matche, nav. delo, ¡, 142—142; G. Wolf, nav. delo, 399—408.
122 Za Bogorodicu kao Patrona Bavariae: G. P. Woeckel, nav. delo, 50.



Miroslav Timotijeviã

THE ICON OF THE MOTHER OF GOD FROM SMEDEREVO

Summary

During the 17th century there was a revival of the cult of the miraculous icons of the
Mother of God, which was reflected in private and public piety in the renewed Peã Patriar-
chate. Greek and Russian regions were the sources of many copies of famous miraculous
icons at that time. Some of them remained within the frames of private piety whereas others
found their ways into temples, where they were publicly admired. Some of these icons were
copies of the Mother of God from Vladimir, the most famous miraculous icon in the Russian
Empire. Its copies found their way to an old parish church in Sarajevo, a parish church of St.
John the Baptist in Székesfehérvár, the church of Raåa monastery on the Drina and the church
of the monastery of Assumption of the Mother of God in Smederevo. All icons are small in
dimensions and were probably brought from various journeys to Moscow. The appearance of
these icons can be observed in the wider context of establishing relationships between the re-
newed Peã Patriarchate and the Russian Empire, which emerges as the protector of Orthodox
people in the Osman Empire in accordance with the ideology that Moscow is the third Rome
and the second Constantinople. The Mother of God from Vladimir was admired in the rene-
wed Peã Patriarchate both as a work of art of St. Luke and as the protector of the Russian
Empire whose protection then extended over all oppressed Christians. The ideology of Mo-
scow as the third Rome and the second Constantinople, however, was interpreted in the Peã
Patriarchate according to religion. The icon from the monastery of Assumption of the Mother
of God in Smederevo was proclaimed a miracle worker during the Austrian conquest of the
town in 1688, after which the icon was formally taken to Munich via Belgrade and Vienna. It
was placed in the St. Anna monastery in Lehel, where it was revered as one of the most mira-
culous icons of Bavaria until the Second World War, when it was destroyed during the bom-
bing of the city.
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BRANISLAV TODIÃ

Sentandrejski portret
patrijarha Arsenija Åarnojeviãa

SAŸETAK: Dvodelna ikona Hrista Arhijereja i patrijarha Arsenija
¡¡¡ Åarnojeviãa datuje se oko 1720. godine. Dovodi se u vezu s namerom za-
snivawa kulta ovom patrijarhu i povezuje s odbranom pravoslavne dogme o
izvorima arhijerejske vlasti, kao i s otporom Karlovaåke mitropolije ri-
mokatoliåkom prozelitizmu. Najzad se iznosi pretpostavka da se slika pr-
vobitno nalazila u Sabornoj crkvi u Sentandreji.

KQUÅNE REÅI: crkveno slikarstvo, portret, ikonografija, arhije-
rejski tron, Karlovaåka mitropolija

Portret patrijarha Arsenija ¡¡¡ Åarnojeviãa, koji se sad nalazi u Cr-
kveno-umetniåkoj i nauånoj zbirci u Sentandreji, dosta je dobro poznat, jer
je više puta objavqivan, a nekoliko autora mu je posvetilo i znatnu paÿwu.1

Portret je slikan uqem na dasci i prikazuje åeono okrenutog patrijarha u
celoj figuri, krupnih crnih oåiju, sede brade i duge kose koja mu pada na
ramena. Patrijarh blagosiqa desnom rukom, a levom drÿi dugaåko arhijerej-
sko ÿezlo, gore završeno dvema afrontiranim zmijama. Obuåen je u tamno
zeleni hiton i crveni felon, povrh kojeg je prebaåen ÿuti omofor s crve-
nim krstovima, a o desnom boku mu visi nabedrenik. Na glavi ima visoku
crvenu mitru s krstom na vrhu. U pozadini je naslikana arhitektura sa dubo-
kim smeðim senkama, na kojoj se istiåu dva stuba u uglovima. U vrhu slike,
oko patrijarhove glave, ispisani su wegovo ime i puna titula, a dole po-
hvalni tekst u dva stupca, s ošteãenom godinom na kraju. Iznad patrijarha je
naslikan Isus Hristos na barokno izvijenom prestolu, obeleÿen gråki kao
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1 Znaåajniji radovi o ovom portretu su: R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, Vojvodina ¡¡, Novi
Sad 1940, 373; O. Mikiã, Portret kod Srba u H¢¡¡¡ veku, Portreti Srba H¢¡¡¡ veka, Novi Sad
1965, 13, kat. br. 205; D. Davidov, „Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, Zbornik za likovne
umetnosti MS 21 (1985) 190—192 (preštampano u: Spomenici Budimske eparhije, Beograd 1990,
132); M. Timotijeviã, Portreti arhijereja u novijoj srpskoj umetnosti, Zapadnoevropski barok i
vizantijski svet, Beograd 1991, 160—163, sl. 5; Isti, Srpsko barokno slikarstvo, Novi Sad
1996, 61, 264—266, 336—338.
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Sl. 1. Hristos Arhijerej i patrijarh Arsenije Åarnojeviã,
oko 1720, Crkveno-umetniåka i nauåna zbirka u Sentandreji



Arhijerej, a tako je i naslikan: sa mitrom, omoforom i otvorenom kwigom
na kolenima (sl. 1).

Za naše istraÿivawe ãe biti korisno da se podsetimo kada se i kako
ovaj portret pojavio u nauci. U Istorijskom društvu u Novom Sadu, odmah
po wegovom osnivawu, bilo je zamišqeno, na ideju episkopa Ilariona Ze-
remskog, da se saåini i objavi Album portreta arhijereja Karlovaåke mitro-
polije, pa su pojedine vladike zamoqene da Društvu pošaqu slike arhijereja
iz svojih eparhija.2 Episkop budimski Georgije Zubkoviã je to uåinio 1. no-
vembra 1930. i u propratnom pismu je nabrojao portrete vladika åije je
snimke poslao, a opširno je opisao samo portret Arsenija Åarnojeviãa:
„Ujedno Vam dostavqamo i portret Arsenija Åarnojeviãa patrijarha, koji je
po predawu po wegovom liku 170.. g. raðen i nalazio se do ove godine u
ostrogonskom sv. hramu u zaleðu arhijerejskog prestola na dasci malan, na
kojoj se iznad wega nalazi (ali nije snimqen) lik Isusa Hrista na tronu.
Od ove godine se nalazi u Eparhijskoj kancelariji. Tekst zapisa na istom
liku, koji se na portretu jedva moÿe proåitati, šaqemo u taånom prepisu u
prilogu. Godina nije potpuno jasna. Brojevi 17 su taåni, ali iza toga broja je
gips, na kome se malalo, ošteãen, te se od sledeãeg broja vidi samo gorwa
polovina, i to polak od nule, a åetvrtog broja u opšte nema, jer je gips na
tom mestu sasvim otpao, pa je sa olovkom napisan broj 2, i prema tome ceo
broj bi bio 1702, ali je izvesno samo 170."3 Veã sledeãe godine portret Ar-
senija Åarnojeviãa je objavqen u Glasniku Istorijskog društva.4 Godine 1939.
Lazar Mirkoviã i Radoslav M. Grujiã su, radi ispitivawa crkvenih stari-
na, putovali po Maðarskoj i Rumuniji,5 i tada su bili u prilici da ovaj
portret vide u Sentandreji. Mirkoviã je opis portreta i wegove natpise
objavio tek deset godina kasnije,6 dok je Grujiã o wemu raspravqao u sklopu
svoje izvrsne studije o patrijarhu Arseniju Åarnojeviãu,7 ali su opis i pre-
pis natpisa ostali neobjavqeni u wegovoj zaostavštini.8

Kasnije je o portretu još ponešto reåeno u sklopu širih studija, što
je doprinelo wegovom boqem tumaåewu, ali su odreðene nedoumice i nedore-
åenosti i daqe ostale. Naš tekst predstavqa pokušaj da se bar neke od wih
otklone ili drugaåije razreše, bez namere da se izreknu i konaåni sudovi,
jer za to, u ovom åasu, još nedostaju svi potrebni izvori i podaci.
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2 Vid. Glasnik Istorijskog društva u Novom Sadu ¡¡¡ (1930) 514; ¡¢ (1931) 506—507. Po-
sle smrti I. Zeremskog posao urednika je preuzeo Vikentije Prodanov, ali se od projekta izgle-
da ubrzo odustalo, pa se pripremani album nikada nije pojavio.

3 MSPC, Ostavina R. Grujiãa, arhivalije (¢¡¡), br. 1356, Budimska eparhija. Prepisu za-
pisa koji je episkop Georgije poslao u Novi Sad nismo uspeli da uðemo u trag.

4 Objavqen je, bez komentara, u prilogu ålanka L. Tomanoviãa, Patrijarh Arsenije ¡¡¡ i
mletaåka vlast 1689, Glasnik Istorijskog društva u Novom Sadu ¡¢ (1931) 104.

5 D. Medakoviã — D. Davidov, Sentandreja, Beograd 1982, 22.
6 L. Mirkoviã, Crkvene starine u srpskim crkvama i manastirima Banata, Rumunije i Ma-

ðarske, Spomenik SAN HS¡H (1950) 19—20.
7 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 370—375, posebno 373. Tu je omaškom navedeno da se por-

tret prethodno nalazio u Stonom Beogradu, što se katkad provlaåi i u kasnijoj literaturi.
8 MSPC, Ostavina R. Grujiãa, arhivalije (¢¡¡), br. 1356.



Jedno od najvaÿnijih pitawa svakako je vreme nastanka portreta. Poåev
od Radoslava Grujiãa, on se obiåno datuje u 1708. godinu,9 mada se katkad u
wu sumwa, pa se portret stavqa u 1706. ili šire, u vreme oko 1707. ili
1708. godine.10 Uostalom, sam Grujiã je, pošto je video portret i prepisao
natpis, zabeleÿio: „Godina ãe pre biti 1704 nego 1708".11 Sve to govori da
je godina na portretu toliko ošteãena da se ne moÿe sa sigurnošãu proåi-
tati, što nije uspelo ni vladici Georgiju Zubkoviãu, koji se prvi oko we
muåio. Od treãe brojke, koju je on protumaåio kao nulu, ostao je samo gorwi
deo, koji je — pretpostavqamo — mogao biti i ostatak brojeva 2 ili 3, da ne
pomiwemo druge (8 ili 9), koji bi samo grafijski dolazili u obzir. Ne tre-
ba zanemariti ni wegov podatak da je iznad ošteãene godine neko olovkom
zabeleÿio broj 2, moÿda dok se još pamtila brojka koja je tu postojala pre
ošteãewa, što bi upuãivalo da je portret naslikan ili 1702. godine ili u
treãoj deceniji H¢¡¡¡ veka.

Teško bi se mogle prihvatiti godine 1704. i 1706, na koje se katkad po-
mišqa, jer bi to znaåilo da je patrijarh naslikan za ÿivota, åemu se proti-
ve kako koncepcija portreta, tako i natpis koji ga prati, o kojem ãe kasnije
biti reåi. S druge strane, ove godine, kao i 1702, nisu iskquåene, ali samo
kao vreme nastanka predloška po kojem je izvedena ova uqana slika. Naime,
poodavno je pretpostavqeno da su ona, kao i patrijarhov portret koji ãe
1744. naslikati Jov Vasilijeviå, nastali po nesaåuvanoj grafiåkoj predstavi
Arsenija Åarnojeviãa iz vremena oko 1700. godine.12 O postojawu ovakvog
portreta svedoåi podatak da se wegova bakrorezna matrica nalazila u Mi-
tropolitskom dvoru u Beogradu 1733. godine,13 kao i pismo koje je grofu
Ðorðu Brankoviãu uputio wegov poverenik Teodosije Simeunoviã krajem
1706. godine, u kojem ga izveštava o patrijarhovoj smrti i wegovoj sahrani u
manastiru Krušedol.14 Uz pismo mu je poslao i portret pokojnog patrijarha
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9 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 373. Godinu prihvataju, izmeðu ostalih, L. Mirkoviã,
Srpske starine, 20; O. Mikiã, Portreti kod Srba u H¢¡¡¡ veku, 13; D. Davidov, „Srpska varoš"
na gravirama Ostrogona, 192; M. Timotijeviã, Portreti arhijereja u novijoj srpskoj umetnosti,
160; Q. Stošiã, Srpska umetnost 1690—1740, Beograd 2006, 166.

10 D. Medakoviã — D. Davidov, Sentandreja, sl. 42 (na str. 160 portret se datuje u prvu
deceniju H¢¡¡¡ veka); D. Davidov, Zografi — saputnici seoba, Sentandrejski zbornik 3 (1997)
sl. 1; Isti, Sentandrejska Saborna crkva, Beograd 2001, sl. na str. 18.

11 MSPC, Ostavina R. Grujiãa, arhivalije (¢¡¡), br. 1356.
12 O. Mikiã, Portret kod Srba u H¢¡¡¡ veku, 14; Ista, Grafiåki portreti Srba H¢¡¡¡ veka

kao predlošci za uqane portrete, Srpska grafika H¢¡¡¡ veka — zbornik radova, Beograd 1986,
50; D. Davidov, Srpska grafika H¢¡¡¡ veka, Novi Sad 1978, 95; M. Timotijeviã, Portreti arhi-
jereja, 160—161; Isti, Srpsko barokno slikarstvo, 264; Q. Stošiã, Srpska umetnost 1690—1740,
166.

13 R. M. Grujiã, Prilozi za istoriju Srbije u doba austrijske okupacije (1718—1739), Spo-
menik SKA £¡¡, drugi razred 44 (1914) 145. Podatak su pravilno protumaåili veã prvi istori-
åari srpske grafike: M. Kostiã, Srpski bakrorezi osamnaestog veka, Letopis Matice srpske 303
(1925) 148; M. Kolariã, Srpska grafika H¢¡¡¡ veka, Beograd 1953, 10. Vid. i prethodnu napo-
menu.

14 J. Radoniã, Prilozi za istoriju Srba u Ugarskoj u H¢¡, H¢¡¡ i H¢¡¡¡ veku, Novi Sad 1909,
166. O ovom pismu vid. i R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 373—374; R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡



(„il ritratto morto del santissimo"), svakako bakrorezni, i jedno oprosno pismo,
dodajuãi da takvih pisama ima još, kao „et alquante figure fatte novamente",
ali nije poznato kakve su bile te novouraðene slike, mada iz konteksta pro-
izlazi da je reå o portretima.

Malo je verovatno da je sentandrejski portret Arsenija Åarnojeviãa na-
stao veã u Krušedolu, u vreme patrijarhove sahrane ili odmah posle we u de-
cembru 1706, jer se tome protive i wegov izgled i poloÿaj u kojem je zateåen,
na arhijerejskom tronu u crkvi u Ostrogonu, o åemu piše vladika Georgije
Zubkoviã. Spoj likova Hrista Arhijereja i patrijarha Arsenija, ma koliko
neobiåan, nije bio neprikladan za episkopski sto u jednom hramu. Od samih
poåetaka koji seÿu u ranohrišãansko doba pa do H¢¡¡¡ veka, uz sve mnogo-
brojne promene i izmene mesta u hramu, arhijerejski tron je åuvao osnovno
znaåewe Hristovog prestola.15 Po pravoslavnom uåewu, Hristos je prvi ar-
hijerej, poglavar po redu Melhisedekovu (ps. 109/110, 4; Jevr. 9, 1—28), u we-
mu je poåetak celokupne jerarhije, a svi potowi episkopi, ispuweni Svetim
duhom, wegovi su namesnici na zemqi. Stoga i na svakom arhijerejskom tro-
nu u hramu nevidqivo sedi Hristos (åesto pokazan ikonom), ali i svi wego-
vi prejemnici, sve do ÿivih episkopa, koji kao slika Hristova ispuwavaju i
završavaju wegovo delo, pri åemu je hijerarhijska ideja ostvarivana fiziå-
kom vezom Hristove predstave i episkopa na tronu. Takvo znaåewe prestola
je ostavilo jasan trag preko slika na wemu i oko wega. Premda još nije na-
pisana studija koja bi sabrala i objasnila ovakav slikani program, neki is-
traÿeni primeri vode nedvosmislenim zakquåcima. U središtu srpske Pa-
trijaršije, u peãkoj crkvi Svetih apostola, oko sredine H¡¢ veka — kako se
uzima — mermernim ploåama je ograðen prostor u kojem se nalazio presto
srpskog patrijarha, i iznad wega je naslikan Hristos Pantokrator i Pra-
vedni sudija, a sa strane apostol Petar.16 I u episkopskim središtima su
oko arhijerejskih tronova slikani Hristos (na primer, u Bogorodici Qevi-
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Crnojeviã u istoriji i kwiÿevnosti, Beograd 1949, 64—65; Isti, Smrt patrijarha Arsenija ¡¡¡
Crnojeviãa u Beåu, prenos tela i sahrana u manastiru Krušedolu 1706. godine, Zbornik za dru-
štvene nauke Matice srpske 16 (1957) 7—9; S. Åakiã, Velika seoba Srba 1689/90. i patrijarh
Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã, Novi Sad 1982, 364.

15 A. Golubcov, Sobornœe åinovniki i osobennosti sluÿbœ po nim, Moskva 1907, 239—250;
D. PÀllaj, ArxaiologikÀ — LeitoyrgikÀ, Epetaireåj Byzantin3n Spoyd3n 20 (1950) 290—295;
Isti, O episkopikÃj eqw urÃnoj kai to aspastikÃn twn eklhsi3n, EEBS 23 (1953) 577—592; J. Dar-
rouzès, Sainte-Sophie de Thessalonique d'après un rituel, Revue des études byzantines 34 (1976) 45—78.
U našoj istoriografiji problem arhijerejskog prestola je uglavnom razmatran preko pojedinih
spomenika: V. J. Ðuriã — S. Ãirkoviã — V. Koraã, Peãka patrijaršija, Beograd 1990, 93, 178;
M. Popoviã, Manastir Sv. Varvare na Reqinoj gradini kod Novog Pazara, Saopštewa HH¢¡¡—
HH¢¡¡¡ (1995—1996) 100—102, 112—113; M. Timotijeviã, Bogorodiåin tron Nikolajevske crkve u
Irigu, Saopštewa HH¢¡¡—HH¢¡¡¡ (1995—1996) 138—140; V. Koraã, Le trône extérieur de l'higou-
mène dans le katholicon de Vatopédi. Les parallèles dans l'architecture serbe, The Monastery of Vatope-
di — History and Art, Athens 1999, 143—154; M. Radujko, L''ArxieratikÃj urÃnoj des éveques de
Moravica et la peinture de Saint-Achille à Arilje, Cahiers archéologiques 49 (2001) 143—178; S. Pejiã,
Moraåki „episkopski presto", Manastir Moraåa, Beograd 2006, 129—139.

16 Peãka patrijaršija, 178, 215—216, sl. 142.



škoj oko 1310) ili slavni uzori srpskih vladika: sveti Jovan Milostivi (u
crkvi Petra i Pavla u Rasu oko 1280), sveti Jovan Zlatousti (u Ariqu 1296),
sveti Igwatije Bogonosac (u Graåanici oko 1320).17 A kada je poåetkom H¡¢
veka ikonografski formulisan lik Hrista Arhijereja i pred kraj tog stoleãa
dopuwen atributima Cara,18 on je kao najprikladnije rešewe poåeo da se
slika na arhijerejskom tronu, najpre iznad tzv. „gorweg prestola" u oltaru
(poåev od Lesnova 1342—1343),19 a zatim (verovatno posle 1453) i nad onim u
naosu crkve.20 Slikani program arhijerejskih tronova u srpskoj umetnosti
H¢¡¡¡ veka nastaviãe sredwovekovnu praksu (ali sada ne samo u sabornim
hramovima) uåestalim prikazivawem Hrista Arhijereja i svetih episkopa,
najåešãe svetog Jovana Zlatoustog, a biãe dopuwavani i novim motivima iz
bogatog repertoara barokne tematike.21

Sentandrejska slika, nekad na arhijerejskom tronu u crkvi u Ostrogonu,
ponavqa u naåelu stara rešewa, više u idejnom, a mawe u ikonografskom
pogledu. Superpozicijom likova Hrista Arhijereja i patrijarha Arsenija
Åarnojeviãa jasno je iskazana misao o wihovom hijerarhijskom odnosu i o
tome da je srpski patrijarh izabranik Hristov i wegov uzvišeni namesnik.
Arhijerejska vlast silazi od Boga na srpskog patrijarha, preko we on postaje
Hristova slika i zahvaqujuãi woj kao izabrani pastir vodi svoj narod. Ova-
kva Hristova predstava je na arhijerejskim tronovima vrlo åesta, ali nigde
— koliko nam je poznato — nije tako jasno dovedena u vezu sa likom nekog
arhijereja kao na sentandrejskoj slici. Bliska, ali ne i istovetna analogija
moÿe joj se naãi na znatno starijim freskama u Peãkoj patrijaršiji, gde je
oko 1380. godine nad prestolom u priprati naslikan Sveti Sava.22

Prouåavajuãi ovu sliku u Peãi, Vojislav Ðuriã je ubedqivo pokazao da
se ona nadovezuje na znatno starija rešewa prikazivawa osnivaåa pojedinih
crkava nad prestolom u wihovim sabornim hramovima (svi saåuvani prime-
ri se nalaze u apsidama), a pojavu lika Svetog Save nad tronom u Peãi obja-
snio je, sledeãi mišqewe S. Radojåiãa,23 prilikama posle skidawa cari-
gradske anateme sa srpskog cara i Srpske crkve i priznavawa titule patri-
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17 B. Todiã, Srpsko slikarstvo u doba kraqa Milutina, Beograd 1998, 171—172.
18 T. PapamastorÀkhj, H morf0 toy Xristoÿ MegÀloy Arxierea, Deltåon thj Arxaiolo-

gik0j Etaireåaj 4/17 (1993—1994) 67—76. Vid. i V. J. Ðuriã, Ravaniåki ÿivopis i liturgija,
Manastir Ravanica, Beograd 1981, 53—56; Ch. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church, Lon-
don 1982, 214—221.

19 S. Gabeliã, Manastir Lesnovo — istorija i slikarstvo, Beograd 1998, 67—69, t. ¢¡¡¡—H.
20 J. Lafontaine-Dosogne, Une icone et une cathèdre grecques à l'image du Christ aux Musées

Royaux d'art et d'histoire, Bulletin des Musées Royaux d'art et d'histoire 61 (1990) 106—116.
21 M. Timotijeviã, Srpsko barokno slikarstvo, 60—63.
22 Tu je lik Svetog Save sreãno uklopqen ispod starije freske s poprsjem Hrista Starca

dana, V. J. Ðuriã, „Presto svetoga Save", Spomenica u åast novoizabranih ålanova Srpske aka-
demije nauka i umetnosti, kw. 55, posebna izdawa kw. S¤£¡¡, Beograd 1972, 93—104, sl. 1—2;
Peãka patrijaršija, 236—239, sl. 154. Ikonografski i idejno srodan program ostvaren je i u
peãkoj crkvi Svetih apostola, gde je Sveti Sava postavqen naspram prestola s Hristovim li-
kom (vid. nap. 16).

23 S. Radojåiã, Staro srpsko slikarstvo, Beograd 1966, 187.



jarha srpskim crkvenim predvodnicima 1375. godine. Odranije poznata sin-
tagma „presto Svetog Save", kao oznaka poåetka i kontinuiteta srpske auto-
kefalne crkve, dobila je tada u Peãi i svoj vizuelni izraz. Wime se jasno
pokazivalo da je Srpska crkva svoj legitimitet zasnivala na prvom srpskom
arhiepiskopu i na povlasticama i ustupcima koje je on izborio.24

Da li se nasluãena sliånost izmeðu ove jedinstvene peãke freske i
isto tako jedinstvene sentandrejske slike patrijarha Arsenija Åarnojeviãa
moÿe objasniti sliånim prilikama u kojima su obe nastale? Ili da pitawe
postavimo ovako: da li se autoritet i vaÿnost Svetog Save u H¡¢ veku mogu
uporediti s ulogom patrijarha Arsenija åetiri stoleãa kasnije? Istorija je
veã odavno izrekla svoj sud o Arseniju Åarnojeviãu, koji je ukratko izloÿio
Radoslav Grujiã: „Vanredno teška i sudbonosna vremena za srpski narod
krajem sedamnaestog veka zatekla su na åelu Srpske pravoslavne crkve i ce-
lokupnog narodnog voãstva peãskog patrijarha Arsenija ¡¡¡ Åarnojeviãa —
åoveka velike qubavi i uzvišenog shvatawa svojih duÿnosti, vanredne du-
hovne prisebnosti i pronicqivosti, zdrave pameti, snaÿne odluånosti i
neumorne radinosti. I zahvaqujuãi, u prvom redu, tim osobinama patrijarh
Arsenije ¡¡¡ uspeo je da ovlada srcima i dušama celokupnog svoga naroda, da
ublaÿi i smawi tešku narodnu katastrofu toga doba i mudro iskoristi, si-
lom preteških prilika, stvoreno stawe — za stvarawe jednog novog snaÿnog
srpskog duhovnog ogwišta u oblastima severno od Save i Dunava".25 Patri-
jarhova seoba u austrijsku carevinu 1690. godine, wegovi veliki napori da
crkvi i narodu obezbedi privilegije, da ih saåuva u pravoslavqu i odbrani
od ÿestokog rimokatoliåkog prozelitizma, da izdejstvuje priznavawe svoje
patrijarške titule, da utvrdi stare i zasnuje nove eparhije, da neumorno
obilazi svoju pastvu i ojaåa je u veri — sve je to uåinilo da Arsenije Åarno-
jeviã stekne izuzetna priznawa savremenika i da u svom narodu bude omiqen
više nego ijedan drugi arhijerej posle Svetog Save.26 U jednom pismu koje mu
je sporazumno sa carigradskim patrijarhom Gavrilom i wegovim Sinodom
uputio 1706. uåeni jerusalimski patrijarh Dositej Notaras, on hvali patri-
jarha Arsenija što je kao dobri pastir saåuvao svoje pravoslavno stado, zbog
åega je poput najveãih svetih arhijereja postao muåenik bez krvi i zbog åega
ga „poštuje, hvali i uzdiÿe sva istoåna, tako reãi sva saborna crkva, kao
trinaestog apostola"; kao spasioca svog naroda znaju ga na celom pravoslav-
nom istoku, pa ãe ga zbog dela koja je uåinio — kaÿe patrijarh Dositej — i
posle smrti „blagosiqati, blagodariti i blaÿenim zvati, kao jednoga od
svetih otaca i uåiteqa svete Hristove crkve, sav peãki presto i sav svet, a
osobito presveti saborni patrijarsi".27 O tome koliko je bio poštovan go-
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24 V. J. Ðuriã, „Presto svetoga Save", 102—103.
25 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 370.
26 Vid. R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 370—375; R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã,

59—69 (autor podvlaåi ona mesta u savremenim izvorima u kojima se naroåito istiåe uvaÿava-
we patrijarha na str. 19, 20, 22, 31, 39, 43, 45, 56, 57, 59, 64, 68, 69).

27 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 372—373; R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã, 59.



vore, pored srpskih, i mletaåki i austrijski izvori. Narod ga je dirqivo i
prisno oslovqavao „veliki otac", „opšti otac i uåiteq" i „sveti i dobri
stari".28 Sve to pokazuje da je patrijarh Arsenije Åarnojeviã za ÿivota ste-
kao status bogoizabranog „svetog åoveka", nepokolebqivog borca u odbrani
vere i wemu poverenog naroda. Te wegove zasluge su se pamtile, opevali su
ga narodni pesnici i Emanuil Kozaåinski u svojoj baroknoj drami „O smrti
cara Uroša Petog" (1734).29 Kao što ga je za ÿivota jerusalimski patrijarh
Dositej uporeðivao s apostolima i svetim arhijerejima, tako su ga Srbi iz
Pešte još 1735. nazivali „vtorim Mojsijem",30 a hopovski iguman Kirilo, u
godini kad je izvadio iz groba wegove mošti (1721), razvio je do kraja ovo
poreðewe: „Pred tolikim mnoÿestvenim plkom (misli se na Veliku seobu,
B. T.) predhoÿdaše svetejši patrijarh gospodin Arsenije Årnojeviå jako
Mojsej pred Izraiqem skroze Årmnoe more: on ÿe nosaše kosti Josifove,
svetejši ÿe patrijarh prevoÿdaše hristoimenitije qudi årez slavni Dunav
i prenošaše svetije kivoti sa svetiteqi".31

Nema sumwe da su liånošãu patrijarha Arsenija Åarnojeviãa i negova-
wem uspomene na wega u najveãoj meri bili preokupirani vrhovi Karlovaåke
mitropolije. U tom smislu bi trebalo razumeti zapaÿawe da je Arsenijev
sentandrejski portret „simbol institucije u najeksplicitnijem ideološko-
propagandnom vidu" i da se „kroz reprezentativnu glorifikaciju wegove
liånosti veliåa telo institucije åija je on glava".32 Iako je Karlovaåka mi-
tropolija postala autonomna crkvena organizacija u krilu Peãke patrijar-
šije tek posle smrti Arsenija Åarnojeviãa (1708), wene osnove je zaista po-
loÿio ovaj patrijarh, vodeãi uz ogromne napore ÿestoku borbu da crkvu saåu-
va od unijaãewa, da joj obezbedi privilegijalna prava, da je preuredi i zao-
kruÿi novim eparhijama u svim oblastima Austrijske monarhije gde je ÿiveo
srpski narod.33 Karlovaåki mitropoliti su smatrani wegovim nastavqaåi-
ma, što lepo pokazuju reåi Isaije Ðakoviãa, koji se prilikom izbora za mi-
tropolita na Bogojavqenskom saboru 6. januara 1708. zakleo da ãe „narod na-
stavqati, uåiti i podvizati i ukrjepqati, ne mawe kako svjetopoåivši, bla-
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28 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 370, 373; R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã,
67—68.

29 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 374; R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã, 27, 62—64,
69; V. Eråiã, Manuil (Mihail) Kozaåinskij i wegova Traedokomedija, Novi Sad — Beograd 1980,
513, 515, 517, 523. U drami se uoåavaju i neki blagi prekori patrijarhu (B. Kovaåek, Velika seo-
ba i Arsenije ¡¡¡ u „Traedokomediji" Emanuila Kozaåinskog, Sentandrejski zbornik 3, 1997,
201—205), ali oni nimalo ne utiåu na vrlo povoqnu sliku o patrijarhu Arseniju.

30 R. L. Veselinoviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã, 68.
31 I. Ruvarac, O peãkim patrijarsima od Makarija do Arsenija ¡¡¡, Zadar 1888, 91.
32 M. Timotijeviã, Portreti arhijereja, 162.
33 R. M. Grujiã, Problemi istorije Karlovaåke mitropolije, Glasnik Istorijskog društva u

Novom Sadu ¡¡ (1929) 53—65; Isti, Duhovni ÿivot, 384—394; J. Radoniã, Rimska kurija i juÿno-
slovenske zemqe od H¢¡ do H¡H veka, Beograd 1950, 406—409, 414—415, 459—461, 466—469; Sava
episkop šumadijski, Reorganizacija Srpske pravoslavne crkve preko Save i Dunava posle velike
seobe Srba 1690. godine, Patrijarh srpski Arsenije ¡¡¡ Åarnojeviã i velika seoba Srba 1690. go-
dine, Beograd 1977, 67—70.



ÿeni i Bogu ugodni muÿ i uåiteq naš, sladki patrijarh kir Arsenije. Semu
posqedovatelno i az smjereni vjernost moju… predukazovati budu".34 Uspome-
na na toliko zasluÿnog patrijarha i velikog åoveka još zadugo nije zgasnula.
Naprotiv. Petnaest godina posle wegove smrti, narodno-crkveni sabor odr-
ÿan u manastiru Hopovo prvih dana januara 1721, u vreme obnovqenog nasto-
jawa rimokatoliåkih i drÿavnih vlasti na unijaãewu pravoslavnih Srba,
doneo je odluku da se patrijarhove „svete kosti" izvade iz grobnice u Kru-
šedolu i da se omiju,35 a malo kasnije one su poloÿene u kriptu novosagra-
ðenog paraklisa Svetog Maksima.36 Omivawe patrijarhovih moštiju obavqe-
no je sigurno po obredu, opisanom u trebnicima, predviðenom za mošti
svetih.37 Zbog toga su svi istraÿivaåi koji su pisali o ovom dogaðaju sagla-
sni da bi ga trebalo dovesti u vezu s moguãom namerom sabornog uvrštewa
Arsenija meðu svetiteqe.38 Taj proces, kao što je poznato, nije doveden do
kraja, mada je zasnivawe wegovog kulta imalo sve poåetne etape, utvrðene
drevnom praksom: bogougodni ÿivot „svetog åoveka", uzorna pastirska briga
o poverenom mu narodu, naglašeno uvaÿavawe savremenika, vaðewe wegovih
moštiju, omivawe i polagawe u novi grob.

Radoslav Grujiã je i sentandrejski portret patrijarha Arsenija Åarnoje-
viãa razmatrao kao jedan vid pripreme patrijarhovog proglašewa za sveca.39

On dovodi sliku u vezu s poštovawem patrijarha koje se „graniåilo gotovo
sa odanošãu svetitequ" i primeãuje da je ona izvedena „sasvim u stilu sve-
titeqskom", pa je i naziva ikonom.40 Zapazio je i to da je patrijarh na tronu
naslikan sa Isusom Hristom kao vrhovnim arhijerejem, na mestu gde se sli-
kaju, sem Hrista, najugledniji arhijereji pravoslavqa, a od srpskih samo
Sveti Sava. Sa svoje strane dodajemo da je to taåno, jer nema primera da se
na arhijerejskom prestolu u naosu crkve postavqa neåiji portret, sem ikone
Hrista, svetiteqa ili, u H¢¡¡¡ veku, neke druge odgovarajuãe alegorijske sli-
ke.41 Arsenijev portret se ipak teško moÿe nazvati ikonom, jer predstavqe-
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34 Prvi izborni sabor u manastiru Krušedolu 6(18) januara 1708. god., Beseda ¡¡-10 (1869)
157.

35 D. Ruvarac, O narodnom saboru u manastiru Hopovu 1721. godine, Srpski Sion H¡¢ (1904) 48.
36 Paraklis sa kriptom je podigao 1722—1725. vladika Nikanor Melentijeviã, V. Matiã,

Kapela manastira Krušedola, Sveske DIUS 9—10 (1980) 13—19.
37 O ovom obredu vid. A. Malcev, Åinœ pogrebeniä i nekotorœe osobennœä cerkovnœä sluÿbœ

pravoslavnoö vostoåno kafoliåeskoö vostoånoö cerkvi, ¡, Berlin 1898, 385—395; takoðe R. M.
Grujiã, Duhovni ÿivot, 375.

38 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 374—375; Isti, Patrijarh Arsenije ¡¡¡ Årnojeviã, pre-
štampano iz Kalendara „Crkva" za 1941. godinu, Sremski Karlovci 1941, 1—15; R. L. Veseli-
noviã, Arsenije ¡¡¡ Crnojeviã, 67; Isti, Smrt patrijarha Arsenija ¡¡¡ Crnojeviãa, 79; L. Pavlo-
viã, Kultovi lica kod Srba i Makedonaca, Smederevo 1965, 244; S. Åakiã, Manastir Krušedol,
Novi Sad 1991, 174—181.

39 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 373.
40 I D. Davidov („Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, 192) uoåava da je ovaj „uslovno

nazvan portret" naslikan kao ikona i da „po ikonografskom rešewu podseãa na likove svetih
arhijereja u sredwovekovnom zidnom slikarstvu".

41 Vid. nap. 21. Od srpskih svetiteqa na tronu ãe se pojaviti samo ikona Svetog Save, i
to tek poåetkom H¡H veka: na tom mestu ãe je naslikati Pavel Ðurkoviã u crkvi Petra i Pavla



ni nema ni nimb ni svetiteqsku oznaku, nego je obeleÿen samo zvaniånom
titulom: arsenße årnoeviåæ bÿïei mlstïy/ arhiepiskâpæ pekski i væsemæ/ srblºmæ i
blgaromæ i væsego ill/irika i patriarhæ. S druge strane, meðutim, natpis u do-
wem delu slike sadrÿi neke proslavne elemente, netipiåne za portret, zbog
åega on više priliåi ikoni.

Natpis je ispisan u dva stupca s nejednakim brojem redova, a izveo ga je
slikar portreta. Dosta je teško åitqiv, jer su neka slova izbrisana, druga
su razliåitih oblika i nalikuju latiniånom pismu, dok su title, nadredni
znaci i pajerak katkad stavqani proizvoqno ili sasvim izostavqani. Stoga
je i objavqen nepotpuno, sa rasporedom redova kao na slici,42 zbog åega mu je
smisao donekle zamagqen. Po našem åitawu, deo teksta na levoj strani gla-
si: s' bmæ vdimæ43 væ/ trideset trjœmü/ lýtümi ostavi e. temü/ arhierey wt bga/
iõbran'ii radui se./ takovuy åestü sla(v)nu/ imýyxe. klyå i/ vlastæ wt bga åloveki/
veõati. Desna strana: blgoåstiva crkovæ/ væ pastirstvo vruåi se/ cru rimæskomu
ºsi/ savýtnikomæ naõvanii/ hrstovo stado veõdý/ dobrý soderÿaxe/ i wt grýhovæ
smrætelni/ihý ihæ44 raõdrýšiti/ 17... Da bi se natpis pravilno razumeo, tre-
ba voditi raåuna da on poåiwe velikim slovom na desnoj strani (prva dva
reda), zatim prelazi na levu stranu, i potom se u istoj ravni nastavqa i za-
vršava na desnoj strani. U pitawu je oåigledno stihovan tekst, s redovima
nejednake duÿine, ispisan kontinuirano, s pokušajem ritmiånog slagawa i
rimovawa:45

Blagoåestiva Crkov v pastirstvo vruåi se,
S Bogom vodim, v trideset trim qetmi ostavi je.
Tem, arhijereju, ot Boga izbrani, raduj se.
Takovuju åest slavnu imejušte
Kquå i vlast ot Boga åloveki vezati.
Caru rimskomu jesi savjetnikom nazvani.
Hristovo stado vezdje dobrje soderÿašte
I ot grjehov smrtelnih ih razdrješiti.

Pohvalni stihovi patrijarhu Arseniju Åarnojeviãu su svakako nastali
istovremeno sa slikom i skladno se sa wom proÿimaju. Kao što je na slici
srpski patrijarh prikazan u ulozi Hristovog namesnika, tako se i u pohvali
proslavqa kao od Boga izabrani arhijerej, kojem je poverena crkva, koju je on

BRANISLAV TODIÃ *

98

u Beloj Crkvi (1808), Kuzman Kolariã u crkvi Svetog Nikole u Baåincima (1810) i Arsenije
Teodoroviã u Bogorodiåinoj crkvi u Zemunu (1813—1815), M. Kolariã — N. Kusovac, Pavel
Ðurkoviã, Opovo 1972, 17—18; Popis slikarskih i vajarskih dela, ¡¡¡, Novi Sad 1977, 10; L.
Šelmiã — O. Mikiã, Delo Arsenija Teodoroviãa (1767—1826), Novi Sad 1978, 70.

42 L. Mirkoviã, Crkvene starine u srpskim crkvama i manastirima, 20. R. Grujiã (Duhovni
ÿivot, 373) je prepriåao sadrÿinu natpisa i neke wegove delove objavio u transkripciji.

43 Ovo je najmawe razgovetan red, pa ga rekonstruišemo po ostacima slova, a title iznad
skraãenica su naše. Mirkoviã ga je u svom åitawu izostavio.

44 Ovde je, izgleda, bila nešto duÿa reå, koja je moÿda poåiwala omegom.
45 Objavqujemo ga u transkripciji i s razrešenim skraãenicama, a nesigurno åitane reåi

izdvajamo kurzivom.
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trideset i tri godine predrÿavao i koji je svuda dobro upravqao Hristovim
stadom. Pohvalni karakter teksta potisnuo je u drugi plan biografske po-
datke o patrijarhu ili im je dao uopšteni vid: on je dugo upravqao povere-
nom mu crkvom,46 svuda („vezdje") moÿda oznaåava wegovo arhipastirstvo ka-
ko juÿno tako i severno od Save i Dunava, bio je savetnik rimskog cara,47 a
razrešavawe od grehova bi mogla biti aluzija na patrijarhova oprosna pi-
sma.48 Kao što je dobro uoåeno,49 smisao natpisa je neobiåno srodan pohvala-
ma koje su Arseniju izricali savremenici, naroåito jerusalimski patrijarh
Dositej. Ono što, meðutim, odlikuje sentandrejsku pohvalu jesu wen duh i
oblik bliski svetiteqskim pohvalama, što se u woj pojavquje akatistni he-
retizam „raduj se", åak se i nagoveštava wegovo zastupništvo pred Bogom.
Ako to dovedemo u vezu s izuzetnim poštovawem koje je patrijarh Arsenije
uÿivao za ÿivota i posle smrti, s vaðewem wegovih „svetih" moštiju iz
groba, wihovim omivawem i prenošewem u novi grob, sentandrejsku sliku
zaista moÿemo razumeti kao jednu od etapa u uspostavqawu wegovog kulta, a
tekst na woj kao svojevrsnu proslavnu pohvalu patrijarhu.

Teško je prihvatiti da se zamisao o jednoj ovako idejno sloÿenoj slici
Hrista Arhijereja s predstavom patrijarha Arsenija zaåela u nevelikoj zajed-
nici pravoslavnih Srba u Ostrogonu, da se za weno ostvarewe naðe dosta
sposoban slikar i neko dovoqno vešt da sastavi pohvalne stihove patrijar-
hu, i da se takva slika postavi na arhijerejski tron u crkvi, mimo obiåaja
tog vremena. Stoga treba preispitati izreåeno mišqewe: da su Srbi u
Ostrogonu naruåili ovu sliku kao uspomenu na patrijarha Arsenija Åarnoje-
viãa, koji je verovatno åesto prolazio kroz wihov grad i kojeg su Ostrogon-
ci doåekivali „gotovo kao svetiteqa".50 Pravoslavna crkva Arhanðela Mi-
hajla u Ostrogonu je, da podsetimo, sagraðena 1711, a na zapadnoj strani pro-
širena jednim travejem i zvonikom 1767—1768. godine. Niski ikonostas sa
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46 Arsenije je bio patrijarh 34 godine (1672—1706), a ne 33 kao što je u ovom natpisu re-
åeno, ali se greška pojavquje i drugde: na nadgrobnoj ploåi u Krušedolu zabeleÿeno je da „pre-
drÿa tron patrijarstva let 32" (SSZN, br. 2162), a na portretu iz Sremskih Karlovaca, potom i
u Protokolu manastira Šišatovac, zapisano je da presto „35 qet dobre soderÿal" (D. Ruvarac,
Zapisi o smrti nekih srpskih arhijereja, Srpski Sion H¢¡, 1906, 363; O. Mikiã, Portret kod
Srba u H¢¡¡¡ veku, 14, kat. br. 206).

47 Ako se misli na titulu tajnog savetnika, to nije taåno; istina je da je postojao samo
predlog, neposredno pred wegovu smrt, da dobije ovu titulu (S. Åakiã, Velika seoba Srba, 354).
Navedeni stih iz natpisa, verujemo, predstavqa aluziju na patrijarhove zasluge za dobijawe
privilegija srpskoj crkvi i narodu od cara Leopolda.

48 Oprosna pisma su i pre i posle Arsenija Åarnojeviãa izdavali i drugi patrijarsi i
mitropoliti, vid. D. Ruvarac, Pismeni oprost grehova (Indulgentia) u pravoslavnoj crkvi, Srpski
Sion H¢ (1905) 53—55; Isti, Oprosno pismo, PKJIF ¡¡ (1922) 264—265; L. Mirkoviã, Oprosno
pismo, PKJIF ¡¡¡ (1923) 231—236; B. Vuksan, Oprosna pisma peãkih patrijaraha, Balcanica HH¡¡
(1991) 259—269. Ona nisu isto što i papske indulgencije, jer se u wima istiåe da jedino Hri-
stos ima vlast da, preko arhijereja, nekom oprašta grehe. Takav bi smisao imalo i pomenuto
razrešewe od grehova na Arsenijevom sentandrejskom portretu.

49 R. M. Grujiã, Duhovni ÿivot, 370—373.
50 D. Davidov, „Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, 190—192.



šest prestonih ikona dobila je verovatno ubrzo po izgradwi, u drugoj dece-
niji H¢¡¡¡ veka. Naslikao ih je neki nepoznati zograf skromnog dara, pot-
puno u tradicionalnom duhu.51 Ove ikone su mnogo slabije od slike Hrista
Arhijereja i Arsenija Åarnojeviãa i nemaju nikakve veze sa wom. Oltarska
pregrada ostrogonskog hrama je posle wegove obnove u sedmoj deceniji dobila
nove ikone. Bila su to dva friza apostola, za koje je utvrðeno da su delo Ne-
deqka Popoviãa i Georgija Ranite, a naslikali bi ih oko 1742. godine, kad
su izvodili ikonostas za Poÿarevaåku crkvu u Sentandreji.

Veruje se da bi ovaj friz apostola mogao prvobitno biti uraðen za sent-
andrejsku Sabornu crkvu.52 Pretpostavka, ma koliko hipotetiåna, vredna je
paÿwe, jer ukazuje odakle bi u Ostrogon mogao stiãi i portret Arsenija Åar-
nojeviãa. Naime, Saborna (nazivana i Beogradska) crkva u Sentandreji po-
dignuta je odmah posle Velike seobe, 1690. ili ubrzo posle te godine, i u
woj je povremeno stolovao Arsenije Åarnojeviã, a u crkvenoj porti je tada
sagraðen i skroman patrijarhov dvor. Po prvom inventaru iz 1724. vidi se
da je posedovala mnogobrojne i skupocene bogosluÿbene sasude, odeÿde, kwi-
ge i ikone. Za neke od wih se tada, i kasnije, znalo da su pripadali patri-
jarhu ili da su nabavqeni u wegovo vreme. U crkvi su se dugo åuvale i neke
wegove liåne stvari: jedan Liturgijar, ruåni krst i arhijerejska štaka.53 Iz-
meðu 1755. i 1764. godine, u vreme episkopa Dionisija Novakoviãa, srušena
je ta stara crkva i na wenom mestu je sagraðena nova i veãa, a u vreme epi-
skopa Sofronija Kiriloviãa u woj je 1774—1781. novosadski slikar Vasili-
je Ostojiã naslikao ikone na ikonostasu, propovedaonici, baldahinu, pev-
nicama, „malim ikonostasima" u ÿenskoj crkvi i na arhijerejskom tronu.54

Tada je, dakle, crkva dobila potpuno nov slikani ukras, ali se ne zna šta je
bilo sa starijim ikonama iz vremena patrijarha Arsenija i potowih budim-
skih episkopa. Ni jedna od wih nije saåuvana u Sabornoj crkvi. S razlogom
se moÿe verovati da su one prodate, ili pre poklowene, siromašnijim cr-
kvama u okolnim mestima koje su u wima oskudevale, što je bila uobiåajena
praksa. Verovatno su tada, posle 1777. godine, dva friza s apostolima, nekad
na ikonostasu starije Saborne crkve, dospela u ostrogonski hram Arhanðela
Mihajla, koji je desetak godina ranije bio obnavqan, a s wima moÿda i dru-
gi delovi ikonostasa koji se nisu saåuvali, a o åemu bi svedoåile neke sa-
svim neuko uraðene ikone iz H¡H veka, postavqene umesto wih na ostrogon-
skoj pregradi.55 Sasvim je moguãe da je sa starim ikonostasom ili wegovim
delovima iz sentandrejske Saborne crkve prenet u Ostrogon i arhijerejski
tron. U sedmoj i osmoj deceniji H¢¡¡¡ veka, videli smo, Saborna crkva je po-
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51 D. Davidov, Ikone srpskih crkava u Maðarskoj, Novi Sad 1973, 34, 154—157, t. £H¡—
£H¡¡¡; Isti, „Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, 192—193.

52 D. Davidov, „Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, 200—201.
53 D. Medakoviã — D. Davidov, Sentandreja, 72; D. Davidov, Sentandrejska Saborna crkva,

Beograd 2001, 57—63.
54 D. Davidov, Sentandrejska Saborna crkva, 84—93.
55 D. Davidov, „Srpska varoš" na gravirama Ostrogona, 201.



novo sagraðena i wena je unutrašwost temeqno preureðena, potpuno u ba-
roknom duhu. Reprezentativni duborezbareni i pozlaãeni arhijerejski tron
dobio je slikanu dekoraciju prikladnu tom vremenu: pod baldahinom je na-
slikan Nerukotvoreni Hristov lik, niÿe dva medaqona s glavama heruvima,
a na glavnoj ikoni je prikazan sveti Jovan Zlatousti.56 Prvobitna slika na
ovom mestu, s Hristom Arhijerejem i patrijarhom Arsenijem Åarnojeviãem
ispod wega, zografski rad iz prvih decenija H¢¡¡¡ veka, nikako se nije
uklapala u novi, raskošni i zasewujuãi enterijer hrama,57 pa je verovatno
tada mogla biti preneta u crkvu nedalekog Ostrogona.

Pretpostavka da se ikona Hrista Arhijereja s portretom Arsenija Åar-
nojeviãa prvobitno nalazila u Sabornoj crkvi u Sentandreji mogla bi boqe
da objasni wenu pojavu i postavqawe na arhijerejski tron u ovom hramu.
Sentandrejska crkva je sagraðena da bi sluÿila kao jedan od prvih patrijar-
hovih sabornih hramova posle wegovog napuštawa Peãi, a ima znakova da je
on bio i wen ktitor.58 Imajuãi na umu da je slika nastala dvadesetih godina
H¢¡¡¡ veka, dakle u vremenu kad nova shvatawa još nisu sasvim potisnula
tradicionalne programe, teško bi je bilo zamisliti izvan konteksta kate-
dralnog hrama. Predstava Hrista Velikog arhijereja na prestolu pripada tom
tradicionalnom sloju, i svojom ikonografijom i mestom na arhijerejskom
tronu. Odluka, meðutim, da se ispod wega naslika patrijarh Arsenije Åarno-
jeviã bila je odraz potreba vremena u kojem je slika nastala. Ne odbacujuãi
sasvim moguãnost da je uzor za patrijarhov lik na ovom mestu mogla biti
freska Svetog Save u Peãi,59 izgleda nam ubedqivije uvaÿavawe okolnosti u
kojima je moglo doãi do spajawa Hristove ikone i patrijarhovog portreta.60

U uslovima otpora ÿestokom prozelitizmu rimokatoliåke crkve i uåewu o
papskom primatu, bilo je potrebno svim sredstvima, pa i slikama, braniti
pravoslavnu dogmu da je samo Hristos glava crkve, jedini izvor arhijerejske
vlasti, koju on prenosi na episkope kao svoje izabranike i namesnike na ze-
mqi. U tom smislu, slika o kojoj govorimo je duboko tradicionalna i aktu-
elna u isti mah. Vekovima unazad, u sliånim kriznim trenucima suoåavawa
s unionistiåkim pritiscima, posezalo se za istim argumentima kanon-
sko-doktrinarne prirode. Jezikom razumqivim protivniåkoj strani dokazi-
valo se apostolsko poreklo patrijaršija i episkopskih sedišta, a autoke-
falne crkve koje nisu imale takvo poreklo isticale su u prvi plan svoje
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56 D. Davidov, Sentandrejska Saborna crkva, 93 i slika u boji na 16. strani.
57 Po popisu iz 1855. u crkvi se nalazio jedan „obraz Hrista Spasiteqa na prestolu se-

deãi u velikom bildhauerskom ramu" (D. Davidov, isto, 100), ali sigurno to nije bila stara
slika s arhijerejskog trona, jer se na woj ne pomiwe lik patrijarha Arsenija, niti je bila u du-
boreznom ramu.

58 Po jednom izgubqenom natpisu, crkva je podignuta 1690. godine (D. Davidov, Sentan-
drejska Saborna crkva, 60), a hopovski iguman Kirilo je 1721. zabeleÿio da patrijarh Arsenije u
Sentandreji „vazdviÿe crkov i polate" (I. Ruvarac, O peãkim patrijarsima, 91).

59 Treba podsetiti da su peãki postriÿnici bila dvojica budimskih episkopa, u åije je
vreme slika mogla nastati, Vikentije Popoviã (1708—1713, zatim karlovaåki mitropolit do
1725) i Mihailo Miloševiã (1716—1728).

60 M. Timotijeviã, Srpsko barokno slikarstvo, 337—338.



slavne, prave ili toboÿwe, svete osnivaåe. To se vrlo precizno iskazivalo
i slikom, pa su na Kipru prikazivani sveti Epifanije i drugi kiparski ar-
hiepiskopi, sveti Tit na Kritu, Mihailo Honijat u Atinskoj mitropoliji,
sveti Kliment u Ohridu ili Sveti Sava u Srbiji.61 Ikonografski oblici
nisu uvek i svuda bili isti, ali im je poruka bila jasna i svedoåila je o
starini svake od tih crkava, o wihovoj kanonskoj zasnovanosti i o pravover-
nosti onih koji su ih vodili.

Novoosnovana Karlovaåka mitropolija, suoåena s drÿavno-crkvenim pret-
wama da bude ukinuta, a wena pastva privedena uniji, koristila je sve naåi-
ne da se tome odupre. Nisu joj izgleda bili strani ni stari, provereni me-
hanizmi odbrane, s jedne strane kanonsko vezivawe za Peãku patrijaršiju, a
sa druge — isticawe svoje posebnosti u wenom krilu. Svog osnivaåa je s
pravom videla u patrijarhu Arseniju Åarnojeviãu, koji joj je, svojom neumor-
nom borbom protiv unijatskih teÿwi, obezbeðivawem privilegija i crkve-
nom reorganizacijom, postavio temeqe na kojima ãe poåivati sledeãa dva
stoleãa. Verovatno su iz vrhova mitropolije stizali podsticaji da se patri-
jarhu stvori i svetiteqski oreol i tako ojaåaju i pozicije crkve na åijem je
åelu bio. U tom smislu treba tumaåiti i nastanak slike na sentandrejskom
tronu i pohvalu koja je sliku pratila. Kako je lepo pokazano, ovakva slika o
izvoru arhijerejske vlasti u Hristu i o wenom prenošewu na srpskog patri-
jarha dobro se uklapala u program verske obnove H¢¡¡¡ veka.62 Otuda je jedna
stara tema na sentandrejskom tronu poprimila i neke odlike barokne ikono-
grafije,63 odlike koje su samo obogatile weno osnovno ideološko znaåewe.
Ubrzo su te nove ideje i shvatawa temeqno preobrazili srpsku crkvu, kultu-
ru i umetnost, tako da je sasvim napušten u osnovi tradicionalan koncept
ispoqen na slici Hrista Velikog arhijereja sa patrijarhom Arsenijem ¡¡¡
Åarnojeviãem, pa je ona ostala usamqena u srpskom umetniåkom nasleðu
H¢¡¡¡ veka.

Branislav Todiã

THE PORTRAIT OF PATRIARCH ARSENIJE ÅARNOJEVIÃ FROM SZENTENDRE

Summary

The artistic and scientific collection of the church in Szentendre possesses a two-piece
painting of Christ the Archbishop with the portrait of the Serbian Patriarch Arsenije Åarnoje-
viã (1672—1706) (Fig. 1). Until 1930 the icon was located on the archbishop's throne in the
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61 O svemu tome podrobnije, s izvorima i literaturom, raspravqao sam na drugom mestu:
Apostol Andreja i srpski arhiepiskopi na freskama Sopoãana, Treãa jugoslovenska konferencija
vizantologa, Beograd — Kruševac 2002, 361—378.

62 M. Timotijeviã, Srpsko barokno slikarstvo, 336—338.
63 M. Timotijeviã, Portreti arhijereja, 161—163; Isti, Srpsko barokno slikarstvo, 264—

265, 336—337.



Serbian Orthodox church in Esztergom. It is a piece by an unknown painter, probably from
Greece. The upper part of the painting portrays Jesus Christ on the throne, with an omophor,
a mitre on his head and an open book on his knees, and he is defined as an Archpriest in Gre-
ek. The lower part of the painting shows the whole Patriarch Arsenije, face turned to the
front, with all the marks of his dignity. The background is the painted architecture of a flat
wall with two pillars. On the top the full patriarch's title is written and in the bottom there is
a eulogy for the patriarch, a year in the end damaged.

The painting is dated between 1704 and 1708, the second year being the one usually
used in science. We accept the presumption that Arsenije the Third was probably painted after
an unpreserved patriarchal copper portrait, but the time of the painting's creation is moved to
the period around 1720. Its iconographic composition and the placement on the archbishop's
throne make the painting a singular example in Orthodox art. The superposition of the charac-
ters of Christ the Archpriest and Arsenije Åarnojeviã clearly shows some thought on their hie-
rarchical relationship as well as the fact that the Serbian Patriarch is chosen by Christ and that
he is his sublime representative. The new dating of the painting and its concept are based on
the exceptional reputation of Patriarch Arsenije, who left Peã in 1690 and went to the Hab-
sburg Monarchy with his people. Modern sources testify that he was considered the founder
of Karlovci Diocese, an autonomous church organization within the Peã Patriarchate. The re-
spect for the patriarch, during his life and after his death, was the greatest in 1721 when his
bones were removed from his grave and washed in a ceremony reserved for relics of saints.
As part of the preparation for the canonization of the Patriarch, one should take into consi-
deration this painting from Szentendre, which is strengthened by commendable verses on it
that could be understood as a beginning of an official church attitude towards the future saint.
However, it is well-known that the foundation of Patriarch Arsenije's cult was never com-
pleted and this painting of his with a eulogy would be one of the reliable proofs of that.

Although the painting was found in a church in Esztergom, we can hardly accept the
fact that it was made for that location. We suggest that it was taken there from the cathedral
in Szentendre, which was the source of several other icons after 1781, when the Szentendre
church received new painted decorations. The connection of the icon of Christ the Archpriest
and the portrait of Arsenije the Third with the most important church in Szentendre rests on a
few facts. This is the church where Patriarch Arsenije temporarily presided and there are also
signs that he was its founder; complex iconography of the painting indicates that it was crea-
ted in a more important and more intellectual center; finally, the placement on the arch-
bishop's throne can hardly be imagined outside the context of the cathedral church, which
was the Cathedral Church in Szentendre in the 18th century. On the other hand, the connection
of Christ's icon and the Patriarch's portrait in this painting is an expression of a special state
of affairs in the Karlovci diocese in the first half of the 18th century. The Orthodox dogma
that only Jesus Christ is the head of the church, the only source of archbishop's power which
is then given to the bishops as his chosen ones and representatives on this earth was defended
by all means and even in paintings like this one in the situation in which they resisted the
strong Roman Catholic proselytism. In that sense this painting was deeply traditional and very
relevant at the time of its creation.
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UDC 75.046.3(497.113 Silbaš)
75.071.1:929 Isajloviã J.

MIRKO TIŠMA

Slikar Jovan Isajloviã Stariji
u Silbašu

SAŸETAK: Jovan Isajloviã Stariji, autor ikonostasa crkve Sv. Jo-
vana Zlatoustog u Silbašu — komparacija sa fotografijama wegovog rada u
drugim crkvama.

KQUÅNE REÅI: Jovan Isajloviã Stariji, Olga Mikiã, Todor Popo-
viã, Ðura Daniåiã, Mihail Gavriloviã, Sava Stefanoviã

Liånost Jovana Isajloviãa Starijeg, plodnog slikara poznog baroka sa
podruåja bivše Karlovaåke mitropolije, uspešno je opisala Olga Mikiã u
svom dokumentovanom delu objavqenom na stranicama Zbornika za likovne

umetnosti Matice srpske.1 I pored svega opus ovog plodnog slikara još
uvek nije potpuno istraÿen, jer su neki wegovi radovi, sa ÿeqom „obnovi-
teqskih" radova, premazivani novom bojom uglavnom nestruåno od strane
slikara mawe reputacije, pa je zbog toga teško atribuirati poneki pozama-
šan rad ovog slikara, što je konstatovala i Olga Mikiã.2 Tako se desilo i
sa ikonostasom crkve Sv. Jovana Zlatoustog (praznuje se 26/13. novembra),
nadomak Novog Sada u selu Silbaš, o åemu ãe ovde biti reåi.

Silbaš se nalazi gotovo u trouglu izmeðu Novog Sada, Baåke Palanke i
Oxaka i u pisanim dokumentima vrlo rano se spomiwe. Po predawu koje se
saåuvalo kod meštana selo je dobilo ime po spahijskom dobru — pustari, ko-
ja se nalazila u blizini današweg pravoslavnog grobqa prema Despotovu
(gde se prvobitno nalazilo i selo pre preseqewa na današwu lokaciju), a
zvala se „Sila Vaš". U najstarijim crkvenim evidencijama selo se spomiwe
kao Silbaš, mada je u prošlosti od strane ugarskih vlasti bilo pokušaja da
se beleÿi kao Silbaå. O tome svedoåi zapis koji je naðen u staroj oltarskoj
trapezi kada je porušena radi restauracije crkve 1939. godine, a napisao ga
je 1902. godine tadašwi paroh silbaški Todor V. Popoviã, sinovac Ðure
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1 Olga Mikiã, Slikar Jovan Isajloviã Stariji, Zbornik za likovne umetnosti Matice
srpske br. 7, Novi Sad 1971, 105—118.

2 Isto, 105.



Daniåiãa, a koji izmeðu ostalog gla-
si: „1844. godine izdata je naredba
ÿupanske vlasti da se srpska opšti-
na Silbaš ima zvati Silbaå",3 ali
taj nametani naziv stanovnici nisu
prihvatili.

Prvi pomen ovog sela zabeleÿen
je 1267. godine, a 1527. Silbaš je u
svom posedu drÿao Jovan Doliã.4 Za
vreme turske vladavine beleÿen je u
Baåkoj nahiji i 1590. godine imao je
25 srpskih domova, a 1696. vodi se
kao nenaseqen.5 Prvo srpsko naseqe
Silbaš je pre Seobe bilo locira-
no na severoistoånom delu sadašweg
sela, kod pravoslavnog grobqa, neda-
leko od današweg puta prema Despo-
tovu sa leve strane. Nema pisanih
dokumenata da li je veã u tom vreme-
nu i na tom delu sela postojala cr-
kva, jer su tadašwi stanovnici ÿi-
veli u zemunicama, ali razumno je
pretpostaviti da je neki vid hrama,
makar od pletera, svakako postojao.
Prvi podaci koji govore o postoja-
wu crkve u ovom selu tvrde da su no-

vonaseqeni Srbi krajem H¢¡¡ veka, moÿda neposredno posle Seobe, u Silba-
šu izgradili drvenu crkvu koja je bila bez zvona i zvonika. Ta je Crkva slu-
ÿila do 1755. godine, kada je nova crkva poåela da se gradi na tom mestu, gde
se i danas nalazi.6 Ova se crkva gradila dve godine, završena je 1759. godi-
ne, a bila je vrlo mala. Izgledala je kao malo veãa kuãa bez zvonika, a na
krovu je imala krst. Zvonik je podignut tek 1790. godine, što potvrðuje zapis
na kwizi Prolog.7 Zvonik je tada bio malo povuåen na zapad i odvojen od cr-
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Silbaš, crkva Sv. Jovana Zlatoustog

3 Letopis Uprave parohije Silbaš, str. 3.
4 Jovan Doliã je 1527. godine bio u sluÿbi Cara Jovana Nenada, prvo kao kastelan Baåa, a

zatim kao Jovanov emisar u pregovorima sa kraqem Ferdinandom. Imao je sinove Luku i Dimi-
trija. Iste godine molio je kraqa Ferdinanda da ih unapredi. Kraq mu je obeãao da ãe to uåi-
niti pošto preðu u Maðarsku. Od kraqa je dobio u kraju oko Sombora u Baåkoj ÿupaniji sela:
Šari (ili Šar), Boðan, Vajska, Hulatag i Silbaš. — Dušan J. Popoviã, Srbi u Vojvodini kw.
¡, Novi Sad 1957, 150.

5 Dušan J. Popoviã, Srbi u Baåkoj, Beograd 1952, 149; D. J. Popoviã — Ÿ. Seåanski, Gra-
ða za istoriju naseqa u Vojvodini od 1695. do 1796, Novi Sad 1936, 34.

6 Letopis Uprave parohije Silbaš, str. 4—5.
7 Prologovæ åastæ g (¡¡¡) za mesec mart, april i maj, Moskva 1779. godine. Na zadwem

štampanom listu na strani tna (151), dole na margini piše: „Znatisú kogo lýta boö bœstæ i¡



kve, a i oltar je zahvatao mali prostor. Ikonostas je imao svega sedam ikona,
koje su visile na maloj ogradi. Stolova nije bilo. Sa tako skromnim ureða-
jem sluÿila je sve do 1839. godine, kada je prema istoku produÿena za toliko
koliko åini sadašwi oltar i polovina soleje, a prema zapadu spojila se sa
veã ozidanim zvonikom.8 Tako je crkva dobila sadašwi izgled.
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bise Turåinæ i Moskovæ i Nemacæ i praizübœšesú lýta G(o)s(po)dnú 1788. i wnda skupoãa bœ
vino olba 10 kraöcæ ÿito merovæ 5 forin: rakßú 30 hran olba riba 15 hr. funta meso 6 h fu ed-
na úbuka ili kruška za grošiãü: i to lýto sozidase sïlbaški toranü poåese lýta 1786. i sover-
šise 1790. lýto sße pismo piso Joanæ Kneÿeviåü onodamu bilo 14 godina › roãena i pisa lýta
1789. mca marta 26. dne u Sßlbašu."

8 Letopis, str. 5.

Silbaš, carske dveri



Ali, pre nego što su poåeli radovi na produÿewu crkve, silbaško ob-
šåestvo je razmišqalo da se prvo uradi nov ikonostas kao liturgijski i de-
korativni deo pravoslavnog hrama. Zato je prvo uraðen duborezni kostur
ikonostasa, u koji su kasnije ubaåene uraðene ikone. Rezbarija višespratne
oltarske pregrade u silbaškoj crkvi je tipiåan primer barokno-rokajnog
stilskog izraÿavawa, izuzev boånih (severnih i juÿnih) dveri, koje su rad
kasnijeg drvorezbarskog majstora i imaju elemente klasicistiåkog stila prve
polovine H¡H veka, jer su nastale 1839. godine.9 Arhitravi dele ikonostas na
tri horizontalne zone. Prva zona je najbogatija u rezbarskim radovima jer je
rašålawena i po vertikali sa kaneliranim stubovima, postamentima i kom-
pozitnim kapitelima. Barokno rokajni medaqoni dvanaest proroka i apo-
stola bogato su ukrašeni kao i dvanaest medaqona Hristovih stradawa, Ras-
peãe, Bogorodica i Sv. ap. Jovan u najvišoj zoni ikonostasa bogato su ukra-

šeni baroknim ukrasima. Vrh iko-
nostasa se ne uklapa u trijumfalni
luk, pošto je niÿi, što asocira da
je ikonostas pravqen po meri oltar-
skog svoda pre nego što je oltar pro-
duÿen i svod podignut za vreme pro-
duÿavawa crkve prema istoku i za-
padu 1839. godine.10 Nema saåuvanih
pisanih dokumenata ko je autor ovog
duboreznog ansambla, mada nije is-
kquåeno da je to delo izašlo iz ra-
dionice novosadskih majstora braãe
Arsenija i Aksentija Markoviãa.

Opšte uzevši, celokupni duborez
silbaškog ikonostasa, kao što je veã
reåeno, ima tipiånu baroknu koncep-
ciju, što nesumwivo potvrðuje kon-
stataciju wegovog nastanka u toku dru-
ge polovine H¢¡¡¡ veka. Izuzetak åi-
ne boåne dveri, koje su uraðene u du-
hu srpskog klasicizma sa biqnim or-
namentima izvajanih granåica i ru-
ÿama sa kaneliranim girlandama ti-
piånim za pomenuti stil. Ove dveri
su nastale u doba restauracije sil-
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9 Protokolæ prihodwvæ i rashodovæ za god. 1838/9. Za pozlatu boånih dveri plaãeno pozla-
taru 444 f.

10 Protokolæ prihodwvæ i rashodwvæ cerkvœ hrama Stagw Jwanna Zlatoustagw mýsta kame-
ralnagw Sílbaša… ustroenœö za 1784-o lýto. Za god. 1839. piše da je plaãeno pilthaueru za ma-
le dveri 93 f. zlataru za pozlaãivaný órona i dveri 444 f.

Silbaš, Blagovesti sa carskih dveri



baškog hrama i wegovog produÿavawa 1839. godine.11 Do tog vremena ikono-
stas nije imao boåne dveri, što je bio sluåaj i u nekim drugim mawim hra-
movima toga vremena.

Slikarski radovi silbaškog ikonostasa predstavqaju posebnu vrednost
ove oltarske pregrade. Iz ovog kompleksa moraju se izdvojiti åetiri para-
petne ikone i dve sa veã pomenutih boånih dveri, koje su nastale, kao što je
reåeno, 1839. godine i delo su drugog i znatno slabijeg slikara. Na osnovu
detaqne analize, sve ostalo su delo Jovana Isajloviãa Starijeg, našeg po-
znatog slikara srpskog poznog baroka sa podruåja Karlovaåke mitropolije.

U to vreme slikar Jovan Isajloviã Stariji je veã uveliko bio poznat i
priznat slikar. Rodom i ÿivqewem iz Daqa, gde je bila letwa rezidencija
karlovaåkih mitropolita, iza sebe je veã imao sedam uspešno završenih
ikonostasa. Wegove ikone zadovoqile su probirqive karlovaåke mitropoli-
te, a i klijentelu u crkvenim opštinama u kojima je radio. O wemu se veã
znalo u celoj Karlovaåkoj mitropoliji, pa je zato silbaško obšåestvo stu-
pilo u pregovore sa wim.
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11 Isto, za godinu 1839.

Silbaš, Jovan Isajloviã Stariji,
Arh. Gavril sa carskih dveri Blagovesti

Belo Brdo, Prorok Solomon sa carskih
dveri, Jovan Isajloviã Stariji



Upravo u vreme pregovora sa wima, Isajloviã je od 1775. godine ponovo
nastawen u Daqu, gde je imao liånih problema.12 Naime, od 1779. pa sve do
1784. bio je u stalnom sukobu sa provizorom Daqskog vlastelinstva Pavlom
Nenadoviãem, koji ga je optuÿivao da je pokretaå nemira predstavnika op-
ština podruånih Vlastelinstvu. Zbog toga je Nenadoviã, da bi mu se osve-
tio, pokušavao da ga onemoguãi u slikarskim poslovima.13 Taj spor se okon-
åao 1784, kada je za provizora-prokuratora imenovan baš slikar Jovan Isaj-
loviã i na tom poloÿaju ostao do 1789. godine.14

Sve to ipak nije naroåito smetalo veã uveliko afirmisanom slikaru i
Isajloviã u tom periodu radi ikonostase u Boboti (1778—9), Senti (1782) i
Belom Brdu (1783). Moÿda još kada je radio ikonostas za crkvu u Belom Br-
du, silbaško obšåestvo je stupilo u pregovore sa wim da uradi ikonostas za
wihovu crkvu. O tome donekle svedoåi Popis inventara silbaške parohije

iz 1786. godine u kojem na strani 4 piše: „Templo dýlomæ pilavorskimæ
izrýzano i pozlašåeno…" navodeãi daqe u tekstu sve ikone koje se nalaze na
ikonostasu, što znaåi da je u to vreme ikonostas bio kompletno završen.15

Ceo ovaj inventar završava se šestom stranom, na kojoj je 25. januara
1786. godine Mikail Gavriloviã, protoprezviter palanaåki, konstatovao da
sve navedeno postoji u hramu, overivši to svojim potpisom i peåatom. Pre-
ma tome, inventar je verovatno napisan krajem 1785. a overen poåetkom 1786.
godine i tada je postojao ceo ikonostas. Godine 1785. obšåestvo je gradilo
novu školu, a 1786. zapoåeta je izgradwa novog zvonika i gradwa je trajala do
1790, što znaåi da su ovi graðevinski radovi uraðeni pošto je završen
ikonostas. Ako je u Belom Brdu ikonostas završen 1783, onda se mora pret-
postaviti da je silbaški ikonostas uraðen 1784. godine, moÿda upravo pred
Isajloviãevo postavqewe za provizora Daqskog vlastelinstva.

Zahvaqujuãi neumornom istraÿivaåkom radu Olge Mikiã, naš znameni-
ti i veoma plodni slikar vojvoðanskog baroka Jovan Isajloviã Stariji do-
bio je svoju iscrpnu monografiju. Radovi ovog slikara obuhvataju period od
sedamdesetih godina H¢¡¡¡ do poåetka H¡H veka i predstavqaju slikarske ra-
dove na dvanaest ikonostasa (bez onih u Silbašu), kao i velik broj pokret-
nih ikona.

Kao što je reåeno, ikonostas crkve u Silbašu podeqen je u tri hori-
zontalne zone. U prvoj zoni su prestone ikone: Sv. Jovan Zlatousti, patron
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12 Olga Mikiã, nav. delo, 107.
13 Isto, 107.
14 Isto, 107.
15 „Templo dýlomæ piltavorskimæ izrýzano i pozlašåeno na verhu krestæ sæ raspútïemæ

Hristovœmæ, okolo kresta obrazi Prestœú Bcœ, i Jwanna Bogoslova ktomu i strasteö Hri-
stovœhæ ispod kresta likæ proroåeskïö, i 12-tæ apostolovæ. Posredýÿe týhæ Stœú Trcœ 4-ri
prestolne ikone, 1-no obrazæ Hristovæ, 1-no Bdcœ, 1-no Jwanna Predteåi, 1-no Jwanna Zlatou-
stago.

Kromý templa obrazi: 1-no Hristovæ, Bogorodiåna Bogoúvlenïú, stago Nikolaú i Jwanna
Zlatoustago. Na lývoö straný åudotvornïö obrazæ Bogomatere, Tronæ dýlomæ piltavorskimæ us-
troenæ i izmolovanæ." — Inventar silbaške parohije, str. 4 za 1786. g.
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Brlo Brdo, Carske dveri
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Belo Brdo, Jovan Isajloviã Stariji, Sv. ap. Andrej
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Belo Brdo, Bogorodica kod Raspeãa —
polovina ikone — Jovan Isajloviã Stariji
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Belo Brdo, Jovan Isajloviã Stariji, Sretewe Gospodwe, celivajuãa ikona
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Belo Brdo, Jovan Isajloviã Stariji, Silazak Sv. Duha na apostole,
celivajuãa ikona



hrama, Bogorodica sa Hristom, Blagovesti na carskim dverima, Hristos i
Sv. Jovan Preteåa. Levo i desno od ovog niza na lamperijama pevniåkih ap-
sida u istoj visini nalaze se ikone Svetih ratnika Dimitrija i Georgija.
Iznad severnih dveri u baroknom medaqonu ilustrovana je molba udoviåina
bezboÿnom sudiji (Luka 18, 2—5), iznad juÿnih dveri Mitar i farisej (Luka
18, 10—14), a iznad carskih dveri Silazak Sv. Duha.

Drugu zonu åine dva reda medaqona sa stojeãim figurama apostola i
proroka, åiji je niz prekinut u sredini sa poveãom ikonom Krunisawa Bo-
gorodice. Treãu zonu završavaju medaqoni Stradawa Hristovih i Raspeãe sa
odgovarajuãim ikonama Bogorodice i Sv. Jovana Bogoslova.
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Silbaš, Krunisawe Bogorodice



Slikarstvo Jovana Isajloviãa Starijeg na ikonostasu silbaške crkve
pretrpelo je nekoliko puta nestruåno premazivawe. U godini 1801/2. „maö-
storomæ moleru" za farbawe za templo, stolove i pevnice plaãeno je ukupno
1049 forinti;16 Godine 1922. „crkva molovana i ikone popravqane" radove
obavio izvesni moler Švaba iz Buqkesa,17 zapisao je letopisac Sava Stefa-
noviã, paroh silbaški; ali, najveãi radovi obavqeni su 1939. godine. Tada
je „ikonostas obnovqen, ofarban, pozlaãen i ikone oåišãene i popravqe-
ne". Ove radove obavio je Lazar Mikuliã, akademski slikar iz Kule.18

U ovim radovima skoro sve ikone su premazane sa dosta boje; meðutim,
posebnog respekta imali su prema ikonama u vertikalnom nizu, jer su moÿda
i bile najboqe oåuvane. To su ikone: Blagovesti na carskim dverima, Sila-
zak Sv. Duha, Krunisawe Bogorodice i Raspeãe sa prateãim ikonama treãe
zone. I baš posebno po ovim ikonama moguãe je pouzdano atribuirati ovaj
slikarski opus Jovanu Isajloviãu Starijem, a naroåito na Blagovestima sa
carskih dveri. Moglo bi se reãi da je ova ikona potpuno saåuvala svoj prvo-
bitni izgled.
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16 Protokolæ prihodwvæ i rashodwvæ… nav. delo za godine 1798. do 1801.
17 Letopis Uprave parohije Sidbaš, str. 9.
18 Letopis, nav. delo, str. 22.

Silbaš, detaq severnog dela ikonostasa



Bogorodica je predstavqena kao mlada aristokratkiwa u baroknoj bogato
drapiranoj plavoj haqini sa veãim kruÿnim dekolteom, prebaåenog crvenog
ogrtaåa preko leve ruke i oko tela ispod pasa. Smeða kosa je na temenu pode-
qena u razdeqak, vezana na potiqku u punðu, a jedan pramen kose blago se
spušta na levo rame. Na temenu kod razdeqka priåvršãena je bela marama
koja pada iza desnog uva. Prsti desne ruke, koja je postavqena blago na grudi,
saåuvali su svoj prvobitni izgled crteÿa i boje. Mali prst je elegantno
odvojen od ostalih prstiju, nokti naslikani gotovo lazurno, a svi prsti, na-
roåito palac, završavaju se sa naglašenim zglobovima, što je karakteri-
stiåno za Isajloviãevo slikarstvo. Inkarnat lica je saåuvan delimiåno, sa
mawim kasnijim dodavawima, te preovlaðuju raniji oker-ruÿiåasti tonovi.
Docniji „obnoviteq" je na ovoj ikoni respektovao sve delikatne detaqe: oåi
sa debelim kapcima, nos malo izduÿen i baburast i mala usta sa zadebqanim
ruÿiåastim usnama. Bogorodica je postavqena u barokni enterijer, iza naj-
lona prekrivenog prekrivaåem parisko plave boje i sa otvorenom kwigom.
Iza we sa desne strane postavqen je stub na visokom postamentu, a gorwi
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Silbaš, detaq juÿnog dela ikonostasa



kraj zaklowen je plavom zavesom. Saåuvan je i prvobitni tekst: „Blgovýøe-
nœe Prestœú", pisan sitnim belim slovima.

Arhangel Gavril je najoåuvanija ikona ovog ikonostasa, sa vrlo malim
retuširawem. On naroåito „govori" o autoru Jovanu Isajloviãu Starijem. U
blagom koraku prema Bogorodici kojoj navešãuje blagu vest, sa levom nogom
napred, on u levoj ruci pridrÿava krin, zapadwaåki simbol ovog praznika,
a desna ruka ima kaÿiprst ispruÿen nagore kao da pokazuje na Sv. Duha, koji
nije naslikan ili je premazan? Obuåen je u belu haqinu sa naranxasto-crve-
nim ogrtaåem prebaåenim preko desnog ramena i oko bedara. Kratka haqina
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Silbaš, severne dveri, kasniji rad nepoznatog majstora



široko dekoltirana, sa jednim dugmetom. Prvobitni lik bucmastog anðela
potpuno je saåuvan. Krupne oåi sa zadebqanim kapcima, zarumeweni okrugli
obrazi, nos baburast rumen, usne kratke i debele. Kosa smeða, razdeqena na
temenu pada u uvojcima na ramena. Anðeo blagovesnik stoji na malom oblaku
u enterijeru sa stubom na visokom postamentu åiji se gorwi deo gubi u obla-
ku. Iznad desnog kaÿiprsta stoji prvobitan sitan tekst: „Bcœ", nastavak sa
levog krila carskih dveri.

Kao što je reåeno, u red najboqe oåuvanih ikona ovog ikonostasa spada
i Silazak Sv. Duha, smeštena u okvir barokne kartuše iznad carskih dveri.
Dvanaest figura apostola u izvesnom pokretu i gestu smešteno je oko Bogo-
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rodice koja kleåi na podijumu iza nalowa sa kwigom u enterijeru sa stubo-
vima, postamentima i bogato drapiranim zavesama. Bogorodica je data u ne-
što veãem formatu, åime je slikar verovatno hteo da naglasi wen rang meðu
apostolima, što je bio åest sluåaj u našem sredwevekovnom slikarstvu. Iz-
nad Bogorodice lebdi Duh Sveti u obliku goluba.

Posebnu paÿwu zasluÿuje ikona Krunisawe Bogorodice smeštena iznad
kartuše Silaska Sv. Duha. Na oblacima sedi Bog Otac kao Starac Dana, u
levoj ruci drÿi zemaqsku kuglu i skiptar, a desnom pridrÿava krunu u ob-
liku mitre. Desno od Boga Oca, takoðe na oblaku, sedi mlad, skoro golobra-
di Hristos, drugo lice Svete Trojice, sa velikim drvenim krstom — simbo-
lom svoga stradawa, pridrÿavajuãi ga desnom rukom, dok levom pridrÿava
krunu iznad glave Bogomajke, koja ispod wihovih nogu sedi na oblacima no-
gama oslowenim na polumesec. Ovaj åin krunisawa mirno posmatraju osam
baroknih anðelåiãa — Heruvima, gotovo simetriåno postavqenih oko Boÿi-
je Majke. Sveåanost ovog åina, koji je u srpsku ikonografiju ušao po ugledu
na zapadwaåke predstave krunisawa Bogorodice, slikar je potencirao bogato
zalepršanim i oštro izlomqenim draperijama, svetlosno naglašenim na
savijenim kolenima i ostalim istaknutim delovima tela, što je naroåito
svojstveno ovom srpskom slikaru s kraja H¢¡¡¡ veka. Male glave na izduÿe-
nom telu, zadebqani i oteÿani kapci, baburasti nosevi, plastiåno naglaše-
ni ålanci na prstima i istaknuti stomaci, soåni tonovi plave, crvene,
oker i qubiåaste boje, sve su to karakteristike Isajloviãevog slikarstva,19

koje su uveliko zastupqene baš na ovoj ikoni i nesumwivo govore o svom au-
toru.

Kao dokaz tvrdwi da je Jovan Isajloviã Stariji autor slikarskih radova
na silbaškom ikonostasu navešãemo još nekoliko detaqa. Na prestonoj
ikoni Sv. Jovana Zlatoustog — patrona hrama, smešten na odgovarajuãem me-
stu ikonostasa, predstavqen je kao mlaði åovek sa kratkom smeðom bradom i
obuåen u arhijerejsko odjejanije sa mitrom na glavi i krstom oko vrata na cr-
venoj traci. Lice mu je retuširano, ali se naziru usne koje nisu odviše di-
rane i deo lica oko usana, oåi i uši raðene skoro en face. Arhijerejski sa-
kos saåuvao je prvobitne zlatne floralne aplikacije: ruÿe i cvetove posta-
vqene na crvenoj podlozi sakosa. Pošto je anonimni obnoviteq premazao
natpis na ikoni, dugo se mislilo da je na ovoj ikoni predstavqen Sv. Niko-
la, pa je to åak konstatovala i komisija Pokrajinskog zavoda za zaštitu spo-
menika kulture u svom Rešewu o stavqawu crkve i ikonostasa u svojstvo
spomenika kulture.20 Meðutim, ispod debelog namaza na pozaðu kasniji ano-
nimni moler slikao je neku vrstu atmosfere u oblacima, pa je na levoj stra-
ni od lika vremenom došlo do potklobuåewa tih gorwih slojeva premaza i
otkriãa dela teksta: ous, što dolazi od imena: (Zlat(ous(tæ), pisanog crve-
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nom bojom. Time se potvrdio popis invenatara parohije silbaške u kojem
stoji da se na tom mestu nalazi ikona Sv. Jovana Zlatoustog, patrona hrama.21

Arhijerejski i Bogorodiåin tron, po svim svojim odlikama, stilski i
ikonografski pripadaju istom majstoru rezbaru i slikaru silbaškog ikono-
stasa. Na arhijerejskom tronu nalazi se Deizis — Hristos Arhipastir u ar-
hijerejskom odjejaniju i sa mitrom na glavi sedi na prestolu. Wemu s desne
strane stoji Bogorodica, a sa leve Sv. Jovan Preteåa u adoracionom poloÿa-
ju. Na Bogorodiåinom tronu nalazi se ikona Bogorodice sa Hristom, koju
veã pomiwani Letopis naziva åudotvornom i nabraja veka åudesna isceqe-
wa,22 ali naÿalost ta ikona nije vidqiva pošto je preko we nalepqena dru-
ga ikona Bogorodice sa Hristom na platnu, kasniji grubi rad, verovatno veã
pomiwani anonimni moler i obnoviteq oltarske pregrade. Verovatno je
stara åudotvorna ikona jednim delom propala od vlage jer se tron naslawa
na severni zid naosa. Dobro bi bilo kada bi ovaj napis pokrenuo nadleÿne
da skidawem platna sa ove ikone i namaza sa svih ikona ovog ikonostasa
obelodane još jedan zaista znaåajan ikonografski rad Jovana Isajloviãa
Starijeg. Moÿda bi tada došla na videlo i eventualna signatura autora ovog
slikarskog ansambla.

Sa ovim ikonostasom proširuje se broj Isajloviãevih radova, te posle
wegovih ikonostasa u Somboru 1771—2, Åurugu 1775, Markušici 1776, Tewi
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21 Inventar parohije u Silbašu za godine 1786—1874, str. 4.
22 Letopis Uprave parohije u Silbašu, str. 7.



1777, Boboti 1778—9, Senti 1782, Belom Brdu 1783, Derowama 1792, Despo-
tovu 1794, Åepinu 1796, manastiru Sv. Ðurað u Rumuniji 1803—4. i Erdutu
1805, bezuslovno mu se pripisuje i ikonostas srpske crkve u Silbašu.

Mirko Tišma

JOVAN ISAJLOVIÃ SENIOR, A PAINTER FROM SILBAŠ

Summary

The village of Silbaš, first mentioned in 1267, is situated in the triangle between Novi
Sad, Baåka Palanka and Odÿaci. Jovan Doliã, who served Emperor Jovan Nenad had control
over Silbaš in 1527. At the end of the 17th century the Serbs who had just emigrated there
built a church made of wood. A new church made of solid material was build from 1755 to
1759. This was a small church without a belfry and it looked like a larger house with a cross
on the roof, which was a sign of a temple. The belfry was built in 1790, some distance from
the church towards the west. When in 1839 some reconstruction was done to the church, it
was connected with the belfry and its altar was extended towards the east, which is the appea-
rance that the church has today.

Before the beginning of the construction of the extension of the church, a carved icono-
stasis and several icons were ordered, which, according to the author's opinion, were made by
the painter Jovan Isajloviã Senior, who was born and lived in Dalj. The carving of the altar
screen is a work of a craftsman who knew his trade well and this is a typical example of ba-
roque-Rokai style, with the exception of God's Door, which was created in 1839. There are
no preserved documents about the author of this engraved ensemble although one cannot re-
ject the presumption that this piece was created in the workshop of craftsmen from Novi Sad,
brothers Arsenije and Aksentije Markoviã.

The inventory of the Silbaš Parish from 1786 lists the whole iconostasis and all the
icons that still decorate this altar screen. If Jovan Isajloviã finished the iconostasis in Belo
Brdo in 1783, it can be presumed that the iconostasis in Silbaš was created in 1784 because
the church municipality in Silbaš started other large projects in 1785, such as the construction
of the new school (1785) and the construction of the belfry (1786—1790).

When the paintwork in Belo Brdo (1783), Deronje (1792), Despotovo (1796) and Åepin
(1796) is compared, it can be concluded that the iconostasis in Silbaš was made by Jovan
Isajloviã Senior. Besides later paintwork done while repairing and refreshing the icons with a
new coat of paint, which was done by some less skilled artists, what can be distinctly seen,
especially in some icons, are Isajloviã's drawings and the paint he used in his work. We can
notice some characteristics of Isajloviã's trademarks such as prominent knuckles, eyes painted
with thick eyelids, noses slightly elongated and larger on some faces, small mouths with pink
lips, conspicuous stomachs and the use of paint to shed light on certain parts of the body, all
of which are the features of Isajloviã's art. His trademarks are particularly visible on the icons
of Annunciation on the Imperial Gate, of the Descent of the Holy Spirit on the Apostles and
of the Coronation of the Mother of God, where both the drawings and coloring were pre-
served. It would be extremely important if this iconostasis was cleaned, whereby the pre-
sumptions would be confirmed and even Isajloviã's signature might be found.
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KATARINA MITROVIÃ

Majska skupština 1848 Pavla Simiãa
izmeðu patriotske ikone i umetniåkog dela

SAŸETAK: U tekstu se tumaåi slika Pavla Simiãa Majska skupština

1848 na osnovama analize same skupštine kao reÿiranog politiåkog spek-
takla. Slika se posmatra kao dvostruki fenomen: kao patriotska ikona i
umetniåko delo. Posebno se razmatra dihotomija, proizvedena u srpskoj
istoriji umetnosti, izmeðu te slike shvaãene kao vizuelni dokument isto-
rijskog dogaðaja i slike kao umetniåkog dela.

KQUÅNE REÅI: Majska skupština 1848, umetniåko delo, patriotska
ikona, efemerni spektakl, kolektivna memorija, Srpska Vojvodina, poli-
tiåka mitologija, konstrukcija stvarnosti, istorijska slika, simboliåna
predstava, nacija, jezik društvenih konvencija, korporalna retorika, na-
cionalna misija umetnika

Ubrzo nakon Beåke i Peštanske revolucije 15. i 17. marta 1848, srpsko
graðanstvo, koje je veã više od dve decenije razvijalo ideologiju nacionali-
zma, formulisalo je zahteve za ostvarivawe srpskih graðanskih i nacional-
nih prava. Predvoðeni pripadnicima Omladine i aktivnim pojedincima iz
graðanskog, svešteniåkog i vojniåkog reda, Srbi su se pripremali za ostva-
rewe nacionalne autonomne oblasti, restauraciju institucija vlasti: titule
patrijarha iz vremena Prve seobe pod Arsenijem ¡¡¡ Åarnojeviãem i prava na
izbor despota, odnosno vojvode kao svetovnog poglavara. Na narodnoj skup-
štini, koja je odrÿana u Sremskim Karlovcima 1. maja 1848, mitropolit Jo-
sif Rajaåiã proglašen je za patrijarha, a Stefan Šupqikac, pukovnik ogu-
linske regimente, izabran je za srpskog vojvodu.1 Nedugo posle ovih dogaðaja
u manastiru Kuveÿdin, pod voðstvom jednog od najaktivnijih uåesnika u do-
gaðajima iz 1848, arhimandrita Nikanora Grujiãa, tada kuveÿdinskog iguma-
na, Pavle Simiã je izveo sliku Majska skupština. Idejne osnove na kojima
ona poåiva neodvojive su od same skupštine shvaãene kao nacionalne sveåa-

125

1 O srpskoj revoluciji 1848: S. Gavriloviã, Srbi u revoluciji 1848—1849, u: Istorija srp-
skog naroda ¢-2, Beograd 1981, 45—98, 49—60; O ulozi omladine: J. Skerliã, Omladina i wena
kwiÿevnost, Beograd 1966, 15—45.



KATARINA MITROVIÃ *

126

„Majska skupština 1848" Pavla Simiãa



nosti, artificiranog romantiåarskog efemernog spektakla, kao tada uobi-
åajenog sredstva za izraÿavawe politiåkih programa.2

Slika Majska skupština bila je jedan od najvaÿnijih toposa nacional-
ne svesti srpskog društva i prvi komemorativni projekat Srpske Vojvodi-
ne.3 Komemoracijom dogaðaja, kao sraåunatom strategijom, on uspeva da se iz-
makne iz prolaznosti trenutka, stabilizuje i kao kolektivna memorija, izu-
zme iz proizvoqnosti pojedinaånih seãawa. Politika kolektivnog memori-
sawa je uvek zavisna od teÿwe ka politiåkoj moãi, ona je aktivna imagina-
cija, otvoreni i organizovani sistem koji se tokom vremena mewa u zavisno-
sti od konteksta koji stvaraju društveni odnosi.4 Majska skupština bila je
radom ideologije nacionalizma proizvedena u topos kolektivne memorije.
Slika je znaåila wenu veånu prisutnost u sadašwosti, ona je imala funkci-
ju legitimisawa aktuelnog politiåkog zahteva, ali istovremeno i regulisa-
wa odnosa u društvenoj i politiåkoj strukturi zajednice. U tom smislu sli-
ku Majska skupština ne treba posmatrati kao pokušaj da se rekonstruiše
realni dogaðaj, nego kao sastavni deo stvarawa realnosti koje je zapoåelo
još pre wegovog odrÿavawa. U poetskom prostoru politiåke mitologije, ona
je imala funkciju da zabeleÿi, vizuelno kodira i na taj naåin, ravnopravno
sa drugim sredstvima, proizvede i protumaåi odabrani dogaðaj.5

* * *

Slikom je ovekoveåen istorijski trenutak raðawa Srpske Vojvodine.
Slomom revolucije 1849. godine i nastupawem reakcionarnog reÿima u Hab-
zburškoj monarhiji narodima koji su bili u wenom sastavu osporeni su po-
litiåki zahtevi, a vojvoðanskim Srbima je umesto Srpskog vojvodstva iz
1848. ostala teritorijalna oblast, nacionalna samo po imenu. Više od dece-
nije kasnije, okonåawem Bahovog represivnog reÿima, otvorila se moguãnost
politiåkog delovawa za narode u Habzburškoj monarhiji, a ukidawe Srpskog
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2 O efemernim spektaklima u srpskoj sredini H¢¡¡¡ i H¡H veka: M. Timotijeviã, Vizita-
cija manastira Šišatovca u 18. veku. Prilog prouåavawu efemernog spektakla, u: Manastir Ši-
šatovac — zbornik radova, Beograd 1989, 341—366. Isti, Efemerni spektakl za vreme vladavine
kneza Miloša i kneza Mihaila Obrenoviãa, Peristil 31—32, (Zagreb 1988—1989), 305—312; N.
Makuqeviã, Efemerni spektakl u multikulturalnom Beogradu — Povratak Vuåiãa i Petronije-
viãa u Srbiju, u: Beograd u delima evropskih putopisaca (Beograd 2003), 169—184; J. Miletiã,
Vojvoda Stefan Šupqikac u efemernom spektaklu, diplomski rad, Katedra za srpsku umetnost
novog veka, Odeqewe za istoriju umetnosti Filozofskog fakulteta u Beogradu (2000).

3 O vezi mita i istorije u strategiji vizuelnog memorisawa i izgradwi nacionalnog
identiteta Srba u H¡H veku: N. Makuqeviã, Umetnost i nacionalna ideja u H¡H veku, Beograd
2006, 73—89.

4 P. Nora, Between Memory and History: Le Lieux de Memoire, Representations, No. 26, Special
Issue: Memory and Counter-Memory (Spring 1989), 7—24; P. Hutton, Recent Scholarship on Memory
and History, The History Teacher, Vol. 33, No. 4 (Aug. 2000), 533—548. P. Konerton, Kako društva
pamte, Beograd 2002.

5 O slici Pavla Simiãa u kontekstu proizvodwe nove politiåke realnosti: N. Makuqe-
viã, n. d., 86.



vojvodstva i Tamiškog banata 1860. godine uslovilo je ponovno isticawe
nacionalnih zahteva Srba i Blagoveštenski sabor 1861.

Obnova politiåkog ÿivota vojvoðanskih Srba aktuelizovala je Majsku
skupštinu iz 1848. godine. U borbu za nacionalnu teritoriju ukquåio se i
Pavle Simiã, koji je litografisawem slike Majska skupština objavio isto-
rijski argument savremenih politiåkih ideja. Litografija, koju je po ideji
Pavla Simiãa izveo Jozef Bauer 1863. godine, funkcionisala je kao popu-
larna patriotska ikona, ali je istovremeno bila i jedino svedoåanstvo o iz-
gledu prvobitne slike. Sama slika bila je izgubqena sve do 1960. godine, ka-
da je delo koje se åuvalo u maðarskom Nacionalnom muzeju identifikovano
kao rad Pavla Simiãa.6 Nakon wenog prepoznavawa kao jednog od najznaåaj-
nijih dela srpskog slikarstva,7 paÿwa istoriåara umetnosti se u nekoliko
navrata usmerila na ovu sliku,8 a Galerija Matice srpske je postala wen
vlasnik 1976. godine.9 Uoåena je wena veza sa istorijskim kompozicijama
Petera Krafta, Davidovog uåenika, raðenim za carski dvor u Beåu, poseb-
no onom koja predstavqa doåek cara Franca pri wegovom povratku iz Poÿu-
na 1809. godine.10 Od posebne vaÿnosti je otkrivawe uloge kuveÿdinskog igu-
mana Nikanora Grujiãa kao glavnog ideatora Majske skupštine i celokup-
nog nacionalnog istorijskog slikarstva koje je Pavle Simiã izveo u Kuveÿ-
dinu.11

Specifiåna istorija ove slike i wen ambivalentan karakter, koji pro-
istiåe iz same prirode istorijskog slikarstva, s jedne strane razumevanog
kao istorijski dokument, a s druge kao umetniåkog dela, otvara niz pitawa o
odnosu izmeðu slike i istorije. Uvaÿavajuãi fenomenologiju Majske skup-

štine kao istovremeno istorijske slike i estetskog predmeta, ovaj rad se ba-
vi upravo dinamikom odnosa slike i istorije u srpskoj kulturi sredine 19.
veka. Polazeãi od shvatawa da je slika Majska skupština upravo kroz svoje
svojstvo estetskog predmeta bila deo strategije memorisawa dogaðaja koji je
smatran prelomnim trenutkom u nacionalnoj istoriji i od samog dogaðaja
kao populistiåke reÿirane sveåanosti, slika je shvaãena kao odgovor na po-
trebu intelektualne i politiåke elite da na moderan naåin, kroz metafi-
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predstavqa dosada najkompletniju studiju o ovom slikaru: L. Šelmiã, O. Mikiã, Delo Pavla
Simiãa, Novi Sad 1979.

10 D. Medakoviã, n. d., 157; P. Vasiã, Slikarsko delo Petera Krafta i wegovi odjeci,
ZLUMS, 8 (Novi Sad 1972), 309—323.

11 M. Jovanoviã, Pavle Simiã u manastiru Kuveÿdinu, ZLUMS 15 (Novi Sad 1979),
229—261.



ziåku kategoriju umetniåkog dela, istorizuje i uzdigne taj trenutak u svesti
srpskog graðanstva u Habzburškoj monarhiji.

* * *

Rad na proizvoðewu Majske skupštine kao sudbonosnog dana u istoriji
srpskog naroda intenziviran je od 19. aprila 1848. godine, kada je umesto
crkveno-narodnog sabora, koji je odobrila maðarska revolucionarna vlada,
za 1. maja bila zakazana Narodna skupština. Tada su pripadnici omladine i
druge voðe nacionalnog pokreta pokrenuli niz akcija, propagirajuãi ideju
Vojvodine i usmeravajuãi pokrete koji su imali lokalni karakter ka jedin-
stvenom rešewu nacionalnog pitawa. Svoju kulminaciju ove agitacije su
dostigle 30. aprila kada je morala biti iskorišãena posledwa prilika za
reÿirawe sutrašweg dogaðaja. Tako se u izveštaju beogradskih „Srbskih no-
vina" od 30. aprila, veã najavquje sudbinski znaåaj skupštine. Ona se, pri
tome, veã tada proglašava za nacionalni praznik. „Narod na sadašwu skup-

štinu, koja ãe rešiti buduãnost Srbaqa ungarski, skupio se u silnome broju;

ima ih do 15.000 duša. Nije se tu gledalo, da doðu samo poslanici pojedinih op-

ština, no iz svakog srpskog mjesta narod je gomilama povrvio. Pa ne samo Srba

se ovde nalazi, no mnogo ih ima i od ostalih Slovena, koji su došli, da uåasni-

ci budu srpske slave."12 Izveštaj se zatim nastavqa opisom beseda koje su
„izabrani qudi" drÿali okupqenom narodu, podseãajuãi ga na wegovu slavnu
prošlost, wegova prava i privilegije i wihove zasluge uåiwene austrijskom
dvoru, sugerišuãi mu pri tome šta treba da zahteva na sutrašwoj skup-
štini.13

Izveštaji iz Karlovaca od 1. maja 1848. godine, u istim novinama, ne
iznose samo odluke o obnovi titule patrijarha i proglašewu Vojvode, nego
upravo opisuju performativnost dogaðaja. Ona pokazuje da je Skupština bila
reÿirana da izgleda kao spontana nacionalna manifestacija. Sa tim u skla-
du je pisan prvi izveštaj „Srbskih novina" u kojima se izveštaå izviwava
zbog saÿetog izlagawa. Drugi izveštaj, koji ne samo što je znatno opširni-
ji, nego je doneo i neke izmene u akterima i sledu dogaðaja, takoðe se zavr-
šava pravdawem što se ne mogu izneti sve pojedinosti.14 Ova nesigurnost u
detaqima i spontanost u izlagawu trebalo je da reflektuju revolucionarni
karakter spektakla, kao kontrast unapred organizovanim reÿimskim sveåa-
nostima. Umesto predstavniåkog tela sastavqenog od izabranih poslanika iz
tri staleÿa, po starom izbornom redu, Skupština se sastala na najširoj de-
mokratskoj osnovi, pa je tako predstavqala srpski narod u svom totalitetu.
Graðanska ideologija, koja je uobliåila politiåke zahteve srpskog pokreta,
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13 Isto.
14 Vesti sa narodne skupštine u Karlovci ¡-ga Maja ¼ na ¡ po podne, Srbske novine, br. 36
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takoðe je formulisala i idejne osnove Majske skupštine, åija je glavna oko-
snica bila revolucionarna praksa kršewa ranije utvrðenih pravila.15 Me-
ðutim, to ne znaåi da se Majska skupština nije odvijala po zakonima koji su
joj nametnuli odreðen formalni okvir. Kako su narod i narodnost bili
kquåna kategorija u politiåkoj komunikaciji tokom revolucije 1848. godine,
bilo je bitno da politiåke odluke budu predstavqene kao kolektivni izbor
naroda. Tako se i Skupština odigrala u formi dijaloga izmeðu glavnih pro-
tagonista, naroda, s jedne, i mitropolita Josifa Rajaåiãa, a zatim i govor-
nika, protosinðela Sergija Kaãanskog i Nikanora Grujiãa, s druge strane.

Dan odrÿavawa Skupštine poåeo je bogosluÿewem u Sabornoj crkvi,
„da se srbski narod slogom utvrdi",16 nakon åega se svet okupio u dvorištu
Mitropolije. Posle bogosluÿewa pojavio se mitropolit, u pratwi svešten-
stva, koji je, stojeãi pod crkvenim nebom, sveåanom besedom otvorio Skup-
štinu.17 Sam mitropolit Rajaåiã je odredio da mesto gde ãe se okupiti na-
rod bude ispred stare konzistorijalne zgrade, koja je imala zasvoðen hodnik
i fasadu u vidu otvorenih arkada. U poåetku je bilo predviðeno da se Skup-
ština drÿi na govornici koja je bila improvizovana na gomili peska, koja
se tu nalazila zbog zidawa mitropolitske rezidencije; meðutim, kad je narod
krenuo na taj breÿuqak, mitropolit je napomenuo da „ono zdanije, koje se na
pesku zida, nije tvrdo" i tako veã tada metaforiåki nagovestio izgradwu no-
vog poretka.18

Izveštaå „Srbskih novina" u prvom izveštaju ukratko opisuje mitro-
politovu besedu „u kojoj je izloÿio svu istoriju i sudbinu naroda srbskog i sa-

kupqeni narod pozvao da se za svoju buduãnost i samostalnost po pravima svo-

jim pobrine",19 a u drugom saopštava i weno dejstvo na narod: „To je bila

trogatelna teå. Primetio sam suze radosti u mnogim slušateqima, kad je re-

kao: da seni Dušana, Lazara na nas gledaju, hoãemo li sloÿni biti, da do po-

ÿelane celi u ovom svetom preduzeãu doðemo! Skupqeni narod åuvao je na opštu

radost, poredak i mir".20 Nakon što su od strane naroda Karlovci potvrðeni
kao mesto odrÿavawa skupštine, usledio je govor protosinðela Sergija Ka-
ãanskog u kojem je opisan ugovorni odnos srpskog naroda i austrijskih care-
va, a zatim i kako prava zagarantovana tim ugovorima nisu poštovana od
strane drÿave. U prvom izveštaju se kaÿe da je nakon wegovog govora bio
„jednoglasnim usklikom naroda bude sadašwi mitropolit g. Josif Rajaåiã za

Patrijarha Srbskoga proglašen, a g. Stefan Šupqikac, c. kr. polkovnik… za
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15 Mihajlo Polit-Desanåiã tako, iz vizure razvijene politiåke kulture parlamentarnog
predstavniåkog sistema, nalazi da je „åitava skupština odrÿana 1. maja mnogima izgledala åud-
novato", jer je izglasala duhovnog i svetovnog poglavara, dok su organizacija institucija vlasti
i mehanizama wenih delovawa ostavqeni za 3. maja, upor: M. Polit-Desanåiã, Kako je to bilo u
nas Srba u buni godine 1848, Novi Sad 1996, 100—101.

16 ¡-ga Maja uveåe.
17 ¡-ga Maja uveåe.
18 Isto.
19 ¡-ga Maja ¼ na ¡ po podne.
20 ¡-ga Maja uveåe.



Vojvodu Srbskog izabran".21 Drugi izveštaj potvrðuje da je usledio govor Ser-
gija Kaãanskog i opisuje smisao wegovog govora, koji se završava zakquåkom
u kojem stoji da srpski narod na osnovu privilegija ima pravo birati sebi
patrijarha. Zatim sledi reakcija naroda „'Mi hoãemo patrijarha!' i tako do-

sadašwi mitropolit bude za patrijarha proglašen". Izveštaå zatim nasta-
vqa detaqnim opisom originalnih carskih diploma i ukquåuje pojavu Nika-
nora Grujiãa i wegov dijalog sa narodom: „Posle se donesu privilegija one u

originalu, i u crvenoj kadifi povezane, sa velikim peåatom u kutiji. Na sla-

venskom prevodu åitane su od gosp. sinðela Grujiãa te privilegije, i on u rodo-

qubivom, kratkom slovu svom povtori ukratko sudbe naroda srbskoga od vremena

wegovog preselenija iz Srbije, i navede: kako je kovarno ukinuto postojawe srp-

skog despota ili vojvode, koga su Srbi imali po dobivenim i zasluÿenim pravi-

ma". Na ove reåi narod je zahtevao vojvodu, a zatim je patrijarh opet preuzeo
reå i pitawe izbora vojvode prepustio narodu. On je izgovarao imena kandi-
data i kod posledweg, Stefana Šupqikca, „odma sav narod poviåe 'Ÿivio' i

jednodušno ga izabere za vojvodu". Tada je na poziv patrijarha sav narod koji je
bio za Šupqikca podigao desnu ruku, a izveštaå završava sledeãim reåima:
„To je ukratko porod 1-ga Maja, koi ãe za istoriju srbsku vjeåan ostati, nuz

ostale pamtewa dostojne dane naše povjestnice".22

* * *

Slika Majska skupština bila je dugo raðena. Pavle Simiã je bio u Kar-
lovcima na narodnoj skupštini, nakon åega se ubrzo povukao u manastir Ku-
veÿdin, gde ga je Nikanor Grujiã, po sopstvenom svedoåewu, nagovorio da
„nacrta na platnu te znamenite skubštine majske koja ãe ostati zabiqeÿena

u istoriji našoj, i on je nacrta tako da je mogao posle u woj portretisati

glavne osobe, koje su bile na woj."23 Pavle Simiã je tokom 1849. godine pojedi-
naåno portretisao uåesnike Skupštine, koji su radi toga dolazili u mana-
stir i, po reåima Nikanora Grujiãa, do kraja te godine je završio sliku.24

Ona je, dakle, bila deo kolektivnog konstruisawa artificirane realnosti
samog dogaðaja, zasnovane na graðanskoj ideologiji romantiåarskog naciona-
lizma, koja je direktno uticala na oblikovawe i poimawe, kako pojavnog ta-
ko i transcendentalnog sveta. Iako su u izgradwi slike uåestvovali svi ko-
ji su u woj portretisani, najuÿi idejni krug koji je odredio temu i likovni
jezik slike nalazi se u saradwi samog slikara Pavla Simiãa sa vodeãim pe-
snicima i teoretiåarima tog vremena Nikanorom Grujiãem i Ðorðem Male-
tiãem.25
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21 ¡-ga Maja ¼ na ¡ po podne.
22 ¡-ga Maja uveåe.
23 N. Grujiã, Autobiografija, Sremski Karlovci 1907, 64.
24 N. Grujiã, Autobiografija, 67.
25 O ovoj vezi najreåitije govori pohvalna kritika Ðorða Maletiãa za wegov rad u kuve-

ÿdinskoj crkvi, kojom je afirmisao Pavla Simiãa: Ð. Maletiã, O crkvenom ÿivopisawu i naši



U sredini kompozicije, na istaknutom mestu, predstavqen je novoiza-
brani patrijarh kako se podignutom desnom rukom obraãa okupqenom narodu.
U levoj ruci drÿi originalne carske privilegije kojima su bila zagaranto-
vana prava Srba u Habzburškoj monarhiji. Levo od wega je nacionalna tro-
bojnica, a desno carska i maðarska zastava. Odmah ispod wih, takoðe sa de-
sne strane, je crkveno nebo pod kojim je mitropolit otvorio Skupštinu. Jo-
sif Rajaåiã je jedina od svih predstavqenih figura koja se istiåe u gorwem
registru slike, onom kojem je ostavqeno da definiše mesto gde se scena od-
vija. To je izvedeno potpunim zatvarawem pozadine arhitekturom konzisto-
rijalne zgrade sa otvorenim arkadama. Patrijarha okruÿuju figure istaknu-
tih liånosti od kojih su najizrazitije one koje su neposredno ispod wega,
govornika na Skupštini, Nikanora Grujiãa sa leve i Sergija Kaãanskog sa
desne strane. Dowi, veãi registar, zauzima predstava okupqenog naroda, koji
åine predstave konkretnih liånosti, od kojih je svakako znatan deo pozirao
Pavlu Simiãu tokom 1848. i 1849. godine.

Sama kompozicija proistiåe iz tada veã kanonskog rešewa Jacques-Lou-
is-a David-a za crteÿ Zakletva u teniskom dvorištu (Le Serment du Jeu de Pa-
ume) iz 1790—91, kojim je memorisan dogaðaj kojim je otpoåela Francuska
revolucija. Meðutim, uzori Pavla Simiãa za strukturalno rešewe Majske

skupštine mogu se pronaãi u tada vladajuãim idealima visoke renesanse, ko-
ji su smenili umetnost rane renesanse prve generacije nazarena.26 Nema sum-
we da je, pri konstituisawu novih patriotskih tema, iskustvo Pavla Simi-
ãa u takvoj praksi, još kada je oko 1840. izveo sliku Srbi oko guslara, bilo
veoma korisno i pri izgradwi Majske skupštine.27 Likovni jezik slike, za-
snovan na estetskim kategorijama realizma i idealizma, pruÿio je moguã-
nost za uobliåavawe odabranog dogaðaja kao simboliåne predstave. Od velike
vaÿnosti za ovakvo tumaåewe je komparativna idealizacija dogaðaja prisutna
uglavnom u poeziji i memoarskim zapisima savremenika, ali i shvatawe
slikarstva kao autonomne umetnosti, intelektualne aktivnosti koja svojim
specifiånim jezikom ravnopravno sa poezijom i dramom tumaåi pojavni i
idejni svet.28

Kako se vidi iz savremenih izveštaja, svi elementi na slici pripadaju
istorijskoj taånosti. Vidimo scenu dijaloga izmeðu patrijarha i okupqenog
naroda, situacije koja je više puta bila proizvedena tokom same skupštine.
Najverovatnije je da konkretni narativ pripada trenutku birawa vojvode.
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ÿivopisci, Srbske novine, br. 99 (Beograd 1852), a zatim i pismo Nikanora Grujiãa Ðorðu Ma-
letiãu o slikarstvu kuveÿdinske crkve: Pisma Nikanora Grujiãa Ðorðu Maletiãu, Javor, br. 20.
(Novi Sad 1887), 317.

26 O poetici idealizma i realizma u srpskom istorijskom slikarstvu: M. Timotijeviã,
Religiozno slikarstvo kao istorijska istina, Saopštewa, HHH¡¢ (2002), 361—388, 373—374.

27 O tumaåewu ove slike kao ikoniåne predstave patriotske religije i wenom mestu u
konstituisawu guslara kao simboliåne nacionalne figure: M. Timotijeviã, Guslar kao simbo-
liåna figura srpskog nacionalnog pevaåa, ZNM H¢¡¡/2 (2004), 253—285, posebno 263—265.

28 O poåecima shvatawa umetnosti kao intelektualne, a ne zanatske delatnosti u srpskoj
sredini: M. Timotijeviã, Katarina Ivanoviã, Beograd 2004, 11.



Ovakav odabir scene odgovarao bi aktuelnim politiåkim potrebama kada se
ÿeqno išåekivalo da novoizabrani vojvoda stigne sa italijanskog ratišta.
Meðutim, mnogo vaÿnije od svakog moguãeg istorijskog narativa je konstitu-
isawe dogaðaja kao mitskog osnivawa odreðenog politiåkog prostora i po-
åetka novog politiåkog ÿivota, ali i wegovo sagledavawe kroz predstavu di-
jaloga kao samoprikazivaåkog rituala zajednice. To znaåi da svi elementi,
od celine do pojedinih liånosti i detaqa, i wihova ukorewenost u pojavnoj
realnosti, osim svog dokumentarnog imaju i simboliåki karakter.

Scena se odigrava na otvorenom prostoru, na šta ukazuje ne samo fasada
konzistorije, nego i predstava sunåevog svetla i vetra, na kojem se vijore za-
stave i patrijarhova odeÿda. Za razliku od ranijih crkveno-narodnih sabo-
ra,29 narodna skupština se odrÿala pod otvorenim nebom. Starim hrišãan-
skim i moralistiåkim znaåewima otvorenog prostora — prirode, u novove-
kovnoj umetnosti bili su prikquåeni humanistiåki ideali Vita Activa, åime
je ona bila povezivana sa delatnošãu pojedinca u javnom ÿivotu, ali i ko-
lektivnim ili pojedinaånim, pretenzijama na odreðenu teritoriju. Od vre-
mena Francuske revolucije sveåanosti su åesto odrÿavane na otvorenom
prostoru, koji se, zadrÿavajuãi svoja ranije utvrðena znaåewa, otada tumaåi
i u kontekstu slobode kao nacionalnog politiåkog izbora i u kontekstu
osloboðewa nacionalne teritorije.30 Uz definisawe mitskog nacionalnog
prostora na slici, sunce i vetar imaju funkciju da predstave vreme i wego-
ve simboliåke implikacije. Na osnovama odavno utvrðenog solarnog simbo-
lizma o Sol Invictus, koji je redovno korišãen u vladarskoj ideologiji, revo-
lucionarna retorika izgraðuje sliku o majskom suncu. Najboqi primer pru-
ÿa metafora o suncu koje rasteruje oblake, koju koristi Nikanor Grujiã u
panegiriku Josifu Rajaåiãu izgovorenom na proslavi 1. maja 1850. godine. O
tome kako je tumaåeno majsko sunce u kontekstu novog politiåkog doba svedo-
åe sledeãe reåi iz panegirika: „Taj datum je u povest uvela åista svest naro-

da Srbskog kao prvi dan Uskrsa narodnog, prvi dan novog ÿivota…"31 Naåin na
koji je predstavqen vetar jasno ukazuje da je romantiåarsko interesovawe za
sile prirode stavqeno u sluÿbu nacionalne ideologije i nacionalnih po-
litiåkih ciqeva.32 Upravo je vetar onaj element kojem je na slici data uloga
da pokreãe i oblikuje nacionalnu trobojnicu. Zastava je od Francuske revo-
lucije bila vezana za pojam osloboðewa porobqenog naroda. Pitawe nacio-
nalne zastave u Vojvodini rešeno je tek posle Majske skupštine. Na Skup-
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29 Sabori su se uvek odrÿavali u zatvorenoj dvorani mitropolijskog dvora. Jedini sabor
koji je zabeleÿen u formi slike bio je onaj koji je odrÿan 1837. godine i na kojem je izabran
mitropolit Stankoviã; on pruÿa uvid u formalnu strukturu crkveno-narodnih srpskih sabora
tokom H¢¡¡¡ i H¡H veka. Upor: R. Simonoviã, Uz sliku Srpskog narodnog i crkvenog sabora od
1837, Glasnik Istorijskog društva u Novom Sadu, kw. ¡¡, sv. 3, (Sremski Karlovci 1929), 425.

30 M. Ozouf, Festivals and French Revolution, Cambrige, Mass. 1988, 73—76.
31 N. Grujiã, Govor Svetom Patrijarhu Srpskom Josifu 1. maja 1850, Zemun 1850, 1.
32 O shvatawu prirode u ideologiji i vizuelnoj kulturi nacionalizma: N. Makuqeviã,

Umetnost i nacionalna ideja u H¡H veku, 153—155.



štini su, kao i na prethodnim manifestacijama, nošene razliåite varijan-
te trobojnice, da bi wen izgled i raspored boja bili definisani tek u pro-
jektu za ustav 1849. godine.33 Nacionalna trobojnica na slici Pavla Simiãa
predstavqena je jasnim i jakim bojama i, takoðe, znatno uveãana u odnosu na
austrijsku i maðarsku zastavu, koje su iscepane i, logiåno, predstavqene za-
gasitim koloritom.34 Vetar ovde rasteruje oblake i majskom suncu omoguãava
da se pojavi, on je pokretaå alegorijskog govora nacionalnih simbola koji se
moÿe tumaåiti i kao simboliåka demonstracija vojne sile, koja ãe omoguãi-
ti nastupawe oåekivanih politiåkih promena.

Memorisawe uåesnika Skupštine neodvojivo je od konstruisawa wenog
kompleksnog simboliåkog sadrÿaja i uzdizawa na mitsku ravan. Zato je kon-
kretizovawe liånosti putem vernog portretisawa povezano sa wihovom kon-
tekstualizacijom, dosledno sprovedenom vizuelnim sredstvima. Predstavqa-
we qudskih emocija kao pokretaåa odreðenog delovawa bilo je sastavni deo
likovnog jezika istorijskog slikarstva H¡H veka. Uvoðewe korporalne reto-
rike, izraÿene odreðenim stavom, izrazom lica i gestom, proisteklo je iz
ranoprosvetiteqske kritike barokne piktoralne poetike i imalo je nameru
da ideju vrline sadrÿanu u emociji predstavi prirodnim simbolima. Davi-
dova slika Zakletva Horacija, bila je kquåna za izgraðivawe i tumaåewe
ovakvog sredstva vizuelne komunikacije, a u sredweevropskoj i srpskoj umet-
nosti nov ÿivot ovakvim shvatawima je obezbedila nazarenska obnova.35 Uni-
verzalni govor tela je istican u uxbenicima retorike koji su pisani u srp-
skoj sredini, a wihova znaåewa su korišãena pri svakom uobliåavawu pro-
mišqene artificijelne realnosti. Tako se i lik patrijarha Josifa Rajaåi-
ãa u panegiriku koji je napisao Nikanor Grujiã tumaåi u etiåkim kodovima
kulture nacionalizma, kao izbaviteq naroda, exemplum virtutis, odnosno pri-
mer odreðenih vrlina, mudrosti, hrabrosti i duhovne åistote.36 To je i uslo-
vilo da se na kompoziciji Majske skupštine wegov lik, nesumwivo pod uti-
cajem Nikanora Grujiãa, formuliše kao simboliåna figura izvedena iz re-
nesansnih rešewa starozavetnih proroka kao biblijskih heroja — najaktiv-
niji lik na slici, kojem su prikquåene vrline mudrosti i snage, izraÿene
wegovim habitusom starca koji jedini od svih prisutnih pokreãe obe ruke.
On je istovremeno vizuelni fokus kompozicije i predstavqa otelotvorewe
arhetipskog predvodnika naroda.37 U pesmi Jovana Subotiãa „Prvi maj" we-
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33 O istoriji nacionalne zastave: D. Ruvarac, O srpskoj trobojnici-zastavi, Godišwica
Nikole Åupiãa, kw. HHH¢ (Beograd 1923), 81—101.

34 Na predstavu zastave kao nacionalnog simbola u slici Pavla Simiãa veã je ukazao Ne-
nad Makuqeviã, upor: N. Makuqeviã, n. d., 171.

35 D. Johnson, Corporality and Communication: The Gestural Revolution of Diderot, David and
'The Oath of Horatii', The Art Bulletin, vol. LXXI no. 1. (March 1989), 92—113; O korporalnoj reto-
rici u srpskoj umetnosti: M. Timotijeviã, O simboliånim figurama kompozicija 'Jevreji na vo-
dama vavilonskim' Eduarda Bendemana i Ÿivka Petroviãa, Saopštewa, HHH¡¡—HHH¡¡¡ (2000—
2001), 81—98;

36 N. Grujiã, Govor Svetom Patrijarhu Srpskom Josifu, 28.
37 O modelu starca snaÿnog tela u konstrukciji simboliåne figure predvodnika naroda i

wenoj retoriåkoj strukturi: M. Timotijeviã, n. d., 85—87.



gov lik je potpuno apstrahovan kao „stari krunonosac", onaj koji je nosilac
patrijaršijske krune.38 Seãawe Jovana Ÿivkoviãa, koji je znatno kasnije
opisao Skupštinu, sublimira emocionalni uåinak wegove pojave: „Upravo
veliåanstveni je sada nastupio prizor, ta evo mi još i sada dušu potresa, kad
ovo pišem! Mrtva tišina zavlada i mravi te podilaze gledajuãi u ornatu
stojeãega velikog starca…"39 Privilegije koje drÿi u levoj ruci su istorij-
ski dokument, one u Patrijarhovom obraãawu okupqenom narodu predstavqaju
retoriåki argument kojim se potvrðuje postojawe slavne prošlosti naroda,
zlatnog doba koje ponovo nastupa Majskom skupštinom. Nikanor Grujiã u
panegiriku naglašava to mesto: „…kad si Ti pokazujuãi carske kwige povlast-
nice, pokazao i to, da su slova u wima mrtva; — onda je narod zaboravio sasvim
na sadašwost svoju… i povratio se sav duhom svoim u vremena Despota Ðorða
Brankoviãa i Patrijarha Arsenija Åarnojeviãa, — i suze roneãi traÿio je svog
Patrijarha, za kojim se preselio u ove zemqe, traÿio despota, kome se za qu-
bav preselio… — i kad nikoga nije meðu sobom našao, Tebi se okrenuo, i povi-
kao, 'Ti si naš Patrijarh'. Ti si onoga åasa odgovorio 'Ja sam vaš Patrijarh',
— i mrtvom si slovu carske povlastice ÿivot dao".40 Podignuta desna ruka
Josifa Rajaåiãa moÿe se u ovom kontekstu tumaåiti kao wegovo stupawe u sa-
vez sa narodom. Vaÿnost ovog gesta je istaknuta u izveštaju „Srbskih novi-
na", po kojem je Patrijarh pri izboru Stefana Šupqikca za vojvodu pozvao
narod da podigne desnu ruku. Ovakvo konkretizovawe tokom same skupštine
kasnije je uopšteno i protumaåeno kao kolektivni politiåki izbor naroda,
koji implicira i spremnost za podnošewe kolektivne ÿrtve. Sam gest upu-
ãuje na Davidovo rešewe iz Zakletve Horacija i Zakletve u teniskom dvori-
štu, na šta se nadovezuje i wegovo tumaåewe kod Jovana Subotiãa. On, na-
kon izlagawa narodnih zahteva, Josifu Rajaåiãu pripisuje upozoravajuãe re-
åi: „… Ali znajte, što mnogi ne znate, Da sa toga krv poteãi moÿe, A krv
vaša i vaših sinova. Uzimate l' vi tu krv na dušu?" Kao i u opisu „Srbskih
novina", opet je narod taj koji preuzima odgovornost: „A sav narod u jedan
glas viåe: 'S krvqu su nam prava dobivena, S krvqu smo ih saåuvat gotovi!'
Krunonosac narodu govori: 'Kad je tako, a mi da poånemo. Svaki neka desnu dig-
ne ruku i neka se svak najpre prekrsti, pa nek onda svak za sebe kaÿe, koga ÿe-
li crkvi patrijarha' ".41

Kao najistaknutiji protagonista dogaðaja, Josif Rajaåiã je na slici Pa-
vla Simiãa formulisan kao simboliåna figura, kao personifikacija in-
stitucije Crkve i inkarnacija nekadašweg patrijarha Arsenija Åarnojeviãa.
Meðutim, i u konstruisawe drugih predstavqenih liånosti takoðe je unet
simboliåni sadrÿaj. On se moÿe posmatrati u kontekstu wihove specifiåne
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38 J. Subotiã, „Prvi maj", objavqeno u: S. Gavriloviã, Istorijsko-politiåki i biografski
spisi Jovana Subotiãa iz doba Srpskog pokreta u Vojvodini 1848—1849, Novi Sad 2003, 47—62.

39 J. Ÿivkoviã, Kako je došlo do Majske skupštine i pokreta srpskog 1848?, Branik, br. 52
(1898), bez paginacije.

40 N. Grujiã, Govor Svetom Patrijarhu Srpskom Josifu, 26.
41 J. Subotiã, „Prvi maj", 58.



individualne uloge u dogaðaju i, istovremeno, u shvatawu wihove uloge kao
simboliånih predstavnika idealno zamišqene nacionalne zajednice. Na
prvi pristup se odnose portreti pojedinih liånosti, åiji je lik konstitui-
san u skladu sa wihovom stvarnom ili zamišqenom ulogom u Majskoj skup-
štini. Tako je, u prvom planu, kao jedna od najistaknutijih figura, predsta-
vqen straÿmeštar Bosniã, sa podignutom rukom i šakom stisnutom u pe-
snicu. Jovan Ÿivkoviã u svojim seãawima ovako opisuje taj trenutak: „Stra-

ÿmeštar Bosniã, onaj koji je svoju braãu graniåare sa puta u Italiju protiv

voqe svojih pretpostavqenih kuãi vratio, diÿe svoj kalpak u zrak i gromko vi-

åe: 'Boriãemo se, ako do potrebe doðe' ".42 Na levoj strani slike istiåe se fi-
gura kameniåkog beleÿnika Belanoviãa, koji je predstavqen kako drÿi tro-
bojnicu. Portret samog Nikanora Grujiãa, koji se nalazi neposredno ispod
figure patrijarha, je takoðe konstruisan tako da memoriše wegovu ulogu na
Skupštini, kao onog govornika koji je narodu åitao izdawe carskih privi-
legija na srpskom jeziku. To jasno ponavqa Jovan Ÿivkoviã, opisujuãi dola-
zak Josifa Rajaåiãa u pratwi Kaãanskog i Grijuãa, kada je on nosio „pred so-

bom kwigu 'privilegija' kao evanðelije…"43 Nikanor Grujiã i Sergije Kaãanski
na slici predstavqaju pandane i wihovi likovi su izgraðeni u skladu sa tu-
maåewem karaktera wihovih govora. „Prvi je govorio kao smeran i krotak ka-

luðer, kao svetac, a Grujiã kao pravi junak — taka mu je bila i wegova na-

rav".44

Figurama u prvom planu slike data je uloga simboliånih predstavnika
naciona. Nacija je na Majskoj skupštini bila zastupqena u sopstvenoj to-
talnosti. Uåesnici Skupštine su bili pripadnici razliåitih generacija,
pola, staleÿa, i došli su iz razliåitih oblasti, tako da je nacionalno je-
dinstvo, simboliåno oznaåeno srpskom trobojnicom, u dowem registru slike
bilo predstavqeno kao individualizovani skup idealnih tipova srpskog na-
roda. Osim graðanskog odela i graniåarskih uniformi, pojedine konkretne
liånosti su kostimirane u odeãu iz razliåitih provincija. Na ilustraciji
naslovne strane beåke „Srbadije",45 koja predstavqa veã ranije kanonizovanu
temu nacionalne umetnosti „Srbi oko guslara",46 nalaze se åak tri figure u
identiånim pozama i kostimima kao na Majskoj skupštini. To pokazuje da
se radi o utvrðenim kodifikovanim rešewima simboliånih predstavnika
nacije.

U idealno zamišqenoj nacionalnoj zajednici, na slici Majska skup-

ština veoma istaknuto mesto je dato ÿenama, što reflektuje ulogu koje su
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42 J. Ÿivkoviã, isto.
43 Isto; Aca Popoviã Zub u svojim „Uspomenama" tvrdi da Teodor Bosniã nije bio na

Majskoj skupštini: Naše Doba, br. 22 (Novi Sad 1890).
44 J. Ÿivkoviã, isto.
45 Srbadija, ilustrovan list za zabavu i politiku, sv. 3—4 (Beå 1876).
46 Pavle Simiã je 1840. godine izveo nešto drugaåiju varijantu ove teme i wegovo rešewe

je postalo ikoniåki prototip za simboliånu figuru guslara: M. Timotijeviã, Guslar kao simbo-
liåna figura srpskog nacionalnog pevaåa, ZNM, H¢¡¡ / 2 (2004), 253—285.



ÿene imale u graðanskom društvu i nacionalnoj ideologiji.47 Wihovo pred-
stavqawe na slici bilo je usklaðeno sa konvencijama graðanske kulture ko-
jima su regulisana pojavqivawa ÿene u javnom ÿivotu, u kojima ona nije bi-
la doÿivqena kao samostalna liånost, nego je bila primarno posmatrana
kao deo porodice. Ÿenske figure su predstavqene u savremenim graðanskim
odelima. To su nacionalno osvešãene graðanke åiji je nacionalni identi-
tet iskazan unošewem nacionalnog simbola — trobojnice, u graðanski ko-
stim, kao što se vidi na jednoj od dve figure na levoj strani slike, koja no-
si traku u nacionalnim bojama na šeširu. Leðima okrenuta ÿenska figura
u prvom planu nosi sloÿenija znaåewa. Ona vodi muško dete sa sobom, dok
joj je desna ruka, u kojoj drÿi maramicu, visoko podignuta. Ispred we je sa-
svim mlada devojka. Oåigledno je da se radi o figuri majke, jedne od omiqe-
nih uloga ÿene u ideologiji nacionalizma. Sastavni deo wene funkcije u
okviru porodice bilo je pedagoško delovawe na mlade naraštaje. U kulturi
nacionalizma ono je nosilo znaåewe negovawa nacionalne svesti koje se na
prvom mestu stiåe u porodici.48 Dete je ovde, zajedno sa devojkom, åija bela
haqina ukazuje na nevinost, zalog buduãnosti nacije. Nacionalni i poli-
tiåki aktivizam ÿene je najuoåqivije izraÿen gestom wene desne ruke. Ma-
ramica je bila obavezan deo akcesorijuma ugledne pripadnice graðanskog
staleÿa. Ona je bila ÿensko komunikaciono sredstvo, tipiåan rekvizit ko-
jim su ÿene izraÿavale svoja oseãawa, od brisawa suza do pozdravqawa vo-
qenih osoba. Tako i na slici, ÿena, kao delimiåno ravnopravan ålan zajed-
nice, izraÿava svoju privrÿenost nacionalnim ciqevima, koristeãi rekvi-
zit kojim se sluÿi u svojim uobiåajenim socijalnim kontaktima.

Pavle Simiã je koristio i druge elemente društvenih konvencija u
sluÿbi glorifikacije nacionalne ideje. Svi muškarci, bilo da su u gra-
ðanskom, vojniåkom ili nekom od provincijalnih kostima, šešire drÿe u
ruci. To je bio uobiåajen izraz poštovawa u kulturi novog veka, koji je op-
stao sve do Drugog svetskog rata. Zato su ÿene, kao ålanovi zajednice kojima
je ovo poštovawe pripadalo, predstavqene sa šeširom na glavi. Muškarci
koji predstavqaju izuzetak na glavi nose fes, koji je u to vreme bio shvatan
kao deo autentiåne srpske nošwe, i u revoluciji 1848. bio korišãen kao
oznaka nacionalnog identiteta.49 Na taj naåin je jezikom konvencija, preuze-
tim iz društvenog ponašawa, jasno izraÿeno preimuãstvo nacionalne ideje
u odnosu na sve druge modele identiteta, bilo klasne, profesionalne ili
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47 O ÿenama u vizuelnoj kulturi nacionalizma: N. Makuqeviã, n. d., 114—120.
48 Uloga ÿene majke u srpskoj kulturi nacionalizma je posebno analizirana u: Isto,

115—117.
49 O masovnoj upotrebi fesa u ovom kontekstu: J. Igwatoviã, Rapsodije iz prošloga srpskog

ÿivota. Memoari, Novi Sad 1953, 86—105. O prevoðewu socijalnih konvencija vezanih za na-
åin drÿawa šešira u slikarstvo i moguãnostima wihovog korišãewa za formulisawe identi-
teta: T. Chang, Hats and Hierarhy in Gustave Courbet's 'The Meeting', The Art Bulletin, vol. LXXXVI
no. 4. (December 2004), 719—730.



regionalne. To pokazuje i motiv bratskog zagrqaja izmeðu graðanina i figu-
re u srpskom narodnom odelu, u sredini predweg plana slike.

Proizvoðewe dogaðaja u praznik nacionalne religije simboliåno je na-
govešteno svim elementima u gorwem registru slike. Kao pandan nacional-
noj trobojnici, desno od figure patrijarha predstavqeno je crkveno nebo,
koje ovde ima ulogu simbola boÿanskog prisustva. Meðutim, izgradwa mitske
konstrukcije Majske skupštine sprovedena je, osim simbolikom pojedinih
elemenata, i kompozicionom strukturom celine. Arhitektonska pozadina,
koja definiše istorijski prostor u kojem se odigrala skupština, vidi se
samo u gorwem registru slike. Osim konkretizovane fasade konzistorije,
ona ima jasnu formu trijumfalnog luka, åime prizor formuliše kao trenu-
tak apoteoze i time ceo dogaðaj i wegove uåesnike uvodi u nadistorijsku
oblast veånosti. Podelom na zemqu i nebo, Pavle Simiã je, zapravo, preu-
zeo staru ideju paralelne egzistencije svete srpske zemqe i panteona nacio-
nalnih svetiteqa, formulisanu u baroknim versko-politiåkim programima
Karlovaåke mitropolije.50 Ovu ideju on prevodi u savremenu temu Vojvodine,
oliåene u kolektivnom telu naciona i wenog nebeskog ekvivalenta, patri-
jarha Rajaåiãa, koji stoji usamqen i nošen nebeskim silama prirode, kao
boÿijom promisli predodreðeni predvodnik nacije i posrednik izmeðu ne-
ba i zemqe.

Hijeratiånim likom Josifa Rajaåiãa i kompozicionim rešewem preu-
zetim iz religiozne umetnosti Pavle Simiã je interpretirao dogaðaj kao
kvazireligiozno iskustvo i sliku, u skladu sa tim, konstruisao kao profanu
patriotsku ikonu.51 Meðutim, izgradwa mitskog znaåewa dogaðaja bila je u
direktnoj vezi i sa idejom da se Majska skupština memoriše ne samo kao
ikona nego i kao umetniåko delo. U vreme kad je radio Majsku skupštinu Pa-
vle Simiã je veã imao izgraðenu svest o sebi kao umetniku, zasnovanu na
ideji o autonomiji umetnosti, koja se u to vreme utemeqila u Evropi.52 To je
uslovilo da Pavle Simiã postane jedan od onih umetnika åiji je rad bio od-
reðen wihovom nacionalnom misijom. Tokom boravka na Beåkoj likovnoj
akademiji on, zajedno sa drugim srpskim umetnicima, ulazi u krug oko Vuka
Karaxiãa, po åijem nagovoru radi kompoziciju Srbi oko guslara. Posred-
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50 M. Timotijeviã, 'Serbia sacra' i 'Serbia sancta' u baroknom versko-politiåkom programu
Karlovaåke mitropolije, u: Sveti Sava u srpskoj istoriji i tradiciji, Zbornik radova sa meðu-
narodnog nauånog skupa, Balkanološki institut SANU (1998), 387—431.

51 Profane ikone su uvek imale funkciju sakralizovawa i legitimisawa vlasti; tako su u
dinastiåkim propagandama uglavnom portreti osnivaåa dinastije imali tu ulogu. U okviru na-
cionalne ideologije u srpskoj kulturi H¡H veka sakralizovanoj dinastiji se prikquåuje nacija,
crkve postaju nacionalni spomenici, a svetiteqi heroji, pa se u skladu sa tim i tematika pro-
fanih ikona mewa: Upor. M. Timotijeviã, Od svetiteqa do istorijskih heroja, Kult svetih de-
spota Brankoviãa u H¡H veku, u: Kult svetih na Balkanu ¡¡, Kragujevac 2002, 113—121. N. Maku-
qeviã, n. d., 92—103.

52 Shvatawe umetnosti kao intelektualne a ne zanatske delatnosti bilo je sastavni deo
formirawa estetike kao zasebne filozofske discipline, O prihvatawu takvih stavova u srp-
skoj sredini: M. Timotijeviã, Katarina Ivanoviã, Beograd 2004, 11—12.



stvom Teodora Pavloviãa, jedne od centralnih liånosti srpskog nacional-
nog pokreta, javnost je pratila wegov rad još od prvih uspeha tokom studija
u Beåu, kada je 1841. dobio Gundlovu nagradu za crteÿ.53 Saradwa sa Vukom
Karaxiãem i Teodorom Pavloviãem, åiji portret radi u to vreme,54 uticala
je na Simiãevo razumevawe nacionalne uloge umetnosti.55 To shvatawe se
manifestivalo, na monumentalan naåin, u izradi dekoracije za dvoranu, u
kojoj se 1844. godine odrÿao bal povodom otvarawa Srpske åitaonice u No-
vom Sadu.56 Status umetnika kao savremenog nacionalnog heroja Pavlu Simi-
ãu je, uz Nikanora Grujiãa i Ðorða Maletiãa, dodelio Dimitrije Mihajlo-
viã, posveãujuãi svakom od ove trojice pesmu u svojoj zbirci poezije „Smiqe
— Stihotvorena soåiwenija".57

Tu ulogu nacionalno angaÿovanog umetnika i svest o znaåaju umetnosti
kao intelektualne delatnosti Pavle Simiã je izrazio i na slici Majska

skupština. On je u strukturu slike, dosledno se drÿeãi iskquåivo artistiå-
kog jezika, ugradio sopstveno tumaåewe o sebi kao umetniku i autonomnosti
slike, uzdignute u status umetniåkog dela. Kquå za razumevawe wegovog shva-
tawa je autoportret u krajwem desnom uglu slike. Pavle Simiã je sebe pred-
stavio u graðanskom odelu sa paÿqivo prikazanim detaqima kao što su ÿu-
ti prsluk, bela košuqa i mašna. U rukama drÿi štap, pomodni akcesorni
element muškarca iz graðanskog staleÿa. Naspram figure vojnika u blizi-
ni, koji je predstavqen u frontalnom stavu sa naglašenim torzom, koji ga
odreðuje kao primer snage, Pavle Simiã je sebe predstavio kako stoji u ele-
gantnom kontrapostu, obema rukama se naslawajuãi na štap. Ova poza jasno
implicira nerado kretawe, odnosno bilo kakav fiziåki posao; Pavle Si-
miã je, dakle, sebe predstavio kao umnog radnika. Meðutim, uloga wegovog
lika nadilazi potrebu memorisawa sopstvene liånosti i obaveštava nas o
wegovom razumevawu specifiåne realnosti slike. Naime, on je jedini lik
koji zapravo ne uåestvuje u Skupštini, on deli prostor slike sa ostalim
liånostima, ali niåim ne pripada korpusu onih koji su okupqeni oko pa-
trijarha u jednoglasnom stvarawu sopstvene sudbine. Pavle Simiã stoji, do-
nekle izdvojen, predstavqen polufrontalno sa poloÿajem glave koji nagove-
štava drugaåiju vrstu liåne zainteresovanosti za dogaðaj, dok poloÿaj tela
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53 Srbske narodne novine, åis. 10. (Pešta 6. februar 1841).
54 O. Mikiã, Profano slikarstvo, Delo Pavla Simiãa, 62—64; L. Šelmiã, Ÿivotni put

Pavla Simiãa, u: Delo Pavla Simiãa, 9.
55 O ulozi Teodora Pavloviãa u formulisawu odnosa umetnosti i nacionalnog identite-

ta: M. Timotijeviã, n. d., 12.
56 N. Simiã, Prilog za monografiju Pavla Simiãa, Letopis Matice srpske, kw. 374, sv. 3,

(Novi Sad 1954), 220—222; L. Šelmiã, Ÿivotni put Pavla Simiãa, u: Delo Pavla Simiãa, 10.
Ista dekoracija, koja je imala izgled apoteoze nacionalnog panteona, ukrašavala je dvoranu i
1845. godine u kojoj se odrÿao Srpski bal, upor.: O. Mikiã, Profano slikarstvo, u: Delo Pavla
Simiãa, 66—67. Balovi su åesto bili korišãeni u ciqu izgraðivawa nacionalne svesti: R. Ne-
mes, The Politics of the Dance floor: Culture and Civil Society in Nineteenth-Century Hungary, Slavic
Review, Vol. 60, No. 4 (Winter 2001), 802—823.

57 D. Mihajloviã, S m i q e — Stihotvorena soåiwenija, Novi Sad 1847, 64.



takoðe upuãuje na wegovo neuåešãe. On je, dakle, na slici Majska skupština

sebe predstavio kao posmatraåa. Na taj naåin on je svoj lik protumaåio dvo-
jako. Na prvom mestu, kao intelektualca koji moÿe objektivno da sagleda i
intrepretira dogaðaj, buduãi da u wemu zapravo i ne uåestvuje. S druge stra-
ne, on predstavqa jedinog posrednika izmeðu posmatraåa iz spoqweg sveta
— publike, i sveta slike, jedinu vezu izmeðu spoqweg neartificiranog sve-
ta i posebne realnosti slike kao umetniåkog dela. Znaåaj ovakvog razlikova-
wa je potvrdio Nikanor Grujiã kada je rekao da je Pavle Simiã bio u Kar-
lovcima 1. maja 1848. godine i „svojim slikarskim okom gledao kako je ta

skupština izgledala".58 Tako je na slici Majska skupština, prvi put, u samu
kompoziciju ugraðena ideja o autoritetu slikarskog oka koje legitimiše
prizor, a ne wegova povezanost sa svetom spoqašwe realnosti. Redukovawe
siÿea, koji potiskuje narativnu komponentu i simboliåno znaåewe svih
konstitutivnih elemenata prikaza, u prvi plan istiåu legitimnost slike
kao oblasti koja je podvrgnuta sopstvenim zakonima, ali koja ne samo da nije
podreðena u odnosu na stvarnost koja postoji izvan we, nego je sama stvar-
nost Majske skupštine sprovedena i memorisana kao fikcija.59 Time je, za-
snivajuãi se velikim delom na åiwenici da predstavqa artificiranu, pro-
mišqenu realnost samog toka Skupštine, dogaðaj proslavqen i memorisan
kao umetniåko delo.

* * *

Veã u vreme wene izrade vladalo je veliko interesovawe za otkup slike.
O tome govori Nikanor Grujiã, kojem je Pavle Simiã obeãao sliku u pola
cene, na osnovu åega se moÿe zakquåiti da su postojali i drugi kupci. Me-
ðutim, do dogovora nije došlo i Simiã je, odlazeãi iz Kuveÿdina 1853. go-
dine, sliku poneo sa sobom.60 Neposredno po nastanku slika je bila dobro
poznata u javnosti. Veã 1850. godine bila je pokazana åeškom novinaru Zig-
fridu Kaperu, koji je prikupqao podatke o tadašwem stawu u Vojvodini. U
svojoj kwizi, u poglavqu o Sremskim Karlovcima, on je, vezujuãi Sremske
Karlovce kao locus dogaðaja za odluåujuãu Majsku skuštinu, prvi opisao sli-
ku Pavla Simiãa. „Neki mladi srpski slikar, Simiã, predstavio je taj mome-

nat u istoriji Srbaqa na uspeloj slici åija je interesantnost tim veãa što

su sve osobe svom pravom liku sliåne". Usledilo je nabrajawe glavnih protago-
nista: „Patrijarh, Grujiã, Kaãanski, graniåarski natporuånik Biga, narednik

Bosniã, Stratimiroviã i drugi vide se u toj ÿivahnoj grupi".61 Nakon wenog
pokazivawa Kaperu, Pavle Simiã je nastavio rad na slici. Do marta 1852.

KATARINA MITROVIÃ *

140

58 N. Grujiã, Autobiografija, 64.
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60 N. Grujiã, Autobiografija, 64.
61 S. Kaper, Po našem Podunavqu, Beograd 1935, ¡, 20.



godine on je završio portret Milice Stojadinoviã Srpkiwe, koji je zapo-
åeo još 1850, a tom prilikom je portretisao i za sliku Majska skuština.62

Osnovano je zakquåiti da je slika ostala u vlasništvu Pavla Simiãa do
1862. godine, kada ju je litografisao.63 Povod za weno grafiåko umnoÿavawe
je bio politiåke prirode. Naime, posle ukidawa Srpske Vojvodine i Tami-
škog banata 1860. godine, kvaziautonomne teritorijalne oblasti koja je Sr-
bima ostala nakon sloma revolucije, litografisawe slike je trebalo da po-
sluÿi kao argument za aktuelne nacionalne ciqeve. Pavle Simiã je, svestan
znaåaja Majske skupštine, ÿeleo da istakne svoje uåešãe u woj, pa je, vero-
vatno pred litografisawe, naknadno intervenisao u samoj slici, dodajuãi
svoj, tada veã izmeweni, lik. Svoj aktuelni politiåki angaÿman i ambicije
on je potvrdio unošewem svog lika, ne više kao posmatraåa, nego kao glo-
rifikovanog aktivnog uåesnika, smeštajuãi svoj autoportret bliÿe patri-
jarhu, pod zaštitu crkvenog neba. Svoje shvatawe o vrednosti slike Pavle
Simiã je izrazio u Objavi za litografiju, koju je izdao 1863. Nakon podseãa-
wa na Majsku skupštinu uobiåajenom retorikom, on nastavqa sa isticawem
autentiånosti slike i litografije, pa prvo napomiwe da je bio na Skup-
štini, da ju je istog dana nacrtao i poåeo odmah da izraðuje sliku, pri åemu
je „snimao iz prirode" vaÿne liånosti, ali i one iz raznih klasa sa raznim
srpsko-narodnim provincijalnim nošwama. Na kraju još jednom naglašava:
„sad vreme doðe, da ovo zaista novo za Srbe delo, u celoj pravoj i istinitoj
slici na svet izdam…"

Litografija ponavqa ikoniåku strukturu prve predstave i wene glavne
elemente, ali u suštini predstavqa sasvim drugaåiji skup izabranih liåno-
sti. Kao i u sluåaju slike, sam slikar je odluåivao koga ãe predstaviti na
litografiji. Na prvom mestu, primetno odsustvo ÿenskih likova moÿe se
protumaåiti kao odgovor na aktuelne potrebe da se ostvarewe nacionalnih
ciqeva sprovede kroz parlamentarni sistem, pa je stoga bilo nuÿno da sli-
ka formuliše ideju naciona, kao idealno zamišqeno predstavniåko telo
nacije. Kako ÿene nisu imale pravo glasa, potreba za wihovim predstavqa-
wem postala je izlišna. Liåna politiåka aktivnost Pavla Simiãa, wegovo
vezivawe za Miletiãevu politiåku opciju, ali i poznavawe novih heroizo-
vanih liånosti trenutka, odredili su sastav novog nacionalnog panteona.
Tako su se, na primer, na litografiji našli Ðorðe Maletiã, liåni prija-
teq slikara, zatim Svetozar Miletiã, u svom savremenom izgledu, kakav nije
mogao imati 1848. Nema sumwe da se jedna kritika slike objavqena u „Put-
niku" odnosi u prvom redu na wegov lik. Autor ovog prikaza svoje izlagawe
poåiwe shvatawem da istorijsko slikarstvo, kao i sama istorija, mora biti
zasnovano na istini, a ne na partijskoj pripadnosti, ili biti u sluÿbi
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62 R. Pešiã, Milica Stojadinoviã Srpkiwa prema prepisci sa Vukom Karaxiãem, PKJIF,
kw. HH¡¡¡, sv. 1—2, Beograd 1957, 50.

63 Oglas kojim je objavqen poziv na pretplatu je reprodukovan u: L. Šelmiã, Ÿivotni
put Pavla Simiãa, u: n. d., 17.



„prazne taštine i visoko umja", i zatim nastavqa sa osudom slike, koja ne
ispuwava upravo taj kriterijum: „Takva je, dakle, slika dostopametne majske

skupštine, slika na kojoj nisu poglavite osobe onog burnog doba na åija zaslu-

ÿna mesta po prijateqstvu i preporuci vaqada nekoji qudi åija je zadaãa: fa-

li ti mene a ja ãu tebe… u prvoj liniji upaÿamo liånosti, koje u ono doba je-

dva detinstva se oprostiše… Tu nalazimo današwe ukrašene ogromnim brada-

ma liånosti, koje jedva da i nausnice imadoše, jer se onda još i skamiske pra-

šine naoprostiše… Naiposle tu upaÿamo uzvišena nad svima i sama g. umet-

nika puna dostojanstva i ponosa".64 Najveãe kontroverze je izazvalo unošewe
lika Branka Radiåeviãa, åija je biografija, buduãi da mu je veã odavno bilo
dodeqeno ugledno mesto pesnika — nacionalnog heroja, bila dobro poznata,
pa je tako bilo izvesno da on nije uåestvovao na Majskoj skupštini. Simbo-
liåno znaåewe litografije je protumaåio Branislav Stanojeviã: „Moÿda ãe

kogod primetiti, da Branko nije ni bio na majskoj skupštini, ali ãu na to od-

govoriti, Simiã nije ni mislio, da naslika baš one Srbe, koji su bili na skup-

štini…, veã je hteo, da mu slika bude galerija likova znameniti Srba, na Pe-

riklova doba ovostranog Srpstva, iz zlatnih dana majske skupštine."65 Umno-
ÿavawem je slika Majska skupština postala dostupna široj javnosti, i tek
tada ostvarena moguãnost wenog funkcionisawa kao patriotske ikone; ona je
bila znak koji evocira seãawe na herojsko doba narodne obnove u Revoluciji
1848. Weno dejstvo je najupeåatqivije opisao Jovan Skerliã: „Malo je dana u

istoriji srpskoj kada je nacionalno oduševqewe dostiglo do tih visina. Ko se

ne seãa one popularne litografije iz šezdesetih godina, gde je predstavqen taj

znameniti åas!"66 To je ujedno i posledwi osvrt na sliku shvaãenu kao medi-
jum putem kojeg se prenose emocije.

Paralelno sa takvim viðewem, likovna kritika i istorija umetnosti
gradile su sopstveno i sasvim drugaåije razumevawe i vrednovawe ove slike.
Ovo, drugaåije gledište, zapoåeto je u okvirima strategije memorisawa Pa-
vla Simiãa kao umetnika i javnog nacionalnog radnika, nakon wegove smrti
1876. godine. Tada je, zahvaqujuãi visokim kriterijumima idealistiåke este-
tike, u srpskoj sredini opšteprihvaãenim tokom posledwih decenija H¡H
veka savremena srpska umetnost posmatrana u odnosu na apsolutna merila
oliåena u idealima „starih majstora".67 U skladu sa tim Pavle Simiã je po-
stavqen u ulogu vrednog trudbenika, koji je dostigao visok stupaw savršen-
stva, ali se nije mogao meriti sa vrhunskim umetnicima drugih zemaqa. Ro-
mantiåarski nacionalizam, koji je Pavla Simiãa na poåetku karijere uzdi-
gao u nacionalnog genija, smenila je pozitivistiåka racionalizacija, koja je

KATARINA MITROVIÃ *

142

64 Kwiÿevnost i umetnost, „Majska skupština od 1848 g. litografisana slika od Pavla
Simiãa", Putnik, list za umnu i duševnu zabavu, Sv. ¢ (Novi Sad 1863), 317—319.

65 B. Stanojeviã, Nešto o Branku Radiåeviãu, Javor, br. 45 (Novi Sad 1892), 717—719.
66 J. Skerliã, Omladina i wena kwiÿevnost, 46.
67 O kultu starih majstora i wegovim ideološkim implikacijama: F. Haskell, The Epheme-

ral Museum. Old Master Paintings and the Rise of the Art Exibition, Yale University Press 2000.



wega kao slikara uvela u sistem društvene organizacije u kojem opšti na-
predak zavisi od skupa specijalistiåkih doprinosa pojedinca. Za takvo tu-
maåewe umetnika zasluÿan je pisac nekrologa, urednik „Javora", Ilija Og-
wanoviã Abukazem. Ocenivši ga kao radnika koji se posvetio razvoju srpske
umetnosti, on je Pavlu Simiãu dodelio status profesionalca, pa je u skladu
sa tim konstruisao i wegovu umetniåku biografiju. U woj se reðaju podaci o
školovawu, priznawima i umetniåkom opusu, sa šturom ocenom wegovog li-
kovnog kvaliteta u kojem su istaknuti vernost crteÿa i lepota kolorita.
Umesto nadahnuãa, intelekta i oseãajnosti istaknuti su slikarev uporan rad
i spremnost da „obdelava poqe izbora svoga". U tom smislu u wegovom opusu
ni jedan rad nije uzdignut u rang remek-dela, a Majska skupština, ÿanrovski
klasifikovana kao istorijska slika, uz dokaz o profesionalnoj svestranosti
slikara, predstavqala je delo znamenito zbog svoje portretske vrednosti.
Ovakav sud o umetniåkim vrednostima slike, u poåetku ugraðen u memorijsku
strukturu nekrologa, postao je deo kasnijih kritiåkih tekstova.68 Od trenutka
kada su se sa pronalaskom originalne slike stekli uslovi da se ovo delo
uvede u nauåne diskurse, nedovoqno jasna morfologija slike, koja nije dozvo-
qavala da se ona svrsta u neki stilski kliše, nesumwivo je doprinela da
wena vrednost i daqe bude sagledavana više u politiåkom, a mawe u umet-
niåkom znaåaju. Kontinuirano se kreãuãi u krugu stilskih kategorija, uz do-
sledno odvajawe istorijskog i umetniåkog, tradicionalna disciplina je po-
tvrðivala ideju o autonomiji umetnosti. Ostavqajuãi po strani artistiåki
jezik umetnosti i wegovu komunikativnu moã, sud o Majskoj skupštini kao
najveãem grupnom portretu u srpskom slikarstvu ponavqan je i u kasnijim
istorijsko-umetniåkim narativima.69 Nova istorija umetnosti sagledala je
ovu sliku u kontekstu celokupnog sistema vizuelne i performativne kulture
u sluÿbi izgradwe nacionalne svesti i time otvorila moguãnost wenog dru-
gaåijeg sagledavawa, koje se mogu ostvariti u okvirima interpretativnih mo-
guãnosti istorije umetnosti i oslawawa na društvenu i politiåku realnost
srpskog graðanstva H¡H veka.
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68 Najboqi primer pruÿa prikaz retrospektivne izloÿbe Pavla Simiãa prireðene 1926.
godine u Narodnom muzeju, koji je napisao Veqko Petroviã. On istiåe znaåaj Majske skupštine
kao dela koje je, uz Guslara, saåuvalo ime Pavla Simiãa u našem narodu, ali potpuno odvaja wi-
hovu umetniåku od spomeniåke vrednosti. Obe slike su po wemu „raðene akademski, suhoparno i
imaju više ilustrativan karakter i istorijsku vrednost, åuvajuãi mnoge istorijske likove za
potomstvo": V. Petroviã, Izloÿba slika Pavla Simiãa, Politika, br. 6522, 23. 6. 1926, 7.

69 O. Mikiã, Profano slikartvo, u: n. d., 71; M. Jovanoviã, Meðu javom i med snom, Beo-
grad 1992, 131.



Katarina Mitroviã

MAY ASSEMBLY 1848 BY PAVLE SIMIÃ — A PATRIOTIC ICON
OR A PIECE OF ART

Summary

Soon after the revolutions in Vienna and Budapest on 15 and 17 March 1848 Serbian
population, who had been developing the ideology of nationalism for over two decades, for-
mulated their demands regarding Serbian civil and national rights.

On the national assembly held in Sremski Karlovci on 1 May 1848 metropolitan Josif
Rajaåiã was proclaimed Patriarch and Stefan Šupljikac, a colonel of the Ogulin regiment, was
chosen to be a Serbian duke. Soon after these events Pavle Simiã painted the picture of the
May Assembly in monastery Kuveÿdin under the leadership of archimandrite Nikanor Grujiã,
who was the prior of the monastery at the time and one of the most active participants in the
1848 events. The basic idea is inseparable from the assembly itself seen as a national event,
an artificial romantic ephemeral show, which was at the time a usual means of expressing a
political program.

The May Assembly was turned in a place of collective memory through the effort of the
ideology of nationalism. The painting meant that it would be eternally there in the present
moment and its function was to legitimize a current political demand and, simultaneously, re-
gulate relationships in the social and political structure of the community. The assembly itself
was directed to look like a spontaneous national event. Although everybody who was por-
trayed in the painting took part in its preparation, the narrowest group of people who deter-
mined the topic and the artistic language were actually Pavle Simiã's collaborators, leading
poets and theoreticians of the time, Nikanor Grujiã and Ðorðe Maletiã.

The artistic language of the painting, based on aesthetic categories of realism and idea-
lism, offered possibilities for shaping the chosen event of the election of Patriarch and Duke
as symbolic images of the foundation of a certain political space and beginning of a new poli-
tical life. The central figure of Josif Rajaåiã was formulated as the personification of the insti-
tution of Church. The visual focus of the composition is the raised right hand which is the
gesture of a man who has made an alliance with people. The figures in the foreground were
given symbolic roles of the representatives of the nation, who were represented in the May
assembly in their entirety. The participants of the assembly were members of various genera-
tions, genders, classes, and came from different regions, which was clearly stated in different
clothes they were wearing. Therefore, the national unity, symbolically marked with the Ser-
bian tricolor, was presented in the bottom part of the picture as an individualized gathering of
ideal types of the Serbian nation. A very prominent place was given to women, which shows
the role that women had in civil society and in national ideology. Their presence in the pain-
ting was coordinated with the conventions of civil culture which regulated the appearance of
women in public, where they were not seen as independent persons but primarily as part of
the family.

Pavle Simiã interpreted the event as a quasi-religious experience and structured the pain-
ting according to that as a profane patriotic icon. However, the construction of the mythical
meaning of the event was directly connected with the idea that the May Assembly is memo-
rized not just as an icon, but as a work of art. He constructed the painting, in consistence with
his artistic language, and embedded the interpretation of himself as an artist and of the auto-
nomy of the painting itself. The key for such an interpretation is the artist's self-portrait in the

KATARINA MITROVIÃ *

144



right corner of the painting, where he presented himself as an intellectual who can objectively
see and interpret the event since he is not actually participating in it. He represents the only
intermediary between the people who come from the outside world, the audience, and the
world of the painting, the only link between the outside, inartificial world and a special reality
of the painting as a work of art.

This painting, which had been lost for a long time and was known only through a litho-
graphy from 1863, as well as its ambivalent character, when it was seen both as a historic do-
cument and as a work of art, raised the question about the relationship between art and hi-
story in the social construction of reality from the 19th and 20th centuries. A number of repro-
ductions of this painting have fulfilled its mission as means which evoked national feelings
and moved people to act for political causes. The blurring of this connection was the reason
why the painting was not appreciated as a work of art. In the official modernistic discussions
on art, which had started in the 19th century, lithography did not have the „aura" of origi-
nality. The interpretation of the painting as the greatest group portrait in the history of Serbi-
an art, not as a master piece of this painter, was an integral part of his artistic biography. At
the moment when the original painting was found conditions were created to introduce this
painting into scientific discussions. However, the unclear morphology of the painting did not
permit the classification into stylistic clichés, which undoubtedly contributed to the fact that
its value was still seen more in the political sense and less in the artistic one. Continuously
moving in the circle of stylistic categories while separating the historic from the artistic, the
traditional discipline confirmed the idea of the autonomy of art, consistently taking away its
communicative power and separating it from symbolic messages.
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PREDRAG DRAGOJEVIÃ

Obrada jednog Vinkelmanovog teksta
u srpskoj štampi H¡H veka

SAŸETAK: U tekstu se analizira jedan srpski izmeweni prevod Vin-
kelmanovog teksta o naåinu posmatrawa likovnih dela. Sagledava se najpre
u poreðewu sa drugim prevodima Vinkelmana u srpskoj literaturi o umet-
nosti 19—20. veka. Zatim se identifikuje izvornik i prepoznaju prevedeni
i izbaåeni delovi. Kao moguãa objašwewa za znatne razlike izmeðu izvora
i prevoda predlaÿu se istorija nastanka teksta, a naroåito stawe razvoja
srpske literature o umetnosti.

KQUÅNE REÅI: Vinkelman, literatura o umetnosti, teorija, prevod

Meðu tekstovima o umetnosti objavqenim na srpskom jeziku tokom H¡H
veka, odavno je evidentiran i preštampan1 i onaj potpisan imenom Vinkel-
mana (Johann Joachim Winckelman, 1717—1768), objavqen 1848. u Sremskim
Karlovcima, u listu „Zimzelen". Skreãe paÿwu na sebe time što spada u
neobiåno retke srpske prevode Vinkelmana, a zanimqiv je stoga što nema
ni naslova, ni bliÿih odrednica o izvoru, ni podataka o prevodiocu, dok
predistorija i kontekst wegovog nastanka kriju jedno od objašwewa zašto su
srpski prevodi Vinkelmana bili zakasneli, malobrojni i pomalo nespret-
ni. Zbog kratkoãe, tekst se moÿe navesti u celini:

„Ako misliš o delima hudoÿestva suditi, motri najpre na ono, što ti se
prileÿawemü i poslom preporuåuje, i pazi, šta je proizveo razum, ›rbo prile-
ÿani› moÿe se i bezü talenta pokazati, a talentü vidi se i onde gdi nema pri-
leÿanija. Sa neÿno izviïanimü obrazomü ne moÿe se dokazati da › hudoÿnikü
veliki: zato motri, › li tvorac dela o koö suditi ÿeliš dobro razmišqao, vre-
me i pravïi izborü pogodio, ›li poznavao hudoÿestvo i krasotu, i radïo kao åo-
vekü ili kao dete. Osimü toga pazi na krasotu. Naövišœi predmet ›stü åovek
ili nægova spolüasnostæ, koy hudoÿnik teško pogaða, a naöteÿe › krasotu pogo-
diti, kao što ni mudracæ vnutrenostæ åoveka dovolüno saznati ne moÿe. (Vin-
kelmanæ)"2
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Vinkelmanovih razmišqawa".

2 —, Zimzelen 4 (S. Karlovci 1848) 105.



1.
Ovaj tekst je jedan od retkih objavqenih srpskih prevoda Vinkelmana.

Pojavio se koju godinu pošto je završen pokušaj slikara Dimitrija Avra-
moviãa (1815—1855), koji je izmeðu 1843. i 1845. objavio deset kratkih pre-
voda Vinkelmana.3 Prepoznati su kao odlomci iz kwige o istoriji umetno-
sti starog veka.4 Analizom „red po red"5 utvrðena su odstupawa od origina-
la: slobodan prevod ili mawe pogreške u izboru reåi, izostavqawe pojedi-
nih, kraãih, delova, umetawe reåenica koje ne postoje u originalu (odreðeni
podaci, ili poreðewa), ali to sve nisu izmene i prerade koje bi bitnije iz-
menile smisao originalnog teksta. Vaÿno je da svi ti ålanci zajedno preno-
se tek poåetak prvog poglavqa Vinkelmanove kwige, koje se bavi poreklom
umetnosti i uzrocima wenih razliåitosti meðu narodima.6 Ni u sledeãih
sto pedeset godina Vinkelmanova kwiga nije dobila odgovarajuãi srpski
prevod. Samo je krajem HH veka napravqen jedan hibrid: jedan Vinkelmanov
tekst o graditeqstvu starog veka,7 spojen je sa uvodom i åetvrtim poglavqem
prvog dela wegove istorije umetnosti starog veka,8 i sve objavqeno pod zajed-
niåkim naslovom.9 Prireðivaå je, rukovoðen temom, stavio na jedno mesto
ono što je smatrao karakteristiånim prilozima o antiåkoj arhitekturi,
slikarstvu i skulpturi. Iz originalne istorije umetnosti starog veka izo-
stavio je sve one delove koji ne govore o Grcima, kao i ceo drugi deo kwige,
gde Vinkelman razmatra razvoj umetnosti u vezi sa spoqnim okolnostima.
Time je izostavio upravo one delove gde Vinkelman izlaÿe svoj metod i si-

stem (o principima nastanka, uzrocima i pravilnostima razvoja umetnosti)
— koji predstavqa poåetak moderne nauke o umetnosti i ima trajno mesto u
istoriji ideja — a u prvi plan istakao temu i faktografiju, upravo ono
što je u Vinkelmanovom radu još u wegovo vreme doÿivelo znaåajne kritike
i po åemu on nije ostao zapamãen.
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3 D. Avraamoviã[!], Hudoÿestvo. U postanku svom kod sviju naroda jednako, a u daqem razvi-
jawu kod razliåiti naroda razliåito, Serbski narodni list 40, god. ¢¡¡¡ (1843) 26; isti, Stari-
na hudoÿestva u Egiptu i weni uzroci, isto, 44 (1843) 351—352; isti, Postanak hudoÿestva kod
Grka, isto, 1 (1844), 6—7; isti, Sumwa o tom, da su Grci od Egipãana hudoÿestvo primili, isto,
7 (1844) 54—55; isti, Zemqa, prva materija hudoÿniåki rukotvora, isto, 12 (1844) 93—94; isti,
Drvo, materija hudoÿniåki rukotvora, isto, 26 (1844), 204; isti, Slonova kost, materija hudo-
ÿniåki rukotvora, isto, 37 (1844) 294—295; isti, Kamen, materija hudoÿniåki rukotvora, isto,
50 (1844) 398—399; isti, Tuå, materija hudoÿniåki rukotvora, isto, 7 (1845) 55; isti, Dragi ka-
men, materija hudoÿniåki rukotvora, isto, 21 (1845) 55.

4 J. J. Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums, Dresden 1764. Preštampano u ne-
skraãenom obliku: Berlin 1934, 9—394.

5 D. M. Jeremiã, Estetika kod Srba. Od sredweg veka do Svetozara Markoviãa, Beograd
1989, 384—389.

6 J. J. Winckelmann, nav. delo, do strane 35.
7 Isti, Anmerkungen über die Baukunst der Alten, Dresden 1762, in: Winckelmanns Werke in ei-

nem Band, Berlin und Weimar 1976, 78—137.
8 Isti, Geschichte der Kunst des Altertums, Berlin 1934, 9—22, 128—273.
9 Vinkelman, Istorija drevne umetnosti, Sremski Karlovci — Novi Sad 1996 (prev.

Drinka Gojkoviã). Skraãivawe originalnog teksta kwige o istoriji umetnosti starog veka nije
navedeno. Detaqnije o tome u: P. Dragojeviã, Još jedan delimiåan prevod Vinkelmana, Likovni ÿivot
79/80 (Zemun 1999) 66—67.



Avramoviãev poduhvat prevoðewa
moÿe se smatrati utoliko znaåajnijim
jer je vrlo rano ukazao na naåin razmi-

šqawa o umetnosti. Odlomcima koje je
izabrao skrenuo je paÿwu na moguãno-
sti umetniåkog rada u pojedinim mate-
rijalima, kao i na osnovne probleme u
prouåavawu razvoja umetnosti. U tom
izboru prepoznaje se ne samo ukus jed-
nog klasiciste, nego i zainteresova-
nost buduãeg istraÿivaåa umetniåkih
starina. Prva åetiri Avramoviãeva pre-
voda imala su za temu naåine nastajawa
umetnosti, uzroke razlika meðu umet-
nostima pojedinih naroda, kao i pro-
bleme prenošewa stila iz jedne sre-
dine u drugu; sledeãi nastavci, iz 1844/
45, govorili su o posebnim umetniå-
kim materijalima i delovali kao poje-
dinaåni ålanci objavqeni bez jasnog
povoda, ili kao obiåne informacije o
tehnikama, date na primerima iz an-
tiåke umetnosti. Postajali su sve kra-
ãi, pa se ceo poduhvat prevoðewa po-
stepeno ugasio, završavajuãi jednim prilogom od svega pet reåenica.

U takvim okvirima istorije srpskog prevoðewa Vinkelmana, optereãene
razliåitim interesima, ograniåene nedostatkom struånih znawa i odreðene
uglavnom liånom upornošãu i ciqevima pojedinaca, ålanak u „Zimzelenu"
po principima na kojima je nastao nije ništa gori, ali ni boqi od ostalih
pokušaja. U saÿetom obliku ukazao je na mnoge nove teme: odnos umetnika,
dela i posmatraåa, vrednovawe, lepotu. Ali, nije pokazao ni ozbiqno prevo-
dioåevo poznavawe Vinkelmanovog dela, ni jasnu nameru izdavaåa, ni istraj-
nost prireðivaåa, a (kao što ãemo videti) ni poštovawe originala. To je
jedan pasus, koji na prvi pogled ostavqa utisak malo duÿeg aforizma.10

2.
I bez naslova, pitawe izvora se lako rešava. Tekst u „Zimzelenu" moÿe

se prepoznati kao preraðeni prevod kquånih misli iz jednog Vinkelmano-
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10 Ostaje ipak åiwenica da je srpska sredina u H¢¡¡¡ i H¡H veku bila dovoqno dobro upo-
znata sa evropskim kulturnim tokovima. Obrazovani Srbi åitali su kwiÿevna, filozofska i
nauåna dela u originalu na engleskom, francuskom, ruskom i nemaåkom jeziku, neke od svojih
radova pisali na tim jezicima, a uglavnom su se i školovali u stranim zemqama pa su åak, po-
jedini, i predavali na evropskim školama.

Anton Rafael Mengs (Anton Raphael
Mengs): Portret Vinkelmana,

nešto posle 1755, uqe na platnu,
63.5 h 49.2 cm, Metropolitan Museum

of Art, New York



vog teksta o posmatrawu umetniåkih dela.11 U originalu je to rad na se-
dam-osam stranica (oko tri hiqade reåi). Vinkelman ga je objavio 1759, po-
sle niza kraãih opisa antiåkih dela i kao sintezu svojih iskustava steåenih
u intenzivnom prouåavawu umetniåkih starina Italije.12 Rad je namenio ši-
rokoj publici i u wemu je tumaåio moguãi pristup analizi likovnog dela.

Za potrebe razumevawa srpskog prevoda ovde ãemo dati samo pregled sa-
drÿaja tog Vinkelmanovog teksta. Skrenuo je paÿwu na tri taåke: prvo na
umetnika, wegov trud i talenat; zatim na umetniåko delo, odnosno lepotu
koja se u delu nalazi; i najzad na gledaoca i wegovo razumevawe umetniåkog
dela. Posmatrajuãi vezu i razlike izmeðu angaÿovawa umetnikovog truda i
talenta pri nastanku likovnog dela, ukazao je na åitavu skalu umetniko-
vih postupaka: od podraÿavawa prirode, preko kopirawa tuðih umetniåkih
ostvarewa, podraÿavawa i rada po uzoru na druge umetnike, do samostalnog
smišqawa ili otkrivawa novih umetniåkih rešewa (što se, po Vinkelma-
nu, javqa ili kao posledica sluåaja ili kao rezultat umetnikove namere).
Razmatrajuãi moguãnosti za prepoznavawe lepote u likovnom delu, Vinkel-
man je izlagao svoje shvatawe prirode lepog, koristeãi i primere iz umet-
nosti antike i novog veka (antiåke nalaze, gråki novac, Glavu Genija, Niobu,
grupu Laokoon, Apolona Belvederskog, kao i pojedina dela ili celokupne opu-
se Rafaela, Koreða, Ticijana, Domenikina, Pusena, Berninija, Marate, Ba-
roåija, Matuåija, Travezanija, Mafeija, Cukarija, Mengsa, zatim dela u Pa-
lati Farneze, dela u Rimu i Firenci, pa i radove savremenih rezaåa gema).
Pokazujuãi razliku izmeðu „ropskog" podraÿavawa vidqive stvarnosti i li-
kovnog predstavqawa ideala, ukazao je i na razliku u misaonom sadrÿaju koji
se izraÿava jednim i drugim pristupom. Posebno se pozabavio i moguãim
metodama kojima posmatraå moÿe otkrivati umetnikove misli izraÿene u
likovnom delu, a s tim u vezi govorio je o razumevawu dela kao o prepozna-
vawu ne samo formi (umetnikovog postupka izrade), nego i naåina oblikova-
wa ideja; štaviše, uzeo je to kao merilo umetnikovog talenta.

U srpskom prevodu iz 1848. prepoznajemo samo delove izvornika. Prva
reåenica srpske varijante poklapa se sa prvom reåenicom Vinkelmanovog
teksta, u kojoj se govori o prvom elementu na koji treba obratiti paÿwu, a to
je odnos vrednoãe i talenta kod umetnika (u citatima koji slede, delovi koji
su preuzeti u srpskoj varijanti oznaåeni su kurzivom):

„Willst du über Werke der Kunst urteilen, so sieh anfänglich hin über das, was
sich durch Fleiss und Arbeit anpreist, und sei aufmerksam auf das, was der Ver-
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stand hervorgebracht hat, denn der Fleiss kann sich ohne Talent zeigen, und dieses
erblickt man auch, wo der Fleiss fehlt."13

Zatim se u srpskom prevodu izostavqa jedna reåenica, kojom Vinkelman
obrazlaÿe svoj stav tako što poredi umetniåki rad u slikarstvu, vajarstvu i
kwiÿevnosti. Druga reåenica srpske varijante poåiwe u stvari kao, grama-
tiåki izmewen, posledwi argument tog obrazloÿewa:

„Ein sehr mühesam gemahltes Bild vom Maler oder Bildhauer ist, bloss als die-
ses, mit einem mühesam gearbeiteten Buche zu vergleichen. Denn, wie gelehrt zu
schreiben nicht die grösste Kunst ist, so ist ein sehr fein und glatt ausgepinseltes
Bild allein kein Beweis von einem grossen Künstler."

Pošto je preskoåeno nekoliko redova gde Vinkelman daje primere iz
umetnosti novog veka, nastavak druge reåenice prevoda (iza dve taåke) pre-
poznajemo kao poåetak narednog pasusa Vinkelmanovog teksta, sa izmenama:

„Gib Achtung, ob der Meister des Werks, welches du betrachtest, selbst ge-
dacht oder nur nachgemacht hat, ob er die vornehmste Absicht der Kunst, die
Schönheit, gekannt oder nach den ihm gewönlichen Formen gebildet und ob er als
ein Mann gearbeitet oder als ein Kind gespielt hat." Izmene u srpskoj obradi su
sledeãe: izbaåeni su pojedini delovi, izmewene reåi (dobro, umesto samo-

stalno; tako umesto o samostalnom razmišqawu, koje stoji nasuprot podra-
ÿavawu, srpski prevod govori o, nerazjašwenom, dobrom razmišqawu); tako-
ðe, ubaåen je stav o potrebi da se pogode vreme i pravi izbor.

Zatim je sasvim izostavqeno nekoliko sledeãih pasusa Vinkelmanovog
teksta, odnosno ceo deo u kojem analizira pitawa vezana za trud i talenat u
umetnosti. Posledwe dve reåenice srpskog prevoda mogu se prepoznati kao
poåetak onog pasusa u kojem Vinkelman otvara sledeãi problem, a to je po-
smatrawe lepote u umetniåkom delu:

„Das zweite Augenmerk bei Betrachtung der Werke der Kunst soll die Schön-
heit sein. Der höchste Vorwurf der Kunst für denkende Menschen ist der Mensch
oder nur dessen äussere Fläche, und diese ist für den Künstler so schwer auszufor-
schen wie von den Weisen das Innere desselben, und das schwerste ist, was es nicht
scheint, die Schönheit, weil sie, eigentlich zu reden, nicht unter Zahl und Mass
fällt."

Vidimo da pretposledwa reåenica srpske prerade samo prepriåava ori-
ginal, izostavqajuãi sve što bi u ovako kratkoj verziji znaåilo ponavqawe.
Posledwa reåenica bliÿa je originalu, s tim što se u woj mewa redosled
pojedinih delova (åime se Vinkelmanova metafora sa mudracem vezuje za
prikaz lepote, a ne za prikaz spoqašwosti kao u originalnom tekstu), ume-
sto istraÿivawa spoqašweg izgleda u prevodu se govori o wegovom pogaða-

wu (podraÿavawu), i izbacuje se stav o tome da lepota ne spada u merqive
pojave. Prevod se tu završava i ne prenosi dosta obimno Vinkelmanovo ob-
jašwewe lepote sa primerima lepih dela iz vajarstva i slikarstva, kao ni
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posledwi deo teksta, u kojem on razmatra potrebu procewivawa sa koliko je
razumevawa delo raðeno.

Moÿe se zakquåiti da je srpski prevod iz 1848. skraãena, saÿeta i po-
jednostavqena varijanta Vinkelmanovog ålanka o posmatrawu umetniåkih de-
la, koja ne prenosi najveãi deo sadrÿaja i smisla izvornog teksta, te se pre
moÿe nazvati obradom nego prevodom.

3.
Objašwewe ovolikih razlika izmeðu nemaåkog izvornika i srpske obra-

de, koja ne prenosi gotovo ništa od Vinkelmanovih ideja, moÿe se traÿiti
u okolnostima nastanka prevoda.

Podatak da se prevod od poåetka poklapa sa Vinkelmanovim tekstom mo-
gao bi da navede na pretpostavku da je anonimni srpski prireðivaå imao
nameru da prevede ili obradi ceo Vinkelmanov tekst. Moÿemo pretposta-
vqati da se ili sam trudio oko izmena, skraãivawa i prepriåavawa origi-
nala, ili da je iz nekog popularnog izdawa preuzeo Vinkelmanov tekst u veã
preraðenom obliku. Ova druga moguãnost åini se verovatnijom ako uzmemo u
obzir obiåaj tadašwih srpskih prevodilaca da prevode koji nisu verni ili
na kojima su åak sami primewivali intervencije (izmene, dopune, adaptaci-
je), oznaåe kao raðene „po" nekom autoru.14 Tako je åinio i D. Avramoviã,
koji je razne priloge, zanimqivosti i priåice oznaåavao kao svoj prevod sa
nemaåkog, a one svoje prevode Vinkelmana u kojima je pravio bitne izmene u
odnosu na originalni tekst oznaåio je kao raðene „po Vinkelmanu". Više
konkretnih podataka o naåinu nastanka prevoda, odnosno obrade (prevodi-
lac, wegova intelektualna biografija i ideje o umetnosti, namere i sliåno)
i, uopšte, istorije nastanka ovog teksta doveli bi do pouzdanijih zakquåaka.

Ali, uzrok ovolike razlike izmeðu izvornika i prevoda (obrade) ne mo-
ÿe biti samo u istoriji konkretnog sluåaja i mora se traÿiti i u intelektu-
alnoj klimi koja je omoguãila postojawe ovakve obrade, dakle u suštinskim
razlikama izmeðu Vinkelmanovog naåina mišqewa o umetnosti, iskazanog u
wegovim tekstovima tokom H¢¡¡¡ veka, i stawa razvoja srpske teorije umet-
nosti sto godina kasnije.

Vinkelman je svoju teoriju izgradio potpuno posvetivši svoj ÿivot na-
uci i tumaåewu umetnosti, oslawajuãi se na razmišqawe i uåewe i radeãi
sistematiåno i intenzivno tokom desetak godina.

Pošto je na studijama i u samostalnom radu prouåio tadašwa dostignu-
ãa nauka kao što su medicina, fizika, matematika, estetika, istorija prava,
istorija, zatim upoznao kwiÿevnost, jezike i filozofiju, Vinkelman se
okrenuo prouåavawu umetnosti. Zahvaqujuãi svome predznawu, uveo je u tu
oblast novo poimawe nauke: definisao je predmet i ciq istraÿivawa, opi-
sivao je, analizirao, objašwavao, otkrivao pravilnosti, pa i ostvarivao
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kontrolu kroz kritiku, predviðawe razvoja i inicirawe nastanka novog sti-
la u umetnosti. Mogao je odmah da upotrebi neka znawa i pojedine postupke
drugih nauånih disciplina, a pojedine metode je morao, po analogiji, da
prilagoðava prouåavawu umetnosti. Ovaj proces izgradwe praktiåno nove
nauke zapoåeo je 1755. razmišqawem o podraÿavawu gråkih dela u slikarstvu
i umetnosti vajawa,15 a završio 1764. istorijom umetnosti Starog veka.16

Tekst o posmatrawu umetniåkih dela, åiju srpsku obradu ovde analiziramo,
za wega je jedan u nizu kquånih radova kojima je postupno izgraðivao metod
istorije umetnosti kao nauke u savremenom smislu te reåi.

Za razliku od Vinkelmana, srpski autori su pisali o umetnosti usput
(uz svoje glavne prosvetiteqske, istoriåarske, umetniåke, lingvistiåke, cr-
kvene i druge poslove), oslawajuãi se na iskustvo, doÿivqaj umetnosti i od-
reðene interese, i radeãi nepovezano, neorganizovano i dugo, gotovo sto go-
dina dok nisu izgradili svoju varijantu istorije umetnosti. (Da bi se to
razumelo, potrebno je srpsku literaturu o umetnosti, koja je odavno protuma-
åena sa istoriografskog,17 protumaåiti i sa metodološkog stanovišta, a za
potrebe analize ovog prevoda to se moÿe uåiniti samo u najkraãim crtama, i
za period do wegovog nastanka.)

U vreme kad je Vinkelman izgraðivao svoj nauåni pristup koristeãi po-
red ostalog i vekovima sticana znawa evropskih biografa, sakupqaåa i teo-
retiåara, u srpskoj kulturi tek su poåeli da se pojavquju prvi opisi nacio-
nalnih umetniåkih spomenika, ili naivne monografije (zasnovane na isto-
rijskim podacima jednako kao i na legendama), koje su teÿile da dokaÿu sta-
rost nekog hrama, wegov znaåaj za crkvu i da pokaÿu trenutno ekonomsko sta-
we, a sve sa ciqem da se reše konkretni imovinsko-pravni problemi nekog
manastira, kao i wegov status u drÿavi (koja, da podsetimo, nije bila srp-
ska).18

Korak od istorije ka estetici uåinio je Dositej Obradoviã (1739—
1811); oni radovi u kojima se bavio pitawima umetnosti shvaãeni su kao
harmoniåne parafraze veãeg broja tuðih tekstova, što nije ništa neobiåno
za wegovu epohu, u kojoj su ideje i wihove verbalne formulacije preuzimane
kao opšte dobro. Umetnost je radije razmatrao sa stanovišta etike, filozo-
fije, donekle i u vezi sa nekim pitawima opšte estetike (kao što su podela
ili klasifikacija umetnosti, ukus i sliåno).

Od uopštenih estetiåkih razmatrawa ka umetniåkom delu okrenuo se
svojim opisima Lukijan Mušicki (1777—1837). Tokom 1810. i 1811. putovao
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je po Slavoniji, Sremu, Banatu i Baåkoj, traÿeãi srpske starine. Pisani
rezultat wegovog poduhvata je popis kojim su obuhvaãena dvadeset i åetiri
manastira u navedenim krajevima.

Od popisa ka opisu umetniåkih spomenika napredovao je Vuk Stefano-
viã Karaxiã (1787—1864). U prvom izdawu svoga reånika19 pomenuo je neko-
liko desetina crkava i manastira, obraðujuãi ih kao reåi (pojmove) iz srp-
skog jezika ili kwiÿevnosti koje treba objasniti, uz to i kao deo opšte kul-
ture srpskog naroda; isti postupak je koristio i u drugom izdawu Rjeånika

(1852), s tim što je poveãao broj spomenutih ili opisanih manastira i cr-
kava. Izbor je zavisio od sluåajnosti, wegovog seãawa i znawa. Wegovo
ozbiqnije, sadrÿajem bogatije i po postupku sreðenije opisivawe veã se od-
likuje klasifikovawem, kao i povezivawem umetniåkih spomenika sa kultu-
rom i istorijom.20

Od opisa ka uoåavawu pravilnosti i objašwewu krenuo je Georgije Ma-
garaševiã (1793—1830) kroz pojedinaåno opisivawe spomenika,21 smatrajuãi
da narod ima svoje faze razvoja: doba „razvitka i umnoÿenija", pa cvetawa i
„plodorodija", zatim „snage" i na kraju „opadawa, pada ili obnavqawa".22 U
svom putopisu iz Srbije, skupio je razne vrste podataka korisnih za jedno
istorijsko-umetniåko objašwewe umetnosti raznim spoqnim okolnostima.23

Znaåaj analize za povezivawe dela sa spoqnim åiniocima pokazuje se u
radu Dimitrija Davidoviãa (1789—1838), koji nije uspeo da model opisiva-
wa antiåke graðevine prilagodi tumaåewu sredwevekovne crkve.24

Razmatrawa o stilu kao konceptu za tumaåewe umetnosti uveo je Bl. G.
Nešiã (puno ime i godine ÿivota nepoznati),25 ukazujuãi da razni uticaji
pod kojima se razvija umetnost — a koji su kod wegovih navedenih prethod-
nika veã bili uoåeni i pomenuti — deluju upravo na stil, a ne samo na ve-
liåinu dela, izbor materijala ili bogatstvo ukrasa, i napomiwuãi da se
upravo na osnovu stila mogu prepoznati liånost stvaraoca, umetniåka ško-
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tika, Beograd 1967, bio je rezervisan D. M. Jeremiã, Estetika kod Srba, Beograd 1967, 211. Do-
daãemo da je u Trifunoviãevoj zbirci (nav. delo, 41—44) Nešiãev tekst bitno skraãen (bez na-
pomena o skraãewu), preåišãen od nemaåkih reåi u originalu, i osavremewen, ali sa mesti-
miånim pogrešnim prevoðewem starih srpskih reåi.



la, vreme nastanka dela, sredina u kojoj je nastalo odnosno narod iz kojeg
potiåe.26

Od stila do razmatrawa elemenata likovnog dela kretao se slikar Geor-
gije Petroviã, pokušavajuãi da odredi principe za vrednovawe dela,27 i
elemente teorije likovnih umetnosti, kao i teorije slikarstva.

Tako je do åetrdesetih godina H¡H veka srpska literatura o umetnosti
sazrela do nivoa razumevawa i primene elemenata istorije umetnosti. Bilo
je prirodno da se tad poåela okretati Vinkelmanovim radovima, ali je do
tog momenta veã prevazišla wegova shvatawa, pa se — åak i kod klasicista
— pojavquju moderniji likovno-teorijski stavovi. U tim okolnostima se iz
Vinkelmanovih tekstova mawe preuzimaju delovi teorijske, pa i istorijske,
a više praktiåne prirode. Tako je i tekst o posmatrawu likovnih dela, za-
mišqen moÿda i sa veãim ambicijama, mogao dobiti samo ulogu malo obim-
nijeg aforizma namewenog åitaocima zainteresovanim za umetnost.

Predrag Dragojeviã

THE ANALYSIS OF ONE TEXT BY WINCKELMAN IN THE SERBIAN PRESS
OF THE 19th CENTURY

One of the texts on art published in Serbian during the 19th century which was filed, re-
printed and signed by the name of Winckelman (Johann Joachim Winckelman, 1717—1768)
was published in 1848 in Sremski Karlovci in the paper Zimzelen. It attracts attention because
it is one of the rare translations of Winckelman into Serbian and is interesting because it has
no title, no closer allusions about the source and no information on the translator. The autho-
rial principles are no different from other attempts to translate Winckelman into Serbian both
in the 19th and in the 20th centuries. Although it briefly pointed to many new subjects in the
Serbian artistic literature of the time (the relationship of the artist, the piece and the observer,
the evaluation), the text showed no serious knowledge of Winckelman's work on the side of
the translator, no clear publisher's intention, no persistence of preparation and no respect for
the original. It was just one paragraph which, at a first glance, left the impression of a slightly
longer aphorism. The source can easily be identified as Winckelman's text Erinerung über die
Betrachtung der Werke der Kunst from 1759. The word for word analysis of the source and
the translation leads us to conclude that the Serbian translation from 1848 is an abbreviated,
concise and simplified version of Winckelman's article on the observation of artistic pieces,
which does not transfer most of the content and meaning of the original text and can, there-
fore, sooner be called an adaptation than translation. The cause of such great difference bet-
ween the original and the translation (adaptation) lies in the history of text creation, but also
in the intellectual climate and essential differences between Winckelman's way of thinking
about art, expressed in his texts during the 18th century, and the state of affairs in the Serbian
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theory of art one hundred years later. Winckelman built his theory completely dedicating his
life to science and interpretation of art, relying on the contemplation and learning, working
systematically and intensely in the course of ten years. Serbian authors wrote about art in ad-
dition to their main educational, historic, artistic, linguistic, religious and other topics, relying
on experience and feelings for art and certain interests, working without establishing connec-
tions for a long time in an unconnected manner for almost a hundred years until they built
their version of the history of art. Then they turned towards Winckelman's texts which in the
meantime became theoretically obsolete and could be used only as a source of practical and
anecdotal sections and of concise thoughts which became aphorisms about art.
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UDC 726.54.033.2(470)„18/19"

YRIÖ R. SAVELÜEV

Obrazœ sobora Svätoö
Sofii Konstantinopolüskoö

v russkoö cerkovnoö arhitekture
vtoroö polovinœ H¡H — naåala HH veka

REZYME: Novovizantiöskiö stilü v russkoö arhitekture voznik v
çpohu carstvovaniä Aleksandra ¡¡ i bœl sväzan s aktualünœm v te godœ Vo-
stoånœm voprosom, no i s rostom interesa k vizantiöskomu arhitekturno-
mu naslediy v Evrope i Rossii. V period istorizma „vizantiöskiö stilü"
ävlälsä naibolee harakternœm stilem cerkovnoö arhitekturœ ne tolüko v
Rossii no i v Serbii, Bolgarii, Rumœnii, Grecii.

Glavnœe repliki sobora Svätoö Sofii v Konstantinopole v russkoö
arhitekture voznikli u samih istokov razvitiä „vizantiöskogo stilä", v
1860-e gg. i na zaveršayøem çtape ego razvitiä, v naåale HH v.

Iniciativa stroitelüstva hramov v çtom stile ishodila iz pravi-
telüstvennœh programm — hramœ sledovalo vozvoditü v bœvših provin-
ciäh Vizantiöskoö imperii (Svätaä Zemlä, Kavkaz, Krœm), oznamenovatü
okonåanie Kavkazskoö voönœ i primirenie kavkazskih narodov (Tiflis), v
celäh blagoustroöstva gorodov vdolü Transsibirskoö ÿeleznodoroÿnoö ma-
gistrali (Novosibirsk, Åita, Harbin), postroitü grandioznœe „vizantiö-
skie" hramœ na beregah Baltiöskogo i Åernogo moreö i Tihogo okeana
(Kronštadt, Poti, Feodosiä, Vladivostok).

Avtor issledovaniä otmeåaet tri napravleniä v çvolycii çtoö sti-
listiki: Nikolüskiö sobor v Kronštadte otraÿal „progressivnœe" ten-
dencii školœ Instituta graÿdanskih inÿenerov v Peterburge, v kotorœh
otrazilisü vliäniä moderna. Arhitektorœ sobora v Poti, razvivaä tehni-
åeskuy storonu, v hudoÿestvennom otnošenii pošli po puti „kopirova-
niä" obrazca — hrama Sv. Sofii. Tretüe napravlenie — çto sozdanie sa-
mobœtnoö kompozicii odnoglavogo hrama s kupolom i bokovœmi apsidami,
ävivšeesä odnim iz naibolee znaåitelünœh itogov razvitiä neovizantiö-
skogo stilä v Rossii.

KLYÅEVŒE SLOVA: Sobor Svätoö Sofii v Konstantinopole, rus-
skaä cerkovnaä arhitektura, pravoslavnœö hram, novovizantiöskiö stilü,
Vostoånœö vopros, pravoslavnœe slavänskie i balkanskie stranœ, Vizan-
tiä, Rossiä, kupol, bokovoö polukupol, apsida, arkada.
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Preemstvennostü s kulüturoö Vizantii sostavläet odnu iz centralünœh
ideö russkogo iskusstva, i neovizantiöskiö stilü predstavläet soboö nai-
bolee ärkoe naglädnoe vœraÿenie çtoö preemstvennosti. Sozdanie neovi-
zantiöskogo stilä ävilosü zametnœm itogom carstvovaniä imperatora Alek-
sandra ¡¡ (1855—1881) i vaÿneöšim sobœtiem v istorii iskusstva. Pri
otvete na vopros o priåinah vozniknoveniä neovizantiöskogo stilä v peri-
od pravleniä imenno Aleksandra ¡¡, neobhodimo obratitü vnimanie na aktu-
alünostü, kotoruy priobrel v te godœ Vostoånœö vopros. V seredine H¡H ve-
ka pravitelüstvo stalo obraøatü bolee pristalünoe vnimanie na sudübœ edi-
novercev, dlä kotorœh vizantiöskoe kulüturnoe nasledie, pravoslavnaä vera
imeli stolü ÿe bolüšoe civilizacionnoe znaåenie, kakoe ono imelo i v
Rossii. Vostoånœö vopros, kak ego ponimali v Rossii so vremeni padeniä
Konstantinopolä (1453) „okazœvaetsä centrom, vokrug kotorogo gruppiruyt-
sä krupneöšie faktœ russkoö istorii, glavnœm rœåagom i stimulom našego
obøestvennogo razvitiä: vmeste s vostoånœm voprosom izuåaetsä istoriä
razvitiä russkogo nacionalünogo samosoznaniä".1

Esli v Evrope nasledniceö Zapadnoö Rimskoö imperii bœla provo-
zglašena „Sväøennaä Rimskaä imperiä" (Avstriöskaä imperiä i German-
skaä imperiä s 1870 goda), to Moskovskoe carstvo i Peterburgskaä imperiä
unasledovali politiåeskuy i kulüturnuy tradiciy Vizantii — Vostoånoö
Rimskoö imperii. V seredine H¡H veka neobœknovenno obostrilasü borüba
za „vizantiöskoe nasledstvo" — hristianskie svätœni Bliÿnego Vostoka,
sudübœ pravoslavnœh slavänskih narodov Balkanskogo poluostrova.

„Vostoånœö vopros <…> voznik dlä nas <…> s momenta padeniä Vizan-
tiöskoö imperii i obrazovaniä na ee razvalinah musulümanskogo carstva, i
predstavläet dlä Rossii trudnuy i sloÿnuy zadaåu, sostoäøuy v tom, åtobœ
obespeåitü sobstvennœe materialünœe interesœ na Vostoke, sväzannœe s
polnoy svobodoy polüzovaniä vodami Åernogo morä dlä russkogo torgovogo
i voennogo flota, i pomoåü svoim vostoånœm edinovercam i edinoplemen-
nikam v ih borübe s musulümanstvom za nacionalünoe i religioznoe samoso-
hranenie, vœvesti ih iz tureckogo poraboøeniä i vvesti v semüy kulüturnœh
evropeöskih narodov, ne narušaä zakonnœh interesov i prav, kak ostalünœh
nezavisimœh derÿav Evropœ, tak i samih vostoånœh hristian".2

V svoem pristrastii k neovizantiöskomu stily russkie arhitektorœ
šli po puti svoih zapadnoevropeöskih kolleg. Interes k vizantiöskomu ar-
hitekturnomu naslediy voznik v Venskoö Akademii hudoÿestv (T. Hansen),
Velikobritanii (X. Reskin), Francii, Ispanii i drugih stranah. No tolü-
ko v Rossii razvitie neovizantiöskogo stilä priobrelo neveroätno širo-
kie masštabœ. V obrazah sozdavavšihsä hramov vœraÿalasü ideä toö kulü-
turnoö preemstvennosti, kotoraä sostavläla duhovnuy osnovu kulüturœ stra-
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nœ. Primeåatelüno, åto piki çvolycii neovizantiöskogo napravleniä v
russkoö arhitekture dovolüno toåno sovpadali s periodami gosudarstvenno-
go i obøestvennogo interesa k Vizantiöskomu naslediy i k Carügradu.

Pervœö prišelsä na 1840-e — naåalo 1850-h godov i obæäsnälsä popœt-
koö pravitelüstva prinätü pod rossiöskoe pokrovitelüstvo pravoslavnoe
naselenie Turcii. V çtih usloviäh Rossiöskiö imperator mœslilsä kak na-
slednik praviteleö Vizantii. „Glavneöšaä celü russkoö gosudarstvennoö
politiki, ot kotoroö ona ne dolÿna nikogda otkazœvatüsä, zaklyåaetsä v
osvoboÿdenii slavän ot tureckogo iga <…> V nravstvennom otnošenii obla-
danie Konstantinopolem, centrom Pravoslaviä, sredotoåiem velikih isto-
riåeskih vospominaniö, dalo bœ Rossii gromadnoe vliänie na vse stranœ
Vostoka. Ona vstupila bœ v svoe istoriåeskoe nasledie i ävilasü bœ vossta-
novitelünicey Vostoånoö Rimskoö imperii".3 Togda ÿe çtot tvoråeskiö
impulüs vœrazilsä v proekte Vladimirskogo sobora v Kieve, kotorœö mi-
tropolit Filaret prosil vœpolnitü „v stile afinskih cerkveö". Vœpol-
nennœe vpervœe R. I. Kuzüminœm obmerœ greåeskih hramov dali predstavle-
nie o podlinnom greåeskom srednevekovom zodåestve, i bœli sozdanœ pred-
posœlki dlä proektirovaniä v neovizantiöskom stile blagodarä naturnomu
izuåeniy srednevekovoö vizantiöskoö tradicii v Grecii (R. I. Kuzümin),
Italii (I. A. Monigetti, A. M. Gornostaev), Kavkaze (D. I. Grimm).

Vostoånœö vopros osobenno obostrilsä posle togo, kak obæedinennaä
Evropa vœstupila protiv Rossii v Krœmskoö voöne, i stalo äsno, åto, osta-
vaäsü åastüy Evropœ, Rossiä dolÿna bolee pristalüno posmotretü na Vostok
i obratitüsä k svoim sobstvennœm kulüturnœm, konfessionalünœm i gosu-
darstvennœm istokam, znaåenie kotorœh vozrastalo po mere osoznaniä gosu-
darstvennoö vlastüy nacionalünœh interesov. Vtoroö period datiruetsä
1870-mi godami i voönoö za osvoboÿdenie pravoslavnœh narodov na Balka-
nah. N. Ä. Danilevskiö otkliknulsä glavoö „Carügrad" v knige „Rossiä i
Evropa" (1871), a razvitie neovizantiöskogo stilä v 1870-e godœ oznameno-
valosü sooruÿeniem krupneöših gorodskih soborov i monastœrskih hramov.

Na protäÿenii tretüego perioda, v naåale HH veka, v Rossii voznikli
samœe znaåitelünœe „repliki" konstantinopolüskogo Sofiöskogo sobora.
Mœsli o „Sofii — Premudrosti Boÿieö", rukovodäøeö pravoslavnœmi
pravitelämi, obrela aktualünostü v naåale HH veka, kogda voprosœ gosudar-
stvennoö vlasti i sudeb Rossii vstali s neobœknovennoö ostrotoö. V hode
Pervoö Mirovoö voönœ russkoe voöska snova, kak i åetœre desätiletiä na-
zad, stoäli u vorot drevneö stolicœ Vizantii, a „vizantiöskaä tema" vnovü
priobrela aktualünostü v russkom zodåestve, dekorativno-prikladnom iskus-
stve, kniÿnoö grafike.

„Carstvo Konstantina, Feodosiä i Ystiniana moÿet oÿitü tolüko v
forme slaväno-greåeskoö federacii, i tolüko takim obrazom moÿet i Gre-
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ciä prinätü uåastie v ego slave i veliåii. <…> Vseslavänskaä federaciä, s
Rossieö vo glave, so stolicey v Carügrade — vot edinstvennoe razumnoe,
osmœslennoe rešenie velikoö istoriåeskoö zadaåi, poluåivšeö v posled-
nee vremä nazvanie Vostoånogo voprosa".4 Nesomnenno, åto „vizantiöskiö
stilü" mœslilsä kak glavnœö arhitekturnœö stilü ne tolüko Rossii, no i
drugih slavänskih stran i Grecii. Tak i proizošlo v deöstvitelünosti.
„Vizantiöskiö stilü" ävlälsä v period istorizma naibolee harakternœm
stilem cerkovnoö arhitekturœ Serbii, Bolgarii, Rumœnii, Grecii i Ros-
sii.

„Dlä russkih arhitektorov vizantiöskiö stilü imeet gromadnoe znaåe-
nie, vo-pervœh, potomu, åto on moÿet sluÿitü prevoshodnœm podsporüem
pri proektirovanii pravoslavno — russkih cerkveö, dlä teh hudoÿnikov,
kotorœe poåemu — libo ne ÿelayt obraøatüsä k našemu moskovskomu zodåe-
stvu H¢¡¡ veka, a vo-vtorœh, potomu, åto on posluÿil osnovoö našeö pervo-
naåalünoö arhitekturœ, a stalo bœtü, izuåenie ego moÿet sluÿitü dlä vœä-
sneniä mnogih temnœh i eøe ne razgadannœh storon našego nacionalünogo
zodåestva",5 — pisal professor peterburgskogo Instituta graÿdanskih in-
ÿenerov N. V. Sultanov — odin iz naibolee avtoritetnœh istorikov arhi-
tekturœ teh let.

Issledovanie N. P. Kondakovœm arhitekturœ Vizantii okazalosü so-
zvuånœm praktiåeskim zadaåam razvitiä „vizantiöskogo stilä" i povliälo
na tvoråeskiö process. Arhitekture stolicœ Vizantii bœl posväøen glav-
nœö trud uåenogo. Glavnœm pamätnikom on såital sobor Svätoö Sofii v
Konstantinopole (532—537). Uåenœö udelil eö luåšie stranicœ monogra-
fii, vnosä mnogo novogo v ponimanie ee arhitekturnoö istorii. Glavnœm
soderÿaniem çtogo perioda uåenœö såital izobretenie kupolünoö baziliki
— soedinenie vostoånoö idei kupola s prämougolünœm v plane osnovaniem:
poävlenie konstrukcii „parusov" — perehodnogo çlementa konstrukcii ot
kupola k osnovaniy: „glavnaä zadaåa vizantiöskoö arhitekturœ zaklyåaetsä
v soedinenii kupolünogo svoda s bolüšim åetœreugolünœm prostranstvom i
tak blistatelüno vœpolnennaä v sv. Sofii v Konstantinopole, uÿe bœla za-
daåey persov i ispolnälasü imi, zadolgo do Vizantii, razliånœmi sposoba-
mi v mnogoåislennœh dvorcah careö i satrapov, kak v sobstvennoö Persii,
tak i v zavoevannœh imi stranah peredneö Azii". Pravda, v Vizantii ideä
kupola bœla pereosmœslena i sväzœvalasü s „ideeö Voskreseniä, pobedœ nad
smertüy".6
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Glavœ ob arhitekture „Ystinianova perioda" dolÿnœ bœli zanätü cen-
tralünoe mesto v gotovivšemsä, no ne uvidevšem svet praktiåeskom posobii
dlä arhitektorov po istorii vizantiöskogo zodåestva. Rabota nad nim velasü
po iniciative vice-prezidenta Akademii hudoÿestv knäzä G. G. Gagarina ar-
hitektorom K. M. Bœkovskim. K dekabry 1873 goda bœli predstavlenœ åetœ-
re glavœ teksta i 210 risunkov. Pervœö tom dolÿen bœl soderÿatü posledo-
vatelünoe opisanie vseh periodov vizantiöskoö arhitekturœ s opisaniem
harakternœh osobennosteö kaÿdogo perioda, a takÿe 250 risunkov. Vtoroö
predstavläl soboö slovarü 115 detaleö vizantiöskih hramov i 345 illystra-
ciö k nim.

Vo vvedenii k svoemu atlasu istorii zodåestva N. V. Sultanov obæäsnil
obilie preimuøestvenno vizantiöskogo materiala: „Iz vseh srednevekovœh
stileö, obrazcœ koih nahodätsä v našem atlase, u sovremennœh russkih zod-
åih imeet praktiåeskoe primenenie tolüko odin — vizantiöskiö, da i to
lišü v cerkovnom stroitelünom dele. Vse ÿe proåie stili srednih vekov
primenäytsä v takih isklyåitelünœh sluåaäh, åto ob nih i govoritü neåego.
Poçtomu vizantiöskomu stily otvedeno v našem izdanii preobladayøee
mesto".7

Na vœstavke 1892 goda, priuroåennoö k Pervomu sæezdu russkih zodåih,
bœli predstavlenœ risunki arhitektorov A. M. Gornostaeva, D. I. Grimma,
V. I. Åagina, A. G. Trambickogo, F. I. Bogdanoviåa, A. N. Pomeranceva, A.
I. fon Gogena, S. N. Lazareva-Staniøeva i mnogih drugih (okolo 50 li-
stov), svidetelüstvuyøie o mnogoletnem processe znakomstva s vizantiö-
skim arhitekturnœm naslediem. Kak pisali sovremenniki, „lišü odna åa-
stiåka togo, åto sdelano našimi hudoÿnikami v çtoö oblasti".8 Speci-
alünœm issledovaniem arhitekturœ sobora Sv. Sofii v Konstantinopole
zanimalisü arhitektorœ D. I. Grimm, V. A. Kosäkov, V. N. Maksimov, M. V.
Krasovskiö i mnogie drugie.

Primenenie form vizantiöskogo kupolünogo zodåestva i çvolyciä hu-
doÿestvennogo äzœka arhitekturœ v usloviäh razvitiä stroitelünoö tehniki
i poävleniä novœh arhitekturnœh i konstruktivnœh rešeniö, vœzvalo k
ÿizni novoe napravlenie v stroitelünoö nauke, sväzannoe s detalünœm ras-
åetom kupolünœh konstrukciö. Çto napravlenie inÿenernoö mœsli sopro-
voÿdalo razvitie stilä na protäÿenii vseö ego istorii vo vtoroö polovine
H¡H — naåale HH veka. V sväzi s dominirovaniem, kak pravilo, glavnogo ku-
pola bolüšogo diametra v hramah „vizantiöskogo stilä", åasto vmeste s ne-
skolükimi bokovœmi kupolami, delalo neobhodimœm toånœö rasået vseh
konstruktivnœh çlementov hramov. Çtomu bœli posväøenœ publikacii in-
ÿenerov A. Arnolüda, R. B. Berngarda, B. K. Pravdzika i drugih, kotorœe pi-
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sali ob osobennostäh rasåeta cerkovnœh sooruÿeniö „vizantiöskoö i sla-
vänskoö škol".8a

Glavnœe repliki konstantinopolüskogo Sofiöskogo sobora v russkoö
arhitekture çpohi istorizma voznikli u istokov razvitiä „vizantiöskogo
stilä" v 1860-h godah i na zaveršayøem çtape ego razvitiä — v naåale HH
veka. Istoånikom çtoö kompozicii posluÿila struktura sobora Svätoö So-
fii v Konstantinopole. Russkie zodåie unasledovali osnovnoö konstruk-
tivnœö priem, zaklyåavšiösä v primœkanii k ogromnomu centralünomu ku-
polu bokovœh obæemov polukupolov (konh), kotorœmi perekrœvalosü pro-
stranstvo interüera. Razvitie çtogo konstruktivnogo priema v umenüšennom
masštabe privelo v Rossii k sozdaniy kompaktnogo tetrakonha. Hramœ çto-
go tipa vozvodilisü v bolüšom koliåestve po vseö Rossii.

V 1865 godu russkim pravitelüstvom bœl obæävlen konkurs na proekt
hrama sv. blagovernogo velikogo knäzä Aleksandra Nevskogo v Tiflise (sto-
lice Kavkaza) — krupneöšeö repliki Sofiöskogo sobora v Konstantinopo-
le. Çta iniciativa ishodila iz pravitelüstvennoö programmœ po stroi-
telüstvu pravoslavnœh hramov v bœvših provinciäh Vizantiöskom imperii
i istoriåeskih centrah Pravoslaviä — na Svätoö Zemle, na Kavkaze, v
Krœmu i Kieve (kak pervoö stolice pravoslavnoö Rusi — preemnicœ Vizan-
tii). Hramœ v stolü dalekih drug ot druga regionah vozvodilisü poåti odno-
vremenno v naåale 1860-h—1870-h godah.

U istokov vozniknoveniä tiflisskogo voennogo sobora stoäli sväøen-
nik Kavkazskoö armii protoiereö S. I. Gumilevskiö, naåalünik çtogo kraä
graf S. A. Šeremetev i namestnik Kavkaza velikiö knäzü Mihail Nikolae-
viå. Sozidaemœö hram mœslilsä kak pamätnik okonåaniy Kavkazskoö voönœ
i primireniy vseh kavkazskih narodov. Soglasno konkursnœm usloviäm,
zdanie hrama dolÿno bœlo nositü po vozmoÿnosti bolee „grandioznœö i ve-
likolepnœö" harakter, obladaä vmestimostüy do dvuh tœsäå prihoÿan. Glav-
nœö prestol posväøalsä sv. blagovernomu knäzy Aleksandru Nevskomu, pra-
vœö — arhistratigu Mihailu — pokrovitely pravoslavnogo voinstva, a
levœö sv. Nikolay Åudotvorcu — pokrovitely flota.

Iz 16 predstavlennœh na konkurs proektov udostoilsä utverÿdeniä pro-
ekt arhitektora D. I. Grimma, vœpolnennœö im vmeste s R. A. Gedike. Po
nastoäniy velikogo knäzä Mihaila Nikolaeviåa, utverÿdennœö proekt pre-
terpel suøestvennœe izmeneniä: sokraøalisü obøie razmerœ, isåez moø-
nœö cokolü, umenüšilisü širokie okna pervogo çtaÿa i nekotorœe detali.
V celom, proekt priobrel bolee kompaktnœö vid, no glavnaä kompozicion-
naä ideä sohranilasü neizmennoö. On takÿe okazal bolüšoe vliänie na po-
sleduyøee razvitie stilä, poloÿiv naåalo bolüšoö åerede kompozicionno
rodstvennœh hramov.
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Razvivaä idei prostranstvennoö strukturœ samogo izvestnogo pamätni-
ka vizantiöskogo zodåestva — hrama sv. Sofii v Konstantinopole, D. I.
Grimm izmenil proporcii, pridav zdaniy vertikalünuy dinamiku; vvel do-
polnitelünœe apsidœ s severa i yga. K centralünomu obæemu, uvenåannomu
svetovœm kupolom, primœkali åetœre polukupola, sozdavaä kompoziciy pro-
stranstvennogo kresta. Na urovne pervogo çtaÿa hram okruÿala krœtaä gale-
reä, pridavaä obliku sooruÿeniä vizualünuy i konstruktivnuy ustoöåi-
vostü.

V çtom proekte arhitektor ispolüzoval ne tolüko svoi znaniä istorii
arhitekturœ, no i opœt predšestvennikov. Sovremenniki otmeåali noviznu
rešeniä po sravneniy s proektom hrama sv. Vladimira v Hersonese. „V
çtom proekte Dav[id] Iv[anoviå], nikogda ne ostanavlivaäsü na odnom, uÿe
rešennom motive <…> dal novœö tip vizantiöskogo sobora, nastolü udaå-
nœö, nastolüko blizko peredayøiö harakter serüeznoö monumentalünosti i
prostotœ, åto çtot proekt ävilsä kak — bœ prototipom celogo räda cerkveö
i soborov, proektirovannœh i vœstroennœh s togo vremeni razliånœmi ar-
hitektorami po vseö Rossii".9

Torÿestvennaä zakladka sobora sostoälasü 16 aprelä 1871 goda. S çtogo
vremeni naåalsä dlitelünœö process vozvedeniä zdaniä, ne raz prerœvav-
šiösä to voönami, to nedostatkom sredstv. Sobor stal samœm bolüšim na
Kavkaze (vœsota — 40 metrov; diametr kupola — 13 metrov). V konstrukciäh
i otdelke preobladali mestnœe stroitelünœe materialœ.

V åestü osnovatelä hrama imperatora Aleksandra ¡¡ v niše glavnogo fa-
sada nahodilsä obraz sv. knäzä Aleksandra Nevskogo, pered kotorœm veåno
teplilasü neugasimaä lampada v forme carskoö koronœ. Krestam na kupo-
lah i kolokolüne pridavalsä vizantiöskiö harakter, otveåavšiö stilistike
hrama.10 Vhodäøih v sobor vstreåal obraz blagoslovläyøego Spasitelä nad
glavnœm vhodom.

Arhitektorom bœlo velikolepno produmano osveøenie interüera iz 81
okon barabana i vseh åetœreh konhi bokovœh apsid. Svet otraÿalsä ot mra-
mornogo pola i osveøal mramornœö ikonostas, pokrœtœö izœskannoö rezü-
boö, mestami pokrœtoö pozolotoö. Polirovannaä poverhnostü relüefov kon-
trastirovala s matovœm fonom mramora. V ikonostase glavnogo odnoärusno-
go altarä privlekali vnimanie aÿurnœe bronzovœe carskie vrata. Altarnoe
prostranstvo ostavalosü svobodnœm, i v glubine ego moÿno bœlo videtü
obraz Hrista Spasitelä na trone.

Pri sozdanii interüera, v 1890-h godah, hudoÿniki orientirovalisü na
samœe izvestnœe obrazcœ — hram Hrista Spasitelä v Moskve i kievskiö
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Vladimirskiö sobor. Pri vhode v hram bœli ustanovlenœ pamätnœe doski s
pereåisleniem voinskih åasteö, prinimavših uåastie v boevœh deöstviäh
na Kavkaze.11 Zakazom predusmatrivalasü ustanovka vokrug sobora, v kaåestve
nazidaniä potomkam, trofeönœh persidskih i tureckih orudiö. Vposled-
stvii oni bœli dekorirovanœ skulüpturnœmi izobraÿeniämi dvuglavœh bron-
zovœh orlov.12

V konce H¡H — naåale HH veka prioritet v razvitii neovizantiöskoö
stilistiki perehodit k uåeniku D. I. Grimma i N. V. Sultanova, V. A. Ko-
säkovu. Harakternaä osobennostü ego tvoråestva — sohranenie preemstvenno-
sti v razvitii arhitekturnoö školœ. Udaåno naödennœö lakoniånœö obraz
hrama Boÿieö Materi Miluyøeö v Galernoö gavani Peterburga (1889—1898,
soavtor — D. K. Prussak) zodåiö poåerpnul iz opœta D. I. Grimma (odno-
glavaä centriåeskaä kompoziciä s primœkayøimi obæemami polukupolov
izvestna v hrame sv. Aleksandra Nevskogo v Tiflise). V. A. Kosäkov pridal
eö toåno naödennuy zaveršennostü i blagorodnœe proporcii, umenüšil
razmerœ, no sohranil glavnuy kompozicionnuy idey: centralünœö kupol
okruÿali polukupolünœe obæemœ. Imenno çta versiä kompozicii centriåe-
skogo hrama, opublikovannaä v ÿurnale „Zodåiö" v 1888 godu, vœzvala po-
draÿanie drugih zodåih i mnogokratno vosproizvodilasü po vseö Rossii (v
Niÿnem Novgorode, Vilüne, Kelücah, Kamenec-Podolüske, Bessarabii, Ta-
škente i drugih gorodah).

V naåale veka naåinaetsä stroitelüstvo åetœreh samœh bolüših soborov
neovizantiöskogo stilä. Glavnœö iz nih sooruÿalsä v Kronštadte V. A.
Kosäkovœm po zakazu Voennogo vedomstva pri pokrovitelüstve imperatora. V
podraÿanie emu vozvodätsä kafedralünœö sobor v g. Poti i Aleksandro-
-Nevskiö sobor v Sofii, Aleksandro-Nevskiö sobor v Caricœne (Volgogra-
de). Zodåie i zakazåiki vdohnovlälisü obrazom sobora sv. Sofii v Konstan-
tinopole. V çtih proektah po-novomu proishodit hudoÿestvennoe osmœsle-
nie arhitekturnœh form i prostranstvennogo postroeniä çtogo naibolee iz-
vestnogo proizvedeniä vizantiöskogo zodåestva. Hramœ po svoeö grandio-
znosti prevoshodili vse ranee sozdavavšiesä proizvedeniä neovizantiösko-
go stilä. Esli vspomnitü, åto v Evpatorii bœl postroen Sväto — Ni-
kolüskiö sobor, sozdan proekt „vizantiöskogo" hrama dlä Feodosii, a Vla-
divostok sovremenniki nazœvali „tihookeanskim Konstantinopolem", ego
buhtu — „Zolotoö Rog" (vo Vladivostoke takÿe predpolagalosü vozvedenie
grandioznogo Morskogo sobora), to eøe äsnee stanovitsä vœbor sozdatelämi
hramov „vizantiöskogo stilä", vœraÿavšego vselenskiö razmah pravoslav-
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noö imperii. Zamœsel sozdaniä grandioznœh „vizantiöskih" hramov na be-
regah Baltiöskogo i Åernogo moreö i Tihogo okeana dolÿen bœl napominatü
ob imperskom razmahe pravoslavnoö derÿavœ — naslednice tradiciö drev-
neö Vizantii. V çti godœ vnovü obostrilsä Vostoånœö vopros, razrešenie
kotorogo sväzœvalosü s sozdaniem moønogo voenno-morskogo flota. „Takoö
ukreplennœö morskoö lagerü [Carügrad], edinstvennœö v celom mire, i daet
Rossii priroda v Åernom more, s ego rädom defileö — Dardanellami i
Bosforom i Keråenskim prolivom, s peredovœm placdarmom — Mramornœm
morem; s obširnœm vnutrennim prostranstvom, samim Åernœm morem — kak
bœ reödom, v kotorom flot moÿet obuåatüsä i priobretatü vsy neobhodimuy
morskuy praktiku".13 Poçtomu naibolee znaåitelünœö hram Morskogo mini-
sterstva sooruÿaetsä v Kronštadte. „Vizantiöskiö stilü" prisutstvoval i
ranee v arhitekture çtogo vedomstva (Vladimirskiö sobor v Sevastopole,
cerkovü Boÿieö Materi v peterburgskoö gavani i drugie). Neovizantiöskiö
stilü preobladal v premirovannœh proektah konkursa na hram v Libave.

Vmeste s tem, sovremennikam bœlo ponätno, åto tolüko gosudarstvo v
sostoänii rešitü stolü masštabnœe zadaåi. „Rossiä moÿet imetü tolüko go-
sudarstvennœö flot, to estü soderÿimœö i pitaemœö vo vseh otrasläh svoih
gosudarstvom na gosudarstvennœe ÿe sredstva".14

Otvetom na çti zadaåi i çtu „programmu" stalo sooruÿenie v Kron-
štadte samogo znaåitelünogo proizvedeniä neovizantiöskogo stilä v Rossii
— Sväto-Nikolüskogo na sredstva Morskogo vedomstva i poçtomu poluåil
nazvanie Morskogo sobora. Odobreniy osuøestvlennogo proekta predše-
stvovalo neskolüko konkursov, na protäÿenii kotorœh menälosü zadanie na
proektirovanie.

Ideä sooruÿeniä v Kronštadte novogo veliåestvennogo hrama — pamät-
nika istorii razvitiä Russkogo flota — otnositsä k 1896 godu. Po uslo-
viäm konkursa, neobhodimo bœlo vozvesti trehpridelünœö sobor, „vmeøay-
øiö 1000 moläøihsä, polagaä po 16-ti åelovek na kv. saÿenü, i imetü ri-
znicu v sosedstve s altarem, osoboe pomeøenie dlä obrazov, darennœh çki-
paÿam, i horœ dlä uveliåeniä poleznoö ploøadi sobora".15 Sostaviteli
konkursnoö programmœ ne udeläli dolÿnogo vnimaniä hudoÿestvennoö sto-
rone, iz-za åego, vo — mnogom, konkurs ne udalsä. „Stilü sobora ne opre-
deläetsä, a predostavläetsä vœboru proektiruyøego, pri soblydenii odna-
ko ÿe obøego haraktera, prisuøego pravoslavnœm hramam. <…> Ne lišaä
proektiruemoe sooruÿenie monumentalünosti i krasotœ, sleduet izbegatü v
proekte roskoši, ne dopuskaä ni mozaiånœh rabot, ni ÿivopisi v kupole, a
ograniåivaäsü lišü samoy åistoy oštukaturkoy s neobhodimœmi karniza-
mi, tägami, filenkami i lepnœmi ukrašeniämi". Takoe ograniåenie fanta-
zii zodåih proistekalo iz soobraÿeniö çkonomii, kak govorilosü v kon-
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kursnœh usloviäh dalee „sleduet imetü v vidu naivozmoÿno bolüšee udeše-
vlenie, i pri rassmotrenii proektov — çtomu obstoätelüstvu budet pridano
osoboe vaÿnoe znaåenie".16

Narädu s ograniåeniämi hudoÿestvennogo ubranstva, organizatorœ stre-
milisü k primeneniy novœh konstruktivnœh rešeniö, kotorœe, opätü ÿe,
dolÿnœ bœli vesti k umenüšeniy stoimosti: „Voobøe, otnositelüno teh
podrobnosteö, o kotorœh v programme konkursa net toånœh ukazaniö, sosta-
vitelü proekta ne stesnäetsä v svoih predpoloÿeniäh, a potomu ne budet
soåteno za otstuplenie ot konkursnoö programmœ, esli, naprimer, vsä kon-
strukciä, opirayøaäsä na pilonœ (parusa, glavnœe arki, baraban i kupol),
budet proektirovana iz litogo ÿeleza, posledstviem åego moÿet bœtü znaåi-
telünoe sokraøenie v rashodah ot utonüšeniä sten, pilonov i pr."17

Iz-za otsutstviä äsnoö arhitekturnoö programmœ konkurs ne polüzo-
valsä interesom zodåih: bœlo predstavleno vsego tri proekta. Kritika uka-
zœvala na otsutstvie originalünœh ideö, na ispolüzovanie motivov tiflis-
skogo proekta V. A. Šretera i A. L. Guna, i daÿe na primenenie ne svoö-
stvennœh russkoö arhitekture gotiåeskih motivov. V 1898 godu konkurs bœl
obæävlen vo vtoroö raz, no vnovü poterpel neudaåu. Premirovannœm oka-
zalsä lišü proekt akademika arhitekturœ V. V. Suslova, vœpolnennœö v
„russkom stile", no ni po svoim „kamernœm" formam, ni po masštabu on
ne sootvetstvoval konkursnomu zadaniy. Usloviä bœli vnovü izmenenœ, i
teperü „pri sostavlenii proekta postavleno bœlo v uslovie, åtobœ vœsota
kupola bœla takaä, åtobœ on mog sluÿitü primetnoö toåkoö s morä, i åtobœ
krest morskogo hrama bœl pervœm predmetom, brosayøimsä v glaza morepla-
vately".18

Proektœ bœli zakazanœ izvestnœm masteram arhitekturœ. Imperator
ostanovil vœbor na proekte akademika arhitekturœ A. O. Tomiško, vœpol-
nennom v neorusskom stile. S utverÿdeniem v 1899 godu na dolÿnostü glav-
nogo komandira kronštadskogo porta admirala S. O. Makarova, proekt A. O.
Tomiško bœl ostavlen po ego iniciative bez ispolneniä (5 iynä 1900 go-
da). Pokazatelüna analogiä s konkursom 1881—1882 godov: esli v te godœ za-
kazåikom bœli otklonenœ premirovannœe proektœ v neovizantiöskom stile,
to spustä 20 let novœö zakazåik Nikolaö ¡¡ bez soÿaleniä rasstavalsä s
utverÿdennœm proektom v neorusskom stile, zamenennogo na neovizantiö-
skiö. Çtot fakt svidetelüstvuet ob otsutstvii äsnœh stilistiåeskih pred-
poåteniö u glavœ gosudarstva.

V kaåestve obrazca dlä sooruÿeniä kronštadskogo sobora bœl vœbran
hram sv. Sofii v Konstantinopole. Çtot zamœsel voznik blagodarä naznaåe-
niy S. O. Makarova, kotorœö vozglavil Stroitelünœö komitet (1902). Za
mnogie godœ sluÿbœ na Åernom more (1876—1886; 1894), on ne raz prohodil
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pod rossiöskim flagom proliv Bosfor, nablydaä izdaleka vozvœšayøiesä
nad ÿilœmi kvartalami kupola konstantinopolüskih sooruÿeniö. Zamœsel
povtoritü v Kronštadte veliåestvennœe formœ glavnogo hrama Vizantiö-
skoö imperii mogli imponirovatü russkomu admiralu.

Ideä sledovatü konstantinopolüskomu obrazcu mogla ishoditü iz arhi-
tekturnogo mira. Dlä sostavleniä novogo proekta bœl priglašen znatok
„vizantiöskogo stilä" graÿdanskiö inÿener V. A. Kosäkov, izvestnœö v
Morskom vedomstve po sozdaniy hrama Miluyøeö Boÿieö Materi v peter-
burgskoö gavani. On obladal opœtom vozvedeniä bolüših soborov — v çti
godœ po proektu svoego uåitelä, professora Instituta graÿdanskih inÿene-
rov N. V. Sultanova, stroil pridvornœö hram svätœh apostolov Petra i Pa-
vla v Petergofe, glavnœö šater kotorogo bœl viden v horošuy pogodu iz
Kronštadta.

Institut graÿdanskih inÿenerov, gde uåilsä i prepodaval avtor proek-
ta V. A. Kosäkov, bœl centrom proektirovaniä v „vizantiöskom stile". Sam
zodåiö uÿe bœl avtorom neskolükih hramov v çtoö stilistike. Buduåi stroi-
telem petergofskogo hrama i prepodavatelem instituta, on åasto besedoval s
odnim iz liderov arhitekturnogo mira teh let N. V. Sultanovœm, kotorœö
nezadolgo do togo vpervœe pobœval v Konstantinopole i bœl obespokoen so-
stoäniem glavnoö vizantiöskoö svätœni. Vot åto pisal N. V. Sultanov,
vnimatelünœö nablydatelü i tonkiö cenitelü istinno prekrasnogo: „Svä-
taä Sofiä snaruÿi soveršenno izurodovana pozdneöšimi pristroökami i
izdali proizvodit vpeåatlenie gromadnogo kuba s ploskim kupolom po sere-
dine i soveršenno åuÿdœmi eö minaretami po uglam. No vnutri ona menä
soveršenno srazila; ä mnogogo oÿidal, i vsë-taki ona prevzošla moi oÿi-
daniä: posle Parfenona çto samoe „celünoe" arhitekturnoe proizvedenie v
mire! — Pomimo arhitekturnœh liniö krasote obøego oåenü sodeöstvuet
takÿe umerennoe osveøenie i spokoöstvie obøego tona. Voobøe — izumi-
telünaä veøü! Koneåno, strašno oskorbläyt i hudoÿestvennoe i pravoslav-
noe åuvstvo raznœe tureckie pribavki, naåinaä so øitov s izreåeniämi iz
Korana <…> i koso poloÿennœmi kovrami. No vsë ÿe obøee vpeåatlenie za-
hvatœvayøee: hodili oåenü dolgo i vsë ne mogli nasmotretüsä! No åem
dolüše hodili, tem bolee ubeÿdalisü, v kakom grustnom sostoänii naho-
ditsä çtot luåšiö iz pamätnikov hristianstva: kolonnœ pokosilisü; svodœ
potreskalisü, okraska i pozolota osœpalisü! Volosœ dœbom stanovätsä pri
mœsli ob ego buduønosti".19

Pri podobnom sostoänii vœdayøegosä pamätnika hristianskogo zodåe-
stva i nevozmoÿnosti restavracii, vpolne veroätno ÿelanie peterburgskih
zodåih sozdatü pererabotannuy „repliku" çtogo hrama bliz Sankt-Peterbur-
ga. Gradostroitelünœe usloviä i volä zakazåika predstavläli idealünœe uslo-
viä dlä osuøestvleniä çtogo zamœsla. Vœbor zodåego okazalsä blestäøim.
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On pobœval v Konstantinopole i obstoätelüno izuåil hram sv. Sofii, a za-
tem po vozvraøenii bœl sostavlen çskiznœö proekt.

V aprele 1901 goda odin iz dvuh predstavlennœh V. A. Kosäkovœm proek-
tov bœl prinät komitetom. Dlä predstavleniä imperatoru v masterskih por-
ta bœla izgotovlena modelü, i 21 maä 1901 goda proekt bœl vœsoåaöše utver-
ÿden. S çtogo vremeni imperatorskaä semüä okazœvala postoännoe pokrovi-
telüstvo sooruÿaemomu hramu. Nikolaö ¡¡ i Aleksandra Fedorovna uåastvo-
vali v zakladke i vnimatelüno otneslisü k hudoÿestvennomu ubranstvu in-
terüera, vnikaä vo vse detali vnutrenneö otdelki i vnosä svoi popravki.
Dlä osuøestvleniä stroitelüstva potrebovalisü assignovaniä Gosudarstven-
nogo Soveta.

Pri rabote nad proektom V. A. Kosäkov, bez somneniä, uåitœval pred-
šestvuyøiö opœt sozdaniä hramov „vizantiöskogo stilä" (avtorœ samœh
znaåitelünœh iz nih, D. I. Grimm i V. A. Šreter, bœli ego uåitelämi). Çto
vidno i v komponovke mass, i v ponimanii roli detali. Zdesü prisutstvuet
lakoniånostü i äsnostü postroeniä formœ D. I. Grimma, i utonåennaä de-
korativnostü V. A. Šretera. V. A. Kosäkov privnes mnogo novœh priemov v
komponovku fasadov i interüera. On opiralsä na „klassiåeskiö" variant
komponovki vnutrennego prostranstva, vœraÿennogo vo vnešnih formah i
adresuyøego k istoriåeskomu prototipu — Sofii Konstantinopolüskoö.
Dva polukupola s vostoka i zapada primœkali k ogromnomu centralünomu
podkupolünomu prostranstvu, osveøennomu iz okon barabana. Kak i v So-
fiöskom sobore, naos s treh storon okruÿali arkadœ pervogo urovnä i ho-
rov. Dlä usileniä konstrukcii sozdavalisü simmetriånœe „kontrforsœ",
kotorœe imeli ne tolüko konstruktivnoe, no i funkcionalünoe znaåenie —
v nih razmeøalisü lestnicœ na horœ. Dve drugie lestnicœ nahodilisü so
storonœ glavnogo vhoda. Po nim moÿno bœlo podnätüsä ne tolüko na horœ,
no i na zvonnicœ i popastü na verhnie galerei, prednaznaåennœe dlä osmo-
tra sistem otopleniä, raspoloÿennœh „pod verhnimi oknami".

Celünostü vnutrennego prostranstva vœraÿalasü vo vnešnem oblike hra-
ma. V. A. Kosäkov dopolnil hudoÿestvennuy palitru stilä dekorativnœmi
çlementami romanskogo zodåestva, åto åasto vstreåalosü v evropeöskoö arhi-
tekture H¡H stoletiä, gde suøestvovalo ponätie „vizantiösko-romanskogo"
ili „romano-vizantiöskogo" stilä. Zamœsel arhitektora dopolnäli bašni
dvuh zvonnic, flankiruyøih vhod, i portal „romanskogo" haraktera. Esli
prostranstvennoe rešenie interüera i ego rospisü polnostüy bœli vœder-
ÿanœ v vizantiöskom stile, to vnešnie formœ bœli vœpolnenœ v „vizan-
tiösko-romanskoö" stilistike, åto vnosilo v obøee vospriätie sooruÿeniä
neskolüko „çklektiånœö" ottenok.

Fasadœ sobora bœli oblicovanœ dolgoveånœm oblicovoånœm serova-
to-ÿeltœm kirpiåom i dopolnenœ terrakotovœmi relüefami. V otdelke fa-
sadov (kolonnœ portalov, okon i oblicovka cokolä) primenälsä naibolee
dolgoveånœö material — granit. Kupol sobora i zvonnic bœli pokrœtœ de-
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korativnœmi morskimi relüefnœmi atributami. Çtot priem uÿe izvesten v
hudoÿestvennom arsenale „vizantiöskogo stilä". V kaåestve materialov ot-
delki primenälisü maöolika i mozaika. Vestibylü centralünogo vhoda slu-
ÿil postoänno otkrœtoö åasovneö (priem, zaimstvovannœö u Petropavlov-
skogo hrama N. V. Sultanova).20

Pri raznoobrazii vnešneö otdelki, osnovnoe velikolepie hudoÿestven-
nogo ubranstva sobora zaklyåalosü v interüere. Proekt obøego rešeniä, kak
i vseh dekorativnœh detaleö sozdavalsä V. A. Kosäkovœm vmeste s bratom Ge-
orgiem. V virtuozno ispolnennœh åerteÿah i çskizah trudno razgraniåitü
stepenü uåastiä kaÿdogo iz nih pri sozdanii fragmentov vnutrennego deko-
ra. Po vseö vidimosti, V. A. Kosäkov v bolüšeö stepeni vladel obøim ar-
hitekturnœm zamœslom, a G. A. Kosäkov — iskusstvom detali. Im ÿe vœpol-
nälisü akvareli po mere gotovnosti interüera.

Rabota nad vnutrennim ubranstvom naåalasü v 1907 godu. Togda ÿe so-
zdavalisü detalünœe çskizœ, predstavlennœe imperatoru 19 avgusta 1908 go-
da. Pri vnimatelünom znakomstve s simvolikoö kompoziciö i hudoÿestven-
nœmi priemami, u Nikolaä ¡¡ i Aleksandrœ Fedorovnœ voznikli zameåa-
niä, po ispravlenii kotorœh åerteÿi vnovü bœli predstavlenœ vesnoö 1909
goda. Togda ÿe sostoälosü vœsoåaöšee poseøenie hrama. 28 iylä imperator
i imperatrica osmatrivali rabotœ.

Naibolee silünoe vpeåatlenie proizvodilo ogromnoe vnutrennee pro-
stranstvo, v kotorom gospodstvoval centralünœö kupol diametrom okolo 27
metrov pri vœsote do ego osnovaniä — 52 metra. Altarü ne bœl zakrœt vesü
ikonostasom, a urovenü pola pripodnät na vœsotu bolee åetœreh metrov. Nad
glavnœm prestolom, posväøennœm svt. Nikolay Åudotvorcu, vozvœšalasü
monumentalünaä mramornaä senü. Bokovœe pridelœ sv. Petra i Pavla i sv.
Ioanna Rœlüskogo (pokrovitelä sv. Ioanna Kronštadskogo) ne otdelälisü
ot glavnogo, suøestvuä s nim v edinom prostranstve. Sleva na solee stoäla
mramornaä kafedra dlä propovedeö, dekorirovannaä kolonkami, mramornœ-
mi panelämi i izobraÿeniem Svätogo Duha v vide golubä.

Podkupolünoe prostranstvo okruÿalosü dvuhæärusnœmi galereämi, ko-
torœe usilivali konstrukciy sobora i vœpolnäli vaÿnœe funkcionalünœe
zadaåi. Podobno konstantinopolüskoö Sofii, galerei vtorogo ärusa bœli
otkrœtœ v interüer, vizualüno uveliåivaä i bez togo neobæätnoe prostran-
stvo hrama. Ih vostoånaä åastü prednaznaåalasü dlä paradnoö riznicœ i
razmeøeniä hora, hraneniä ikon s uprazdnennœh sudov, a v pervom çtaÿe —
dlä riznicœ, ikon i biblioteki. Vo vremä nenastüä krœtaä galereä mogla
sluÿitü dlä krestnœh hodov. V istorii hramostroeniä takoö podobnœö pri-
em bœl ispolüzovan Ç. I. Ÿiberom v proekte samarskogo sobora, a v 1890-h
godah k nemu obratilsä N. V. Sultanov pri proektirovanii petergofskogo
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hrama svätœh apostolov Petra i Pavla. V. A. Kosäkov talantlivo obæedinil
tradicii vizantiöskoö arhitekturœ s tradiciämi oteåestvennogo hramo-
stroeniä.21

Temœ korablä, voln, obitateleö moreö i spasitelünœh simvolov hri-
stianstva vstreåaytsä poåti vo vseh mnogoobraznœh izdeliäh, vœpolnennœh
dlä sobora. Ne bœli isklyåeniem i kovrœ, pokrœvayøie stupeni i ve-
duøie v altarü. Ornamentalünœe motivœ predstavläli temœ iz ÿizni zem-
nogo i vodnogo carstv. Bolee goda ih vœšivali ÿenœ moräkov. Ceremoniä
osväøeniä sobora sostoälasü 10 iynä 1913 goda v prisutstvii imperator-
skoö semüi. Vskore bœl ustanovlen pamätnik stroitely sobora admiralu S.
O. Makarovu (1848—1904) rabotœ L. V. Šervuda.

Pod vliäniem obraza kronštadskogo hrama R. R. Marfelüdom sozda-
valsä proekt sobora v „vizantiöskom stile" dlä åernomorskogo goroda Poti
(1905). Kak i pri sozdanii proekta V. A. Kosäkova, prototipom posluÿil
hram sv. Sofii v Konstantinopole. No na çtot raz shodstvo meÿdu dvumä
proizvedeniämi, kotorœe razdeläli vo vremeni poåti poltora tœsäåeletiä,
bœlo eøe zametnee. Zamœsel vozvedeniä kafedralünogo hrama Guriösko-Min-
grelüskoö eparhii voznik eøe v 1888 godu. Åerez neskolüko let, pervœö
çskiznœö proekt hrama bœl vœpolnen V. P. Apœškovœm. On datiruetsä 1893
godom. Fakt primeåatelünœö dlä istorii arhitekturœ, vedü çto bœl odin iz
pervœh proektov izvestnogo v buduøem zodåego, krupnogo mastera arhitek-
turœ naåala stoletiä. Prinät, odnako, on ne bœl, åto vpolne obæäsnimo
iz-za otsutstviä v te godœ neobhodimogo tvoråeskogo opœta u molodogo zod-
åego.

Neovizantiöskiö stilü voznik v proekte graÿdanskogo inÿenera A. U.
Zelenko, ranee izvestnogo Stroitelünomu komitetu po vozvedeniy hrama-pa-
mätnika v San-Stefano. Na poiski hudoÿestvennogo rešeniä okazal vliä-
nie proekt Morskogo sobora v Kronštadte V. A. Kosäkova, opublikovannœö
v 1903 godu v ÿurnale „Zodåiö" i v „Izvestiäh Obøestva graÿdanskih inÿe-
nerov". Pri sopostavlenii dvuh proektov, — F. G. Berenštama i A. U. Ze-
lenko, predpoåtenie bœlo otdano poslednemu. Interüer v ego proekte oka-
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zalsä gorazdo bolee prostornœm, a hram bolee vmestitelünœm, no pri ras-
smotrenii v Tehniåesko-stroitelünom komitete, vœzval mnoÿestvo zameåa-
niö. Iz-za çtogo razrabotka okonåatelünogo varianta bœla poruåena R. R.
Marfelüdu — kollege V. A. Kosäkova po prepodavaniy v Institute graÿdan-
skih inÿenerov. Na osnove proekta A. U. Zelenko vozniklo okonåatelünoe
rešenie.22

Avtorœ proekta eøe bolee, åem V. A. Kosäkov, priblizilisü k peredaåe
form i konstruktivnoö sistemœ konstantinopolüskogo sobora. Razmerœ, od-
nako, ustupali i svoemu proobrazu, i kronštadskomu hramu. Polukupolünœe
konstrukcii primœkali k centralünomu obæemu s vostoka i zapada. Nevœso-
kaä mramornaä altarnaä pregrada ne zaslonäla celikom altarnoe prostran-
stvo. Dva bokovœh pridela zamœkali s vostoka severnuy i yÿnuy galerei.
Centralünœö nef okruÿali dvuhçtaÿnœe galerei, otkrœtœe v podkupolünoe
prostranstvo åerez arkadœ, podderÿivaemœe kolonnami. Dve lestnicœ, flan-
kiruyøie glavnœö hod, veli na horœ.

Hram bœl postroen neveroätno bœstro — vsego za odin sezon — k 25
iylä 1907 goda. Vpervœe dlä vozvedeniä hrama primenälsä ÿelezobeton i
novœe konstruktivnœe priemœ. Dlä uluåšeniä akustiki sluÿili dvoönœe
stenœ s vozdušnoö prosloökoö. Kupol s rebristoö konstrukcieö ne daval
bolüšoö nagruzki. Svodœ nosili dekorativnœö harakter, buduåi podvešenœ
k ploskim perekrœtiäm. Isåezal raspor, vœzœvavšiö neobhodimostü dopol-
nitelünogo usileniä konstruktivnoö osnovœ zdaniä. Pravda, iz-za slabosti
gruntov prišlosü primenitü splošnoö kamennœö fundament.

Tretüim soborom, postroennœm v naåale HH veka i prinadleÿaøim k
krupneöšim sooruÿeniäm neovizantiöskogo stilä, samœm znaåimœm iz za-
rubeÿnœh pravoslavnœh hramov bœl sobor sv. Aleksandra Nevskogo v Sofii
(A. N. Pomerancev, 1904—1912). Na ego proekt okazal vliänie konkursnœö
proekt A. O. Tomiško 1882 goda (udostoennœö ¡ premii). O nem pisali:
„stilü, kak v obøih formah, tak i v detalünoö otdelke, izbran vizantiöskiö
luåšego vremeni, znaniem kotorogo avtor prekrasno vladeet. <…> Imeä ÿe,
odnako, v vidu opredelennoe vpeåatlenie, kotoroe dolÿen proizvesti hram
svoim naruÿnœm vidom, avtor vœrabotal, so znaniem i tonkim åuvstvom, iz
çlementov uÿe suøestvuyøih, novœe formœ, otveåayøie osnovnoö mœsli
toö zadaåi. <…> Proekt sostavlen s redkim talantom, obširnœm znaniem i
tonkim izäønœm vkusom. Vse åerteÿi prekrasnœ".23 Funkcionalüno plan A.
O. Tomiško bœl bezupreåen. Arhitektor daÿe predusmotrel odnoçtaÿnuy
galerey, okruÿavšuy zdanie, sväzavšuy voedino vse pomeøeniä i prida-
vavšuy kompozicii ustoöåivostü i piramidalünostü form. A. N. Pomeran-
cev, vidoizmenil i razvil priemœ, naödennœe v konkursnom proekte, uveli-
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åil obæem trapeznoö i vœsotu zvonnicœ. Pri sopostavlenii dvuh proektov
zametna rodstvennostü rešeniö i preemstvennostü v kompozicionnom po-
stroenii bokovogo fasada: poåti odinakovœ konturœ siluçta altarnoö åasti
i drugie detali. Ranee govorilosü o preemstvennosti proektnœh rešeniö
školœ Instituta graÿdanskih inÿenerov. V dannœö sluåaö — primer arhi-
tekturnoö preemstvennosti školœ Akademii hudoÿestv, k kotoroö prinadle-
ÿali oba zodåih.

Osnovu hrama sostavläla uÿe izvestnaä kompoziciä — centralünœö ku-
pol na nizkom barabane i tri vœstupayøih iz centralünogo podkupolünogo
obæema apsidœ. Oøuøenie nezœblemosti pridavala zdaniy obnimayøaä ego
dvuhçtaÿnaä galereä. Vœtänutœö s zapada na vostok obæem centralünogo nefa
pridaval hramu bazilikalünœö harakter. Blagodarä uveliåeniy centralüno-
go prostranstva, zodåiö uveliåil vmestimostü hrama. Kompoziciy zaveršal
obæem zvonnicœ. Razvivaä i obogaøaä izvestnœö po drugim proizvedeniäm
stilä arsenal kompozicionnœh sredstv, zodåiö sozdal na ih osnove novœö
monumentalünœö obraz glavnogo hrama pravoslavnogo gosudarstva.

Vse tri hrama kak naibolee vaÿnœe dlä razvitiä stilä i znaåitelünœe
po svoim razmeram, prinadleÿali k trem napravleniäm v çvolycii çtoö
stilistiki. Nikolüskoö sobor otraÿal naibolee „progressivnœe" tenden-
cii školœ Instituta graÿdanskih inÿenerov, predstavlää novœö çtap v hu-
doÿestvennom i tehniåeskom razvitii çtogo napravleniä. V oblike interüe-
ra, i osobenno v detaläh, oøuøalosü vliänie moderna.

Avtorœ sobora v Poti, razvivaä tehniåeskuy storonu, v hudoÿestvennom
otnošenii pošli po puti „kopirovaniä" obrazca. Çtot naibolee „arheolo-
giåeski" toånœö putü vosproizvedeniä oblika pamätnikov zodåestva stal
vozmoÿen tolüko v naåale stoletiä posle dostatoåno horošego izuåeniä ar-
hitekturœ prošlogo.

Konstruktivnaä razrabotka idei kupolünogo pokrœtiä hramov neovizan-
tiöskogo stilä, imevšie istoki v konstrukcii Sofiöskogo sobora v Kon-
stantinopole, i ee adaptaciä k menee znaåitelünœm razmeram privela k so-
zdaniy kompaktnogo hrama „s bokovœmi apsidami" — tetrakonha, raspro-
stranennogo v çto vremä po vseö territorii Rossii.

Rodonaåalünikom çtogo räda hramov stala cerkovü sv. Dmitriä Solun-
skogo na Greåeskoö ploøadi v Sankt-Peterburge (arhitektor R. I. Kuzümin,
1861—1866), dolgie godœ ostavaäsü edinstvennœm obrazcom novogo napravle-
niä v arhitekture goroda. Vpervœe naödennaä v çtom proekte kompoziciä
posluÿila primerom dlä dlinnoö åeredœ hramov, kotorœe vozvodilisü po
vseö imperii na protäÿenii mnogih desätiletiö.

Kompozicionnœö priem, naödennœö zodåim, kazalosü, bœl klassiåeski
prost. Kompaktnœö odnoglavœö i kvadratnœö v plane obæem bœl okruÿen
åetœrümä primœkayøimi k nemu apsidami, perekrœtœmi konhami i ras-
poloÿennœmi krestoobrazno po otnošeniy k centralünomu prostranstvu.
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Stolü lakoniånaä arhitekturnaä kompoziciä bœla naödena zodåim vpervœe
i srazu ÿe bœla zameåena i vœsoko ocenena kollegami.

Za çtim kompozicionnœm otkrœtiem stoäla bolüšaä predvaritelünaä
rabota po izuåeniy istorii arhitekturœ. R. I. Kuzümin pobœval v Grecii i
videl podlinnœe proizvedeniä srednevekovogo vizantiöskogo zodåestva. Na
idey primenitü apsidœ ne tolüko s vostoånoö, no i so vseh drugih storon
centralünogo ädra zdaniä, veroätno, povliälo ego znakomstvo so sredneve-
kovœmi hramami „s bokovœmi apsidami", kotorœe stroilisü preimuøestven-
no v vizantiöskih i balkanskih monastœräh. V çtih hramah, pomimo vo-
stoånœh, primenälisü i bokovœe apsidœ, primœkavšie k hramu s severnoö
i yÿnoö storon. Posle izuåeniä çtoö usloÿnennoö strukturœ ostavalsä
odin šag do izobreteniä kompozicii, ispolüzovannoö zodåim v peterburg-
skom hrame.

V rezulütate greåeskih putešestviö i znakomstva so srednevekovoö ar-
hitekturoö, R. I. Kuzümin nastolüko horošo proniksä duhom vizantiöskogo
zodåestva, åto sozdal proizvedenie, velikolepno peredayøee „istoriåeskuy
atmosferu çpohi", kotoraä zaklyåalasü v talantlivo naödennœh i pere-
dannœh prostranstvennœh otnošeniäh interüera i vnešnih form zdaniä.
Blizkim peterburgskomu hramu po kompozicii okazalasü cerkovü Smolen-
skoö ikonœ Boÿieö Materi v Samare, tak kak pri vozvedenii samarskoö
cerkvi bœl ispolüzovan proekt R. I. Kuzümina, sniskavšiö professio-
nalünoe priznanie zodåih i odobrenie zakazåikov.

Veroätno, åto kompoziciä R. I. Kuzümina povliäla na roÿdenie zamœ-
sla Aleksandro-Nevskogo sobora v Tiflise. Imenno v traktovke D. I. Grim-
ma, a ne R. I. Kuzümina (za kotorœm, tem ne menee, nado priznatü pravo per-
venstva v otkrœtii podobnogo kompozicionnogo rešeniä) udaåno naöden-
nœö obraz hrama okazal zametnoe vliänie na vse posleduyøee razvitie „vi-
zantiöskoö stilistiki", v åastnosti na tvoråestvo uåenika D. I. Grimma, —
V. A. Kosäkova, — i mnogih drugih arhitektorov i graÿdanskih inÿenerov,
ne raz obraøavšihsä v k çtoö versii zdaniä pravoslavnogo hrama. Na ras-
prostranenie çtogo tipa hrama okazalo vliänie takÿe i to, åto D. I. Grimm
zanimal vœsokuy administrativnuy dolÿnostü, buduåi arhitektorom Voen-
nogo vedomstva. Odnokupolünaä kompoziciä mogla usloÿnätüsä vœsokoö ko-
lokolüneö, no åaøe vsego — nevœsokoö zvonniceö nad glavnœm vhodom.

Po primeru peterburgskogo hrama V. A. Kosäkova (razvivavšiö idei R.
I. Kuzümina i D. I. Grimma) sooruÿalisü cerkvi v Niÿnem Novgorode, Ki-
eve, Vilüne, Vloclavske, Kelücah, Kamenec-Podolüske, Åite, Novosibirske
i drugih gorodah. „V Sormovo Niÿegorodskoö gubernii sostoälasü 8 sentä-
brä zakladka novogo hrama. Çto vtoroö zavodskoö hram, stroäøiösä na do-
brovolünœe poÿertvovaniä. On sooruÿaetsä v åestü Preobraÿeniä Gospod-
nä, v pamätü sväøennogo Koronovaniä Ih Imperatorskih Veliåestv. <…>
Vmestimostü — bolee 2000 åelovek i stroitsä v vizantiöskom stile, v for-
me kresta. Novinkoö postroöki budet ÿelezobetonnœö fundament i ÿelezo-
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betonnœe svodœ".24 Kak i pri stroitelüstve sobora v g. Poti, ispolüzova-
lisü stroitelünœe novšestva.

Blizkiö po tipologii hram Znameniä Boÿieö Materi stroilsä v Vilü-
ne (1899—1903). Bolüšie summœ bœli assignovanœ sv. Sinodom, a zamœsel
prinadleÿal Vilenskomu Sväto — Duhovskomu Bratstvu. Poÿertvovaniä ste-
kalisü so vseö Rossii. Sredi ÿertvovateleö bœli arhiepiskopœ Ieronim i
Yvenaliö, professor Moskovskogo universiteta A. A. Krykov i mnogie
drugie.25

Tradicii školœ graÿdanskih inÿenerov åitaytsä v proekte Georgiev-
skogo hrama Kapriänskogo monastœrä v Bessarabii (naåalo HH veka). Ob
çtom govorit kompoziciä hrama, tipiånaä dlä tvoråestva vœpusknikov IGI.
Stolü rasprostranennaä odnoglavaä åetœrehapsidnaä, okruÿennaä odnoçta-
ÿnoö galereeö so zvonniceö nad glavnœm vhodom. Ob avtorstve zodåego govo-
rit takÿe harakternoe uproøennoe obramlenie okon, kak v Nikolüskom so-
bore v Evpatorii (åto pozvoläet stavitü vopros ob avtorstve A. O. Bernar-
dacii).

V naåale HH veka prodolÿalosü vozvedenie pravoslavnœh hramov v go-
rodah Carstva Polüskogo. K çtoö ÿe tipologiåeskoö gruppe prinadleÿit
Nikolüskiö hram vo Vloclavske (1902). K centralünomu podkupolünomu obæe-
mu s åetœreh storon primœkali apsidœ, a s zapadnoö storonœ — kolokolünä
nad glavnœm vhodom. Vo vloclavskom hrame, v naibolüšeö stepeni bœli
vœraÿenœ kompozicionnœe preimuøestva form — vertikalünaä dinamika
pri povœšenii glavœ i kolokolüni, ih blizkom proporcionalünom sootno-
šenii. Dinamizm formam hrama pridavali polukupolünœe pokrœtiä apsid.
V „dinamiånom" sootnošenii nahodilisü okna hrama: ih ritm podåerkival
glavnuy idey vsego sooruÿeniä.

Obraøaet vnimanie blizostü vloclavskogo hrama i proekta I. S. Kit-
nera i A. L. Guna na peterburgskom konkurse 1882 goda. Pri otliåii deta-
leö, poåti identiånoö okazœvaetsä obøaä komponovka mass, forma kupolov
i okon. V Nikolüskom hrame bolee dinamiånœ proporcii, uveliåen obæem i
vœsota kolokolüni, no v celom moÿno predpoloÿitü, åto zamœsel vloclav-
skoö cerkvi bœl roÿden blagodarä peterburgskomu proektu. Ego kompoziciä
napominaet i hram, postroennœö v Vilüne neskolükimi godami ranüše.

V zapadnœh guberniäh prodolÿalosü vozvedenie hramov Voennogo vedom-
stva. V 1899—1904 godah bœl postroen hram sv. Nikolaä Åudotvorca 5 i 6
Strelkovœh polkov v gubernskom gorode Kelücah. Tipologiåeski on bœl bli-
zok k vloclavskomu i vilünysskomu — odnoglavœö s tremä bokovœmi apsi-
dami. Nad glavnœm vhodom vœsilasü zvonnica, uvenåannaä malœm kupolom.
Prekrasno naödenœ proporcii, logiåno i toåno vœstroena kompoziciä,
vœdayøaä ruku talantlivogo zodåego, kotorœö, skoree vsego, prinadleÿal k
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Vinogradov A. A. Putevoditelü po g. Vilüne i ego okrestnostäm. Vilüna 1904. S. 100—101.



peterburgskoö arhitekturnoö škole. Obrazcom dlä çtoö voinskoö cerkvi po-
sluÿil, skoree vsego, tiflisskiö Aleksandro-Nevskiö sobor — glavnœö vo-
ennœö hram Kavkazskoö armii. S arhitekturnoö i hudoÿestvennoö toåki
zreniä, çtot hram bœl odnim iz naibolee interesnœh, postroennœh po zaka-
zu Voennogo vedomstva.

V interüere oøuøalosü vliänie priznannogo obrazca — kievskogo Vla-
dimirskogo sobora. Ikonœ dvuhæärusnogo pozoloåennogo ikonostasa pred-
stavläli soboö kopii ikon V.M. Vasnecova, a izobraÿenie Golgofœ — P. A.
Svedomskogo".26

Hramœ çtoö rasprostranennoö tipologiåeskoö gruppœ sooruÿalisü so-
glasno vaÿneöšeö gosudarstvennoö „programme" blagoustroöstva gorodov vdolü
Transsibirskoö magistrali. (Novosibirsk, Åita, Harbin). Samœm, naver-
noe, izäønœm hramom „vizantiöskogo stilä" moÿno såitatü åitinskiö. On
prinadleÿit k široko rasprostranennomu v rossiöskom zodåestve centri-
åeskomu tipu. Centralünœö obæem, uvenåannœö kupolom na barabane, okru-
ÿen s åetœreh storon aspidami, risunok kotorœh napominaet oåertaniä ba-
rabana centralünoö glavœ. Nad zapadnœm vhodom vozvœšaetsä nebolüšaä
zvonnica, obæedinennaä s osnovnœm obæemom odnoçtaÿnoö „trapezoö". Dlä
vhoda v hram bœli prednaznaåenœ severnœö i yÿnœh portalœ. Glava hrama
vozvœšalasü nad nevœsokimi kvartalami goroda, a siluçt horošo åitalsä na
fone neba i bœl viden izdaleka. Nesmoträ na, kak pravilo, nebolüšie raz-
merœ, hramœ çtoö gruppœ obladali garmoniånoö strukturoö, prekrasnœm si-
luçtom.

Sozdanie samobœtnoö centriåeskoö kompoziciä odnoglavogo hrama s
tremä ili s åetœrümä bokovœmi apsidami stalo odnim iz naibolee znaåi-
telünœh itogov razvitiä neovizantiöskogo stilä v Rossii v naåale HH veka,
narädu s vozvedeniem hramov, predstavlävših soboö razvitie arhitekturnœh
ideö sobora Svätoö Sofii v Konstantinopole.
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Citoviå G. A. Hramœ armii i flota. Istoriko-statistiåeskoe opisanie. V dvuh åastäh.

Pätigorsk 1913. S. 242—243.
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Sl. 1. N. V. Sultanov. Tablicœ s izobraÿeniem obmerov sobora Sv. Sofii
Konstantinopolüskoö iz atlasa „Pamätniki zodåestva Srednih Vekov

i magometanskogo Vostoka". SPb. 1908.

Sl. 2. Arhitektor i istorik arhitekturœ
N. V. Sultanov. 1850—1908.
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Sl. 3. D. I. Grimm i R. A. Gedike. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo
Kavkazskoö armii v Tiflise (Gruziä) 1866—1897.

Sl. 4. D. I. Grimm i R. A. Gedike. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo
Kavkazskoö armii v Tiflise (Gruziä) 1866—1897.
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Sl. 5. D. I. Grimm i R. A. Gedike. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo
Kavkazskoö armii v Tiflise (Gruziä) 1866—1897.

Sl. 6. V. A. Kosäkov. 1862—1921.
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Sl. 7. V. A. Kosäkov. Nikolüskiö Morskoö sobor v Kronštadte
(Sankt-Peterburg) 1901—1913.

Sl. 8.
V. A. Kosäkov.

Nikolüskiö
Morskoö sobor

v Kronštadte
(Sankt-Peterburg)

1901—1913.
Sovremennoe foto.
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Sl. 9. V. A. Kosäkov. Nikolüskiö Morskoö sobor v Kronštadte
(Sankt-Peterburg) 1901—1913. Detali fasada. Sovremennoe foto.
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Sl. 10. V. A. Kosäkov. Nikolüskiö Morskoö sobor v Kronštadte
(Sankt-Peterburg) 1901—1913. Razrez. Ÿurnal „Zodåiö". 1903.

Sl. 11. V.A. Kosäkov. Nikolüskiö Morskoö sobor v Kronštadte
(Sankt-Peterburg) 1901—1913. Fasadœ. Ÿurnal „Zodåiö". 1903.
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Sl. 12. V. A. Kosäkov. Nikolüskiö Morskoö sobor v Kronštadte (Sankt-Peterburg)
1901—1913. Razrez i planœ. Ÿurnal „Zodåiö". 1903.
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Sl. 13. V. A. Kosäkov. Nikolüskiö
Morskoö sobor v Kronštadte

(Sankt-Peterburg) 1901—1913. Plan
sobora. Ÿurnal „Zodåiö". 1903.

Sl. 14. Vasiliö i Georgiö Kosäkovœ. Proekt glavnogo ikonostasa Nikolüskogo
Morskogo sobora v Kronštadte (Sankt-Peterburg) 1900-e godœ.
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Sl. 15. Vasiliö i Georgiö Kosäkovœ. Proekt seni nad prestolom Nikolüskogo
Morskogo soborv v Kronštadte (Sankt-Peterburg) 1900-e godœ.
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Sl. 16. Vasiliö i Georgiö Kosäkovœ. Proekt severnœh horov Nikolüskogo
Morskogo soborv v Kronštadte (Sankt-Peterburg) 1900-e godœ.
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Sl. 17. Vasiliö i Georgiö Kosäkovœ. Detalü yÿnœh horov Nikolüskogo
Morskogo soborv v Kronštadte (Sankt-Peterburg) 1900-e godœ.
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Sl. 18. Vasiliö i Georgiö Kosäkovœ. Carskie vrata ikonostasa Nikolüskogo
Morskogo soborv v Kronštadte (Sankt-Peterburg) 1900-e godœ.
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Sl. 19. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti 1905—1907.

Sl. 20. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Bokovoö fasad. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.
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Sl. 21. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Glavnœö fasad. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.

Sl. 22. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Vostoånœö fasad. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.
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Sl. 23. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Planœ. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.

Sl. 24. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Prodolünœö razrez. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.
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Sl. 25. R. R. Marfelüd, A. U. Zelenko. Kafedralünœö sobor v g. Poti
1905—1907. Razrez. Vid na altarü. Ÿurnal „Stroitelü". 1905.

Sl. 26. A. N. Pomerancev. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo v Sofii
(Bolgariä) 1901—1912.
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Sl. 27. A. N. Pomerancev. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo v Sofii
(Bolgariä) 1901—1912. Plan.

Sl. 28. A. N. Pomerancev. Sobor Sv. Aleksandra Nevskogo v Sofii
(Bolgariä) 1901—1912.
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Sl. 29. R. I. Kuzümin. Cerkovü Smolenskoö ikonœ Boÿieö Materi v Samare.
1868—1873. Dlä ee stroitelüstva ispolüzovan proekt R. I. Kuzümina greåeskoö

cerkvi Sv. Dmitriä Solunskogo v Sankt-Peterburge 1861—1866 godov.

Sl. 30. R. I. Kuzümin. Cerkovü Smolenskoö ikonœ Boÿieö Materi
v Samare 1868—1873.
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Sl. 31. R. I. Kuzümin. 1811—1867.

Sl. 32. V. A. Šreter. Konkursnœö proekt kafedralünogo sobora
v Orenburge 1879.
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Sl. 33. A. O. Tomiško. Konkursnœö proekt hrama Voskreseniä Hristova
pamäti imperatora Aleksandra ¡¡ na Ekaterininskom kanale

v Sankt-Peterburge 1882. Glavnœö fasad. Ÿurnal „Zodåiö". 1882.
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Sl. 34. A. O. Tomiško. Konkursnœö proekt hrama Voskreseniä Hristova
pamäti imperatora Aleksandra ¡¡ na Ekaterininskom kanale

v Sankt-Peterburge 1882. Perspektiva. Ÿurnal „Zodåiö". 1882.
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Sl. 35. V. A. Kosäkov. Proekt cerkvi Boÿieö Materi Miluyøeö
v Galernoö gavani. Sankt-Peterburg. 1888. Ÿurnal „Zodåiö". 1888.
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Sl. 36. V. A. Kosäkov. Hram Sv. Ravnoapostolünogo knäzä Vladimira pamäti
900-letiä Kreøeniä Rusi. Astrahanü 1891—1902.
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Sl. 37. P. P.
Malinovskiö.

Spaso-Preobraÿyensk
iö hram v Niÿnem

Novgorode 1900—1904.

Sl. 38. Cerkovü Znameniä Boÿieö Materi v Vilüne 1899—1903.
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Sl. 39. Pravoslavnœö Nikolüskiö hram vo Vloclavske
(Polüša) 1902—1906.
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Sl. 41. Cerkovü vo imä Sv. Aleksandra Nevskogo v Novom Margelane (Fergane)
1891—1899.

Sl. 40. Hram Sv. Aleksandra Nevskogo v Kamenec-Podolüske 1891—1898.
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Sl. 42. „Novœö sobor" v Åite. Naåalo HH veka.



Jurij Saveqev

HRAM SVETE SOFIJE U CARIGRADU — UZOR U RUSKOJ CRKVENOJ
ARHITEKTURI DRUGE POLOVINE H¡H — POÅETKA HH VEKA

Rezime

Neovizantijski stil u arhitekturi Rusije karakteriše epohu vladavine impera-
tora Aleksandra ¡¡ (1855—1881) i u direktnoj je vezi sa tada aktuelnim „Istoånim
pitawem". Sredinom H¡H veka zaoštrila se borba za „vizantijsko nasleðe" (hri-
šãanske svetiwe Bliskog Istoka) i za sudbinu pravoslavnih slovenskih naroda Bal-
kana.

Zanimawe za neovizantijski stil ruski arhitekti su ispoqavali paralelno sa
prouåavawima vizantijske arhitekture koja su preduzimana pri Akademiji umetnosti
u Beåu (T. Hanzen), Engleskoj (X. Reskin), Francuskoj, Španiji i drugim zemqama.
Meðutim, samo je u Rusiji došlo do masovnog razvoja neovizantijskog stila. Uoåqivo
je više perioda intenzivne gradwe u tom stilu, a oni su vezani za segmente istorije
i spoqne politike Rusije:

1840. godine — poåetak 1850-ih godina: pokušaj ruskog ozbiqnijeg pokroviteq-
stva nad pravoslavnim stanovništvom Turske i napori za wihovo oslobaðawe od mu-
slimanske zavisnosti (Hram Sv. Vladimira u Kijevu, izgraðen po ugledu na saåuvane
hramove u Atini). Poraz u Krimskom ratu voðenom protiv evropskih drÿava naveo je
Rusiju da se okrene Istoku i sopstvenim kulturama, verskim i drÿavnim ishodi-
štima.

1870. godine: ratovi za osloboðewe balkanskih zemaqa. Tih godina se u neovi-
zantijskom stilu grade mnogobrojni hramovi, u gradovima i manastirima.

Poåetak HH veka: U Rusiji se izvode najznaåajnije „replike" carigradske Svete
Sofije, u godinama kada je ideja o „Sofiji — Premudrosti Boÿjoj" bila posebno ak-
tuelna. Tokom Prvog svetskog rata ruska vojska je ponovo, kao i pre åetrdeset godina,
bila pred vratima drevne prestonice Vizantije, pa se „vizantijska tema" novim po-
letom ispoqila u arhitekturi, primewenoj umetnosti, grafiåkoj opremi kwiga i dr.

„Vizantijski stil", kao dominantan arhitektonski stil, negovan je i u ostalim
slovenskim zemqama i u Gråkoj. Nastao je u periodu istorizma i postao karakteri-
stiåan za crkvenu arhitekturu u Srbiji, Bugarskoj, Rumuniji i Gråkoj.

N. V. Sultanov, jedan od najautoritativnijih istoriåara arhitekture posledwe
treãine H¡H veka, smatrao je da je vizantijski stil bio izvanredna zamena onim arhi-
tektima koji nisu hteli da slede uzore moskovske arhitekture H¢¡¡ veka, a, s druge
strane, prouåavawe vizantijskog stila pomagalo je da se razotkriju nedovoqno pozna-
te specifiånosti ruskog nacionalnog stila. Bilo je to vreme publikacija znaåajnih
istraÿivawa åuvenog vizantologa N. P. Kondakova. Kao glavnu karakteristiku hrama
Svete Sofije u Carigradu (532—537) on je isticao simbiozu istoåwaåkog fenomena
— kupole (kao elementa bazilike) i pravougaone osnove graðevine (sfernog svoda iz-
nad åetvorougaonog prostora). Doduše, takva kombinacija je bila primewivana u
Persiji, ali u Vizantiji ona je poprimila mistiånu konotaciju, kao „ideja Vaskrse-
wa, pobede nad smrãu".

Na izloÿbi odrÿanoj 1892. godine u dane Prvog kongresa ruskih arhitekata bilo
je prikazano oko 50 projekata inspirisanih vizantijskim nasleðem. Izvoðewe kupola
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i evolucija arhitektonskih postupaka u doba napredovawa tehnike gradwe stvorili su
nov pravac u inÿewerskoj praksi — precizan proraåun kupola.

Glavne replike carigradskog hrama u ruskoj arhitekturi epohe istorizma pojavi-
le su se na samom poåetku razvoja „vizantijskog stila", 1860-ih godina, i na wegovom
zalasku, poåetkom HH veka.

Godine 1865. ruska vlada je raspisala konkurs za projekat hrama Svetog Aleksan-
dra Nevskog u Tiflisu (Tbilisi), prestonici Kavkaza, koji je trebalo da bude izve-
den u stilu carigradske Svete Sofije. Inicijativa je potekla iz vladinog programa
izgradwe pravoslavnih hramova u bivšim provincijama Vizantijske imperije i u
istorijskim centrima pravoslavqa — u Palestini, na Kavkazu, na Krimu i u Kijevu
(prvoj prestonici pravoslavne Rusije, sledbenici Vizantije). Hram u Tiflisu zami-
šqen je i kao spomenik okonåawu Kavkaskog rata i izmirewu svih naroda Kavkaza.
Projekat D. A. Grima postao je neka vrsta prototipa za projekte hramova graðenih
širom Rusije.

Na prelazu vekova prioritet u razvoju novovizantijskog stila prenosi se na Va-
silija Kosjakova, pitomca Instituta graðevinskih inÿewera u Petrogradu, uåenika
Grima i Sultanova. Uvaÿena je direktiva vlade i cara da se grandiozni „vizantij-
ski" hramovi grade i lociraju na obalama Baltiåkog i Crnog mora i Tihog okeana
(Kronštat, Poti, Feodosija, Vladivostok), åime je trebalo da se istakne imperijal-
na rasprostrawenost pravoslavne drÿave — naslednice Vizantije. S druge strane,
aktuelizovano „Istoåno pitawe" vezivano je za izgradwu moãne ruske vojno-pomorske
flote.

Saborni hram Svetog Nikolaja u Kronštatu najznaåajnije je delo neovizantij-
skog stila u Rusiji. Posle tri puta sprovedenog javnog konkursa prihvaãen je plan V.
A. Kosjakova. U spoqnu dekoraciju autor je uneo elemente romantike (portal, orna-
menti), što je graðevini dalo „eklektiåki" ton. Hram je završen i osveãen 1913. go-
dine u prisustvu carske porodice i stekao popularno ime „Pomorski saborni hram".

Monumentalni hramovi u Kronštatu, Potiju i Sofiji (Bugarska) predstavqaju
tri pravca evolucije neovizantijskog stila. Prvi odraÿava „najprogresivnije" ten-
dencije profesora i pitomaca petrogradskog Instituta civilnih inÿewera, u kojem
se ispoqava uticaj secesije. Autori hrama u Potiju usavršavaju tehniåku i umetniåku
stranu, ali idu putem „kopirawa" obrasca, carigradskog hrama. Treãi pravac, nastao
iz uzora — crkve Svetog Dimitrija Solunskog (izgraðene još 1866. godine na Gråkom
trgu u Petrogradu) odlikuje se skromnijim dimenzijama i postavqawu polukruÿnih
apsida sa svih strana oko centralnog jezgra hrama (kupole). Hramovi ove rasprostra-
wene tipološke grupe gradili su se prema još jednom drÿavnom „programu" — ure-
ðewu gradova duÿ Transsibirske ÿeleznice (Novosibirsk, Åita, Harbin).

Kompozicija hrama sa jednom kupolom, okruÿenom sa tri ili åetiri boåne ap-
side, moÿe se smatrati najznaåajnijim rezultatom razvoja neovizantijskog stila u Ru-
siji, paralelno sa izgradwom hramova koji predstavqaju modifikacije arhitekton-
skih rešewa hrama Svete Sofije u Carigradu.
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Yuri Saveliev

TEMPLE OF ST. SOPHIA IN CONSTANTINOPLE — A MODEL FOR
RUSSIAN CHURCH ARCHITECTURE OF THE SECOND HALF OF THE

19TH CENTURY AND THE BEGINNING OF THE 20TH CENTURY

Summary

The neo-Byzantine style in Russian architecture characterizes the era of the rule of
Emperor Alexander II (1855—1881) and is directly connected with the „Eastern Issue", extre-
mely important at that time. In mid 19th century the battle for „Byzantine heritage" (Christian
sacred objects from the Middle East) and the destiny of Orthodox Slavic people became
fierce.

Russian architects showed interest in neo-Byzantine style simultaneously with the study
of Byzantine architecture which was conducted at the Arts Academy in Vienna (T. Hansen),
England (J. Raskin), France, Spain and other countries. Only Russia, however, developed
neo-Byzantine style on a large scale. Several periods of intensive construction in that style
can be singled out, all of which are connected to certain segments of history and foreign
policy of Russia:

The 1840's — the beginning of the 1850's: an attempt of more serious Russian patro-
nage of Orthodox people in Turkey and attempts to free them from depending on Muslims
(the Temple of St. Vladimir in Kiev, built after the preserved temples in Athens). The defeat
in the Crimea War, which was led against European states, motivated Russia to turn to East
and its own cultural, religious and state origins.

The 1870's: wars for the liberation of Balkan countries. That was the time when many
temples were build in neo-Byzantine style in towns and monasteries.

The beginning of the 20th century: in Russia the most important „replicas" of the Con-
stantinople St. Sophia were built in the years when the idea of „Sophia — Wisdom of God"
was particularly relevant. During the First World War Russian army was yet again at the
gates of the ancient capital of Byzantine so the „Byzantine theme" gained new momentum in
architecture, applied art, graphic appearance of books, etc.

„Byzantine style" as a dominant architectural style was cultivated in other Slavic coun-
tries and in Greece. It emerged in the period of historicism and became characteristic of
church architecture in Serbia, Bulgaria, Romania and Greece.

N. B. Sultanov, one of the most authoritative historians of architecture in the last third
of the 19th century thought that Byzantine style was an excellent replacement for those archi-
tects who did not want to follow the models of Russian architecture of the 17th century. On
the other hand, the study of Byzantine style helped discover insufficiently known particula-
rities of Russian national style. It was the time when important research of the famous Byzan-
tologist N. P. Kondakov was published. He claimed that the main feature of the temple of St.
Sophia in Constantinople (532 — 537) was the symbiosis of the eastern phenomenon — a
dome (as a basilica element) and the rectangular foundation of the building (a spherical arch
above a rectangular space). Truth be told, that kind of a combination was applied in Persia
but in Byzantium it acquired a mystical connotation as „an idea of Resurrection, victory over
death".

The exhibition held in 1892 during the First Congress of Russian Architects showed
around 50 projects inspired by Byzantine heritage. The construction of domes and the evolu-
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tion of architectural procedures and technical advances in building created a new direction in
the engineering practice — a precise calculation of domes.

The main replicas of the Constantinople temple in Russian architecture in the histo-
ricism era appeared at the very beginning of the development of Byzantine style in the 1860's
and during its descent at the beginning of the 20th century.

In 1865 Russian government opened a competition for the project of the temple of St.
Alexander Nevsky in Tbilisi, the capital of Caucasia, which was supposed to be built re-
sembling St. Sophia from Constantinople. The initiative originated in the government program
for the construction of Orthodox temples in former provinces of the Byzantine Empire and in
the historical centers of Orthodoxy — Palestine, Caucasia, Crimea and Kiev (the first capital
of Orthodox Russia, follower of Byzantium). The temple in Tbilisi was conceived as a monu-
ment to mark the end of the Caucasian war and the reconciliation of all the people in the
Caucasia region. The project of D. A. Grimm became a prototype for the projects of temples
built all over Russia.

At the turn of the centuries the priority in the development of neo-Byzantine style was
passed onto Vassil Kosyakov, a student at the Institute of Construction Engineers in St. Pe-
tersburg and a student of Grimm's and Sultanov's. The government and Emperor's initiative
to build grand Byzantine temples on the locations of the Baltic and Black Seas (Kronstadt,
Poti, Feodosia, Vladivostok) was adopted. This was supposed to stress the imperial width of
the Orthodox state — an heir to Byzantium. On the other hand, the current „Eastern issue"
was tied to the construction of the powerful Russian military and naval fleet.

The Synod temple of St. Nikolai in Kronstadt is the most significant work in neo-
-Byzantine style in Russia. After the bidding had been conducted three times, a design by V.
A. Kosyakov was accepted. The exterior decoration contained the elements of romanticism
(portal, ornaments), which made the edifice look eclectic. The temple was finished and con-
secrated in 1913 in the presence of the Imperial family and later it acquired the popular name
of the „Naval Synod Temple".

The monumental temples in Kronstadt, Poti and Sophia (Bulgaria) represent three direc-
tions of the evolution of neo-Byzantine style. The first reflects the most progressive tenden-
cies of professors and students of the St. Petersburg Institute of Civil Engineering which
shows the influence of secession. The authors of the temple in Poti perfected the technical
and artistic side but they also chose to copy patterns of the Constantinople temple. The third
direction, created after the model of the Church of S. Demetrius of Thessaloniki (built in
1866 on the Greek Square in St. Petersburg) is characterized by smaller dimensions and the
placement of semicircular arches on all sides of the central part of the temple (the dome). The
temples belonging to this widespread group were built through another government program
— the decoration of towns along the Trans-Siberian Railway (Novosibirsk, Chita, Harbin).

The composition of temples with one dome surrounded by three or four lateral arches
can be considered the most important results of the development of neo-Byzantine style in
Russia simultaneously with the construction of temples which represent the modifications of
architectural designs of the temple of St. Sophia in Constantinople.
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King Carol II and the Built Image
of a New Nationalism

ABSTRACT: In the history of Romanian monarchy, King Carol II is gene-
rally considered as a controversial, if not reprobate, personality.1 Often presented
as a feeble ruler — devastated by common passions and nurturing personal ambi-
tions without regard for the country benefit —, his reign was perceived as a period
of decline of the Romanian modern state established values. However, the charac-
ter and his epoch deserve a closer attention and a nuanced interpretation, which is
already advanced by few recent studies.2 This article aims to contribute to this
shift of understanding by introducing a new reading and by presenting Carol II as
he wanted to be considered: a king of culture.

KEY WORDS: Carol II, nationalism, Romanian monarchy

BEFORE THE REIGN

The future Carol II was born in 1893, as the eldest son of the Crown prince
Ferdinand and his wife, Princess Mary. His father and his grand-uncle were the
heroes of the young nation, makers of modern Romania.3 Enthroned prince in 1866,
Carol 1st, of the German family of Hohenzollern-Sigmaringen, led the country
towards its independence in the war of 1877—1878: allied to the Russian army, he
was victorious against the Ottoman Empire, proclaiming the kingdom in 1881. His
nephew Ferdinand was the hero of the First World War, accomplishing the dearest
dream of the nation, the unification of the other territories inhabited by Romanians
— Transylvania, Bucovina and Bessarabia — with the motherland.

If young Carol contributed, too, to the triumph of his country, fighting as an
officer in the Romanian army, he was rather an inconsistent nature. He proved it al-

207

1 This article is the developed version of a lecture given in 2002 at the School of Slavonic and
east European Studies.

2 See in particular Sorin Alexandrescu, Paradoxul român, Bucure¤ti: Univers, 1998.
3 For a comprehensive study of the Romanian history see Vlad Georgescu, Istoria românilor de la

origini pînº în zilele noastre, Bucure¤ti: Humanitas, 1992, and Keith Hitchins, Rumania 1866—1947,
Oxford: Oxford University Press, 1994.



ready in his early years, by contracting a morganatic marriage. After his official
union with the Greek princess Elena, he quickly regained his passionate tempera-
ment. His outrageous but durable liaison with Elena Lupescu, a young Jewish
woman from the middle class, made him lose his rights at the throne: thus, at his
father death, in 1927, his minor son Mihai was proclaimed king. Carol chose a
self-imposed exile in Paris, together with his beloved but in spite of this life of ease,
he never gave up his royal ambitions. In 1930, he turned back home unexpectedly;
an apparently sudden decision which had been prepared long time in advance. Once
back, he obtained the cancellation of his banishment and was proclaimed king. From
the beginning of his reign, Carol II decided to impose himself as a firm leader, deci-
ded to sweep away his former erratic image. Willing to invigorate the kingdom,
rather weakened by Ferdinand's death and the slow collapse of the ruling Liberal
Party, Carol II was ready to use an authoritative hand. Moreover, he explicitly in-
tended to leave an imperishable mark behind him — political and cultural as well.

POLITICAL BACKGROUNDS

Enthroned king the 8th of June 1930, Carol II ruled an entire decade, until the
6th of September 1940, when he was forced to abdicate. A strong presence on the
political scene of the country, the sovereign had, however, to share it with another
important actor: the Legion of the Archangel Michael.4 The authoritative king and
the extreme right organisation tried both — with different goals and particularly
with different means — to control the destinies of the country.
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Created in 1920s, the legionnaire movement took advantage of King Ferdi-
nand's death, as well as that of principal liberal leaders, and consolidated its posi-
tion. By the beginning of the next decade, the movement gained a powerful ascen-
dance and a mass support. Carol II placed himself openly against the nationalism
conveyed by the extremist organisation. Irritated by its strident demonstrations and,
particularly, by its obvious eagerness to take the power, he outlawed it in 1931 and
again in 1933. In spite of the king's firm attitude, the Legion made surface on the
political scene in 1935, as a legal party entitled All for the Country — a symbolical
name that reflected the success encountered by the extremist movement. Indeed, the
forces of extreme right seemed to have progressively gained numerous sympathies,
among masses as well as among intellectuals: at the 1937 elections, All for the
Country became the third party in the Parliament. The newly designated prime-mi-
nister, the nationalist poet Octavian Goga, considered political collaboration with the
Legion. Carol II denied such a possibility, which opened the way to the instalment
of a fascist regime, Carol II adopted an ultimate decision by proclaiming the royal
dictatorship on 10th of February, 1938. The king promulgated a new constitution,
dissolved the Parliament and the parties, and founded a new political organisation,
the Front of National Rebirth. Due to a strong political pressure, the Front became
the first Romanian mass party, marking a threshold in the history of the country: the
era of dictatorships and of manipulative ideology.

In spite of its authoritative basis, the royal dictatorship was rather moderate;
however, the evolution of the international context helped it slide into reinforced, if
not extremist, nationalist positions. The outburst of the Second World War and Sta-
lin's ultimatum in 1940, by which the USSR recuperated Bessarabia and Bucovina,
finally decided Carol II to accept the patronage of Hitler's Germany. But even this
desperate solution could not save the king, forced to abdicate on the 6th of Septem-
ber 1940.

THE POWERFUL FORCE OF NATIONALISM

The creation of Greater Romania, after the First World War, increased, as a na-
tural consequence, the nationalist ideas and favoured a recrudescence of extremist
manifestations. The official politics had a lesser impact on this situation comparing
with the growing populist attitudes, where national enthusiasm met xenophobia. This
context stimulated the creation of the Legion, whose leader, Corneliu Zelea Co-
dreanu, was the godson of the notorious nationalist Alexandru C. Cuza. The latter,
together with another adept of extremist nationalism, Nichifor Crainic, contributed
significantly to shape the ideology of the legionnaire movement, which declared
autochtonisme and Orthodoxy as principal values of the Romanianness. Crainic star-
ted to publish the program of his „Ethnocratic State", immediately after the Legion
entered the political scene: „the Ethnocratic State represents the will of power and
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grandness of the Romanian nation; its main factors are — the land, the blood, the
spirit and the faith."5

Carol II was himself the product of a rising nationalism; nevertheless, he didn't
share the same ideology with the adepts of the Legion. The king saw himself as the
mediator of the national reconciliation. In his first speech as a sovereign, he made
clear already his strong determination to bring together all the forces of the nation in
a single „bundle", a term close to the Italian „fasces". Preaching social harmony and
fraternity for the prosperity of the country, the king believed he had the missionary
task of building new Romania. His attitude was clearly related to the specific fascist
theme of national consensus and collaborative unity in creating a new society. A
theme that went together with the hostility against the divisiveness of the political
parties.

Constantin Rºdulescu-Motru's writings allow to grasp Carol II's nationalism —
the philosopher's concept of „Romanianism" incarnated the ideology of Carol's
reign, and particularly the royal dictatorship. During this latter period, Rºdulescu-
-Motru was the president of the Romanian Academy, as well as founder member of
the Front of National Rebirth, thus according his support to the regime. For the phi-
losopher, the 1938 constitution was the very reflection of what he called the „New
Nationalism", or the „Romanianism", a concept that he defined in his fundamental
writing, Romanianism — the catechism of a new spirituality.6 Rºdulescu-Motru con-
sidered that a new kind of nationalism was developed all over the continent: „our
day Europe demands a more sincere differentiation of the national types, in accor-
dance with their original characters."7 In this context, „Romanianism" was Roma-
nia's logical response to the new spiritual order: „The new man, the prototype of the
new nationalism is intimately connected to the roots of tradition, he rises from the
vigour of his race and is the continuation of the vigour of his race: he is Romanian
in Romania, Russian in Russia, French in France, German in Germany. He replaces
the anonymous man of the 19th century."8 Race and authority (understood as state
control) were the major vectors of the new nationalism, such as perceived by Rºdu-
lescu-Motru: he described the first to be innate, thus eternal, while he considered the
second a momentary but necessary stage in the evolution of the new spiritual order.
As equally transitory, but necessary, was the role assigned to the external models.
According to Rºdulescu-Motru the old French model, which inspired Romanian na-
tionalism of the 19th century, was replaced by the German and Italian models — a
sign of evolution but which showed, nonetheless, that the country was still in a
phase of identity construction.
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Rºdulescu-Motru's analysis pointed the similarities existing between the ideo-
logy of Carol II's reign and fascist principles. However the philosopher insisted to
affirm the non-extremist character of the new Romanian nationalism; he did that
even in the final version of Romanianism, published in 1939, in a very tensed
external political context. „Romanianism means neither xenophobia nor Orthodoxy",9

clearly stated Rºdulescu-Motru, thus unmistakably delimiting his concept from the
Legion's doctrine.

CULTURE AS A POLITICAL INSTRUMENT

In Carol II's vision of nationalism, politics and culture were closely related,
supporting each other. At the dawn of his reign, a young philosopher, Petre Comar-
nescu, was writing: „the style that crystallises now demands an accord between cul-
ture and politics."10 Or, the freshly enthroned king felt ready to assume this task and
to make this new style his own. Cultivated, but also conscious of the decisive part
culture could assume in building an ideology, the king encouraged the arts, in which
he saw an important instrument for accomplishing his will. His authoritarian posi-
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tion was explicit: the new Romanian society was to be permeated by aestheticised
politics. His two main goals — to be seen as the messenger of national harmony
and the patron of culture —, situated Carol II under the direct influence of the Ita-
lian model. Walter Benjamin commented on the way fascism mobilised the aesthetic
categories in order to impede the dissolution of the traditional social order, a process
to similar to Carol II's approach to culture.11

The king initiated several vast projects — both in terms of size and grandeur
— intended to shape a new image of the nation. A man of his time, Carol II was at-
tracted by the new theories of races and ethnicity, so not only did he praise the
symbolic sense of History, but he also profitably exploited the notion of origins.
The king supported the sociological studies of Dimitrie Gusti, patronising his acti-
vities under the cover of the Royal Foundation Carol II. Gusti aimed to elaborate a
„science of the nation", placing the village at the core of it: hence, numerous multi-
disciplinary teams were involved in a thorough researched of the rural reality.

A man of his time — a time of order and monumentality —,12 the king under-
stood how powerful could become the architecture if used as a political support. So,
he actively promoted the development of the official architecture, which had slowed
down in the last years, and decided to renew its image. The new official architecture
had to respond to the grand scale of the king's ambitions: the monuments were to
display, at a colossal scale, the union of tradition and modernity. These two con-
cepts — tradition and modernity — formed an essential binomial in Carol II's ideo-
logy, who regarded his reign as the articulation between past and future, the neces-
sary link bringing continuity: „We live for the future as well as for everything that
was good and sound in our past, affirmed the king. We have to leave intact the le-
gacy of our ancestors to our followers: we owe them that. We do not live for
ourselves and for the present moment. We are but transitory. But the national being,
the progress of the nation is eternal."13 The apprehension of the past in order to bu-
ild the future represented a recurrent theme of the king's discourse: „In what con-
cerns Romania's cultural development we should not forget our past; if we want to
consolidate the culture of our country, we have to dig up the ancient foundations
and to build on them the most beautiful and most brilliant culture — the culture of
tomorrow-Romania."14

It was specifically this culture of tomorrow-Romania that the king intended to
build through the official art that he patronised. And since national entity was con-
sidered through the magnifying lens of eternity, the aesthetics of the new culture
was naturally following the principles of classicism, icon of eternal order. Thus, the
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official architecture of Carol II embraced the new monumental order praised by all
authoritarian systems of the time (and not only). This aesthetic choice was paralleled
by an overt ideological statement. In spite of the fact that the king was truly con-
vinced by the importance of the ethnic component, as fundamental for defining the
essence of national identity, he chose History as the reference concept for shaping
the official image of nationalism. Not History in general — but mythical, idealised
history, addressing the topic of the glorious Latin roots of Romanian people. The
great fresco of the Romanian Athenaeum, a work that waited to be completed since
the building of the edifice in 1888 and finally painted under Carol II by Costin Pe-
trescu (1933—37), is symptomatic in this respect.15 Conceived as a vast historical
allegory, the fresco condenses the major moments of the Romanian nation, from its
birth — the first scene shows the colonisation of Dacia by the Roman emperor Tra-
jan — to the creation of the modern state. Each historical period is incarnated by a
major character — commonly considered in the Romanian historiography as a natio-
nal hero —, represented on the background of a significant monument of his time.
If the architecture associated with Carol II's reign is only suggested, it is not less
significant: the king himself was depicted on the steps of a colossal edifice with flu-
ted columns, receiving the homage paid by two peasants and the young members of
the „Country Guard" (Straja Þºrii). The scene, and the architecture that serves a de-
cor, is clearly a metaphor of the State: the solid frame of the monarchy (materialised
by the timeless aesthetics of classicism) welcoming and hosting the primary values
of the nation, the peasants (the foundation) and the youth (the future). Otherwise
said, the legitimacy and prestige of History, associated to the ethnic roots as a le-
gacy for the future generations. The hierarchy inside the image is obvious and re-
minds Rºdulescu-Motru's remark in Romanian Ethnicity: „the signification ethnicity
acquired today in the current language is closer to the idea of racial origins and geo-
graphic conditions, while the concept of national has mainly a political extent."16

The king's choice for an almost mythical image of History explains why he did
not adopt the existing „National Style" for the official architecture. Created in the
1880s, in response to the hegemony of the Beaux-Arts aesthetics which largely do-
minated the built Romanian landscape of the time, from the institutional level to the
residential one — but also under the influence of the new architectural trends deve-
loped in the important cultural centres of the Western Europe, where the young Ro-
manians completed their education —,17 the „National Style" was founded on the re-
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interpretation of local tradition. As an expression of the Romanian identity, the new
architecture gained progressively recognition and was acknowledged as an emble-
matic expression due to the General National Exposition that opened in 1906 in
Bucharest. After the treaty of Versailles and the creation of Greater Romania, the
„National Style" became the official architecture of the unified nation. Why, then,
Carol II did not choose this highly symbolical current to represent his idea of State?

It is true that at the beginning of the 1930s, the „National Style" was shook by
a deep crisis; confronted with Modernist architecture, its language and approach ap-
peared, all of a sudden, obsolete. Moreover, part of its production, due to both its
dated historicist vision and to the epigone phenomenon (weakening its creative
force), was assimilated with the reactionary thinking of the extreme right. For in-
stance, Nichifor Crainic, the supporter of the Legion, was also a virulent defender of
the conservative version of the „National Style". However this situation was not ge-
neralised and some of the adepts of this identitarian trend were, in exchange,
strongly determinate to renew its image, by embracing the functional principles of
Modernism and by conceptualising the charge of tradition. This renewed version of
the „National Style" could have seduced Carol II, who — as it was shown before —
explicitly claimed his attachment to local specificity and who was preaching the use
of tradition as a solid basis for the modern culture. Nonetheless, the king preferred
the monumental classicism as an official architecture: a choice influenced by the Ita-
lian model, especially because of the latinità, which reinforced its value of ar-
chetypal image. Thus, Roman eternity legitimated undisputed glory for the Roma-
nian people.

Using the Italian model did not mean copying it. The retour à l'ordre was
appropriated by the king and by the architects as the pure expression of Romanian
nationalism. Its image was progressively established through the decade of this reign
and assimilated to the person of the sovereign. It is hard to know today if it was
the king himself that imposed this assimilation between his persona and a certain
aesthetics, or if the Romanian intellectuals perceived it as such. Whatever the expla-
nation was, the architects in key positions vividly supported the idea of a new style
inspired and stimulated by the king.

The president of the Society of the Romanian Architects, Ioan D. Enescu, affir-
med in 1939: „in the last years, [Romanian] architects were concerned with a style
of the time; and because the time bears the mark of great personalities, this style
was deservedly called Carol II style."18 The same year, the reputed architect Petre
Antonescu, head of the School of Architecture in Bucharest and one of the most
brilliant adepts of the national architecture converted to the New Order, outlined the
nature of the official aesthetics: „this new envelop of our thinking and our spiritua-
lity could not be attained through the mould of foreign parasite forms, but shaped
out of the very substance of national imperatives and the victory of Romanianism,
unique, reinforced and exalted to the highest peak of the Art."19
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Through their functions and official positions, Antonescu and Enescu, together,
embodied the whole profession and their support to Carol II style was supposed to
represent the support that all Romanian architects would have brought to the official
aesthetics. Neither Antonescu nor Enescu pretended to be the creators of the new
style, recognising this honour to the king himself, considered to be its true origi-
nator. „The new order, brought to us by the clear mind and the strong arm of our
Sovereign, should deliver the Art, as well", claimed Antonescu,20 while Enescu ex-
plained: „the two determinant elements, the environment and the historical persona-
lities, had always and everywhere affixed their particular mark on time and people;
a style is based on tradition, which means its relationship with the environment …,
and on the creative impulses that eminent leaders know how to impose to people
and institutions."21

The rhetoric of the phrase of the quoted speeches is at least as important as the
message conveyed. The image of the leader as an architect is a locus of dictator-
ships and Carol II did not deprive himself of it in the years of his own dictatorship,
when he was referred to as the „Great Architect of the Restoration and of the Natio-
nal Rebirth".
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BUILDING A NEW IMAGE FOR ROMANIA

Carol II was responsible for three types of interventions in terms of official
architecture: reshaping the city by urban operations, encouraging a new aesthetics
for the administrative institutions, and tackling innovative concepts through the pa-
vilions of international and national exhibitions.

As the capital of the kingdom, not only was Bucharest the natural core of the
new official architecture, but Carol II wanted to transform it into a mirror of his ide-
ology. The king's program was based on two main complementary directions, con-
cerning urban and building planning: shaping the city provided the necessary frame-
work for the institutions of the Power, the monuments of the new regime.

The starting point of the grand projects initiated by the king was the royal pa-
lace. Built by the French architect Paul Gotereau in 1885 for Carol 1st, the old edi-
fice had been severely damaged by a fire in 1927, an excellent pretext for Carol II
to impose a new architectural image of the monarchy. Started in the first year of the
reign, the refection was fastidious and lasted until 1937. The architecture of the new
edifice, designed by Nicolae Nenciulescu, represented a first attempt to symbolise
the shift of the official architecture: the exterior displayed the solemn pattern of
neo-classicism, exalted by monumental columns and pilasters, while the interior was
adorned with neo-Byzantine elements. Visiting the edifice during a short trip to
Bucharest, the French Emile Maigrot, architect of the Regional Centre of the 1937
International Exposition in Paris, admired „its personal design representing the ten-
dencies of the Romanian architecture in its evolution."22 The scheme was obviously
symbolical: a „neutral" exterior, responding to a generic idea of the monarchy, and a
particularised interior, echoing the local tradition. In spite of its ingenious enco-
ding, the architecture of the royal palace did not become the turning point of a new
aesthetics. The reason laid perhaps in the too literal, too „historicist" vocabulary of
the neo-classicism employed; in the coming years, this architecture was to be re-
fined and transformed into a New classicism (the nuance is essential), while the
reference to the local tradition will be more conceptualised. By doing so, the crea-
tors of the new official architecture tempted to make it signify, through its composi-
tion, the new Romanian society, as explained Ion Enescu: „Instead of the diversity
of shapes and decorative motives, the architecture will create unified and harmonic
compositions, which will reflect the force of the nation and the firmness of its esta-
blishments."23

Thus, aesthetics translated politics. A conception that was even more evident in
the high symbolical image of urban planning, which reminded one the ideology of
the Stadtkrone: „Our cities, wrote Enescu, will reflect spatially the liberty of action,
but also the discipline necessary for life in common — the right of everybody to
express his desires, but also the unity of direction and of organisation, as well as the
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normal hierarchy of moral and social values. A social construction, the city — as all
other constructions — has a foundation and a summit, or a crown. The centre of the
city has to be the civic centre, with the public institutions installed in buildings hig-
her than all the others, in order to be seen from everywhere and to be present for
everybody. From this centre, represented in the space by the most elevated point,
the height of the buildings should progressively decrease to the periphery of the
city, allowing thus enough light and air for everybody. Organised like this, the city
will form an unified and harmonic entity, from which all discomfort and shadow
will be — literally and figuratively — banished. The public buildings will reflect
and express the prestige of the State authority, but also a feeling of protection and
justice for all. The open perspective, with squares and large boulevards surrounding
the public establishments, reinforces the conviction that these establishments belong
to everybody and that they have nothing to hide."24

The utopian image of the city depicted by this text, written in 1939, reflected,
on a symbolic level, the concern with urban planning, which became a major pre-
occupation of the Romanian architects at the beginning of the decade. The Master
Plan of Bucharest, completed in 1934—1935, reinforced the radial-concentric shape
of the capital through its distribution of functions into the central zone, residential
zones, industrial zones and traffic routes. The plan was intended as the necessary
basis that would give the city possibilities both for development and for organisation
and monumentality.25 The king followed closely the evolution of urban interventions
as proved by the overt rhetoric of several urban projects, such as the series of monu-
mental squares or the setting of the new War Academy.

This last project was commissioned to Duiliu Marcu, the most important repre-
sentative of the official architecture of Carol II's reign. Marcu paid special attention
to the setting: „the choice of the place was highly important for an institution with
such a great educational value."26 So, the new War Academy was positioned on an
elevated plateau, dominating the south-east part of the city, and allowing the crea-
tion of a monumental perspective of one kilometre long. The intention was obvious
— the institution itself had to dominate the capital, as a perfect „military acropolis",
as declared the Minister of Defence of the time27. The entire ensemble obeyed the
idea of monumentality, from the urban operation to the edifice itself: „the facades,
wrote Marcu, express a simple architecture, susceptible to impress by volumes and
proportions."28 As the war had started, the architect had to sacrifice the decoration
of the central volume, „two epigraphical panels crowned by bronze Roman cha-
riots", which would have significantly contributed to the allegoric force of the mo-
nument.
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The series of squares encoded as well a symbolic message. We advance here a
theory for which we found only scarce written evidence yet; nevertheless, a close
analysis of the projects proves that Carol II aimed to draw on Bucharest map three
symbolical places, each of them attached to one of the kings of the Romanian
dynasty. The projects concerned two existing squares — the Royal Square and the
Victoria Square — as well as the new 8th of June Square.

Situated in front of the palace, hence its name, the Royal Square represented
the perfect image of Carol 1st reign: facing the palace were the symbols of Cul-
ture and Education — materialised by the Romanian Athenaeum (Albert Galleron,
1886—88) and by the Foundation Carol 1st (Paul Gotereau, 1891). In spite of the
importance of the three institutions and of their prestigious, at the time, Beaux-Arts
style, the square had a poor urban image with its loose contours. If the evident goal
of the intervention was to reshape the square according to a structured urban
scheme, it also meant to affix the place the mark of Carol II era. Thus, when the
king decided to rebuild the palace, he included in the project the refection of the
square, completed by the Ministry of Internal Affairs, to be erected in the very
proximity of the Foundation, and by a monumental equestrian statue of Carol 1st.
The latter, admirable piece of work of the Croatian sculptor Ivan Meštroviã, consti-
tuted the only accomplished element of this project that, unfortunately, was never
achieved — neither during Carol II's reign nor later.29

Victoria Square, named as such in order to celebrate the victory of the Ro-
manian army in the First World War, was associated with the second king of the
country, Ferdinand. Only one of the buildings of the square was somehow related
to his reign — the project of the Museum of National Art, by Nicolae Ghika-Bu-
de¤ti, started in 1912, had significantly progressed after 1920; instead, the symbolic
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meaning of the place was clearly attached to the person of this king, surnamed „Fer-
dinand the Liberator": indeed, the square played an important part in the celebrati-
ons of the war victory, when the triumphant army lead by the king marched on the
streets of the capital. From an architectural point of view, the place was even less
structured than the Royal Square, which had, at least, the advantage to subsume a
coherent aesthetics; Victoria Square was the result of an uncontrolled accumulation
of buildings of several periods and styles. The square made the object of urban re-
flection as early as the reign of Carol 1st, when the Italian architect Giulio Magni
had imagined a replica of a Roman forum, with the symbolic Column of Trajan in
the middle.30 It seemed thus logical that Carol II was interested in the refection of
this place with such a high symbolic value. Duiliu Marcu, the architect commissio-
ned with the project, proposed several versions, advancing radical solutions. In one
of the variants, designed in 1937, he enlarged the general dimensions, closed the
perspective to Victoria Avenue by a monumental edifice with curved façade — the
Ministry of Air and Marine — and replaced both the old Ministry of Foreign Affa-
irs and the Museum of Natural Sciences by two identical buildings.31 The project in-
troduced a dynamic movement by the manner Marcu closed the perspective to Vic-
toria Avenue and positioned the statue of king Ferdinand. Thus, he shifted the ac-
cent from the past (Victoria Avenue, old medieval axis of the city, and Kiseleff
Road, the favourite promenade of nobility in the 18th and the 19th centuries) pointing
to the future: Ferdinand's statue was heading to the recent Jianu Road, leading
further to the freshly achieved urban interventions of Carol II Park and Bucu-
re¤ti-Ploie¤ti Road. As unifying aesthetics, Marcu chose the language of the monu-
mental order, as testifies the new Ministry of Foreign Affairs, the only piece of his
project he succeeded to realise. The severe purity of the classicist scheme was softe-
ned by the alert rhythm of the arcades — that Marcu saw as an allusion to the le-
gacy of local tradition — and the decorative relief by Mac Constantinescu — repre-
senting an allegorical image of Romania.

As for the third square for Carol II it represented the crowning symbol of his
reign. Its name, The 8th of June, was an overt reference to the new era opened by
his enthronement in 1930. While Royal Square symbolised the foundation of the
kingdom by Carol 1st and Victoria Square represented the creation of the unified
state — Greater Romania — by Ferdinand, the new project was expected to embody
modern Romania, a country of progress and culture. The project had several phases,
starting with an architectural competition in 1936. Situated in the neighbourhood of
the old medieval centre of the city, the project was extremely vast — covering the
huge surface of nine hectares —, composed by two parts, a „monumental" and a
„leisure" square.32 The square was conceived as an articulation between the hill
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where are erected the 17th century Metropolitan church and the late 19th century
Chamber of Deputies (Dimitrie Maimarolu), and the North-South boulevard cut
during Carol 1st reign after the Haussmannian model. The site was purposely sym-
bolic and the urban project to be developed here was based on a strong symbolism,
as well: several important institutions were to be raised up in what was to be the
monumental part of the square — the City-hall, the Opera and Carol II Foundation
(hosting the institute directed by the sociologist Dimitrie Gusti). In other words, a
triple emblem of Carol II's reign: the Stadtkron, the symbol of the art perfection
(following the Wagnerian representation of the Opera as total work of art), and, fi-
nally, the symbol of the nation (incarnated by one of the most remarkable cultural
works accomplished during Carol II reign, the study of rurality and the modernisa-
tion of the rural Romania). The unique testimony concerning the architecture of the
square is represented by a series of projects designed by Alexandru Zamphiropol
and Alexandru Hempel for the 1936 competition, when the team won the third pri-
ze. Highly inspired by the New Order, their plates show an architecture of oversized
proportions and austere, distilled lines; no sign of local tradition, supposed to nurtu-
re the architectural creation of the time — instead, monumental allegoric sculptures
animated the gigantic geometry imagined by Zamphiropol and Hempel, closer to an
utopian world than to reality.

Carol II did not have time to achieve this monumental project, a hymn to its
own reign. However, his predecessors showed interest in this urban operation and
attempted to pursue it: irony of the History, the name of the square was changed
into „The 6th of September", the shameful date of the king abdication. Due to the
war, the project was abandoned again. Yet, the abandon was temporary, since at the
end of the 1970s the site became, once more, the object of urban concern. Another
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leader, proclaimed himself as well „Architect of New Order", got seduced by the
idea to erect here the civic centre. Alas, Nicolae Ceau¤escu, the president of the So-
cialist Republic of Romania, succeeded to accomplish his plans, thus destroying an
important part of the capital: the central piece of his project, the House of the Repu-
blic, covers more than six hectares, without mentioning the long boulevard and the
monumental buildings bordering it.

In the last years of Carol II's reign, this symbolical rhetoric of the urban plan-
ning contaminated also the modernisation projects destined for small agglomera-
tions, such as towns and even large villages. The disproportionate monumental vi-
sion, exalted by a refined, rigorous architecture was to renew the image of the Ro-
manian urbanity. The utopian language of the new aesthetics was to replace the for-
mer references to local tradition of the „National style" by a solemn vision of time-
less values: hence, the new nationalism was supposed to induce a different image of
national identity. The beginning of the war and the forced abdication of the king
stopped this process of renewal and none of the projects was materialised.

ARCHITECTURE AS A SHOW-CASE

If there was an appropriate field for developing the utopian aspect of „Carol II
Style", this certainly was to be found in the exposition pavilions. Not only that
the expositions offered a perfect ground for innovation, allowing experiments that
would not fit the real life, but, by their particular nature, they required an emble-
matic image, an identifiable architecture. Therefore, the Romanian pavilions at inter-
national expositions, as well as those at national or regional manifestations, em-
bodied very essence of „Carol II Style".

The king instituted a rupture with the picturesque rendering of national iden-
tity, thus he favoured an image of monumental modernity, as was displayed for the
first time by the pavilion the 1935 Brussels exposition (author Constantin Moºin-
schi). However, if modernity became a master concept after this date, Romanian pa-
vilions at the further manifestations included also manifest references to the legacy
of local tradition. In 1937, in Paris, the pavilion designed by Duiliu Marcu reflected
a skilful architectural discourse: while its main façade perfectly integrated the uni-
formity of the New classicism, the other sides of the pavilion played the card of the
particularity, showing a subtle interpretation of traditional Romanian themes, from
the stylised arcades, typical for the peasant house, to the Byzantine-like mosaics, de-
picting old folk tales. Commenting on his work, Marcu affirmed that he attempted
„to harmonise the regional Romanian architecture with the international spirit of the
exposition."33 The French art critic, Waldemar George, who deplored the lack of ar-
chitectural specificity of the manifestation, was sincerely marvelled by the refined
distinction of the Romanian pavilion: „nothing gives the impression of pedantry and
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rationalism considered as a goal in itself; the presence of the past is unequivocally
accentuated…"34 The admiration of this adept of a conservative nationalism went to
the Byzantine mosaics (by Nora Steriadi) and the gracious wooden columns of the
pergola.

At the International Fair in New York in 1939, the union between the monu-
mental order and the mark of national identity was solved in a different manner.
The official pavilion, designed by George Matei Cantacuzino, displayed the austere
aesthetics of the New classicism, while the „Romanian House", which sheltered a
restaurant and a club, by Octav Doicescu, interpreted various traditional themes.
Cantacuzino chose a solemn image of identity: he developed the theme of Latinity
of the Romanian people, that he treated in an abstract geometry, enriched by stylised
quotations of the 18th century decorative motives. This dialogue, between two diffe-
rent past and particularly between two levels of origins, was echoed by the dialogue
between the classicist scheme of the façade and the hieratic spirituality of the in-
terior. The composition of this latter suggested a religious feeling, enhanced by the
materials used — bronze, alabaster and massive gem of salt — and the central alle-
goric statue. In exchange, the conception of „the Romanian house" was more pictu-
resque, both in its architecture, inspired by the specific silhouette of medieval Wal-
lachian churches, and in the interior decoration, interpreting folk motives.

The same year in 1939, opened in Bucharest a double event: „The month of
Bucharest", an annual manifestation initiated in 1935 under the royal patronage, and
the third edition of the international „Labour and Joy". The latter represented a mass
organisation inspired by the fascist „Opera Nazionale Dopolavoro" and the na-
tional-socialist „Kraft durch Freude", and, as a matter of fact, Romania had invited
Italy and Germany to the exposition in Bucharest, but also Bulgaria, Greece and
France. While the „Month of Bucharest" was dedicated, since its first edition, to the
valorisation of the traditional legacy in the framework of the progress accomplished
by modern Romania, „Labour and Joy" was supposed to reflect the integration of
the country in what was presented as the circle of „international values", such as
fascism and national-socialism. The joint manifestation was displayed in Carol II
Park, which was inaugurated three years earlier, in 1936, for the second edition of
the „Month of Bucharest", when Dimitrie Gusti founded the Village Museum. The
pavilions of both expositions, designed by the leading figure of the Modern Move-
ment in Romania, Horia Creangº, were symptomatic for the aesthetics promoted by
the new nationalism. They exalted an immaterial vision of architecture, attesting a
commitment to overpass the contingent, similar to the Cantacuzino's approach at the
New York fair, but employing a strictly abstract vocabulary. Could then this ap-
proach be qualified as nationalist? Eventually, the rhetoric upholding the architectu-
ral discourse shifted into an ideological statement, as proved by the catalogue of
„Labour and Joy": „the pavilions rise up symbolically in Carol II Park, in front of
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the lakes… When the weather is fine, one can see the mountains to the North. Just a
stone's throw from here, the Village Museum presents the most typical farms of dif-
ferent regions of the country. One can find here the entire Romania, with its land-
scapes, its people and its labour".35

SEMANTICS OF AN ARCHITECTURE

It appears clearly that the urban operations supported by the king were neces-
sary, for the rapidly expanding capital as well as for the country in general, since
both needed to modernise their architectural image. But in the same time, these in-
terventions overpassed the contingent necessity and imposed themselves as instru-
ments of a strong symbolic thinking, promoting the New Order established by a pro-
vidential king: „The capital is not only the administrative centre of the Country, but
also the brain and all the nervous system of the nation … And His Majesty the King
was the first to understand this, demanding to give the capital the possibility to
achieve this role, of effective guidance to the new life of Romania … The capital is
transforming itself, reflecting everywhere and by everything the new spirit of the
Rebirth. The Royal Palace, rebuilt in order to fit better with today Greater Romania,
will have in front a great square… connected through a boulevard with the new edi-
fice of the Military Academy, situated on the Panduri hill, to better watch over
the city. A symbolic setting, embodying the progress and the prosperity achieved
through solidarity around the Crown, through order as a guarantee of the fruit of our
labour, through culture to … ennoble our life, through our strong will to protect our
country."36

The analysis of all the projects presented here reveals an obvious characteristic
of what was called „Carol II Style": its expression revealed itself more forceful on
paper than in reality. More than a „paper-architecture" it was a written architecture,
since the new aesthetics gained all its precision in the architectural texts; otherwise
said, the new vision was better served by ideas than by concrete materials. If Carol
II's architecture appears as utopian, it is because it responded to an ideology forcing
the limits of its own argumentation.

Is it a coincidence that the architecture emerged from the king's vision was so
similar to that of other leaders, forcefully defending extreme positions? Should
Carol II be considered an extremist himself? But if there were undeniable parallels
between some of the ideas he defended and the totalitarian ideology of fascism and,
later, of national-socialism, could architecture be considered only as a mere reflec-
tion of ideology? Or should one nuance this affirmation by taking in account the
spirit of the time and, moreover in the case of artistic currents, the power of domi-
nant models? „Carol II Style" was, undeniably, part of the powerful concert of
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architectures praising a New Order; meanwhile, by its own history and circum-
stances, it remains a particular expression, mirroring the official image of Romania
in the fourth decade of the 20th century.

Karmen Popesku

KRAQ KAROL ¡¡ I IZGRAÐENA SLIKA NOVOG NACIONALIZMA

Rezime

U istoriji rumunske monarhije kraq Karol ¡¡ se obiåno sagledava kao kontro-
verzna, pa i opaka liånost. Åesto se prikazuje kao slab vladar kojeg su razdirale
strasti i koji je gajio ambicije, a pritom nije imao na umu dobrobit zemqe. Wegova
vladavina sagledava se kao period pada vrednosti koje su uspostavqene u modernoj ru-
munskoj drÿavi. Meðutim, wegov karakter i wegovo vreme zasluÿuju detaqniju anali-
zu i iznijansirano tumaåewe koje je veã zastupqeno u nekoliko novijih studija. Ciq
ovog ålanka je da pruÿi doprinos tom trendu, odnosno da uvede nov naåin tumaåewa i
predstavi Karola ¡¡ onako kako je on ÿeleo da bude shvaãen: kao kraq kulture.

Ako se kultura posmatra kao politiåki instrument, onda je Karol ¡¡ sebi posta-
vio dva ciqa: da bude viðen kao glasnik nacionalne harmonije i pokroviteq kulture.
U tome je vidan bio uticaj italijanskog modela gde je fašizam pokretao estetske
kategorije da bi spreåio raspad tradicionalnog društvenog poretka, što je bilo
veoma sliåno pristupu kulturi koji je imao Karol ¡¡. Shvatajuãi kako arhitektura
moÿe da se koristi u svrhe politiåke podrške, Karol ¡¡ je aktivno podrÿavao razvoj
zvaniåne arhitekture koja je morala da odgovara veliåini wegovih ambicija.

Ålanak analizira projekte koji otkrivaju jasne karakteristike „stila Karola ¡¡".
Taj stil bio je mnogo moãniji na papiru nego u stvarnosti jer je u pitawu graðewe
nove estetike koja je svoju preciznu definiciju doÿivela u arhitektonskim teksto-
vima. Arhitektura Karola ¡¡ åini se utopijskom pošto je zarad ideologije nametao
ograniåewa sopstvenim argumentima. Takva arhitektura nesumwivo je deo snaÿnog
sklada koji je slavio novi poredak a wena istorija i okolnosti odraÿavaju zvaniånu
sliku Rumunije åetrdesetih godina 20. veka.
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UDC 726.54:272(497.113 Šid)

DRAGAN DAMJANOVIÃ

Rimokatoliåka crkva Srca Isusova
u Šidu

SAŸETAK: Rimokatoliåka crkva u Šidu izgraðena je poåetkom tri-
desetih godina 20. stoqeãa; inicijative za wenu izgradwu nastaju još 1905,
no zbog nedostatka sredstava gradwa se odgaðala dva i pol desetqeãa. Prve
projekte za wenu izgradwu radi zagrebaåki historicistiåki arhitekt Her-
mann Bollé, koji projektira za sebe standardnu neogotiåku skromnu jedno-
rodnu crkvu sa zvonikom na proåequ. Kako se crkva poåela graditi u vre-
menu kada se veã posvuda napušta neogotika kao stil za sakralne graðevi-
ne, ðakovaåki biskup Antun Akšamoviã angaÿira vukovarskog arhitekta
Frana Funtaka da sastavi nove nacrte, po kojima je onda graðevina i po-
dignuta 1931—1932. godine. Po Funtakovim nacrtima gradi se reprezenta-
tivna graðevina s masivnim torwem na proåequ s elementima arhitekture
art-déco-a i wemaåkog ekspresionizma. Crkva je stradala u Drugom svjetskom
ratu tako da je dobar dio wene izvorne arhitektonske dekoracije propao.

KQUÅNE RIJEÅI: Šid, rimokatoliåka crkva, Hermann Bollé, Fran
Funtak, Neogotika, Art-déco, ekspresionizam

UVOD

Sakralna arhitektura meðuratnog razdobqa, i u hrvatskoj i u srpskoj po-
vijesti umjetnosti, dobrim je djelom još neistraÿena ponajprije zahvaqujuãi
wenom hibridnom stilskom karakteru. Dugo se, naime, to razdobqe proma-
tralo gotovo iskquåivo iz perspektive modernizma. Istraÿivali su se opu-
si samo onih arhitekata i samo ona djela koja su oblikovno bliska interna-
cionalnom stilu, odnosno uskom shvatawu moderne arhitekture. Naravno da
je vjernost tradiciji, koja se snaÿno osjeãa u rješewima i katoliåkih i pra-
voslavnih sakralnih objekata, osobito u dvadesetim i poåetkom tridesetih
godina, nailazila na nepovoqne ocjene. Tek u posqedwih petnaestak godina
istraÿivaåi su poåeli, s nestajawem strogo modernistiåkog pogleda na ar-
hitekturu HH stoqeãa, veãu paÿwu obraãati i na opuse arhitekata koji se
nisu ukquåili u osnovnu modernistiåku struju. Stoga ni ne åudi åiwenica
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da rimokatoliåka crkva u Šidu dosada uopãe nije bila predmet istraÿiva-
wa, iako se radi o zanimqivom primjeru meðuratne sakralne graðevine u ta-
dašwoj jugoslavenskoj provinciji. Kako je skupqawe sredstava za crkvu tra-
jalo vrlo dugo, nastala su dva vrlo zanimqiva projekta za wenu gradwu.
Prvi, nerealizirani, djelo je zagrebaåkog historicistiåkog arhitekta Her-
mann-a Bollé-a i pripada, oblikovno, arhitekturi 19. stoqeãa, a drugi, po
kojem je crkva sagraðena, znaåajnog vukovarskog arhitekta Frana Funtaka.

PRIPREME ZA GRADWU CRKVE

Šidska katoliåka ÿupa postojala je kao samostalna još u Sredwem vije-
ku. Izvori je prvi puta spomiwu 1332. godine.1 Nakon povlaåewa Turaka i
Karlovaåkog mira 1699. ne obnavqa se kao samostalna ÿupa, nego postaje fi-
lijalom obliÿweg sela Gibarac. Naime, broj katolika u mjestu bio je rela-
tivno malen. Šid uglavnom naseqavaju Srbi koji sebi grade zidanu crkvu
krajem 18. stoqeãa, a kasnije i Rusini grkokatoliåke (unijatske) vjere,2 koji
u okviru vlasteoskog dvorca kriÿevaåkih vladika podiÿu svoju kapelu. Ne-
poznato je da li se tada još uvijek malobrojni rimokatolici Šida sluÿe
vlastitom kapelom ili ÿupnom crkvom obliÿweg sela Gibarac. Useqavawem
Hrvata i Nijemaca, prema kraju 19. i poåetku 20. stoqeãa, sve više raste po-
treba za izgradwom nove, veãe crkve.

Inicijative za izgradwu nove crkve javqaju se veã 1905,3 no skupqawe
sredstava za wenu izgradwu zapoåelo je negdje oko 1911. godine.4 Kako je u ono
doba bilo uobiåajeno u poslovima bilo veãih restauracija, bilo novogradwi
sakralnih objekata, otvoren je raåun kod domaãe „Šidske štedionice" na
koji su se uplaãivali dobrovoqni prilozi. Uplaãeni iznos poveãao se sa
453 krune i 90 filira u 1914. godini na 21.587 kruna i 49 filira do kraja
1918.5 Krajem 1923. novac je prebaåen u drugu banku, „Hrvatsku gospodarsku
štedionu", zbog veãih kamata (8%).6 Iako se iznos skupqenih sredstava åi-
ni velikim, zbog inflacije krune u toku Prvog svjetskog rata i neposredno
po wegovom završetku, wihova je stvarna vrijednost zapravo bila vrlo mala,
pa se tada još nije moglo zapoåeti sa gradwom crkve.7
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1 Jarm, Antun: Šematizam Ðakovaåke i srijemske biskupije, Ðakovo 2000, str. 92.
2 Useqavawe grkokatolika poticala je Kriÿevaåka grkokatoliåka eparhija, koja je imala

pod svojom upravom Šidsko vlastelinstvo.
3 *** Gradwa katoliåke ÿupne crkve u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 262 (3731), 24. 9.

1931, str. 6.
4 *** Za gradwu rimokatoliåke crkve u Šidu, Hrvatski branik, Mitrovica, br. 100, 30. 12.

1911, str. 3.
5 Hrvatski drÿavni arhiv (daqe HDA), Fond. br. 80, Zemaqska vlada, Odjel za bogoštovqe

i nastavu (daqe ZVBiN), Kutija br. 1458, dosje ¡¢/1920—8, Dopis raåunarskog ureda Kraqevske
zemaqske vlade na Povjerenstvo za prosvjetu i vjere iste vlade od 23. 2. 1921.

6 HDA, Fond. br. 80, ZVBiN, Kutija br. 1458, dosje ¡¢/1920—8, Dopis Biskupskog ordina-
rijata u Ðakovu br. 1552 od 15. 1. 1924, na Odjeqewe za prosvjetu i vjere Pokrajinske uprave za
Hrvatsku i Slavoniju.

7 *** Erste Kirchweih in Šid, Christliche Volkszeitung, Osijek, br. 26, 25. 6. 1931, str. 3.



Tokom dvadesetih godina, akcija na prikupqawu novca za gradwu inten-
zivno se nastavqa. Graðevinski odbor, na åelu sa zidarom Josipom Kelerom
organizirao je skupqawe novca od domaãih katolika, po 60 dinara godišwe,
što je omoguãilo brzo poveãawe glavnice.8 Katoliåka zajednica Šida ni ta-
da nije bila osobito mnogoålana, sa negdje oko 900 qudi, tako da se novac
skupqao i u okolnim selima, Gibarcu, Kukujevcima, Sotu, Maloj Vašici, a
nešto sredstava dobijeno je i od Vukovarskog (Eltz-ovog) te Iloåkog (Odescal-
chi-jevog) vlastelinstva, a vjerojatno i od Ðakovaåke biskupije. Nadaqe, dr-
ÿava je Šiðanima dopustila da novac skupqaju po cijeloj tadašwoj Savskoj
i Dunavskoj banovini.9 Veãina potrebne svote skupqena je do poåetka tride-
setih, tako da je na katoliåko Tijelovo 1930. odluåeno da se iduãe godine za-
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8 *** Gradwa katoliåke ÿupne crkve u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 262 (3731), 24. 9.
1931, str. 6.

9 *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Glasnik biskupija bosanske i srijemske, Ðako-
vo, br. 2, 31. 1. 1932, str. 14.

Hermann Bollé (?),
Nacrt za rimokato-
liåku ÿupnu crkvu

Srca Isusova u
Šidu, oko 1914—1924,

DAOS, Fond br. 13,
Vukovarsko vlaste-

linstvo, Kutija
br. 339, godina 1933.



poåne s gradwom crkve. Tom je prilikom, upisivawem doprinosa u samom
Šidu, prikupqeno 106.000 dinara.10

Gradwa nove crkve poåela je sredinom rujna 1931, no temeqni je kamen
posveãen tek 4. 10. iste godine od strane tadašweg ðakovaåkog biskupa Antu-
na Akšamoviãa.11 Ako se sjetimo da je rijeå o godini kada velika ekonomska
kriza poåiwe snaÿno pogaðati i Kraqevinu Jugoslaviju, nuÿno se nameãe
pitawe kako upravo tada poåiwe gradwa ovako velike i skupe graðevine. Za-
nimqivo je da se tridesetih godina u Ðakovaåkoj biskupiji gradi dosta no-
vih reprezentativnih crkava.12 Wihovo podizawe, kao i gradwa crkve u Ši-
du, moguãe je ponajprije zahvaqujuãi åiwenici što je dobar dio potrebnih
sredstava skupqen dvadesetih godina, dok je ekonomija još bila u usponu. S
druge strane, velika gospodarska kriza dovela je do znatnog pojeftiwewa, ka-
ko radne snage, tako i materijala, što je omoguãilo da se po povoqnim cije-
nama (povoqnijim nego u ranijem desetqeãu) podiÿu crkve.

Gradwa šidske crkve napredovala je izuzetno brzo. Do sredine listopa-
da iste, 1931. godine zidovi su joj bili podignuti u visini prozora,13 a do
kraja sijeåwa 1932. veã je stavqena pod krov.14 Gradili su je graðevni podu-
zetnici Detlinger i Keler.15 Posveãena je u listopadu 1932. Prvi dan po-
svete crkve postavqena su na wu i nova zvona, koja je veãim djelom darovala
veleposjednica Marta Baniã, te Josip Keler16 s ostalim šidskim graðan-
stvom,17 dok je drugi dan, 16. 10. 1932. obavqena sveåana posveta cijele graðe-
vine.18 Kolaudacija crkve izvršena je 13. 3. 1933. godine. Wome je ustano-
vqeno da je za objekt potrošeno ukupno 439.672 dinara.19 Kako je dotada sku-
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10 *** Gradwa katoliåke ÿupne crkve u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 262 (3731), 24. 9.
1931, str. 6.

11 *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 277, 9. 10. 1931, str.
8; isto i u: *** Kirchenbau in Šid, Christliche Volkszeitung, Osijek, br. 26, 25. 6. 1931, str. 3; ***
Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Narodna obrana, Ðakovo br. 39, 26. 9. 1931, str. 3—4.

12 Uz šidsku grade se još i crkve u Krndiji, Batini, obnavqa se crkva u Strizivojni,
itd. Dvadesetih godina nije podignuta niti jedna vaÿnija sakralna graðevina u biskupiji.

13 *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 277, 9. 10. 1931, str. 8.
14 *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Glasnik biskupija bosanske i srijemske, Ðako-

vo, br. 2, 31. 1. 1932, str. 14.
15 Arhiv Biskupije Ðakovaåke i srijemske, Ðakovo, spis br. 15 iz 1935; dopis ÿupnika

Pavla Matijeviãa iz Tovarnika na Biskupski ordinarijat od 24. 1. 1935.
16 Vjerojatno je rijeå o jednom od dvojice zidara crkve.
17 *** Feierliche Einweihung der neuen römisch-katholische Kirche in Šid; Bischof Dr. Anton Ak-

šamoviã nahm die Einweihnug vor — Zweitägige große kirchliche Feier. Deutsches Volksblatt, Novi
Sad, br. 3878, 19. 10. 1932, str. 5.

18 *** Posveta nove crkve i zvona u Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 287 (4113), 18. 10.
1932, str. 6; isto i u *** Feirliche Einweihung der neuen römisch — katholischen Kirche in Šid, Chri-
stliche Volkszeitung, Osijek, br. 43, 27. 10 1932, str. 4; *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu,
Narodna obrana, Ðakovo, br. 43, 22. 10. 1932, str. 3; *** Feierliche Einweihung der neuen römisch-
-katholische Kirche in Šid; Bischof Dr. Anton Akšamoviã nahm die Einweihnug vor — Zweitägige große
kirchliche Feier. Deutsches Volksblatt, Novi Sad, br. 3878, 19. 10. 1932, str. 5; *** Blagoslov crkve i
posveta zvona u Šidu, Glasnik biskupija bosanske i srijemske, Ðakovo, br. 20, 31. 10. 1932, str.
160.

19 Arhiv Biskupije Ðakovaåke i srijemske, Ðakovo, spis br. 100 iz 1934. od 15. 2. 1934,
Dopis Biskupskog ordinarijata na Kraqevsko bansku upravu Dunavske Banovine u Novom Sadu.



pqeno samo 390.000 dinara za gradwu, ÿupa je ostala duÿna oko 50.000 dina-
ra, što je skupqeno dobrovoqnim prilozima ÿupqana u Šidu, Gibarcu,
Gundincima i drugim mjestima po biskupiji.

S ciqem da se crkva pretvori u veliki hodoåasniåki centar posveãuje
se Presvetom Srcu Isusovom.20

Iste godine kada je graðevina posveãena dolazi do obnove samostalne
šidske ÿupe i odvajawa od Gibarca.21 Danas, kada je veãina katolika napu-
stila Gibarac, situacija se obrnula u odnosu na stawe s poåetka 20. stoqeãa
i Šid postaje centrom ÿupe koja pokriva veãinu okolnih mjesta (Gibarac,
Kukujevce, Sot, Berkasovo i Vašicu).22

PRVI, NEREALIZIRANI, BOLLÉ-OV PROJEKT

U spisima Vukovarskog vlastelinstva s poåetka tridesetih godina nala-
zi se razglednica s nacrtom za novu katoliåku crkvu u Šidu kao dio dopisa
u kojem lokalna rimokatoliåka zajednica moli groficu Eltz da novåano pot-
pomogne podizawe novog zdawa.23 Nacrt nije potpisan; meðutim, kako ãe se
kasnije pokazati oblikovnom analizom, gotovo je nesumwivo rijeå o djelu
Hermann-a Bollé-a, tada najznaåajnijeg zagrebaåkog arhitekta sakralnih zdawa,
uåenika beåkog neogotiåara Friedrich-a von Schmidt-a. Kako šidska crkva nije
realizirana po tom projektu, ova se graðevina nikada nije spomiwala unutar
Bollé-ovog opusa.24

Izabrati upravo Bollé-a kao autora nacrta za crkvu logiåan je korak
Šiðana. Do trenutka kada su oni naumili graditi svoju novu crkvu u nepo-
srednoj je okolini mjesta Bollé realizirao niz graðevina, koje spadaju u sam
kvalitativni vrh arhitektovog opusa. Najprije je poåetkom 80-ih godina 19.
stoqeãa projektirao restauraciju crkve majke Boÿje Sweÿne na Tekijama kod
Petrovaradina, slijedi krajem istog desetqeãa podizawe ÿupne crkve u Er-
deviku, te ÿupne crkve u Frawin Dolu kod Zemuna.25 Neposredno prije po-
åetka Prvog svjetskog rata, upravo u vrijeme kada su Šiðani poåeli saku-
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20 *** Svetište Presv. Srca Isusova u Šidu, Glasnik biskupija bosanske i srijemske, Ða-
kovo, br. 11, 15. 6. 1932, str. 87—88.

21 Jarm, Antun, Šematizam Ðakovaåke i srijemske biskupije, Ðakovo 2000, str. 92.
22 Isto.
23 DAOS, Fond br. 13, Vukovarsko vlastelinstvo, Kutija br. 339, godina 1933. Šidsko

podruåje nije potpadalo pod teritorij Vukovarskog vlastelinstva, nego, kako je veã spomenuto,
grkokatoliåke Kriÿevaåke biskupije, tako da Eltz-ovi nisu imali patronatske obaveze prema
ÿupi. Ÿupqani Šida obraãaju se, meðutim, na vukovarske grofove, kao bogatu instituciju koja
åesto pomaÿe katoliåku crkvu na širem podruåju Srijema. Razglednica s nacrtom crkve zasada
nam je jedini vizualni izvor prvotnog plana izgradwe.

24 Ne spomiwe se ni u najnovijem tekstu o Bollé-ovim gradwama na podruåju Srijema Iva-
na Krašwaka: Hermann Bollé u Srijemu, Osjeåki zbornik, br. HH¢¡¡, Muzej Slavonije, Osijek,
2004, str. 181—201. U ovom ålanku se govori o izgradwi tekijske, erdeviåke, frawindolske i
åalmanske crkve.

25 Åorak, Ÿeqka, Hermann Bollé, Enciklopedija hrvatske umjetnosti ¡, str. 105—107.



pqati novac za svoju crkvu, u neposrednoj blizini Šida Bollé restaurira
gotiåku frawevaåku crkvu u Iloku, te zapoåiwe gradwu nove ÿupne crkve u
Åalmi,26 koja ãe se, poput šidske, završiti tek u meðuratnom periodu, mada
(za razliku od šidske) po prvotnom, Bollé-ovom projektu. Uopãe, Srijem je
podruåje u kojem je ovaj arhitekt imao, izvan Zagreba, vjerojatno najmnogo-
brojnije svoje realizacije. Uz veã spomenute gradwe projektira tako i vin-
cilirsku kuãu iloåkih vlastelina Odescalchi-jevih u Višwevcima,27 restau-
rira pravoslavnu crkvu Svetog Duha u Rumi, te manastir Grgeteg (1899).28

Projektira i neizvedenu restauraciju crkve manastira Krušedol, od koje je
realiziran samo grob kneza Milana.29 Svi su ovi objekti poznati iz dosada-
šwe literature o Bollé-u, no zasigurno je mawih zahvata bilo i više. Dosa-
da je bilo nepoznato kako je i u samom Šidu, desetqeãe prije dovršewa
projekta za šidsku rimokatoliåku crkvu, Bollé projektirao za tamošwu pra-
voslavnu crkvu Svetog Nikolaja veliki luster — polijelej, koji se i danas
nalazi u hramu.30 Ne smije se zanemariti ni åiwenica da je Bollé, putujuãi za
Erdevik ili Ilok, zbog åisto prometnih razloga morao proãi kroz Šid, u
kojem se nalazila ÿeqezniåka stanica, pa je prema tome on konstantno pri-
sutan u tom mjestu, te je Šiðanima sasvim sigurno morao biti poznat.

Åiwenica da graðani Šida naruåuju projekt od tada nesumwivo najcje-
wenijeg projektanta crkava govori o velikim ambicijama ove ÿupe, ali i o
wenim materijalnim moguãnostima. Bollé je i realizirao izuzetno velik broj
sakralnih graðevina u Srijemu zahvaqujuãi bogatoj materijalnoj osnovi kojom
su raspolagala sela, gradovi i manastiri ove regije. Realiziranih bi graðe-
vina zasigurno bilo i više da nije došlo do sukoba izmeðu ovog arhitekta i
Strossmayer-a, koji mu je onemoguãio projektirawe za rimokatoliåku crkvu u
cijeloj Ðakovaåkoj biskupiji, od poåetka wihovog sukoba, poåetkom 90-ih go-
dina 19. stoqeãa (i vremena kada je izgraðena crkva u Erdeviku), do bisku-
pove smrti, 1905. godine. Tek nakon te godine Bollé ponovno poåiwe projek-
tirati novogradwe i restauracije mnogih rimokatoliåkih graðevina u Sri-
jemu.31

Vratimo se na razglednicu s projektom. Sam natpis ispod nacrta zasi-
gurno nije nastao Bollé-ovom rukom, buduãi da se bitno razlikuje od wegovog
uobiåajenog goticiziranog rukopisa, no tu je sigurno rijeå o kasnijem dodat-
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26 Åorak, Ÿeqka, Hermann Bollé, Enciklopedija hrvatske umjetnosti ¡, str. 105—107.
27 Isto.
28 Jovanoviã, Miodrag, „Boletika" u Gregetegu, u: Manastir Grgeteg, Matica srpska, No-

vi Sad 1990.
29 Kuliã, Branka: Povodom projekta Hermanna Bolléa za grobnicu Obrenoviãa u crkvi mana-

stira Krušedola, u: Fruškogorski manastiri, Zbornik radova, str. 301—306.
30 *** Svjetionik za crkvu u Šidu, Sriemske novine, Vukovar, br. 2, 5. 1. 1901, str. 2 „Ka-

ko Narodne novine javqaju, izraðuje se u bravariji naše Zemaqske obrtne škole svjetionik za pra-
voslavnu crkvu u Šidu i to po nacrtu graðevnog savjetnika gosp. Bolléa. Svjetionik, sudeãi po sa-
dašwim radwama, bit ãe doista krasan i ukusan".

31 Tada radi, kako je veã spomenuto, restauraciju crkve u Iloku, novu crkvu u Åalmi, te
po svoj prilici i projekt za crkvu u Šidu.



ku nastalom pri tiskawu projekta na razglednici. Kako bi se pokazalo da je
prvi projekt za šidsku crkvu upravo Bollé-ov, a s obzirom na to da nije pot-
pisan, potrebno je obratiti malo paÿwe na sliånosti sa drugim radovima
ovog arhitekta. Radi se o, za Bollé-a standardnoj, gotovo bi se moglo reãi
šabloniziranoj, jednobrodnoj crkvenoj graðevini sa zvonikom ispred proåe-
qa. Bollé podiÿe i za katolike i za pravoslavne bezbrojne mawe jednobrodne
ÿupne crkve s poligonalnim (kao u sluåaju Šida i Erdevika i svih ostalih
neogotiåkih crkava) ili polukruÿnim svetištem (kako se vidi na primjeru
crkve u Šišqaviãu) i pravokutnim zvonikom na proåequ. Gotovo obavezno
na prijelazu broda u svetište postavqa pravokutnu sakristiju (Šid, Erde-
vik, Šišqaviã), a na glavnom proåequ, s jedne ili obje strane zvonika,
stepenište koje vodi na kor, smješteno u posebnoj strukturi, pravokutnog
(Erdevik) ili poligonalnog (Šid, Šiqaviã) tlocrta.
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Hermann Bollé, Boåna fasada crkve u Granešini, Viesti druÿtva
inÿinira i arhitekata u Hrvatskoj i Slavoniji, broj 8, god. 1899, prilog 1.
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Hermann Bollé, Boåna fasada crkve u Šišqaviãu, Zagreb,
Arhiv Kaptola zagrebaåkog



Ne samo osnovno prostorno ustrojstvo nego i mnogobrojni detaqi arti-
kulacije fasada pokazuju sliånosti (pa åak i istovjetnosti) nepotpisanog
projekta s veã izvedenim Bollé-ovim graðevinama. Tako je cijelo vawsko pro-
åeqe crkve u Šidu, kao i svih ostalih Bollé-ovih crkava rašålaweno fuga-
ma, plitkim vodoravnim kanaliãima, izvedenim udubqewima u ÿbuci, koji
nastoje imitirati gradwu u kamenu. Zvonik crkve u Šidu, poput gotovo svih
ostalih Bollé-ovih zvonika, pravokutno je tijelo na kojem poåiva visoka kapa.

Kapa zvonika za Bollé-a je uvijek najraskošniji element plastiåke arti-
kulacije vawštine graðevine. Za razliku od pravokutnog tijela doweg dijela
zvonika koji se kod Bollé-a gotovo nikada ne suÿava, kape zvonika obiåno su
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Hermann Bollé, Perspektivni nacrt ÿupne crkve u Dugom Selu kraj Zagreba,
Viesti druÿtva inÿinira i arhitekata u Hrvatskoj i Slavoniji, broj 2, 1. 4. 1901.



poligonalne ili åetverostrane, redovito sa snaÿnim suÿewem prema vrhu.
Na projektu za šidsku crkvu dowi se dio kape zvonika otvara sa svake stra-
ne s trokutastim neogotiåkim prozoråiãima u obliku trolista, koje ponavqa
i na krovištu broda, a koji su i inaåe uobiåajeni u wegovom stvaralaštvu
(kako se jasno moÿe uoåiti na primjeru crkve u Granešini nedaleko od Za-
greba).32 U središtu kape postavqen je osmerostrani uspravni „tambur",
opet izuzetno åest u Bollé-ovom stvaralaštvu (javqa se npr. na torwu crkve u
Dugom Selu kod Zagreba i grkokatoliåke katedrale u Kriÿevcima). Na torwu
crkve u Kriÿevcima susreãemo još jedan motiv koji ãe Bollé ponoviti u
Šidu — trokutaste zabatiãe iznad svake strane „tambura" kape zvonika. To-
raw završava sa za sebe karakteristiånim kriÿem sa zavinutim krajevima.

Kako nam je saåuvan samo nacrt boånih fasada, ne moÿe se toåno usta-
noviti kako je trebalo da izgleda glavno, ulazno proåeqe crkve. Nasluãuje se
tek trokutasti neogotiåki zabat s rakovicama iznad glavnog portala, kakav je
Bollé postavio i na ÿupnoj crkvi u Erdeviku. Prizemni dio zvonika na boå-
nim je stranama potpuno zatvoren. Prvi se kat otvara s biforom iznad koje
je postavqen sat, dok je na drugi kat postavqena velika neogotiåka monofo-
ra. Raspored prozora prvog i drugog kata istovjetan je onome u Erdeviku, sa-
mo su proporcije nešto drukåije.

Osvrnimo se na kraju ukratko i na artikulaciju fasada broda, sakristi-
je i apside. Opet susreãemo mnogobrojne paralele s ranijim Bollé-ovim dje-
lima. Brod se otvara sa biforama i okulusom postavqenim iznad wih. I lu-
kove i okulus naglašava tako da ih dodatno uokviruje fugama. Motiv velikog
polukruÿnog prozora (okulusa) iznad bifora, te na zidu sakristije, kod ra-
nijih Bollé-ovih radova moÿemo recimo vidjeti na glavnom brodu crkve u
Granešini te na kapelama na crkvi u Dugom Selu. Susreãemo i za ovog arhi-
tekta tipiåno poveãawe proporcija prozorima u svetištu, u odnosu na pro-
zore na brodu crkve, koji se produÿuju cijelom visinom zida.

Na kraju svakako vaqa postaviti i pitawe: u koje vrijeme se moÿe dati-
rati ovaj projekt? Bez ikakve je sumwe nastao ili u vremenu neposredno pri-
je poåetka Prvog svjetskog rata, kada se poåeo sakupqati novac za crkvu, a
kada je Bollé intenzivno radio na veã spomenutoj restauraciji iloåke fra-
wevaåke crkve i izgradwi nove ÿupne crkve u Åalmi, ili neposredno nakon
završetka rata, kada nastaje projekt za grobqansku kapelicu obiteqi Tasch-
ner u Rumi (1924).33 Dakle, i u novoj drÿavnoj zajednici Bollé, sada veã osta-
rio pa i pomalo zanemaren arhitekt, ostaje prisutan na podruåju Srijema.
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32 Viesti druÿtva inÿinira i arhitekata u Hrvatskoj i Slavoniji, broj 8, god. 1899, pri-
log 1.

33 Åorak, Ÿeqka, Hermann Bollé, Enciklopedija hrvatske umjetnosti ¡, str. 105—107.



* RIMOKATOLIÅKA CRKVA SRCA ISUSOVA U ŠIDU

235

Hermann Bollé, Glavno proåeqe ÿupne crkve Svetog Mihaela
u Erdeviku, Arhiv Kaptola zagrebaåkog



DRUGI FUNTAKOV REALIZIRANI PROJEKT CRKVE

Do realizacije prvog, Bollé-ovog plana za izgradwu crkve ipak nije do-
šlo. Veã su istaknuti dogaðaji koji su omeli prvotnu planiranu gradwu. Ka-
da je konaåno, krajem dvadesetih, financijska konstrukcija bila dogotovqe-
na, Bollé-ov projekt bio je veã potpuno stilski neaktualan. Doduše, kako je
veã spomenuto, u to se vrijeme dovršavala po wegovim planovima, posthum-
no, crkva u Åalmi, no kako se ona kontinuirano gradila tokom dvadesetih
godina, izrada novih nacrta nije bila potrebna, buduãi da je svaka promjena
izvornog plana zahtijevala preveliko poveãawe troškova.

Autor novih planova za šidsku crkvu je vukovarski inÿewer Fran
Funtak. Prije negoli se prijeðe na okolnosti pod kojima je on dobio izradu
projekta, te na same osobine graðevine, potrebno je ukratko opisati biogra-
fiju ovog projektanta s obzirom na åiwenicu da ipak nije rijeå o tako po-
znatom arhitektu kao što je Bollé.34 Fran Funtak je jedan od najznaåajnijih
slavonskih arhitekata prve polovine 20. stoqeãa. Roðen je 1882. godine u se-
lu Harkanovci, izmeðu Našica i Osijeka, no najveãi je dio svog ÿivotnog
puta proboravio u Vukovaru (do 1945. godine) i Ÿupawi (od 1945. do smrti,
1960. godine). Nakon završene osnovne škole u Vukovaru i realne gimnazije
u Osijeku, pohaða dvije godine Tehniåkog fakulteta u Gracu (1901—1903), pa
potom još dvije na tadašwoj Kraqevoj Josipovoj politehnici u Budimpešti
(1903—1905), gdje se specijalizira za gradwe u armiranom betonu, materijalu
koji je u tom trenutku tek poåeo prodirati u graðevinarstvo na podruåju Au-
strougarske monarhije. Na budimpeštanskoj Politehnici predaje mu jedan od
najznaåajnijih struåwaka za gradwe u armiranom betonu i tada najugledniji
mostograditeq Ugarske, Szilard (Konstantin) Zielinski, koji ãe snaÿno utjecati
na wegovo buduãe stvaralaštvo. Po povratku sa školovawa, 1905, Funtak se
zapošqava u vukovarskoj graðevinarskoj i trgovaåkoj firmi „Josip Banheyer i
sin", za koju projektira mnoge armiranobetonske mostove, izrazito stilski
riješene, sa dekorativnim aplikacijama karakteristiånim za tadašwu sece-
sijsku arhitekturu. Od veãih mostova istiåu se oni u Prkovcima kod Ðakova
(1910), Vrpoqu (1910—11), skupina od sedam mostova na kanalu Voãinska —
Drava (1912—1914), te mostovi u Åaåincima i Orahovici (1912).35 Osim mosto-
gradwi, Funtak projektira i niz javnih i stambenih objekata, uglavnom u sa-
mom Vukovaru i wegovoj bliÿoj okolini: vodotoraw u Vinkovcima (1909),
zvonik kalvinske crkve (1910, prvi armiranobetonski zvonik realiziran u
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34 O prvom razdobqu wegova stvaralaštva u: Damjanoviã, Dragan: Vukovarski arhitekt
Fran Funtak — Prva faza stvaralaštva (1910—1918), u: Anali Zavoda za znanstveni i umjet-
niåki rad u Osijeku Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti, br. 18, Zagreb—Osijek 2002, str.
119—147.

35 Damjanoviã, Dragan: Secesijski armirano-betonski mostovi vukovarskog inÿewera Frana
Funtaka, Prostor, Znanstveni åasopis za arhitekturu i urbanizam, br. 11 (2003), 1 (25), Zagreb
2003, str. 11—32.



Hrvatskoj uopãe), Maðarsku školu (1911), vo-
dotoraw (1913—1916) i vilu Streim36 (1918)
— sve u Vukovaru, te mnoga druga djela.

Veliko kreditno zaduÿewe dovelo je do
raspada tvrtke „Josip Banheyer i sin" u prvoj
polovini 1914. godine i Funtakovog izlaska
iz we. Nakon toga, åetiri godine posluje u
suradwi s Hugom Stubenvoll-om, kolegom iz
iste kompanije, a potom, nakon završetka
Prvog svjetskog rata, poåiwe voditi samo-
stalno graðevinsko poduzeãe. Tokom rata rea-
lizira tada najveãi armiranobetonski most
u Hrvatskoj, preko Velikog Struga, na cesti
koja veÿe Novsku s Jasenovcem. Kako svojom
veliåinom (ukupno je premošãena širina
od sto metara: 33-36-33 m), tako i oblikov-
nim jezikom, s izrazito prisutnim elemen-
tima kasne secesije i art-décoa, most na Ve-
likom Strugu najznaåajnija je armiranobeton-
ska mostogradwa u Hrvatskoj u periodu prije
stvarawa Kraqevine SHS.

U meðuratnom Vukovaru Funtak igra izu-
zetno znaåajnu ulogu, ne samo u poslovima
projektirawa, nego jednako tako i u politi-
ci i u društvenom ÿivotu. Na wegov poti-
caj pokrenut je uspješan postupak admini-
strativnog pretvarawa dotadašweg trgovi-
šta Vukovar u grad. Snaÿan gospodarski razvitak koji ovo mjesto doÿivqava
u prvim godinama jugoslavenske drÿave potakao je velik procvat graðevinske
djelatnosti, koji je Funtaku omoguãio da se ne bavi više mostogradwama,
nego da se potpuno posveti projektirawu stambenih, javnih i sakralnih gra-
ðevina u Vukovaru i okolini. Oblikovni mu se jezik mijewa: dominantan je
utjecaj art-déco-a, s primjesama tada najraširenijeg stila, modernistiåkog
klasicizma. Tada nastaju djela: kuãe Pfeffermann (Vukovar, 1923), Gromann
(Osijek, 1923), sinagoga u Vinkovcima (1922), ÿidovska grobqanska kapela u
Vukovaru (1928), itd. U prvoj polovini tridesetih gradi cijeli niz novih
crkava u Ðakovaåko-srijemskoj biskupiji: u Batini u Barawi, Krndiji kod
Ðakova, a projektira i neizvedenu kapelu u Ðergaju kod Vukovara. Obnavqa i
nadograðuje mnogobrojne starije crkve: u selu Strizivojna kod Ðakova, u Åe-
reviãu i Kukujevcima u Srijemu. U tom vremenu podiÿe i crkvu u Šidu. Sam
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36 Rijeå je o vili apotekarske obiteqi Streim, koja je porijeklom iz Vukovara, no kasnije
se odselila u Zemun, gdje je podigla reprezentativnu secesijsku jednokatnicu.

Fran Funtak, Glavno proåeqe
ÿupne crkve Srca Isusova u

Šidu, nakon izgradwe,
fotografija u vlasništvu

g. Miroslava Funtaka
u Zagrebu



projekt za wu, naÿalost, nije saåuvan, no preko natpisa iz tiska, te arhiv-
skih izvora, nesumwivo je ustanovqeno Funtakovo autorstvo.37

Kada konkretno nastaje Funtakov projekt za Šid? S obzirom na to da je
dopis šidskih ÿupqana grofici Eltz (s Bollé-ovim projektom) iz lipwa
1930,38 te da je izgradwa nove crkve po Funtakovim planovima zapoåela u
rujnu 1931, nesumwivo je da je tokom spomenute godine došlo do odluke da se
izrade novi nacrti, vjerojatno veã negdje krajem 1930, buduãi da poåetkom
oÿujka 1931. doznajemo da je Funtakov projekt gotov.39

Odabir Funtaka bio je još jedan logiåan korak graðana Šida. Arhitek-
tovu vještinu u projektirawu sakralnih graðevina sigurno su poznavali na
primjeru vinkovaåke sinagoge. Osim toga, Funtak je u ovom gradiãu imao veã
(po svoj prilici) jedan realizirani objekt. Iako se ova tvrdwa ne moÿe
potkrijepiti izvorima, upravna zgrada mesne industrije „Srem" nesumwivo
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37 *** Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu, Narodna obrana, Ðakovo, god. H¡¡, 26. 9. 1931,
br. 39, str. 3—4.

38 Datiran je 20. 6. 1930, broj registrature Vukovarskog vlastelinstva 724/30, HDA, DAOS;
dopis je nesumwivo poslat nakon spomenutog Tjelovskog sastanka.

39 *** ÐAKOVO. Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu; Katoliåki list, Zagreb, br. 11, 12. 3.
1931, str. 136.

Fran Funtak, Portal ÿupne crkve
Srca Isusova u Šidu, nakon izgradwe,
tridesetih godina, fotografija u
vlasništvu g. Miroslava Funtaka
u Zagrebu



je podignuta po wegovom projektu, vjerojatno u drugoj polovini dvadesetih,
ili poåetkom tridesetih godina.40 Moguãe je da je kquånu ulogu u odabiru
Funtakovog projekta odigrao ðakovaåki biskup Akšamoviã, a ne Šiðani,
kako uostalom redovito istiåe ondašwi tisak.41 Kada je zapoåela wihova su-
radwa zasada se ne moÿe toåno reãi, no nesumwivo je, kako je veã spomenuto,
da tridesetih godina Funtak postaje glavnim projektantom crkava u Ðako-
vaåko-srijemskoj biskupiji kojeg Akšamoviã oåito favorizira.

Svojim oblikovnim karakteristikama Šidska crkva predstavqa tipi-
åan katoliåki sakralni objekt jugoslavenske provincije u meðuraãu. Sakral-
na arhitektura meðuratnog razdobqa vrlo se teško odvajala od dobrog dijela
tradicionalnih obrazaca primjewivanih na našim prostorima još od sre-
dine 18. stoqeãa. Oblikovni jezik moderne arhitekture stoga se redovito
kriÿa s tradicionalnim elementima. Tako se s jedne strane gotovo obavezno
zadrÿavaju stari prostorni koncepti s dva osnovna tipa (longitudinalna
crkva s torwem na proåequ ili centralna graðevina), a sa druge oblikovni
se elementi na proåeqima crkava u veãoj ili mawoj mjeri referiraju na sti-
love iz prošlosti europske arhitekture.

Oblikovna sloÿenost šidske crkve rezultat je i opãih stilskih lutawa
tadašweg graditeqstva. Prvu polovinu dvadesetih godina 20. stoqeãa i u ju-
goslavenskoj i u svjetskoj arhitekturi obiqeÿava velika raznolikost stil-
skih pristupa, nastala kao rezultat nasqeðivawa polimorfnosti secesije, a
kao sastavni dio traÿewa i lutawa u poåecima moderne. Niz raznolikih re-
gionalnih strujawa u arhitekturi (ekspresionizam u Wemaåkoj, De Stijl u
Nizozemskoj, kubizam u Åeškoj, konstruktivizam u Rusiji, art-déco na anglo-
saksonskim podruåjima) onemoguãuje stvarawe jedinstvenog pojma kojim bi se
obuhvatili svi stilski fenomeni tog vremena. Jedino klasicizam nadilazi
nacionalne granice, te apsolutno dominira arhitekturom dvadesetih. Kao i
ranije u povijesti svjetske arhitekture i u prvim se desetqeãima 20. stoqeãa
arhitekti vraãaju klasiånom oblikovnom repertoaru s ciqem povratku redu.
Klasiåni stilski elementi izuzetno su prisutni veã u kasnoj secesiji; me-
ðutim, tek tokom dvadesetih poåiwu dominirati arhitekturom Europe i svi-
jeta. Klasicizam treãeg desetqeãa, meðutim, klasiåniji je od klasicizma ka-
sne secesije — on proåišãava oblikovni rjeånik, svodeãi ga na izvorne an-
tiåke elemente, iako se zna s wim i poigravati, slobodno ga i vrlo kreativ-
no interpretirajuãi. U usporedbi s druga dva najveãa veã spomenuta sakral-
na objekta koje Funtak podiÿe tridesetih godina — crkvom u wemaåkom selu
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40 Funtak je osim toga na podruåju Srijema projektirao i mnoge mostove u vremenu prije
Prvog svjetskog rata; npr. Most na Šarkudinu kod Grka (1906), most na cesti Šid—Mitrovica
(1909), te dva mosta na cesti Adaševci—Moroviã (1909), 2 mosta na cesti Stara Pazova—Ba-
novci (1910), te desetak mawih mostova na Jaraåkoj Jaråini kod Hrtkovaca i Buðanovaca. O mo-
stovima u: Damjanoviã, Dragan: Secesijski armirano-betonski mostovi vukovarskog inÿewera
Frana Funtaka, Prostor, Znanstveni åasopis za arhitekturu i urbanizam, br. 11 (2003), 1 (25),
Zagreb 2003, str. 11—32.



Krndija nedaleko od Ðakova i crkvom u Batini u Barawi, šidska je crkva
stilski najtradicionalnija, što ne znaåi da je i nezanimqiva.

Tradicionalnost rješewa šidske crkve najviše se manifestira u upo-
trebi niza medijevaliziranih oblikovnih elemenata — simplificiranih
bifora i trifora, te klasicistiåkih-predimenzioniranih guta ispod greða.
Zanimqivo je da je oblike prozora kakve susreãemo u Šidu Funtak veã ra-
nije primijenio na vinkovaåkoj sinagogi, åak i na istim mjestima. Radi se o
dva para bifora na proåequ, te triforama sa svake strane zida i transepta
na brodu.

Na crkvi u Šidu moÿemo uoåiti element vrlo karakteristiåan za Fun-
takovo stvaralaštvo, tripartitnost glavnog proåeqa iz središweg dijela iz
kojeg se uzdiÿe zvonik. Središwi dio proåeqa tako ili uvlaåi u odnosu na
boåne strane (kao u sluåaju sinagoge u Vinkovcima, te rimokatoliåke crkve u
Krndiji) ili isturuje (kao što se vidi na primjeru crkve u Šidu, te crkve
u Batini u Barawi). Na središwi dio glavnog proåeqa koncentriran je naj-
veãi dio arhitektonske artikulacije. Monumentalno proåeqe šidske crkve
artikulirano je parovima masivnih pojednostavqenih dorskih troåetvrtin-
skih stubova rašålawenih negativima kanelira, koji uokviruju neku vrstu
trijumfalnog luka kroz koji se ulazi u crkvu. Kada projektira jednu sakralnu
graðevinu, Funtak uvijek daje total-design, pa je nesumwivo isti sluåaj i sa
šidskom crkvom, što nam potvrðuje rješewe ulaznih vrata rašålawenih s
art-déco ornamentikom osmerokutnih okana prozora. Nadvratnik ornamentira
åistim art-déco motivom — stiliziranim suncem i zrakama, iznad kojeg je
poqe s tri uska prozoråiãa i slijepom rozetom s upisanim kriÿem.42 Unu-
trašwu stranu luka na ulazu ispuwava kazetama. Transept rješava na za sebe
uobiåajen naåin trokutastim zabatima i kriÿem na vrhu. Na uglove postavqa
motiv reduciranog dorskog prislowenog stupa, kakav smo veã susreli i na
proåequ, åime postiÿe omekšawe rubova, elegantniji prijelaz sa zidova
broda, na zidove transepta.

Iznad središweg dijela proåeqa uzdiÿe se zvonik, arhitektonski sva-
kako najzanimqivije riješen dio graðevine. Prema proåequ Funtak ga u do-
wem dijelu otvara s malenom biforom, iznad koje je balkon. Cijeli visoki
središwi dio zvonika otvoren je na sve åetiri strane s visokim polukru-
ÿnim prozorom umetnutim u duboku nišu, iznad kojeg je postoqe namijeweno
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41 O åemu nam svjedoåe mnogobrojni natpisi u tisku*** Gradwa rimokatoliåke crkve u Ši-
du, Narodna obrana, Ðakovo, god. H¡¡, 26. 9. 1931, br. 39, str. 3—4, „Po preuzvišenom gospodinu
biskupu dr. Akšamoviãu povjerena je izrada novih nacrta ing. Franu Funtaku koji je nove nacrte
izradio na sveopãe zadovoqstvo"; isti tekst nalazimo i u: *** Gradwa katoliåke ÿupne crkve u
Šidu, Hrvatski list, Osijek, br. 262 (3731), 24. 9. 1931, str. 6; dok u ålanku iz zagrebaåkog Kato-
liåkog lista kaÿu: *** ÐAKOVO. Gradwa rimokatoliåke crkve u Šidu; Katoliåki list, Zagreb,
br. 11, 12. 3. 1931, str. 136; „Inicijativom i dobrotom preuzv. G. Biskupa dra Akšamoviãa izraðe-
ni su potpuno novi nacrti, te se sada izraðuju detaqni troškovnici. Idejnu skicu i nacrte izra-
dio je ing. Fran Funtak u Vukovaru."

42 Ornament sliånog karaktera apliciraãe kasnije na nadvratnik rimokatoliåke crkve u
Krndiji.



satu. Na gotovo amorfnom piramidalnom suÿavawu vrha zvonika, igrom kon-
kava i konveksi, nesumwivo susreãemo blage, ali ipak zamjetne, utjecaje we-
maåke ekspresionistiåke arhitekture. Naravno da se odmah nameãe pitawe
gdje Funtak crpi ove ekspresionistiåke elemente. Usporedba s nekim rado-
vima beogradskog arhitekta Momira Korunoviãa navodi nas na pomisao da je
ekspresionizam ušao u Funtakov opus preko meðuratne srpske arhitekture.
Usporedba proåeqa šidske crkve s proåeqem Korunoviãeve Sokolske vje-
ÿbaonice iz 1924. godine u Makedonskoj ulici u Beogradu43 pokazuje mnogo-
brojne paralele, poåevši od motiva trifore, preko karakteristiånog uokvi-
rivawa portala svojevrsnim trijumfalnim lukom koji poåiva na velikim
neartikuliranim bazama na koje su postavqeni jednostavni polustupovi. Isto-
dobno, vrh zvonika šidske crkve asocira na Korunoviãev zvonik pravoslav-
ne crkve u Klenku, u Srijemu, mjestu smještenom ne tako daleko od Šida,
ali i na wegov spomenik u Kumanovu. Naravno, teško je s potpunom sigur-
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43 Aleksandar Kadijeviã, Momir Korunoviã, Republiåki zavod za zaštitu spomenika kultu-
re i Muzej nauke i tehnike — Muzej arhitekture, Graditeqi i dela ¡, Beograd 1996, str. 68—69.

Proåeqe ÿupne crkve
Srca Isusova u Šidu

danas, fotografija
D. Damjanoviã,

20. 08. 2003.



nošãu reãi da li je ovdje rijeå doista o Funtakovom nasqedovawu Koruno-
viãeve arhitekture ili obojica koriste oblikovni rjeånik karakteristiåan
za vrijeme u kojem stvaraju.

Fotografije prvotnog stawa unutrašwosti crkve nisu saåuvane, kao ni
weni tlocrti, no na osnovi fotografija vawštine, te analogije s drugim
Funtakovim sakralnim gradwama, jasno je da se radi o longitudinalnoj gra-
ðevini tlocrta latinskog kriÿa s transeptom niÿim od broda, visokim zvo-
nikom ukorporiranim u proåeqe i „narteksom", predvorjem, s ulazne strane
crkve, u kojem je smješten i kor. Crkva je dobrim djelom izgraðena od armi-
ranog betona, materijala koji se 30-ih godina na tlu Kraqevine Jugoslavije,
osobito u provinciji, još uvijek rijetko primjewivao u gradwi sakralnih
graðevina.

STAWE CRKVE DANAS

Naÿalost, crkva je stradala u Drugom svjetskom ratu, te je poslije rata
obnovqena sa znatno reduciranom dekoracijom. Drugi temeqiti popravak s
kraja osamdesetih godina uništio je sve što je preostalo od prvotne raš-
ålambe proåeqa. Najkvalitetniji dio graðevine, toraw, stradao je, naÿalost,
najteÿe. Vrh mu je, kao i dobar dio središweg dijela, u cjelini odstrawen.
Zanimqivo je da je pri obnovi crkve nakon Drugog svjetskog rata nepoznati
arhitekt izveo na zvoniku, umjesto prvotnog dugog prozora, motiv bifore sa
dowih dijelova proåeqa crkve. Ovaj postupak navodi na pomisao da je moguãe
da je nakon rata sam Funtak nadzirao obnovu crkve. Kako je tada bio zapo-
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Momir Korunoviã, Proåeqe Sokolske vjeÿbaonice u Beogradu, 1923—24,
Kadijeviã, 1996: str. 51.



slen kao inÿewer graðevinske firme „Norma" u Ÿupawi, nedaleko od Ši-
da, to je sasvim moguãe. Osim zvonika, nestao je i zanimqivi art-déco nad-
vratnik glavnog portala crkve, cjelokupni krovni vijenac s predimenzioni-
ranim gutama, trijumfalni luk na ulazu, te slojevita krovišta narteksa i
transepta. Åak su i oblici niša, završeni prvotno segmentnim lukom, pro-
mijeweni. Na staru nas graðevinu danas sjeãaju još samo prozorske bifore i
trifore koje su zadrÿale izvorni oblik, te rozeta iznad portala.

Kao vrijedan primjer meðuratne sakralne arhitekture rimokatoliåku bi
crkvu u Šidu svakako trebalo obnoviti u wenom prvotnom obliku.
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Dragan Damjanoviã

ROMAN CATHOLIC CHURCH „THE HEART OF JESUS" IN ŠID

Summary

The Roman Catholic church in Šid was built in the early 1930's. The ideas connected
with its construction had existed since 1905, but the lack of financial means delayed the con-
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struction for two and a half centuries. The first construction projects were done by the histori-
cist architect Hermann Bollé from Zagreb, who envisaged a church typical for his work, a
standard neo-Gothic modest single-aisle church with a belfry in the front. Since the construc-
tion of the church started at a time when neo-Gothic style in sacral buildings was going out
of fashion everywhere, the bishop of Ðakovo Antun Akšamoviã hired an architect from Vuko-
var Fran Funtak to make new plans, which were eventually the basis of the building which
was erected in 1931—1932. Funtak's plans were also the basis of a representative building
with a massive tower in the front, built with the elements of art déco architecture and German
expressionism. The church was badly damaged in World War II so a large portion of its origi-
nal architectural decoration was ruined.
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DAVID K. BERNŠTEÖN

Tatlin?! Gonåarova? Le Danty!?
(ob odnom zagadoånom luboånom opœte

russkogo klassiåeskogo avangarda)

Pamäti Olügi Ivanovnœ Peškovoö

Istoriä midän temna i neponätna.

D. I. Ilovaöskiö. Drevnää istoriä.

REZYME: Izvestnœö fakt vliäniä tradicionnogo russkogo narodno-
go tvoråestva („lubok" — krestüänskaä gravyra na dereve) na hudoÿnikov
russkogo klassiåeskogo avangarda, — pomog issledovately, kotorœö na osno-
vanii formalüno-soderÿatelünogo sopostavitelünogo analiza dvuh proiz-
vedeniö („Karteÿniki" i „Igroki"), a takÿe ssœlkami na teoretiåeskie
rabotœ Le Danty i na zapisi ego sovremennikov, — skorrektiroval svoy
preÿnyy (1991 goda) atribuciy lista „Igroki" (iz fonda Tatlina v Gosu-
darstvennom teatralünom muzee im. Bahrušina v Moskve) i, vmesto Nata-
lii Sergeevnœ Gonåarovoö avtorom çtoö rabotœ ukazal Mihaila Vasilüe-
viåa Le Danty.

KLYÅEVIE SLOVA: Russkiö avangard, futurizm, russkiö lubok, „pri-
mitiv", neo-primitivizm, kollekciä D. A. Rovinskogo, Mihail Le Dan-
ty, Nataliä Gonåarova, Mihail Larionov, Aleksandr Ševåenko, gruppa
hudoÿnikov „Bubnovœö valet", vœstavka „Oslinœö hvost", Kavkaz, Tiflis,
Osetiä.

Daÿe pri samom beglom i nezainteresovannom vzgläde na proizvedeniä
russkogo klassiåeskogo avangarda pervoö polovinœ 1910-h godov obnaruÿi-
vaetsä otåetlivaä zavisimostü mnogih iz nih ot izobrazitelünœh form na-
rodnogo tvoråestva, i preÿde vsego ot obrazov russkoö narodnoö kartinki.
Ne sluåaöno Aleksandr Ševåenko v vœšedšeö v 1913 godu knige, posväøen-
noö „neo-primitivizmu", pisal:

„Mœ stremimsä k iskaniy novœh puteö našemu iskusstvu, no ne otver-
gaem vpolne i starogo i iz preÿnih form ego priznaem prevœše vseh —
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primitiv (…). Prostaä, beshitrostnaä krasota lubka, strogostü primitiva,
mehaniåeskaä toånostü postroeniä, blagorodstvo stilä i horošiö cvet, so-
brannœe voedino tvoråeskoö rukoö hudoÿnika-vlastelina — vot naš parolü
i naš lozung".1

Usvaivaä i razrabatœvaä poçtiku lubka futurizm vosprinimaet i åastü
ego tematiåeskogo spektra, kotorœö, kaÿetsä, vo vseö polnote bœl predsta-
vlen razvernutoö vesnoö 1997 goda v zalah GMII im. A. S. Puškina çkspo-
zicieö kollekcii Dmitriä Aleksandroviåa Rovinskogo. Sredi proåih sy-
ÿetov na vœstavke moÿno bœlo videtü list, posväøennœö kartoånoö igre:
„Savosüka i Paramoška igrayt v kartœ". Moÿet statüsä, lubok çtot imel
otnošenie i k tomu futuristiåeskomu opœtu, åto pokazalsä zagadoånœm av-
toru predlagaemoö statüi. Vo vsäkom sluåae geroö ee opredelenno, vesüma
opredelenno pœtalsä obosnovatü zavisimostü noveöšego iskusstva ot „lu-
boånoö ÿivopisi", v åastnosti, konstatiruä i prizœvaä:

„S vneseniem v Rossiy oficialünogo zapadniåestva, pri Petre Veli-
kom, nacionalünomu iskusstvu bœl nanesen rešitelünœö udar. (…) Odnovre-
menno s razvitiem tak nazœvaemogo „gosudarstvennogo iskusstva", ÿivopisi
„vœsokogo stilä" i naåalom akademizma, vposledstvii oformlennogo okon-
åatelüno, zameåaetsä razvitie lubka — iskusstva narodnogo, neposredstven-
nogo i, sledovatelüno, iduøego ot tradiciö preÿnego „bolüšogo iskusstva".
Çto bœlo neizbeÿno i formœ luboånoö ÿivopisi oåenü opredelenno go-
vorät za svoy preemstvennostü. (…) Ÿelayøih ubeditüsä v çtom moÿno oto-
slatü hotä bœ k sobraniy lubkov Rovinskogo (…). (…) Nuÿno razœskivatü to
cennoe, åto sozdano podlinnœmi hudoÿnikami za çto vremä (prošedšee s
momenta petrovskih reform — D. B.), nuÿno izuåatü lubki, vœveski, vœšiv-
ki, raznœe izdeliä russkogo iskusstva vo vseö ego samostoätelünosti i so
vsemi priznakami ego preemstvennosti. Obrativšisü k sovremennomu izuåe-
niy çtogo materiala, moÿno otkrœtü zaklyåennœe v nem neisåerpaemœe vo-
zmoÿnosti dalüneöšego hudoÿestvennogo razvitiä (…)".2

*
* *

V Otdele starogo risunka Russkogo muzeä, sredi nemnogoåislennœh gra-
fiåeskih rabot Mihaila Vasilüeviåa Le Danty, otnosäøihsä k raznœm pe-
riodam tvoråestva hudoÿnika, hranitsä list s izobraÿeniem scenœ kartoå-
noö igrœ. Odnoö iz naibolee primeåatelünœh ego osobennosteö ävläetsä
(dlä avtora statüi vo vsäkom sluåae) strannaä toÿdestvennostü lista — kom-
pozicii iz fonda Tatlina Teatralünogo muzeä v Moskve.
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Nekotoroe vremä nazad bahrušinskaä kompoziciä bœla mnoy opubliko-
vana, opisana („Tvoråestvo", 1991, No 10, s. 1—9) i otnesena (bœtü moÿet,
izlišne temperamentno, hotä, odnovremenno, i ne bez somneniö) k hudoÿe-
stvennomu naslediy Gonåarovoö. Sdelano çto bœlo, razumeetsä, bez uåeta
togda nevedomoö eøe publikatoru i tak zainteresovavšeö ego vposledstvii
edinicœ hraneniä iz Russkogo muzeä, kotoraä v dalüneöšem moÿet imeno-
vatüsä „Karteÿnikami", v otliåie ot moskovskih „Igrokov". Poslednää ogo-
vorka, voznikayøaä po tehniåeskim soobraÿeniäm, radi uproøeniä orien-
tacii v predstoäøih rassuÿdeniäh, pomogaet zaodno zafiksirovatü celü
predlagaemogo soobøeniä: sravnitelünœö analiz dvuh versiö syÿeta „igrœ
v kartœ" v vidu vozmoÿnosti otneseniä „Igrokov", to estü moskovskoö va-
riacii, k tvoråestvu Le Danty.

PROISHOŸDENIE

Itak. V sobranie Russkogo muzeä kompoziciä postupila (vmeste s rädom
drugih rabot Le Danty, sredi kotorœh imelisü i podpisnœe) v 1934 godu ot
Olügi Ivanovnœ Leškovoö — nevestœ hudoÿnika, sobravšeö, sohranivšeö
i peredavšeö v GRM i GLM mnoÿestvo materialov, kasayøihsä ÿizni i
tvoråestva sozdatelä „Karteÿnikov". Takim obrazom proishoÿdenie zani-
mayøeö nas „edinicœ hraneniä" pozvoläet otnestisü k avtorstvu Le Danty
kak k iznaåalüno i dostoverno zadannomu usloviy. Zato nadeÿnoö hronolo-
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giåeskoö harakteristiki rabota (podobno, vproåem, i moskovskoö) lišena
i, obœåno, sväzœvaetsä issledovatelämi s 1914 godom, po analogii s dru-
gim grafiåeskim listom Le Danty iz togo ÿe sobraniä — tak nazœvaemœm
„Dekorativnœm panno", imeyøim shoÿee proishoÿdenie i uverennuy dati-
rovku.

PARAMETRŒ LISTA

Çskiz Russkogo muzeä ispolnen na liste vatmana, identiånom bahru-
šinskomu po sortu bumagi i årezvœåaöno blizkom po razmeru — 27,5 h 32,1
sm. (pri gabaritah „Igrokov" — 28,7 h 32,5 sm.).

K çtoö harakteristike sleduet dobavitü eøe odnu detalü, kotoraä, ne-
smoträ na svoy oåevidnostü i, vse ÿe pospešu zametitü, suøestvennostü,
poåemu-to do sih por ne nahodila otraÿeniä v izvestnœh mne kataloÿnœh
opisaniäh „Karteÿnikov". Delo v tom, åto proizvedenie bœlo razorvano bu-
kvalüno popolam. Sled razrœva — harakternaä zubåataä liniä — horošo
razliåim (nesmoträ na iskusno vœpolnennuy restavraciy) i vräd li po-
ävilsä preÿde vozniknoveniä na poverhnosti vatmana izobraÿeniä razbira-
emogo syÿeta.

TEHNIKA

Tehnika ispolneniä „Karteÿnikov" primeåatelüno inaä, neÿeli „Igro-
kov": guašü — protiv akvareli sootvetstvenno (ot „dopolpeniö", dumay,
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estü smœsl otvleåüsä, poskolüku oni v oboih sluåaäh odni i te ÿe — tempe-
ra ili lak, i belila). Vœtekayøaä iz raznosti tehnik plotnostü, korpu-
snostü krasoånoö poverhnosti — v pervom sluåae (to estü v sluåae „Karte-
ÿnikov"), k prozraånostæ poåti perlamutrovaä sloistostü — vo vtorom (to
est v „Igrokah" obuslovlivayt izvestnoe nesovpadenie ÿivopisnoö formœ
peterburgskoö i moskovskoö versiö syÿeta.

Otmeåennoe nesovpadenie tehnik moÿet imetü ne sluåaönœö, formalü-
no-obæektnœö harakter, a kardinalünœö, predmetno-strukturnœö. Pustü poka
kosvenno, no o veroätnoö principialünosti çtogo rashoÿdeniä moÿet svi-
detelüstvovatü nesovpadenie muzeöno-kataloÿnœh nominaciö peterburgskogo
i moskovskogo çskizov: „Çskiz rospisi kabarç" i „Çskiz dekoracii „Troe
muÿåin, igrayøih v kartœ (v raspisnoö komnate)" — sootvetstvenno. (K to-
mu ÿe pervoe iz naimenovaniö skoree
vsego neset na sebe otsvet avtorskogo
zamœsla, sohranennœö peredavšeö çtu
veøü muzey Leškovoö.) Otsyda, kaÿet-
sä dopustimœm sostavlenie sleduyøego
proporcionalünogo vœraÿeniä: „Karte-
ÿniki" takÿe otnosätsä k „Igrokam"
kak stenovaä rospisü (ili „freska") k
grafiåeskoö študii (ili „risunku").
Poçtomu çskiz Russkogo muzeä s toåki
zreniä tehniki ego ispolneniä i kaåe-
stva voznikayøeö pri çtom krasoånoö
poverhnosti obnaruÿivaet, moÿet statü-
sä, harakternœe priznaki podgotovki Le
Danty k rešeniy nekoö monumentalü-
no-ÿivopisnoö zadaåi.

ŸIVOPISNAÄ FORMA: LINIÄ

Skladœvayøaäsä na liste „Karteÿnikov" cveto-plastiåeskaä situaciä
obnaruÿivaet principialünuy suøestvennostü linii. Vräd li budet ver-
no prenebreåü podobnœm nablydeniem, poskolüku Le Danty sklonen bœl
vkladœvatü v çtot grafiåeskiö po svoeö çtiologii izobrazitelünœö çlement
nesomnenno negrafiåeskoe soderÿanie, opredelää ego sleduyøim obrazom:

„(…) Liniä v ÿivopisi imeet dva-znaåeniä: 1) kak sredstvo deleniä
holsta ili granica zakrašennoö åasti kartinnoö ploskosti; 2) kak samo-
stoätelünaä nebolüšaä åastü zakrašennoö poverhnosti imeyøaä preimuøe-
stvo dlinœ nad širinoö, Ÿivopisen, provedä liniä po kartinnoö plosko-
sti, tem samœm soveršaet deöstvie dvoäkogo znaåeniä: on delit çtu plo-
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skostü na dve åasti po odnu i po druguy storonu linii i v to ÿe vremä na
dva cveta — pervonaåalünoö poverhnosti i linii. Soglasovanie togo i dru-
gogo neobhodimo dlä napräÿennosti tak nazœvaemogo risunka, a raznoobra-
zie haraktera çtogo soglasovaniä — dostoinstvo linii. Na bolüšom pro-
stranstve liniä toö ÿe toløinœ, togo ÿe cveta i takÿe sdelannaä imeet so-
veršenno inoe znaåenie, åem na malenükom. Çto moÿno nazvatü lineönoö
fakturoö. Ee neobhodimo uåitœvatü (…)".3

Posledovav ukazaniy hudoÿnika, obnaruÿim, åto liniä ne tolüko ne-
dvusmœslenno prisutstvuet v izobrazitelünom stroe obeih kompoziciö, no
takÿe ävläetsä odnovremenno cvetorazdeläyøim naåalom i morfologiåe-
skoö komponentoö. I, glavnoe, pri çtom v povedenii linii otåetlivo pro-
smatrivaetsä odna, esli i ne zagadoånaä, to opredelenno priåudlivaä zako-
nomernostü.

V kaåestve koloristiåeskogo razgraniåitelä liniä predstavlena kontu-
rom iz temno-sinego kobalüta i ÿeltoö ohrœ, usilennoö marsom koriå-
nevœm, angliöskoö krasnoö i t.d. Priåem, kontur çtot oboraåivaetsä imen-
no graniceö, neizmenno reagiruä na moduläcii figurativnœh sostavläyøih
ÿivopisno ustroäemogo syÿeta. Podåerknem, rassmatrivaemœö kontur ävno
nadelen labilünostüy besstrukturnoö i vibriruyøeö substancii, kak esli
bœ prihotlivostüy i nervnoö trepetnostüy svoego bœtkä on bœl bœ obäzan
vzaimno vozmuøayøemu, hotä tektoniåeski ne vsegda soobraznomu, povede-
niy syÿetoporoÿdayøih figur-arabesok.

Tak, poluskrœtœö portüeroö „Natyrmort" zadaet formu golovœ levogo
igroka, a konturœ zatœlka, pleåa i predpleåüä togo ÿe personaÿa slivaytsä
v odnu liniy, raspoloÿennuy v prostranstve kompozicii analogiåno stro-
eniy sredneö åasti drapirovki, da k tomu ÿe eøe i niÿniö obrez stole-
šnicœ predopredeläet mestopoloÿenie abrisa bedra „ploskogolovogo". V
svoy oåeredü, konturœ golovœ, šei i pleåa karteÿnika, sidäøego v centre,
obnaruÿivayt znakomuy zavisimostü ot geometrii skladok seredinœ zanave-
sa, a ruka s kartami (v åasti meÿdu zapästüem i loktevœm sgibom) — podåi-
nennostü krœški stola. Nakonec, kontur torsa, golovœ i protänutoö k stolu
ruki igroka sprava opredelenno proizvolen ot steblä fantastiåeskogo ras-
teniä, osenäyøego, narädu s portüeroö, scenu igrœ. V obøem pri sootvet-
stvuyøem razglädœvanii lista vse, rešitelüno vse sostavläyøie kompo-
zicii okazœvaytsä opredelennœm obrazom vzaimosväzannœmi, vzaimozavi-
simœmi, vzaimoobuslovlennœmi i t.d.

Odnako, nadobno zametitü, v çtoö i vprämü priåudlivoö kartine „vse-
obøego tägoteniä" (a ona sohranäet svoy aktualünostü i v moskovskoö ver-
sii rassmatrivaemogo nami syÿeta), kartine, dolÿno priznatü, vœrazi-
telüno dostatoåno natuÿnoö, opredelenno prosmatrivaetsä skoree nekoe teo-
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retiåeskoe usilie avtora kompozicii, ego ustremlennostü k kakoö-to spe-
kulätivnoö plastike, neÿeli „ot ÿivota" iduøee upoenie linieö prirod-
noö, estestvennoö formœ, pri absolytnoö åistote videniä takovoö i orga-
niånosti ee izobrazitelünoö interpretacii.

Bœtü moÿet, to ideä dekorativnosti kak vœsšeö celi ÿivopisi, o åem
Le Danty rassuÿdaet v odnom iz svoih teoretiåeskih opusov (RGALI: F.
792, op. ¡, ed. hr. ¡, l. 16 ob.). No vozmoÿno takÿe, åto nekotorœö svet na
smœsl priåudlivosti v ustroenii lineönoö fakturœ „Karteÿnikov" (i, vse
ÿe, „Igrokov") prolivaet odno çpistolärnoe rassuÿdenie, datirovannoe 25
noäbrä 1912 goda, prinadleÿaøee odnomu iz postoännœh v çtot period kor-
respondentov Le Danty — Morisu Fabbri i kaÿuøeesä otmeåennœm nepo-
sredstvennoö çstetiåeskoö reakcieö na ÿivopisnoe ustroöstvo naših „Igro-
kov" i „Karteÿnikov":

„(…) Otricatü prirodu znaåit otricatü sebä, vse ravno, åto okruÿay-
øee bez nas i naoborot. Narisovana vœpuklostü, åtobœ rädom ne bœlo vœpa-
dinœ ne vozmoÿno. Esli mœ postaraemsä ponimatü tu ili druguy formu, mœ
dolÿnœ såitatüsä s okruÿayøimi ego usloviämi. Šar poluåaet svoy formu
i ot sebä i ot okruÿayøego, i naoborot menäet svoy formu opätü takom ÿe
porädke (princip davleniä i pr.)".4

Priznatüsä, privedennœö çpistolärnœö fragment, vzätœö vmeste s opi-
sannoö „lineönoö fakturoö", v nemaloö stepeni vvodit v soblazn razglä-
detü v skladœvayøeösä kartine oåertaniä gräduøeö, bœtü moÿet, uÿe obsu-
ÿdaemoö v kruÿke Larionova „luåistekoö teorii", o kotoroö meÿdu proåim
s izumläyøimi tekstologiåeskimi sovpadeniämi sovsem skoro napišut i
Le Danty, i Ševåenko, i, razumeetsä, Larionov — napišut edva li ne edi-
novremenno.

Preodolev tem ne menee soblazn, mœ dolÿnœ budem priznatü, åto tut
principialünoe shodstvo „Karteÿnikov" i „Igrokov" konåaetsä i naåina-
etsä ih principialünoe rashoÿdenie.

IKONOGRAFIÄ

Preÿde vsego çto kasaetsä kolorita. Teplaä luåisto-ohristaä gamma
cvetov, preobladayøaä v „Igrokah", opredelenno protivopoloÿna glaven-
stvuyøim sine-zelenœm soåetaniäm palitrœ „Karteÿnikov". Zatem, nuÿno
priznatü, åto grafiåeskaä i ÿivopisnaä prorabotka „Igrokov" vse ÿe tonü-
še, izœskanneö, raznoobrazneö i „okonåatelüneö", neÿeli lapidarnaä, no
grubovataä modelirovka lineönoö i cvetovoö faktur „Karteÿnikov". Pri
çtom bahrušinskaä kompoziciä obladaet bolüšeö uslovnostüy, bolüšeö obob-
øennostüy ÿivopisnogo vœraÿeniä pri bolüšeö ÿe ottoåennosti grafiåe-
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skoö formœ, neÿeli prozaiånaä v svoeö konkretnosti i mnogo menee samo-
stoätelünaä v mimetiåeskih åastnostäh kompoziciä iz Russkogo muzeä.

Vmeste s tem v vœsšeö stepeni primeåatelüna konkretnostü peterburg-
skogo lista, — primeåatelüna svoeö traktovkoö oblika kartoånœh igrokov,
podtalkivayøeö nas k uznavaniy v sobravšihsä za igornœm stolom ÿiteleö
Kavkazskih gor. Tem otåetlivee i opredelennee oboznaåaetsä ih rashoÿdenie
s oblikom igrokov moskovskih, kotorœm ä ne sklonen po-preÿnemu otkazœ-
vatü v istoriåeskoö i kulüturno-hudoÿestvennoö dokumentalünosti portret-
nœh harakteristik. Drugimi slovami, kak i preÿde, v poru podgotovki k pu-
blikacii statüi o bahrušinskoö kompozicii, ä polagay, åto avtor „Igro-
kov" predstavil nam v obraze luboånœh karteÿnikov Savosüki i Paramoški
liderov „Bubnovogo valeta" (sleva napravo): Maškova, Lentulova i Konåa-
lovskogo. I vot k çtoö nedvusmœslennoö izobrazitelünoö harakteristike Le
Danty pribavläet v „Ÿivopisi vsëkov" verbalünuy parallelü stolü ÿe sar-
kastiåeskoö tonalünosti:

„(…) „Bubnovœö valet", kak neåto samostoätelünoe, soveršenno ne su-
øestvuet, nesmoträ na obilie i razmerœ vœstavläemœh eÿegodno Maško-
vœm, Konåalovskim i t.d. poloten. Raskrašennœö akademizm çtih dvuh ÿi-
vopiscev opravdœvaetsä razve lišü kakim-nibudü deffektom hudoÿestven-
nogo åuvstva; ih çkakurski v oblastü postroeniä soveršenno bessilünœ; ne-
smoträ na „ubeÿdennostü" liniö i ärkostü krasok vse çto ne idet dalüše
plohogo akademiåeskogo çtyda.

Lentulov, prinävšiösä za poslednee vremä raskrašivatü Leÿe — zre-
liøe toÿe plaåevnoe. Suøestvuet „Bubnovœö valet" isklyåitelüno uåasti-
em francuzov — edinstvennœm gramotnœm çlementom v ego srede, esli ne
såitatü ih dobrosovestnoö uåenicœ Çkster. Šagnutü dalüše çpigonstva ne
hvataet ni u kogo iz uåastnikov çtih vœstavok ni smelosti, ni dannœh".5

Nam ostaetsä ukazatü lišü na eøe odnu, kak budto bœ, poslednyy v
svoeö znaåitelünosti i znaåimosti detalü rashoÿdeniä „Igrokov" i „Karte-
ÿnikov" — sobstvenno igralünœe kartœ. Vedü v to vremä, kak kavkazskiö
lyd razœgrœvaet piku, na rukah u moskviåeö okazœvaetsä, razumeetsä, bubna.
V oboih sluåaäh mastü leÿaøih na kray stola kart — neizmenno otkrœtœh
— vidna oåenü horošo. Hudoÿnik ob çtom zabotitsä. I nam tolüko nadleÿit
bœtü vnimatelünœmi.

„KARTEŸNIKI":
MESTO, VREMÄ, OBSTOÄTELÜSTO SOZDANIÄ

Meÿ tem vopros o pobuditelünom motive sozdaniä „Karteÿnikov" s ih
ärkoö, brosayøeösä v glaza çtnografiånostüy nuÿdaetsä v otvete i pritom
po neskolükim priåinam. Nu, vo-pervœh, vse ÿe gde mog bœtü sozdan list
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Russkogo muzeä; vo-vtorœh, kogda çto moglo proizoöti, — vopros tem bolee
suøestvennœö, åto pri udaånom ego razrešenii mœ mogli bœ okazatüsä
obladatelämi srazu dvuh dat: momenta sozdaniä „Karteÿnikov" i momenta
sozdaniä „Igrokov"; vtretüih, dlä åego, s kakoö celüy Le Danty rabotaet nad
„Karteÿnikami", vposledstvii razorvannœmi, vozmoÿno neudovletvorennœm
masterom.

V kratkoö biografiåeskoö spravke matü Le Danty otmeåaet:
„(…) Zdaneviå /Kirill — D. B./ priglasil Mišu k sebe v Tiflis na

leto. V çto ÿe leto 1912 goda Miša poehal na Kavkaz".6

Sohranivšiesä pisüma hudoÿnika k avtoru procitirovannoö spravki
pozvoläet utoånitü datu priezda hudoÿnika na Kavkaz: odno iz pervœh pisem
k materi datirovano im 14 aprelä — RGALI: F. 792, op. ¡, ed. hr. 4, l. 47.
No samoe ärkoe, ÿivoe i, po-vidimomu, çkzistencialüno toånoe opisanie
kavkazskih „trudov i dneö" Le Danty iz vsego, åto dovelosü mne naöti, ä
proåel v memuare Ilüi Zdaneviåa, ozaglavlennom im „Okrest iskusstva. Le
Danty". Privedu zdesü tu ego åastü, kotoraä imeet, kak kaÿetsä, prämoe ot-
nošenie k našim razœskaniäm.

„(…) Vesnoö /1912 goda — D. B./ s ÿivopiscem Kirillom Zdaneviåem
uehal Le Danty v Moskvu /iz Peterburga — D. B./ uåastvovatü pod çgidoö
priznannœh voÿdeö Natalii Gonåarovoö i Mihaila Larionova v vœstavke
„Oslinœö hvost", otkuda ÿe dvinulsä na Kavkaz, sperva v Tiflis. Tut Le
Danty, vmeste s K. Zdaneviåem otkrœvaet v duhane velikie kleenki Niko
Pirosmanišvili, pervœö livenü ÿivopisnœh urokov, kotorœe, nabuhšiö
kak gubka, uvez on s Kavkaza. Iz Tiflisa vse mœ — ä primknul uÿe k kompa-
nii — pereehali v Borÿom, potom — putešestvie po goristomu uezdu. Såa-
stlivaä Osetiä! V Uorÿbi brodili po kladbiøu s zanätnœmi pamätnika-
mi, ot bašni k bašne, pokupali papirosœ v duhane s vœveskoö „torgovlä
Melæåna", a potom otleÿavšisü na luÿaöke meÿ svineö, kur i buövolov,
nablydaä za gorcami — sidät nepodaleku v krugu v šapkah koniåeskih belœh
— i vœsœpalisü hlebnuv araki pod orešnikami. Le Danty ne vœpuskal iz
palücev karandaša. „Strana Gogena", — govoril on pro Tvaletiy. I ego ra-
bota šla — esli hotite — gogenovskim putem. No silœ francuza ušli
bolüše na borübu s täÿelœm naslediem (…). Le Danty ÿe, kak istoe ditä ve-
ka, ne znal gogenovskih kolliziö. K „Såastlivaä Osetiä", sozdannaä osenüy
12 goda v Peterburge (v 13 godu visela na vœstavke „Mišenü" v Moskve) po
glubine futuristiåeskogo panteizma — vseprisutstviä lišennœö vsäkih
somneniö — vesü Le Danty s ego ÿeleznoö ubeÿdennostüy i äsnœm znaniem
— izumitelünœö chef d'ouvre, luåšee, åto dala svetskaä russkaä ÿivopisü.7

Za Osetieö šel Suram — troe tam Le Danty, Ä. Lavrin i Moris Fab-
bri ÿili oni (…)". —
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K prozvuåavšemu ostaetsä dobavitü lišü tri kratkih svidetelüstva, ko-
torœe tem ne menee predstavläytsä vesüma suøestvennœmi. Pervoe datiru-
etsä 20 aprelä i prinadleÿit Le Danty: „(…) Kirill /Zdaneviå — D. B./
åto-to boltaet o rospisi zala v gruzinskom artistiåeskom kruÿke, ne znay,
åto tut moÿet vœöti (…)".8

Vtoroe, ot 30 aprelä, takÿe soderÿitsä v pisüme hudoÿnika k materi:
„(…) Krome togo, moÿno budet porabotatü u Kiplina /?/ nad freskoö (…)".9

Nakonec, tretüe pomeåeno 15 maä i ozvuåeno Änko Lavrinœm v ego
pisüme na Kavkaz k Le Danty: „(…) Osenüy naša daåa budet gotova, i togda
prigodätsä blaÿennoö pamäti panno (da, kstati, åto s nimi?)".10

Sfokusirovav sobrannuy faktologiy mœ moÿem vœskazatü predpoloÿe-
nie o tom, åto „Karteÿniki" bœli sozdanœ vesnoö 1912 goda v Tiflise, po-
-vidimomu, vse ÿe v oÿidanii zakaza na rospisü zala v tiflisskom kabare.

Odnako, sdelannoe predpoloÿenie, pomimo privedennœh argumentov,
moÿet bœtü podkrepleno, kak kaÿetsä, eøe dvumä obstoätelüstvami.

Pervoe. Do nas došel spisok proizvedeniö Le Danty, sostavlennœö
neustanovlennœm licom posle gibeli hudoÿnika. V çtom spiske pozicii s
vosümoö po dvenadcatuy obæedinenœ obøim nazvaniem: „Çskizœ rospisi
kabare" — kotoroe, v svoy oåeredü, snabÿeno årezvœåaöno lybopœtnoö re-
plikoö: „pod steklom urodiki s cvetom" (GRM RO: F. 135, ed. hr. ¡, l. ¡). V
takom sluåae, ne posluÿila li dlä sostavitelä spiska uslovnostü i grotesk-
nostü „Karteÿnikov", ravno kak i „Igrokov", osnovaniem dlä dostovernoö
rekonstrukcii zamœsla hudoÿnika.

Vtoroe. Sdelannoe dopuøenie roÿdaet gipotezu o vozmoÿnosti suøe-
stvovaniä i drugih, dopolnitelünœh listov çtogo cikla. Kogda bœ udalosü
obnaruÿitü eøe hotü odin çskiz, fakt suøestvovaniä serii çskizov monu-
mentalünoö rospisi mog bœ bœtü ustanovlen. Meÿdu tem v Otdele sovetskogo
risunka Russkogo muzeä hranitsä „Çskiz dekoracii" (inv ¥ srb. 140), pora-
zitelüno napominayøiö i „Karteÿnikov", i „Igrokov". Tot ÿe sort buma-
gi, poåti tot ÿe gabarit lista (29,8 h 41,7 sm.), ta ÿe tehnika ispolneniä
(akvarelü s dobavleniem temperœ i belil) — vse, vklyåaä syÿet (scena v
vostoånom — ne tiflisskom li? — kabare) pozvoläet otnestisü k çtomu li-
stu, kak k rabote iz kruga „Karteÿnikov", hotä po svoeö ÿivopisnoö fakture
on i bliÿe k „Igrokam".

Otmeåaemaä ambivalentnostü vnovü obnaruÿennom veøi Le Danty ne
sluåaöna i napominaet nam podobnœm obrazom o principialünoe nerazli-
åenii futurizmom kopii i originala, åto lišen suøestvennosti i v razbi-
raemom sluåae, uåitœvaä stepenü shodstva moskovskoö i peterburgskoö kom-
poziciö. Avtor „Karteÿnikov" i „Igrokov" dumal i pisal ob çtom bu-
kvalüno sleduyøee:
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„(…) hudoÿestvennaä forma v ee organiåeski celom nepovtoräema. Daÿe
naibolee toånaä kopiä kakogo-nibudü ÿivopisnogo proizvedeniä estü tolüko
refleks ego vliäniä na kopiruyøego i potomu çto samostoätelünoe proiz-
vedenie — vedü vœzvavšie ee faktorœ soveršenno inogo porädka, åem te,
kotorœe imelisü pri sozdanii originala. A v çtom vsä sutü (…)".11

Privedennoe utverÿdenie Le Danty, nuÿno priznatü, ne lišeno lukav-
stva po otnošeniy k issledovately avangardnoö klassiki, ibo stavit ego v
zatrudnitelünoe poloÿenie, i preÿde vsego v voprosah atribucii. Ne imela
li togda v vidu imenno çto obstoätelüstvo sklonnaä k ironii i sarkazmu
Olüga Ivanovna Leškova, snabÿaä odinnadcatœö nomer „Beskrovnogo ubiö-
stva", edva li ne luåšiö iz vseh vœpuskov zameåatelünogo izdaniä, çpigra-
fom iz gimnaziåeskogo uåebnika „Drevneö istorii" D. I. Ilovaöskogo:
„Istoriä midän temna i neponätna".12

David K. Bernštajn

TATLIN? GONÅAROVA? LE DANTJU!?
(o jednom zagonetnom eksperimentu „naive" ruske klasiåne avangarde)

Rezime

U proleãe 1997. godine Drÿavni muzej likovnih umetnosti „Puškin" u Moskvi
priredio je izloÿbu seqaåkih drvoreza („lubok") iz kolekcije Dmitrija Aleksandro-
viåa Rovinskog, meðu kojima je bio i duborez „Savoska i Paramoška se kartaju". Au-
tor istraÿivawa citira tekstove ruskih avangardista iz 1910-ih godina, Aleksandra
Ševåenka i Mihajla Le Dantjua, koji su smatrali da treba prouåavati i oslawati se
na tradiciju ruskih narodnih rukotvorina (nekontaminiranih zapadnoevropskim umet-
niåkim tokovima). U svojim tekstovima Le Dantju pomiwe rusku „naivu" — drvoreze
iz kolekcije Rovinskog.

U Ruskom muzeju u Petrogradu åuva se skromna kolekcija dela avangardiste Mi-
haila Vasiqeviåa Le Dantjua, meðu kojima je i list sa prikazom scene igre karata.
Osnovna odlika ovog „naivnog" crteÿa je wegova podudarnost sa kompozicijom jednog
crteÿa iz fonda Tatlina, koji se åuva u Drÿavnom pozorišnom muzeju „Bahrušin" u
Moskvi. To nepotpisano delo („Igraåi") istraÿivaå je svojevremeno (1991) samouve-
reno pripisao Nataliji Sergejevnoj Gonåarovoj, ne znajuãi još za delo „Kartaši"
(iz zaostavštine Le Dantjua u Ruskom muzeju).

U komparativnoj analizi obe verzije motiva „igra karata" istraÿivaå moskovsku
varijaciju „Igraåa" pripisuje Le Dantjuu. Analiza ukquåuje formalne i sadrÿajne
sliånosti i razlike oba dela. Citiraju se teoretski radovi i pisma (Le Dantjua Mo-
risu Fabriju, 1912. godine), kao i nagoveštaji, tih godina, „teorije luåizma", poni-
kli u kruÿoku Larionova-Ševåenka.
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Veãa konkretnost petrogradskog lista nedvosmisleno ukazuje na to da su kartaši
stanovnici Kavkaza. Meðutim, kao i u svom ranijem radu, istraÿivaå je i daqe sklon
tezi da je autor „Igraåa" u likovima „naivnih" kartaša Savoske i Paramoške pri-
kazao lidere avangardnog pokreta „Karo pub" — Iqu Maškova, Aristarha Lentulova
i Petra Konåalovskog, prema kojima Le Dantju nije gajio naroåitu simpatiju.

U motivu koji je slikara pobudio da predstavi „Kartaše" sa izraÿenim etno-
grafskim crtama istraÿivaå vidi kquå za otkrivawe godine nastanka i „Kartaša" i
„Igraåa", a takoðe povod nastanka tih skica. Citiraju se informacije umetnikove
majke (1912. Kiril Zdaweviå poziva Le Dantjua u Tiflis) i neobjavqene uspomene
Ilije Zdaweviåa (u kojima se opisuju avanture mladih umetnika na Kavkazu, kada Le
Dantju Gruziju i Osetiju naziva „zemqom Gogena" i iz svojih prstiju ne ispušta
olovku). U arhivima se åuvaju i zapisi samog umetnika, u kojima se pomiwe nakakvo
dekorisawe sale u gruzinskom artistiåkom kruÿoku, zatim neki wegov moguãi fre-
sko-rad, pa oslikavawe zidnog panoa na daåi Janka Lavrina.

Istraÿivaå zakquåuje — delo „Kartaši" Le Dantju je stvorio u proleãe 1912.
godine u Tiflisu (Tbilisiju), verovatno u oåekivawu poruxbine za dekorisawe sale
gradskog kabarea. Pored iznetih argumenata, u prilog pretpostavci iznose se još dve
åiwenice: 1. Posle pogibije umetnika jedno anonimno lice naåinilo je spisak wego-
vih radova i grupu od pet radova imenovalo kao „skice za oslikavawe kabarea". U wu
bi mogli biti svrstani i „Kartaši" i „Igraåi". 2. Gorwa pretpostavka raða hipote-
zu o moguãem postojawu (i saåuvanosti) ostalih listova iz tog ciklusa. Jedno neiden-
tifikovano delo u Ruskom muzeju („Skica za dekoraciju", motiv sa Istoka) nalikuje
delima Le Dantjua.

Istraÿivaå zakquåuje: „Istaknuta ambivalentnost novopronaðenog dela Le Dan-
tjua nije sluåajna i ukazuje na principijelnu nemoguãnost razlikovawa u futurizmu
kopija od originala, što je vaÿno za analizirani sluåaj, kada se radi o oåiglednoj
sliånosti moskovske i petrogradske kompozicije. Sam Le Dantju je pisao: Umetniåka
forma neponovqiva je u svojoj organskoj celovitosti. „Åak i najtaånija kopija nekog
slikarskog dela samo je refleks wegovog uticaja na kopiranta. Stoga je ono samostal-
no delo — motivi koji su ga uslovili bili su drugaåiji od onih koji su delovali na
realizaciju originala."

Navedena tvrdwa Le Dantjua, priznaje istraÿivaå, nije lišena „lukavstva" i u
odnosu na istoriåara avangarde, jer ga stavqa u tešku poziciju, prvenstveno u proce-
su atribucije nepotpisanih umetniåkih dela.

D. K. Bernštajn

TATLIN? GONCHAROVA? LE-DANTYU?
(On One Mysterious Experiment of „Naïve Artists" of the Russian Classic Avant-garde)

Summary

In the spring of 1997 the Moscow State Museum of Fine Arts „Pushkin" organized an
exhibition of village wood carving („lubok") from the collection of Dmitry Aleksandrovich
Rovinski. One of the exhibits was a wood carving „Savoska and Paramoska Play Cards".
The author cites texts of Russian avant-gardists from the 1910's, Aleksandr Shevchenko and
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Mikhail Le-Dantyu, who thought that these pieces should be studied relying on the tradition
of Russian folk art uncontaminated by the West European artistic tendencies. Le-Dantyu's
texts mention Russian „naïve art", the wood carvings from the Rovinski Collection.

The Russian Museum in St Petersburg holds a modest collection of works of an
avant-gardist Mikhail Vasilievich Le-Dantyu. One of the pieces is a paper which shows a
scene of a game of cards. The basic feature of this „naïve" drawing is its similarity with the
composition of one drawing from the Tatlin fund which is kept in the State Theater Museum
„Bakhrushin" in Moscow. In 1991 this unsigned piece („The Players") was confidently added
by the researcher to the stock of pieces of Natalia Sergeevna Goncharova since he was not
aware of another piece „Card Players" from the heirloom of Le-Dantyu to the Russian Mu-
seum.

In the comparative analysis of both version of the motif of „card playing" the researcher
ascribes the variation „Players" to Le-Dantyu. The analysis includes formal and substantial si-
milarities and differences in both pieces. Theoretical papers and letters are quoted (from
Le-Dantyu to Maurice Fabris in 1912), as well as the contemporary hints of the „theory of
lucism" originating in the circle of Larionov and Shevchenko.

A greater degree of specificity of the St. Petersburg piece clearly indicates that the card
players are the inhabitants of the Caucasian Mountains. However, like in his earlier work, the
researcher still favors the thesis that the author of the „Players" used the characters of „naïve"
card players Savoska and Paramoska to portray the leaders of the avant-garde movement
„Diamond Jacks" Ilya Mashkov, Aristarkh Lentulov and Petr Konchalovsky, who Le-Dantyu
did not have positive feelings for.

The motive that inspired the painter to represent the „Card Players" as having distinct
ethnographic features is the key which the researcher thinks is necessary for discovering the
time when the „Card Players" and „Players" were made and why. Information coming from
the artist's mother is quoted (1912, Cyril Zdanevich invited Le-Dantyu to Tbilisi) as well as
the unpublished memories of Ilia Zdanevich. These describe the adventures of young artists in
the Caucasian Mountains, when Le-Dantyu called Georgia and Ossetia „the land of Gauguin"
and did not take the pencil out of his hands. The archives also have the papers by the artist
himself which mention some sort of the decoration of the hall in the Georgian artistic circle,
then a possible fresco piece and finally the painting of the wall board on the wake of Janko
Lavrin.

The author concludes that the piece „Card Players" was made by Le-Dantyu in the
spring of 1912 in Tbilisi, probably while waiting for an order to decorate the hall of the town
cabaret. Besides the stated arguments, this presumption is further supported by two other
facts: 1. after the death of the artist one anonymous person made a list of his pieces and
named the group of five works „sketches for painting the cabaret", where both „Players" and
„Card Players" could belong; 2. the previous presumption gives rise to the hypothesis about
the possible existence (and preservation) of the remaining pieces of paper from that cycle.
One unidentified piece in the Russian Museum („A Sketch for Decoration", eastern motif)
resembles the works of Le-Dantyu.

The researcher concludes: „The prominent ambivalence of the newly discovered piece of
Le-Dantyu is not accidental and indicated that it is impossible in principle to distinguish bet-
ween copies and originals in the future, which is of great importance for the analyzed case
when there is an apparent similarity between the Moscow and St. Petersburg compositions.
Le-Dantyu himself wrote that the artistic form is unique in its organic whole. Even the most
accurate copy of a piece of art is just a reflection of its influence on the copier. Therefore,
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that is an independent work — the motifs which conditioned it were different from those that
affected the making of the original."

The cited claim of Le-Dantyu, the author admits, is not devoid of cunningness in relati-
on to the historian of the avant-garde since it places him in a difficult position primarily in
the process of attributing unsigned works of art.

A well-known fact that the artists of Russian classic avant-garde drew their inspiration
from traditional Russian folk art („lubok" — village wood carving) helped the author to use
the formal and substantial comparative analysis of the two pieces („Card Players" and
„Players") and rely on the theoretical works of Le-Dantyu as well as the papers of their con-
temporaries in order to correct his previous attribution of the piece „Players" from 1991 (from
the Tatlin fund of the State Theatre Museum „Bakhrishin" in Moscow) and to ascribe it to
Mikhail Vasilievich Le-Dantyu instead to Natalia Sergeevna Goncharova.

DAVID K. BERNŠTEÖN *
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UDC 75.071.1:929 Furunoviã Z.

SRÐAN MARKOVIÃ

Zaviåajna vertikala u slikarstvu
Zorana Furunoviãa

SAŸETAK: U napisu autor razmatra stvaralaštvo kosovskometohij-
skog slikara Zorana Furunoviãa, jednog od, svakako, najsenzibilnijih stva-
ralaca na srpskoj likovnoj sceni tokom osamdesetih i devedesetih godina.

Odreðujuãi, u stilskom pogledu, wegovo slikarstvo kao oblik neoek-
spresionizma, autor paÿwu posveãuje analizi arhetipskih simbola u wego-
vom stvaralaštvu.

Wihova osobenost je sadrÿana u bipolarnosti.
S jedne strane oni su izraz prirodne potrebe stvaraoca za dodiriva-

wem sa iskonskom vertikalom zaviåaja.
Sa druge, pak, strane oni su izraz wegove kreativne angaÿovanosti i

potrebe da delom svedoåi o vremenu devedesetih i sudbini srpskoga naroda
na Kosovu.

KQUÅNE REÅI: kosovska likovna scena, neoekspresionizam, otpor i
nepristajawe, arhetip, simbol zemqe, umetnost kao posledwi oblik odbra-
ne jednoga naroda

Pišuãi sredinom osamdesetih godina o kosovskoj, taånije prištinskoj,
likovnoj sceni, Jovan Despotoviã je kao jednu od wenih osobenosti izdvojio
problem odnosa izmeðu „autohtonih i specifiånih likovnih shvatawa pri-
merenih tom umetniåkom podnebqu"1 i aktuelnih tendencija u umetniåkoj
praksi kojima je bilo obeleÿeno vreme tokom sedamdesetih i poåetkom osam-
desetih godina.

U grupi tada mladih stvaralaca,2 koje je odabrao za izloÿbu u Salonu
Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, našao se i Zoran Furunoviã, sli-
kar izrazitog senzibiliteta, koji je u tom trenutku privukao paÿwu plastiå-
kim jezikom i svetom koji je u osnovi wegovog vizuelnog interesovawa —
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1 Jovan Despotoviã: Prištinski krug — crteÿi i grafike, predgovor katalogu, Salon
Muzeja savremene umetnosti, Beograd, jun-jul 1985.

2 Na izloÿbi u Salonu Muzeja savremene umetnosti Despotoviã je predstavio ostvarewa
Agima Salihua, Imera Šaãirija, Tomislava Trifiãa, Fatmira Zajmija, Zorana Furunoviãa i
Petra Ðuze.



svetom dvosmislenih, bizarnih predstava, naglašeno ekspresivnih, prona-
ðenih u sopstvenoj podsvesti i prevedenih u osoben plastiåki jezik u kojem
se insistira na proÿimawu onoga što je odlika duha mesta (genius loci), u
smislu oslawawa na svest o korenima i trajawu, sa novom slikarskom prak-
som i procesom iz kojeg izrasta delo.

To je, u tom trenutku, bila dominantna vertikala u Furunoviãevom3

stvaralaštvu iz koje ãe krajem osamdesetih proisteãi potreba za drugim
osloncem — za uspostavqawem odnosa sa zemqom, za osluškivawem wenih
šumova i treperewa i wihovim pretvarawem u intimne piktograme.4

Na izvestan naåin je i vreme u kojem Zoran Furunoviã poåiwe svoje
stvaralaštvo pogodovalo wegovoj potrebi za stvarawem specifiånog pla-
stiåkog jezika kojim ãe definisati svoj put po zaumnim prostorima biãa.

Naime, rane sedamdesete u srpskom slikarstvu predstavqaju vreme veli-
kih promena izazvanih dogaðajima iz šezdeset osme. Reå je, pre svega, o na-
stojawu stvaralaca da svesno i dosledno slede poziciju sopstvene samostal-
nosti u graðewu odnosa prema svetu, a samim tim i autonomnu prirodu umet-
nosti. Pri tome se odnos prema svetu i suprotstavqawe wegovim sistemima
vrednosti ispoqavalo uglavnom u dva vida.

Jedan se manifestovao prelazom od klasiånog umetniåkog predmeta ka
govoru u prvom licu — nastojawem da se izvrši integrisawe umetnosti i
ÿivota pri åemu se teÿište rada prenosi na samu liånost umetnika i si-
stem wegovog ponašawa. Time se svesno izbegava mimetiåka struktura umet-
niåkog mišqewa i predstavqawa u korist intuitivnog kretawa prema ÿi-
votnim i prirodnim procesima koji podrazumevaju telesni ili neki drugi
proces materijalizacije mentalnog i åiweniånog procesa saznawa.

U suštini ovakav oblik umetniåkog reagovawa, i pored idealistiåkih
odlika koje proishode iz nemoãi umetnosti da promeni svet koji je nasledi-
la, logiåan je završetak procesa velikog poricawa društva i wegovih vred-
nosnih kriterijuma koji se, dosta grubo i sa uopštavawem, moÿe pratiti u
vizuelnim umetnostima od procesa destrukcije prostornog sistema klasiåne
slike preko procesa preoznaåavawa upotrebnog predmeta u umetniåko delo,
što predstavqaju polaritetne taåke qudskog iskustvenog poqa na relaciji
apsolutna forma — apsolutni predmet, do integracije mentalnog i telesnog
ili pak do delovawa na samu zemqu, promenom wene konfiguracije kao
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3 Furunoviãi su starinom iz Gwilana, iz gradske porodice koja se, prema usmenom pre-
dawu, naselila u tom kraju veã oko 1700. godine. Preci Zorana Furunoviãa bili su pekari, oda-
kle im i potiåe prezime, a posledwih nekoliko generacija bave se grnåarstvom.

4 Problem odnosa izmeðu konteksta u kojem delo nastaje i procesa kroz koji izrasta uoåi-
la je i precizno definisala, u delima Petra Ðuze, Zorana Jovanoviãa Dobrotina i Zorana Fu-
runoviãa na wihovoj zajedniåkoj izloÿbi u Galeriji Kolaråevog narodnog univerziteta, marta
1986, Lidija Merenik… „… ovo samoironizovano, dijaboliåno preispitivawe najbliÿe je Furuno-
viãevom radu: ne toliko usredsreðenost na istoriju, koliko na sopstvenu 'mitologiju' — rad sva-
kako najprigušenijih (neoekspresionistiåkih, apokaliptiåkih) konotacija". (Vidi: Lidija Mere-
nik, Novi prizori, Jedinstvo, Priština, 22. marta 1986).



stvarnim i simboliåkim oblikom nastojawa da se ponovo uspostavi pokida-
na veza sa wome van oficijelnih naåina materijalizacije.5

Naravno, postojala je i osnova za drugaåiji pristup umetniåkog dela sa-
vremenom svetu koja ne podrazumeva napuštawe klasiåne aparature vizuelno-
ga iskaza, nego napuštawe banalne prepoznatqivosti u prilog putu prema
sebi i naåinu iskazivawa sopstvenog stava. Pri tome predmet, ako ga ima,
ili vizuelni kod nije krajwi ciq postupka nego sredstvo kojim se mogu de-
finisati i odrediti strah i nada pred protivreånostima savremenog sveta,
revolt ili kritiåki odnos prema wemu. To, u izvesnoj meri, mawe ili više
— zavisno od stvaraoca, podrazumeva put prema skrivenim svetovima koje
vizuelna pojava, kao poåetni materijal, moÿe da sadrÿi u sebi. Sam proces
wihovog pronalaÿewa i definisawa podrazumeva i odreðivawe pristupnog
ugla, drugaåijeg od ustaqenog, što uslovqava pojavu sveta i oblika na slici
koji kroz sopstvenu asocijativnu slojevitost omoguãuju suštinsku nadgradwu
i dopuwavawe znaåewa poåetnog impulsa. Biãe da je to bio jedan od razloga
Furunoviãevog priklawawa biãu zemqe, naravno uz likovnu artikulaciju
primerenu sopstvenom oseãawu smisla vizuelnog znaka i vremenu u kojem se
formirao kao stvaralac.

Oseãawe vremena i slike koja nastaje u wemu sam autor je veoma senzi-
bilno i istovremeno veoma rezolutno definisao u predgovoru katalogu ma-
gistarske izloÿbe slika u Galeriji fakulteta likovnih umetnosti u Beo-
gradu.

Reå je o autopoetiåkom napisu kojim je nastojao da obrazloÿi osnovne
odrednice sopstvenog mišqewa umetniåkoga dela: „Slika nije moj vapaj za

utoåištem gde ãe se ovaplotiti lepota. Ona me progoni iz sopstvene tajne

bolnim i neprijatnim ukquåivawem u weno stvarawe. Dotiåem je jedino zahva-

qujuãi svesti o wenoj neminovnoj predmetnosti, wenoj pokornosti kojoj nemo

dokazujem nadmoã svoje nemoãne vlasti. Weno oholo ãutawe upozorava me na mo-

guãi prezir, na otpor koji poriåe konaånost jer je trajniji od moje svesti i mog

trajawa. U tom nedokuåivom suprotstavqawu prava na postojawe oseãam se po-

beðenim. Konaånost mi ne dopušta obuzetost neizvesnim. Takav konflikt

predstavqa poåetak izgovora za sujetnom potrebom potvrðivawa ÿivota tamo

gde sam pokušao da ga produÿim. Ÿivota van samoãe u kojoj je zaået. To me po-

tvrðivawe obuzima pitawima o smislu onoga što me åini. Nagoni na sumwu

prema prividu i neåistoãi oseãajnosti. Ni jedno ni drugo suštinski me ne od-

reðuje. Pritiska me potrebom da se odreknem onog 'prirodnog' što je tek kon-

statovawem banalnog ukazalo na svoje moguãe postojawe. Odreãi se 'istine' na

isti naåin na koji se na wu nekad s pokornošãu pristalo, znaåi ustanoviti
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5 Ovaj vid umetniåke prakse, do izvesne mere, ima jedno od svojih uporišta u Eseju o oslo-
boðewu, Herberta Markuzea: „… radikalni karakter i ÿestina preobraÿaja u savremenoj umetno-
sti izgleda da ukazuju da se ona ne buni protiv jednog ili drugog stila nego protiv stila kao ta-
kvog, protiv umetniåke forme umetnosti, protiv tradicionalnog znaåewa umetnosti." (Herbert
Markuze, Kraj utopije i esej o osloboðenju, Zagreb 1972).



nesvodqivo, vratiti se ogoqenoj svesti sposobnoj da zraåi kao kišno nebo. Ne

pristajem na istinu jer me ništa ne objašwava."6

Ovaj senzibilan napis postavio je u prvi plan dva suštastvena proble-
ma Furunoviãeve poetike, paralelna u wegovom stvaralaštvu: pitawe smisla

onoga što ga, kao stvaraoca, åini i nepristajawe na „istinu" jer se wome

stvaralac ne moÿe objasniti.7

Ta dva problema relevantna za stvaraoca, i stvaralaštvo uopšte, åini-
li su problemsku okosnicu slika koje je izloÿio u Galeriji fakulteta li-
kovnih umetnosti u Beogradu.

Pitawe smisla se, rekao bih, najizrazitije moglo odrediti u slici Sed-

ma noã (1983). U oštrom dodirivawu crne paste koja narasta zahvatajuãi ve-
lik deo slike i horizontalne bele površine u gorwem delu koja se, po sebi,
dramatiåno odupire mraku nailazeãe noãi. Prigušena ekspresivnost celi-
ne proizlazi upravo iz te zgusnute beline i nervozne linije dodirivawa sa
crnom površinom koja je, u jednom trenutku, zapretila da postane odveã
mirna upravo zbog površine koju zahvata, izraðenosti paste i naåina na ko-
ji se prostire slikom. Da bi je otvorio i uåinio weno tkivo vibrantnim
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6 Zoran Furunoviã, Predgovor katalogu magistarske izloÿbe, Galerija Fakulteta likov-
nih umetnosti Beograd, mart 1983.

7 Ovde je, naravno, reå o takozvanoj objektivnoj, spoqašnoj istini kojom je stvaralac
okruÿen, istini koja se konstatuje na površini objektivnoga sveta, što je rezultat krutih pra-
vila i silogizama, pri åemu se previða, ili gura u drugi plan, onaj oblik istine koji egzisti-
ra unutar stvaraoca, u lavirintima i unutrašwim pejsaÿima wegovog biãa.

Utorak, uqe na platnu, 1982—3.



Furunoviã je u zoni zlatnog preseka špahtlom formirao niz belih, hori-
zontalnih, reqefnih naslaga koji izlaze iz površine slike prepliãuãi se
sa crnim zasecima osnove, sugerišuãi pokret i pojaåavajuãi ekspresiju seg-
menta do intenziteta potrebnog da se uspostavi ravnoteÿa izmeðu bele i cr-
ne, dve hromatski, strukturalno i simboliåki antipodne vrednosti. U unu-
trašwim pulsacijama Sedme noãi pojaåanih grubom strukturom paste proiza-
šlom iz potrebe da se materija natera da progovori naglašenom nervaturom
dodirivawa moÿe se naslutiti jak oseãaj teskobe i neizvesnosti proizašao
pre svega iz oseãawa egzistencijalnog oåaja, bezutešnosti sveta i nuÿnosti
prelaza od onoga što je poznato u ono što je nepoznato, što pulsira u dubi-
nama slike. Prelazak iz jednoga u drugi nivo egzistencije u kojem obitava
strepwa proizašla iz nepristajawa na okoštale oblike istine, što je nu-
ÿno u tom trenutku pretpostavqala neprihvatawe banalne svakodnevice,
podrazumevala je odreðene promene u plastiåkom sloju samog dela koje su se,
prirodno, mogle ponajpre uoåiti na fenomenološkom planu. Ta potreba je
postala vidna u nekolikim belim slikama, viðenim na samoj izloÿbi koje
su, po prirodi stvari, predstavqale nuÿan antipod iskazima sa temom noãi.

Velika bela slika iz 1984. godine je, upravo, primer promena koje su nu-
ÿno zahvatile fenomenološki i semantiåki plan Furunoviãeve slike. Reå
je o velikoj beloj površini ispod koje pulsira opora crtaåka struktura koja
se, gde-gde, probija ispod nanosa paste. Ta velika ploha je mnogo mirnija od
slika sa crnom osnovom. Sa jedne strane mir površine proizlazi iz same
prirode bele boje, ali i iz drugaåijeg odnosa prema pasti. Ona je formirana
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Sedma noã, uqe na platnu, 1982—3.



postupnim slagawem slojeva materije, wenim smirivawem i senzibilnom
vizuelizacijom reqefa proizašlog iz neoåekivanih odnosa dobijenih pre-
klapawem slojeva. Dodirivawe je, po sebi, uslovilo evokativnu snagu mate-
rijala bremenitog asocijacijama koje svoje poreklo imaju sa one strane po-
javnoga sveta, duboko u zemqi. Tako dobijena osnova nadgraðena je nekolikim
segmentima: velikom sivom mrqom, u dowem delu, na kojoj poput akcenata do-
miniraju kaligrafski znaci i ritmiåni nizovi tananih pismena koji svo-
jom slojevitošãu i naizmeniånim smewivawem sa kaligrafskim znacima su-
geriraju slojevitost palimpsesta. Pokret je u sliku unet horizontalnom cr-
nom površinom saåiwenom od memorisanih sliåica koje, poput niza kadro-
va u filmu, asociraju prepoznatqive detaqe i dogaðaje dajuãi im obeleÿje
kinetiånosti. Semantiåka uslovqenost postignuta izmeðu osnove i inter-
vencija izvršenih po woj pretvorila je Furunoviãev iskaz u senzibilnu
fresku o proticawu vremena i qudi. Pretvorila je iskaz u snaÿnu i intim-
nu vertikalu koja pulsira stvaraoåevim biãem omoguãavajuãi mu da, u formi
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Velika bela slika,
uqe na platnu, 1982—3.



duboko liånih razmišqawa i doÿivqavawa, saopšti karakter iskonskih su-
dara svetlosti i tame u sebi.8

Oseãawe bliskosti sa zemqom i wenim slojevima — shvatawe da sop-
stvene korene vaqa traÿiti u woj samoj — da vaqa biti zemqa, pretposta-
vqalo je potrebu za osluškivawem i uspostavqawem bliskosti i razumevawa
sa wenim drhtajima. Reåju, za dodirivawem sa wenim biãem.

Konaåno u tom dodirivawu sa zemqom postojala je i druga strana: nasta-
jalo je oseãawe obespokojavajuãeg beskraja, izjednaåenost daqine i visine i,
što je veoma vaÿno, oseãawe o wihovoj surovoj igri sa åovekom bez utoåišta
baåenim usred beskraja.

Na izvestan naåin stalno dodirivawe polaritetnih taåaka u odnosu sa
zemqom odreðuje Furunoviãevo stvaralaštvo u osamdesetim godinama. Pri
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8 Tu osobenost Furunoviãevog stvaralaštva uoåio je, sredinom osamdesetih, Jovan Despo-
toviã u predgovoru katalogu za izloÿbu Prištinski krug: „… Crteÿi koje je ovom prilikom Fu-
runoviã izloÿio pre svega duguju intencijama oformqavawa specifiåne prizornosti, zamagqene
ikonografije i fabularnosti. Wima je u osnovi svakako osobena neodreðenost amorfnih oblika ko-
ji ekspresivno razgraðuju strukturu crteÿa. Utisak je da ove dvosmislene predstave na granici
jednog bizarnog sveta egzotiåne flore podstiåu oseãawe napetosti, odreðenog ustezawa pred wima,
što se donekle ublaÿava i jednim eksplicitnim autorskim rukopisom što se poput finog tkawa
provlaåi preko ovih listova. Zoran Furunoviã je potpuno oslobodio svoj crteÿ od ma kakvog opisi-
vawa spoqašwih oblika dugujuãi jedino sopstvenoj spremnosti i sposobnosti da ove neobiåne proiz-
vode mašte transformiše do autentiånog slikovnog stawa". (Jovan Despotoviã, Prištinski
krug — crteÿi i grafike, predgovor katalogu, Salon Muzeja savremene umetnosti Beograd,
jun-jul 1985).

Snovi, slutwe, seãawa — crteÿ, 1989. Snovi, slutwe, seãawa — crteÿ, 1989.



tome vaqa imati na umu da tu potrebu za dodirivawem sa zemqom provocira-
ju osnovne odrednice vremena koje, do odreðene mere, uslovqavaju duboko uz-
nemirujuãu ekspresivnost wegovih iskaza pretvorenih u: „… istinito svedo-
åanstvo vremena (…) nauk i istorijsku istinu o sudbini vlastitog naroda."9

Dodirivawe sa egzistencijalnim udesom naroda koje se u blagoj formi
poåelo da oseãa u wegovom stvaralaštvu tokom osamdesetih godina dobilo je,
vremenom, znatno rezolutniji oblik u ciklusu crteÿa Snovi, slutwe, seãawa;
nizom ekspresivnih oblika — svedoka istinskog proÿivqavawa drame unu-
tar sopstvenoga biãa, pa onda vraãenih nazad na belinu papira.

Oåišãeni od banalne prepoznatqivosti i priåe, gotovo nemi od sili-
ne izazvane stvaraoåevim sudarom sa mrakom svakodnevice, ovi crteÿi for-
mulisani su oporom mreÿom linija koje åvrsto drÿe oblik. Sama linija je
ovde, po prirodi i znaåewu koje joj Furunoviã daje, bipolarna. Sa jedne
strane, ona ima kontinualno kretawe površinom, pri åemu se ne prekidaju
tok i dramatska struktura radwe koja se odvija pred nama. Dramatska energi-
ja, dobijena varirawem debqine poteza i ÿustrine sa kojom je nanet na beli-
nu papira, zna povremeno da bude smirena prekidom kontinuiteta u crtaå-
kom pripovedawu ili ugraðivawem strelastih i zapetastih znakova i mrqa u
strukturu oblika. Tako dobijenoj primarnoj strukturi osnove Furunoviã zna
da suprotstavi površine saåiwene od mreÿe samostalnih, multiplikovanih
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9 Jovan Despotoviã, Predgovor katalogu Zorana Furunoviãa, Mali likovni salon, Kraguje-
vac 1994.

Snovi, slutwe,
seãawa — crteÿ, 1989.



poteza znakova koji se u interakciji sa primarnom ravni crteÿa pretvaraju
u dijagram lavirinta sa ocrtanim putawama stvaraoåevog lutawa po wemu.
Vizuelna formulacija odnosa uspostavqenog izmeðu dve razliåito organizo-
vane i materijalizovane strukture na znaåewskom planu iskaza bila je nemi-
novna stoga što je struktura lavirinta pretpostavila stvarawe uslova za na-
stanak stvaraoåeve liåne mitologije, za definisawe nagonskih tokova agre-
sivnosti i destrukcije koje je poåeo da oseãa oko sebe, za stvarawem oblika
koji svojom strukturom izazivaju asocijacije na ÿivotiwski lik koji uni-
štava sve pred sobom. Velika ÿivotiwa koja sve åega se dodirne pretvara u
smrt i ništavilo. Velika ÿivotiwa kao metafora za pusta vremena i zlu
sudbinu koju je åovek namenio åoveku. Ta zla sudbina znaåila je predoseãawe
progawawa, bede, beÿawa, gubitka zaviåaja, smrti.

Dvema serijama crteÿa: Putem u Graåanicu iz 1987. i Snovima, slutwa-

ma, seãawima iz 1989. godine postavqena je osnova za pojavu jednog broja sli-
ka duboko proÿetih crtaåkom strukturom u kojima je jak i proåišãen ekspre-
sivni naboj bio isprovociran osobenošãu vremena s kraja osamdesetih. Ono
što bi, u tematskom smislu, bila okvirna linija ovih slika je sudar svetlo-

sti i tame, dobra i zla. No, to je jedna veoma razuðena graniåna linija koja
predstavqa osnovu za ugraðivawe Furunoviãevog sasvim osobenog razmišqa-
wa o duševnoj rani koju je åoveku zadao ÿivot. U razbijenom prostornom si-
stemu (Trag beskrajne priåe), u samrtnom gråu isprepleteni su mnogooko åu-
dovište i stanovnik lavirinta sa bqeštavim crvenilom zemqe i polura-
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Snovi, slutwe, seãawa — crteÿ, 1989.

Put u Graåanicu, uqe na platnu,
1986.



spadnutim, deformisanim qudskim likom. U tim zastrašujuãim sudarima
ogromne izraðene površine cinobera sa reskim, nepravilnim šlajfnama
zelene, u suprotstavqenosti mnogookog mitskog biãa i smrtnika, kao u mi-
notaurovom lavirintu, sa krikom i besom nasluãen je i ispriåan dolazak,
ili pre povratak iz tamnih i opakih laguma vremena — tako sliånih vreme-
nu u kojem ÿivimo, veåite i uvek drugaåije priåe o destrukciji, smrti i pat-
wi. Naravno, promene u tematskoj strukturi iskaza odrazile su se i na pro-
ces wegove elaboracije. Boja je postala intenzivna, naneta široko, sa vi-
dqivom memorijskom strukturom slojeva, sa crtaåkom nervaturom koja, done-
kle, smiruje hromatsku eksploziju, sa rezolutno definisanim granicama do-
dirivawa izmeðu površina. Osim crtaåke nervature, hromatske praskove,
åija uåestanost preti da naruši strukturu iskaza, na izvestan naåin smiruje
niz promišqenih akcenata koji pulsiraju izolovani na velikim obojenim
površinama povezujuãi ih u celinu ili, što je åest sluåaj, postavqeni iz-
meðu dve površine oni, akcenti, na sebe primaju silinu wihovih hromat-
skih dodira. I sam prostorni sistem slike je, u tom kontekstu, pretrpeo ko-
renite promene. On je u stvari „razbijen" ili podeqen na nekoliko hori-
zontalnih šlajfni, kao u srpskom sredwevekovnom slikarstvu, da bi mogao
da podnese silinu ekspresije proizašle iz sudara unutrašwih i spoqa-
šwih prostornih sistema suprotstavqenih u slici. Ta „razbijenost" pred-
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Pada zvezda nad Tauk baštom,
uqe na platnu, 1993.



stavqala je, moÿe biti, izraz: „…razbijenosti naše saznajne moãi i našeg ce-

lovitog razumevawa dogaðaja oko nas".10

Govoreãi 1995. o svom slikarstvu povodom izloÿaba koje je imao u Vra-
wu i u riznici manastira Graåanica, Furunoviã je i sam naglasio problem
odnosa izmeðu stvaraoca i vremena u kojem ÿivi i duboke sopstvene potrebe
da delom progovori o vremenu:"… Odjednom se sve tako drastiåno i surovo

promenilo u našem okruÿewu da sam jednostavno osetio gotovo organsku po-

trebu da na to reagujem. U poåetku su to bili crteÿi na temu rata i razara-

wa uopšte, a kasnije je vrlo spontano nastao i ciklus slika. Dakle, sluåajno-

sti nije bilo, jer i inaåe mislim da svaki åovek mora na neki naåin da reaguje

na zlo, a ja sam to uåinio onako kako sam najboqe umeo."11

Kako izaãi iz vremena smrti, kako pronaãi put koji vodi iz wega? Åi-
ni se, danas, da je to pitawe koje je egzistiralo u dubokim slojevima Furu-
noviãevih iskaza nastajalih izmeðu 1991—2. i 1995.

Da se pronaðe jedan od moguãih odgovora vaqalo je krenuti na put prema
skloniteqskom vidu Velike majke i u woj potraÿiti odgovore sopstvenim
nedoumicama i sudarima. Vaqalo je postati zemqa i iz we same posmatrati
svet iznad sebe: ugaslo plavetnilo neba, vlati trave, sjaj zvezda padalica
ili sudare razliåitih oblika iskonskog koji egzistiraju u rodnom tlu åiste
zemqe.

Zašto je, za Furunoviãa, bilo potrebno uroniti u skloniteqski vid
Velike roditeqice? Sklon sam pomisli da je on to uåinio instinktivno,
osluškujuãi potmula odzvawawa u sebi, traÿeãi rezonantan odnos sa podrh-
tavawima i odzvawawima u rodnoj kosovskoj zemqi. Jednostavno, u rodnom
tlu åiste zemqe, nasuprot obmani racionalnog o posedovawu odgovora na sva
pitawa, nasuprot ograniåenom tumaåewu prostora i vremena, u antropo-
morfnim projekcijama, egzistira pravi åovekov svet u kojem ne postoji raz-
lika izmeðu ranije i kasnije, gore i dole. Na izvestan naåin je Pada zvezda

nad Tauk baštom bila oåekivana karika kojom je Furunoviã rezolutnije
ušao u odnos sa zemqom. U toj åudnoj slici (åudnoj pre svega u izboru hro-
matske skale stoga što Furunoviã nikada, ni ni pre ni posle te slike, nije
imao takav odnos prema boji) cela površina platna je pretvorena u akciono
poqe u kojem se sa dominantnim umbrama i sepijama na nemoguã naåin suda-
raju i opstaju ultramarini, kadmijumi i åitave skale zelenih tonova. Ono
što objediwuje tu hromatski zasiãenu i simbolima prepuwenu vizuelnu ce-
linu je upravo zvezda padalica, åija bqeštava belina integriše i miri
hromatski i prostorni sistem slike. Koncentrisano bqeštavilo beline
zvezde koja zauvek nestaje bilo je, na izvestan naåin, putokaz umornome put-
niku prema dubini zemqe, prema wegovom unutrašwem ÿivotu, prema mitu o
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10 Irina Subotiã, Predgovor katalogu izloÿbe slika Zorana Furunoviãa, Galerija kultur-
nog centra Beograda, 1993.

11 Jelena Petroviã, Neke druge moãi umetnosti, razgovor sa Zoranom Furunoviãem, slika-
rom, Jedinstvo, Priština, 29—30. jula 1995.



zemqi.12 Time je ono što se prelamalo u Furunoviãu izgubilo karakter sa-
krivenog i zaštiãenog jezgra u kojem se moÿe postiãi oåišãewe od strahova
koji postoje na cvetnim proplancima smrti, oiviåenim visokim zidovima.
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12 Mit o zemqi kao obliku intuitivne stvarnosti poåiva zapravo na åiwenici da poje-
dini momenti od kojih je ona sazdana ne stoje sami za sebe nego meðu wima postoji veoma ose-
tqivo formulisan odnos sapostavqawa. U tom odnosu ništa nije postavqeno kao izolovano i
odvojeno. Åak i ono što prividno pripada jednom trenutku i jednoj pojavi u prostoru nikako
nije vezano za to i samo za taj trenutak. Naprotiv, ono prevazilazi sebe ukazujuãi na ukupnost
sadrÿaja i iskustva i sa wima se stapa u odreðene celine smisla. Tako su sva struktura pro-
storne intuicije, svekoliko dokuåivawe prostornih oblika, svaki sud o poloÿaju, veliåini,
udaqenosti objekata, vezani za åiwenicu da se pojedinaåna iskustva spajaju u jedinstvenu celi-
nu kakvu gradi mit kao oblik ponovne reaktuelizacije fundamentalnih, egzistencijalnih pita-
wa smisla postojawa i stvarawa kojima se, uvek iznova, postavqa pitawe i traÿi odgovor u au-
tonomnim oblastima qudskoga duha. Mitom se suština stvari svodi na wihovo poreklo. To
znaåi da u najdubqim slojevima mita ne egzistira priåa kojom se implicitno odgovara na pita-
wa o poreklu, nego se odgovara na odreðene duhovne potrebe. Oblast koja se odreðuje pojmom
PRE, prema kojoj se kreãemo traÿeãi odgovore, sadrÿi u sebi sferu prauzroka u kojoj se sakriva
izvor onoga što se desilo POSLE. To su osnove uzroånog oseãawa i sagledavawa vremena. Ono
što se dešava danas posledica je dogaðaja iz minulih vremena. Onih vremena — posebnih raz-
dobqa pra stvarawa koja prethode iskustvenom vremenu i wegovoj merqivosti. Taj odnos izmeðu
vremena PRE i vremena POSLE odgovara dihotomiji koja postoji izmeðu sakralnog i iskustve-
nog vremena.

Sakralno vreme podrazumeva paradigmatske åinove u najdubqim wegovim slojevima u koji-
ma ne postoji kretawe koje se moÿe meriti i objašwavati iskustvom. Sakralno vreme, pra-vre-
me ili arhaiåno vreme je sfera koja egzistira izmeðu polova ÿivota i smrti, noãi i dana. U
toj sferi vidimo prošlost kao izvor onoga što je supstancijalno u sadašwosti.

Trag beskrajne priåe,
uqe na platnu, 1992.



Oslobaðawe skrivenog i zaštiãenog jezgra i wegovo iznošewe na beli-
nu platna pretpostavqalo je moguãnost kretawa osetqivom linijom razdela
na koju se naselio sumrak, moguãnost dodirivawa varqive razlike izmeðu
svetlosti i tame, stvarnog i nestvarnog. To je, zapravo, uslov da se stvara-
wem ostvari moguãnost nadilaÿewa smrti, zgušwavawa dogaðaja, lica i pre-
dela bogatih simbolikom i metaforom — da se preðe s onu stranu vremena,
da se odbaci lebdeãi strah istorije i oåajniåki potraÿi blagost detiwstva,
izgubqenog raja i raja arhetipova sakrivenih duboko u kolektivnoj svesti
naroda kojem pripada.

Svest o blagosti detiwstva i izgubqenog raja prouzrokovala je pojavu
melanholije koja je imanentna Furunoviãu i koja je poåela da se intenzivni-
je manifestuje u ciklusu slika koje je poåeo da stvara u periodu izmeðu 1995.
i 1998. a koje je prikazao poåetkom juna 1998. u Galeriji umetnosti u Pri-
štini, u predveåerje rata, dok su se u daqini åule potmule kanonade topova.

Åudno je izgledala ta izloÿba. Podrhtavawe zemqe, ÿamor qudi okupqe-
nih u Galeriji i mnoštvo slika, mnoštvo duboko liånih ispovesti, mno-
štvo crtaåko-hromatskih podrhtavawa na platnu i izraÿavawe duboke potre-
be da se ponovo dosegne blagost detiwstva i izgubqenog raja. Åetrdesetak
slika, koliko ih je, mislim, bilo na izloÿbi do najdubqih slojeva je imalo
karakter intimnih i duboko liånih zabeleÿaka. Bio je to wegov liåni13 ko-
smos, svakodnevni svedok wegovih razmišqawa, nedoumica, obraåuna i kri-
kova. Bila je to potvrda da je Furunoviã oduvek, nekada direktnije, nekad
mawe direktno, traÿio inspiraciju u unutrašwem svetu u dodirivawu sop-
stvenog biãa sa ugaslim plavetnilom neba, vlatima trave, sjajem zvezde pada-
lice ili sudarima razliåitih oblika iskonskog koji egzistiraju na rodnom
tlu åiste zemqe sa koje je slikar ponikao. U toj dirqivoj i, ispostavilo se
kasnije, tragiånoj intimnoj ispovesti postojala je jedna fina nit koja je sve
iskaze povezivala u jedinstvenu celinu. Postojalo je oseãawe nuÿnosti i
sudbinske neizbeÿnosti, nešto što se dodiruje sa sudbinom nagoneãi stva-
raoca da traÿi ono što upravqa sudbinom svemira i qudi pokreãuãi vrete-
no nuÿnosti.
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Reåju, pojam vremena kod Furunoviãa, i u stvaralaštvu uopšte, vaqa shvatiti dvojako.
Jedno je vreme u kojem objektivno ÿivi(mo), koje ima obeleÿje istoriånosti kao karakteristiku
stawa u kojem se ÿiveãi susreãemo sa delovima iz kojih je sastavqeno. To je objektivna stvar-
nost — ono što je prisutno, što prisutnošãu, tokom i neponovqivošãu, iz trena u tren pred-
stavqa vid istorijske supstancije — oblik prolaznog postojawa. Ÿiveãi u wemu, svestan wega,
nezadovoqan wime i ništavilom koje nudi, stvaralac se, po unutrašwoj nuÿnosti, kreãe uskim
prostorom prelaza od ništavila prema bezgraniånosti svemira koja pulsira u dubini Velike
majke u kojoj transcendirajuãi traÿi put prema izvorima biãa.

13 Pod pojmom liånih, duboko intimnih zabeleÿaka podrazumevam ne kamernu strukturu
vizuelnih istraÿivawa i materijalizacije, nego snaÿnu, hermetiånu i intimnu vertikalu koja
struji kroz stvaraoåevo biãe omoguãavajuãi mu da u formi duboko liånih razmišqawa i doÿi-
vqavawa saopšti iskonske sudare svetlosti i tame u sebi koji svojom univerzalnošãu pripada-
ju svima.



U najdubqim regionima biãa slika na toj izloÿbi osetila se tad, a ose-
ãa se i sad, prisutnost Bogiwe ANANKE,14 jedne od najtajanstvenijih i naj-
vaÿnijih bogiwa gråkog Panteona åijim se odlukama moraju pokoravati svi
— i bogovi i qudi. Bogiwa nuÿnosti u svojim okovima drÿi zarobqeno bi-
ãe pa je ono, stoga, jedinstveno i nepokretno.

Traÿeãi iskonsku materiju, Furunoviã nije imao potrebe da izmišqa
i konstruiše asocijativne nizove u tematskom sloju slike. Wemu nisu bili
potrebni „hibridi" saåiweni od amalgama qudskih, biqnih ili ÿivotiw-
skih delova. Sve ono što je aplikovao na belinu platna Furunoviã je video
i doÿiveo u sebi kreãuãi se lavirintima sopstvenoga duha.

Sa tih åudesnih i opasnih putovawa, jer uvek je opasno putovati po se-
bi, po onozaumnim vrtovima sopstva, Furunoviã je doneo fragmente svetova
organizovane u snaÿnu i koherentnu vizuelnu celinu. Pri tome u osnovi
wegove slikarske akcije ne leÿi potreba da se vizuelni materijal kopira
nego da se dodirne onaj tanani emotivni naboj koji integriše fragmente
onozaumnih vrtova, ritual i poåetak umetnosti.

U osnovi Furunoviãeve slike Majke zemqe, koja se javqa u razliåitim
pojavnim oblicima, a åini stoÿernu silu zaviåajne vertikale, prebiva svest
o veånom i tragiånom oseãawu da se do izvora ne moÿe stiãi. Svaki dodir
sa zemqom je jedan krik pretvoren u vizuelni znak, pastu, oštar potez, kao
dokument o sopstvenom sudaru sa ništavilom, sa utonuãem u nebiãe. Åitav
sistem takvih znakova egzistira na Furunoviãevim platnima kao sistem ko-
jim se odslikava hronika jedne sudbine, hronika egzistencijalnog udesa (sva-
kog) stvaraoca proizašla iz oseãawa i saznawa sopstvene ništavnosti u
vrtovima sopstva, iz saznawa o zaludnosti potrage za biãem.

Istovremeno je u tim slikama sa Furunoviãeve posledwe izloÿbe u
Prištini mogao da se oseti konstantan mukli zvuk koji se širi wihovim
pukotinama i reqefima. Wegova folklorna i vizuelna ambivalentnost daje
jak podsticaj plastiånom definisawu antinomije dana i noãi, što je Furu-
noviãevom naåinu mišqewa sveta potpuno primereno. Jer suprotnosti što
egzistiraju u biãu stvaraoca traÿe, i nalaze, svoj specifiåan izraz u odnosu
vremeno-bezvremeno. Naime, veåita je ÿeqa stvaraoåeva da se putovawem po
onovremenom, ili onozaumnom, vrati u svoj prvobitni svet, mesto veåitog
blaÿenstva i ÿivota. U svet koji je nekad davno (svrgavawem Vremena, kao
vrhovnog principa i boÿanstva sa pijedestala) postavši smrtan morao da
napusti.
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14 ANANKE ili bogiwa nuÿnosti je jedna od najprisutnijih bogiwa u svekolikom Pante-
onu i jedan od kquånih pojmova u gråkoj mitologiji. Etimološki weno ime je izvedeno iz indo-
evropskog korena kao i ime ANANTE u indijskoj mitologiji.

Vrlo odreðen opis ove bogiwe i wene vaÿnosti daje Platon u H kwizi svoje Drÿave: „…
A izmeðu tih krajwih graniånika pruÿa se vreteno Nuÿnosti, åijim obrtawem se pokreãu obrta-
wa svih sfera." Citirano prema: Platon, Drÿava, Prevod: Albin Vilhar i Branko Pavloviã,
BIGZ, Beograd 1980.



Taj ciklus slika je, po prirodi stvari, proizašao iz prethodnih i mo-
gao je da se nasluti, do izvesne mere, u izbalansiraanoj hromatsko-crtaåkoj
strukturi slike Istoåni vetar. Promene u tkivu iskaza odigrale su se, pre
svega, na fenomenološkom planu, dakle u onom sloju slike u kojem dolazi do
osetqivog procesa prevoðewa sopstvenih saznawa u vizuelni materijal. Te
promene nisu znaåile ništa drugo no potrebu za direktnim slikawem, za
direktnim mišqewem slike i, pritom, oåuvawem strukturalne ubedqivosti
i slikarskog senzibiliteta. A to se vizuelizovalo smirenijom strukturom
bojenog nanosa i pronalaÿewem skale hromatskih odnosa u kojima treperi
fino satkan srebrnasti zvuk koji ujednaåenim intenzitetom egzistira u pro-
storima slike.

Snaga ekspresije, znakovna struktura i akcenti dovoqno moãni da je u
sebi saÿmu i smire, kao jedno od obeleÿja Furunoviãevog slikarstva sredi-
nom devedesetih, snaga koja je proizlazila iz odnosa unutar bojenog sloja, iz
hromatskih eksplozija zvezda (Pada zvezda nad Tauk baštom, Trag beskrajne

priåe), zamewena je sasvim logiåno crtaåkom nervaturom, finim tremolom
horizontala, odreðene gustine i reskosti. Tu se, po svoj prilici, javqa zvuk
cevastih zvona (sliåan treptaju koji nastaje u igri staklenih perli po pro-
stranstvima duha) kao oblik vizuelizacije dodira sa zonom blagosti i smi-
rewa do åijih obala je Furunoviã došao tumarajuãi izmeðu Scila i Harib-
di po tamnim vilajetima sopstva.
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Istoåni vetar, uqe na platnu, 1993.



Tragajuãi za transcendentnom zemqom, Furunoviã je, po prirodi stva-
ri, morao da prevaziðe suprotstavqenosti i da, u onozaumnim vrtovima,
pronaðe, ili nasluti, oseãaj fundamentalne jednosti koja je postojala pre
stvarawa.

Krikovi otkrovewa pretvorili su se postepeno u suptilan zvuk srebr-
nih zvona zarobqenih na kadmijumskim, okernim ili cinober ostrvima slo-
bode.

No, ta promena krika u šapat nije bila odraz gubqewa snage. Naprotiv.
Oduvek je šapat imao u sebi više snage, i trajawa, nego krik.

Danas, osam godina posle velikog egzodusa Srba sa Kosova i Metohije u
åijoj se povorci našao i Zoran Furunoviã, u uslovima pokidanih veza sa
biãem zaviåaja, bez najveãeg dela svog stvaralaåkog korpusa, iz osamdesetih i
s poåetka devedesetih godina, koji je uništen, pokraden i spaqen u dvori-
štu Fakulteta umetnosti u Prištini,15 Furunoviã nastoji da produÿi svo-
ju stvaralaåku ispovest.

Taj proces teåe izuzetno sporo sa stalnim, sve duÿim, prekidima iza-
zvanim sve åešãim udarima rezignacije, beznaða, sivila svakodnevice, sa-
moãe kakvu senzibilan åovek oseãa u velikom gradu i oseãawa odbaåenosti.
Jedino što još pulsira u wegovim, sve reðim, slikama i crteÿima je gråe-
vita potreba da se odrÿi veza sa biãem zaviåaja, sa skloniteqskom blagošãu
zemqe u åijim dubinama ne postoji razlika izmeðu konaånog i beskonaånog,
dana i noãi, sna i jave.
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godine.
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Srðan Markoviã

THE HOMELAND VERTICAL IN THE PAINTING OF ZORAN FURUNOVIÃ

Summary

In this paper the author examines the creative opus of a prominent Kosovo painter of
middle generation Zoran Furunoviã, a creator very present in the Serbian artistic scene during
the 1980's and 1990's.

Chronologically following Furunoviã's creative opus the author singles out one of se-
veral relevant characteristics, namely the problem of transposition of basic determinants of
Kosovo reality in the period from the 1980's until the end of the 1990's. The painter uses an
innovative artistic language very close to neo-expressionism as a form of creative engagement
of his art in the destiny of Serbian people in Kosovo and Metohija.

Besides the creative engagement of Furunoviã's opus expressed through a critical atti-
tude towards the time in which he lives, which he uses to turn his art into a moving testimony
of the ominous destiny of his people, the author finds another determinant in the opus of this
artist which is significant for the understanding of his poetics. This is a natural need to use
the archetypal structure of symbols in his opus to elaborate the need to immerse himself in
the sheltering gentleness of Mother Earth, to tell his history, the history of his own suffering,
which includes the understanding of his spiritual place in the universe — the knowledge of
sense and cause.

Srðan Markoviã

LA COMPOSANTE DE LA TERRE NATALE DANS LA PEINTURE
DE ZORAN FURUNOVIÃ

Résumé

Dans cet article, l'auteur analyse l'oeuvre de Zoran Furunoviã, éminent peintre kosovar
de la génération intermédiaire, artiste très présent également sur la scène des arts plastiques
serbes au cours des années quatre-vingts et quatre-vingt-dix du siècle passé.

A travers l'analyse chronologique de l'oeuvre de Furunoviã, l'auteur met en évidence
une de ses composantes les plus importantes qui est le problème de la transposition des ca-
ractéristiques fondamentales de la réalité kosovare, pendant la période allant du début des
années quatre-vingts presque jusqu'à la fin des années quatre-vingt-dix, par un langage artisti-
que innovateur, proche du néo-expressionisme, comme forme de l'engagement créatif de son
art envers le destin du peuple serbe au Kosovo et en Métohija.

Au-delà de cet engagement créatif de l'oeuvre de Furunoviã, exprimé par des prises de
position critiques par rapport à la période dans laquelle il vit, qui transfigure son art en lui
donnant la forme poignante d'un témoignage sur la tragique malédiction qui touche son pro-
pre peuple, l'auteur découvre dans l'oeuvre de cet artiste une autre composante de la plus
haute importance pour comprendre sa poétique. Il s'agit du besoin naturel, par l'intermédiaire
d'une structure archétype des symboles dans son oeuvre créative, d'élaborer le besoin de
pénétrer au plus profond de la clémence protectrice de la Mère Terre. De raconter sa propre
histoire, l'histoire de ses propres souffrances, ce qui sous-entend une prise de conscience
de sa position spirituelle particulière dans le cosmos — prise de conscience du sens et des
causes.
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UDC 72.035.1(498)„1881/1945"(049.3)

Carmen Popescu, Le style national Roumain.

Construire une Nation à travers l'architecture

1881—1945, Rennes 2004.

Univerzitet u Renu objavio je 2004. godine
kwigu istaknutog rumunskog istoriografa dr Kar-
men Popesku pod naslovom Nacionalni rumunski

stil. Stvarawe jedne nacije preko arhitekture

1881—1945. Iako je od pojave ove instruktivne
monografije prošlo nekoliko godina, smatramo
primerenim da se weni doprinosi istaknu i u
srpskoj istorijsko-umetniåkoj periodici. Obja-
vqena u broširanom povezu, pribliÿno A5 for-
mata, sadrÿi 375 strana teksta, propraãenog sa
243 kvalitetne crno-bele reprodukcije uglavnom
arhivske i biblioteåke provenijencije.1 Sloje-
vitost materije koju autorka naziva „arhitekton-
skim refleksom jedne ideologije"2 oåigledna je
veã prilikom uvida u sadrÿaj kwige. Osam po-
glavqa, od kojih je svako rašålaweno na više
potpoglavqa, klasifikovano je hronološki: Ar-

hitektura i identitet (15—24), Dunavske kne-

ÿevine u Rumuniji (25—46), Stvarawe nacional-

nog stila 1866—1906 (47—132), Svetska rumun-

ska izloÿba 1906 (133—152), Od afirmacije do

posveãenosti (1906—1918) (153—204), Oficijelni stil „velike Rumunije" (205—282),
Prema obnovi (283—328), Arhitektura i moã (329—348) i Epilog (349—352). Slede
Odabrana bibliografija (353—358), Indeks (359—364) i popis korišãenih reproduk-
cija (365—371).

Više od trideset godina posveãena istraÿivawu pojava u novijoj rumunskoj i
evropskoj arhitekturi, dr Popesku se u ovoj bogato dokumentovanoj monografiji pred-
stavqa kao svestran i pronicqiv tumaå. Posle niza ålanaka objavqenih u francu-
skoj, ameriåkoj i rumunskoj periodici, autorka ovim radom zaokruÿuje razmatrawa
istorije rumunskog nacionalnog stila u likovnoj, primewenoj umetnosti i arhitek-
turi. Univerzitet u Renu je ovim izdavaåkim poduhvatom pokazao zavidno interesova-
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1 Za potrebe publikacije korišãene su reprodukcije iz Arhiva grada Bukurešta, Biblio-
teke rumunske Akademije, Biblioteke Instituta za arhitekturu Jon Minku, Nacionalne rumun-
ske Biblioteke, Narodnog muzeja u Bukureštu i dr. Autorka je takoðe priloÿila dokumente iz
sopstvene fotodokumentacije.

2 C. Popescu, op. cit., 15.



we za fenomene razvijane izvan matiånog francuskog kulturnog korpusa, koji su,
ipak, u odreðenoj meri, preko jakih kulturnih francusko-rumunskih spona reflekto-
vali odreðene uticaje francuske umetnosti.

U poglavqu Arhitektura i identitet autorka predoåava svrsishodnost bavqewa
arhitektonskim izrazima ideologije i kulture nacionalizma. Definišuãi pojam na-
cije, pri åemu upuãuje na savremenu istoriografiju3, ona napomiwe: „Nacija je in-
vencija, imaginarna politiåka zajednica4. (…) Arhitektura åiji su pokretaå nacio-
nalne ideje, nosi amblem identiteta".5 Zatim pristupa etimološkom razdvajawu dveju
reåi u rumunskom jeziku: popor i neam. Dok je reå popor latinskog porekla i oznaåava
narod, reå neam je slovenskog porekla i oznaåava rasu. Otuda ne åudi što autorka is-
tiåe znaåewe ovih reåi u kontekstu rumunske tradicije. Ideja etniåkog naroåito je
akcentovana mišqewem da su „rumunsko i nacionalno savršeni sinonimi".6

Naizgled lokalizam, epoha åije kontekste istraÿuje dr Popesku, pokazala se kao
ekskluzivni teren za determinisawe identiteta putem arhitektonskog stvaralaštva i
obratno. Konglomerat neretko konfuznih naziva pojave o kojoj je reå, åini se da je
najviše uticao na uvoðewe naziva „nacionalni stil". U potpoglavqu Nacionalni ru-

munski stil (21—24) Popesku primeãuje svojevrsni zamor metoda u istoriografiji:
„Grigor Jonesku, utemeqivaå rumunske istorije arhitekture preferirao je opise po-
put: „tok koji afirmiše nacionalne specifiånosti", „arhitektura stila rumunske
nacije", „nacionalna rumunska arhitektura", „tok koji je zasnovan na tendencijama
afirmisawa karakteristiånih rumunskih nacionalnih formi", „arhitektura nacio-
nalnih formi", „arhitektura afirmisawa specifiånosti nacionalne umetnosti",
„tok zasnovan na ideji afirmisawa arhitekture nacionalnih formi", „nacionalne
specifiånosti u arhitekturi".7 Popesku u nastavku obrazlaÿe: „Upravo zbog oåigled-
ne nekompatibilnosti u samoj prirodi arhitekture identiteta, opredelili smo se za
naziv nacionalni stil: „nacionalni" kako bismo istakli vrednost povezanosti sa
ideologijom; „stil" zarad poštovawa slike koju su ovoj arhitekturi podarili weni
tvorci".8 Istovremeno, kada govori o razlozima istraÿivawa arhitekture u periodu
od 1881. do 1945. godine, Popesku smatra da „1881. obeleÿava roðewe, proglašewe ne-
zavisnosti rumunskih zemaqa; 1945. je krucijelni momenat proglašewa smrti — So-
vjetski Savez preduzima konfiskaciju zemqe", kao i to da osu studije predstavqa
„arhitektonsko stvaralaštvo Bukurešta".9 U poglavqu Stvarawe nacionalnog stila

1886—1906 naroåito mesto pripada tumaåewu uticaja francuskog kulturnog modela,
naroåito uticaja L'École des Beaux-Arts u Parizu, gde su u periodu 1840—1870. studi-
rali petorica mladih rumunskih arhitekata, da bi se posle 1880. godine taj broj
udvostruåio. Meðu prvim rumunskim uåenicima u Parizu nalazili su se Jon N. So-
kolesku, Stefan Siokarlan, Georg Sterian, a posebno mesto zauzima „otac nacional-
nog stila"10 Jon Minku. U potpoglavqima: Otac: Jon Minku (51—53), Vila Lahovari

(53—56), Rumunski restoran (56—58), Centralna škola (58—60), „Rumunski grad" (60—
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3 Cf. P. Cabanel, La Question nationale au XIXe siecle, Paris 1997; E. Gellner, Nation et nationa-
lisme, Paris 1999.

4 C. Popescu, op. cit., 15.
5 Ibid., 17.
6 Ibid., 22.
7 Ibid.
8 Ibid.
9 Ibid.

10 Ibid., 51.



61) i Stanovawe prema Minku (61—63), ukazuje se na wegov doprinos modernoj rumun-
skoj arhitekturi. Neretko nazivan „Mikelanðelo rumunske umetnosti, åija priroda je
proÿeta tajnama Univerzalne Lepote"11 od strane mnogobrojnih pristalica nacio-
nalnog stila, semiotika wegovog stvaralaåkog opusa ipak je samo delimiåno poznata.
Presudan momenat wegovog formirawa svakako je 1877. godina, kada u Parizu poåiwe
da izuåava arhitekturu. Prvo je pohaðao Specijalnu školu arhitekture na Monparna-
su, da bi zahvaqujuãi crteÿu „Kuãa zemqoradnika" bio primqen na L'École des Bea-
ux-Arts u avgustu 1878. godine. Slušao je predavawa o starim carigradskim crkvama,
korišãewu opeke i wenim dekorativnim sistemima, japanskoj keramici, a pre di-
plomirawa 1883. godine kao rezultat studijskih putovawa obišao je Italiju, Gråku i
Carigrad.12 Po povratku u Rumuniju, veã 1885. godine dobija poruxbinu koja je od na-
roåitog znaåaja za kristalizaciju nacionalnog stila. U pitawu je vila Lahovari.
Karmen Popesku naglašava da je ovim projektom Minku „potpisao akt roðewa nacio-
nalnog rumunskog stila".13 Po tvrðewu jednog od wegovih biografa Nikole Petra-
skua, Minku je za potrebe ovog projekta bio aktivno terenski angaÿovan: briÿqivo je
crtao sredwevekovne crkve i manastire poput Koltea, Stavropoleosa, Snagova, Koma-
na i dr. To je potkrepqeno i Minkuovim reåima koje Popesku citira u osnovnom
tekstu: „Video sam nekoliko starih manastira, nekoliko fotografija Alpara. To je
bio celokupan moj prtqag kada sam zapoåeo posao. Pokušao sam da postignem najti-
piåniji i najjednostavniji izraz, kao i svedene dimenzije koliko je to bilo dozvoqe-
no. Koristio sam i polihromiju, koja je u prirodi rumunskog naroda, a zarad trajno-
sti koristio sam fajans. Nadam se da sam ostvario rumunsku atmosferu".14

Vrednost umetniåke obrade vile Lahovari, po mišqewu autorke, sadrÿana je u
poštovawu formi inspirisanih autohtonom tradicijom i „emocionalnog" registra
iste tradicije. Centralno telo, odnosno trem na koji su plasirane arkade sa šiqa-
tim lucima i keramiåkim frizom iznad wih, postaãe zaštitni znak izraÿavawa na-
cionalnih teÿwi u sekularnoj arhitekturi. Autorka naglašava: „u izvesnom smislu
vila asocira na 'Kuãu zemqoradnika': oba projekta odlikuju se oseãawem za pitoresk-
no i savršenu simetriju".15 Znaåajno mesto u Minkuovoj karijeri svakako ima i po-
ruxbina Velike škole za devojåice iz 1888. godine. Iako sasvim jednostavne, pravou-
gaone osnove sa diskretnim unutrašwim dvorištem, Minku je ostvario briqantnu
sintezu autohtone tradicije: glavna fasada inspirisana je vlaškim spomenicima,
korniši su preuzeti iz moldavske arhitekture, kapiteli opet pripadaju klasicizmu,
dok je unutrašwe dvorište inspirisano klaustrima sredwevekovnih manastira.16

Eklektika je evidentna u primeni trodelnih arkada dekorisanih floralnim keramiå-
kim motivima iznad kojih se nalazi friz sa imenima rumunskih prinåeva koja su
svojevrsni pandan frizu sa imenima rumunskih princeza na glavnoj fasadi.17 Stoga
je s pravom primeãeno da Minku „meša romantiåarske elemente s pravoslavnih spo-
menika sredweg veka i onih iz gotike, aplicirajuãi ih na akademski koncipovane
graditeqske volumene".18 Pored pomenutih dela koja åine sastavne elemente reånika
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11 Ibid.
12 Ibid., 53.
13 Ibid.
14 Ibid., cf. nap. 38.
15 Ibid., 55.
16 Ibid., 59.
17 Detaq arkade i friza iznad we nalazi se takoðe na naslovnoj strani kwige.
18 A. Kadijeviã, Jedan vek traÿewa nacionalnog stila u srpskoj arhitekturi (sredina H¡H

— sredina HH veka), Beograd 1997, 109. Videti i drugo, dopuweno izdawe iz 2007. godine.



nacionalnog rumunskog stila, mnoga Minkuova dela ostala su nerealizovana. Takvi
su projekti: Rumunski grad, Hotel grada Bukurešta i npr. Ministarstvo rata, dok je
posebno poglavqe kwige posveãeno Minkuovom funerarnom arhitektonskom stvarala-
štvu.19 Vaÿno je napomenuti da je osim Jona Minkua, „ikone" arhitekture, kako su ga
nazivale mnogobrojne pristalice, svojevrsnom trojstvu „novog stila", uz Jona N. So-
koleskua, pripadao i francuski arhitekt i konzervator Andre Emil Lekomt d Nui. U
potpoglavqu Lekomt d Nui: od restauracije do stvarawa nove slike sakralne umetno-

sti (105—109), autorka ukazuje na wegovu konzervatorsku delatnost u periodu od 1876,
kada zapoåiwe konzervaciju crkve Sv. Nikole u Jašiju, do 1885. godine. Posebnu
vrednost predstavqa publikovan snimak pre restauracije crkve Sv. Dimitrija u Kra-
jovi i komparativni snimak posle restauracije. Na taj naåin autorka predoåava sa-
mouverenost i apartnost d Nuia, stranca koji je bio umešan u više politiåkih de-
bata,20 ali istovremeno stranca koji je svojim individualnim senzibilitetom iska-
zanim kako konzervatorskim angaÿmanom, tako i neprekidnim oglašavawem u rumun-
skoj periodici21, znatno doprineo uobliåavawu nacionalne svesti.22 U poglavqu
Svetska rumunska izloÿba 1906 (133—152) dr Popesku tumaåi korespondirawe ideo-
logije sa prisustvom Rumunije na svetskim izloÿbama, zakquåno sa organizovawem
Svetske izloÿbe 1906. godine u Bukureštu. Afirmisawe nacionalnog identiteta
ostvareno je na izloÿbi upotrebom simboliånog motiva „Ulica Nacija", motiva uni-
verzalnog znaåewa.23 Popesku naglašava: „Kretawe (nacionalnih) manifestacija nije
izloÿeno kroz prošlost i sadašwost, istorijsku Rumuniju i modernu Rumuniju; wi-
hov pravi ciq je prefigurirawe buduãnosti nacije — Ujediwena Rumunija, san svih
Rumuna. Ovaj dodatni teret nacionalne ideologije nedvosmisleno se transformisao u
politiåki akt".24

U konstituisawu nacionalnih teÿwi izloÿbe uåestvovali su arhitekti Stefan
Burkus i Viktor Stefanesku, dok je sa wima saraðivao i francuski pejsaÿista Re-
don. Ÿiÿnu taåku izloÿbe predstavqalo je jezero oko kojeg su izgraðeni paviqoni.
Paviqone su razdvajale ulice simboliånih naziva: ulica Moldavije, ulica Munteni-
je, ulica Oltenije i ulica Dobruxe, Trg ujediwewa, Aleja nezavisnosti, Trajanov trg,
plato Karola ¡, terasa Stefana sel Mare, Bulevar hrabrih 1877. godine, trg Mi-
haj-Viteacul i dr. Pomenute lokacije su u stvari instrumentalizovane u ciqu reva-
lorizovawa minulih vremena.25 Imanentna istorijska simbolika ostvarena je veã pr-
vog dana, na otvarawu izloÿbe 6. jula 1906: u Karolovom parku, dekorisanom troboj-
nim draperijama, stotine qudi odevenih u nacionalne kostime pozdravqale su zvani-
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19 C. Popescu, op. cit. Cf. potpoglavqe: Minku i wegova funerarna arhitektura (109—114).
20 U pitawu je debata koju je vodio sa politiåkim zvaniånicima poåev od 1890. godine,

kada je u štampi pokrenuo temu: „Pitawe o istorijskim spomenicima". Interesantno je da je
rumunska javnost osuðivala åiwenicu da spomenike koji veliåaju wihovu prošlost konzervira
jedan stranac.

21 U pitawu je periodiåna publikacija Analele Architecturei, koja je izlazila od 1890. do
1893. godine pod rukovodstvom Jona N. Sokoleskua. Upravo u ovoj publikaciji pojavili su
se prvi tekstovi o istoriji i teoriji arhitekture, konzervatorsko-restauratorskim radovima,
osnivawu Udruÿewa arhitekata, otvarawu prve škole arhitekture. Opširnije u potpoglavqu:
Pregled Anali arhitekture (77—80).

22 Cf. C. Popescu, André — Emile Lecomte du Nou† (1844—1914) et de la restauration des monu-
ments historiques en Roumanie. In: Bulletin de la Société de l' Histoire de l'Art Français (1998), p.
287—308 (sa literaturom).

23 Idem, Le style national Roumain, 135.
24 Ibid., 137.
25 Ibid., 142.



ce. Zahvaqujuãi ovom „minijaturnom svetu" Bukurešt je po zatvarawu izloÿbe, 23.
novembra 1906, postao „metropola rumunstva".26

Znaåajno mesto u narednom poglavqu, Od afirmacije do potvrðivawa (1906—
1918), uz tumaåewe recepcije ideoloških programa u arhitektonskim ateqeima, sva-
kako pripada arhitekti Petruu Antoneskuu, u åijem stvaralaštvu znaåajno mesto zau-
zima tzv. arhitektura administrativnih objekata.27 Pošto je bio uåenik u L'École des
Beaux-Arts u Parizu, wegovom karijerom kontinuirano su dominirala pravila projek-
tovawa usvojena tokom školovawa. Po povratku u Rumuniju, Antonesku je organizovao
izloÿbu svojih arhitektonskih crteÿa. Impresioniran ovom izloÿbom, Jon Minku je
tim povodom objavio tekst „O izloÿbi arhitekture Petrua Antoneskua".28 Arhitektu-
ra javnih objekata je, kao što je pomenuto, podruåje u kojem se Antonesku istakao kao
dominantna pojava. Graðevine poput Ministarstva javnih poslova u Bukureštu (1906—
1910), Prefekture u Krajovi (1912—1913) i Marmoroh-Blank banke u Bukureštu kla-
sicistiåkog su karaktera. Antonesku gotovo manifestno pokazuje sopstvenu vezanost
za klasicizam, koristeãi harmoniåne i slobodne kompozicije. Tretman dekorativnih
elemenata je takav da su oni tesno povezani sa osnovnom kompozicijom graðevine.
Interesantno je da Antonesku kreativno koristi elemente tradicije i istovremeno
konstituiše koherentne „nacionalne forme". Monumentalne razmere, trostruke ar-
kade koje poåivaju na stubovima sa bogato dekorisanim kapitelima, te loða koja punk-
tira centralni registar proåeqa velelepni su elementi zgrade Ministarstva javnih
poslova. Za razliku od we, fasada Marmoroh-Blank banke je diskretnija, uz angaÿova-
we dekoracije moldavskog tipa. Motiv trostruke arkade, svojevrsni ideogram Antone-
skuovog opusa, koristilo je više arhitekata. Na taj naåin Antonesku je, pored Min-
kua, åije je ideje razvijao, inicirao citatnost u modernoj rumunskoj arhitekturi. Sa-
svim interesantno, Antonesku je imao isti nivo interesovawa za projektovawe ekste-
rijera kao i enterijera. Iako kao totaldizajner insistira na korespondirawu deko-
racije eksterijera sa enterijerom, Antoneskuovi enterijeri neretko rezultuju razli-
åitim efektima: nekada su u skladu sa tradicijom, kao što je sluåaj sa zgradom Dr-
ÿavnog arhiva u Bukureštu, a negde primewuje åistu formu, åime ostvaruje prve po-
kušaje modernog pokreta u rumunskoj arhitekturi.29 Karmen Popesku opravdano pri-
meãuje: „Uprkos svojoj izraÿajnosti, ostao je veran nacionalnom stilu, koji je stra-
stveno prouåavao i godinama razvijao. Grigor Jonesku ga smatra gotovo najznaåajnijom
figurom posle Jona Minkua".30 Prihvatawe nacionalnih tendencija u arhitekturi za
Zvaniåni stil „velike Rumunije" tumaåi se u narednom poglavqu. Deklarativnim pri-
hvatawem vizantijskog arhetipa Rumunija postaje direktan nastavqaå vizantijskog du-
ha. Na jednoj od „vizantijskih varijacija"31, katedrali u Galati Petrua Antoneskua i
Stefana Burkusa, Karmen Popesku primeãuje implementirawe arhitekture crkve u
mestu Kurtea de Arðeš naglašavajuãi da su „arhitekti više usmerili svoja inte-
resovawa prema stvarawu idealizovane slike postojeãih spomenika".32 Nacionalnu
orijentisanost izmeðu dva svetska rata najboqe reprezentuje katedrala u Kluÿu arhi-
tekata Georga Kristinela i Konstantina Pomponiua (1923—1935). Nesumwivo je ak-
centovawe dveju sastavnih komponenata: istoånog i zapadnog. Uprkos konstataciji
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26 Ibid., 149.
27 Ibid., 164.
28 I. Mincu, Expozitiunea de arhitectura P. A. Antonescu. In: Literatura ¤i Arta Româna (1901), p.
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Karmen Popesku: „Velika, centralna kupola sa lanternom i otvorenom galerijom,
svojevrsna je lokalna replika zapadnog sakralnog arhitektonskog obrasca, dok je veli-
ka kupola dokaz istoånog reånika", podsetiãemo da je u arhitektonskoj istoriografi-
ji svojevremeno ukazano da je „katedrala u Kluÿu (…), trikonhalnog plana, izvedena u
modernizovanoj romansko-vizantijskoj arhitekturi".33 Isto tako, primeãeno je: „kra-
jem treãe decenije nacionalna stilska stremqewa u Rumuniji se povlaåe pred inter-
nacionalnim modernim pokretom"34. Koegzistirawe nacionalnog stila i modernizma
tokom treãe decenije dvadesetog veka Karmen Popesku prikazuje kroz poglavqe Prema
obnavqawu. Postavqajuãi pitawe: Nacionalna ili internacionalna arhitektura? (283—
285), Popesku podseãa na identiåne ideološke debate u åasopisu Architectura u peri-
odu od 1931. do 1933. godine, kao i na mišqewe koje je arhitekt Jon D. Trajanesku iz-
loÿio 1932. godine u åasopisu Urbanismul: „Suoåene licem u lice, ove dve umetnosti
sa svojim mentalitetima, karakterima i tako razliåitim proporcijama pokazuju se
kao dve antiteze u potpunoj kontradikciji jednog lica prema drugome".35 Ovakvi sta-
vovi reflektovali su se i u drugim periodiånim publikacijama: 75 HP, Punct, Inte-
gral, UNU.36 Åasopis Contimporanul, kojim je rukovodio Marsel Ÿanku, naroåito
afirmativno je delovao na razvoj modernog pravca u arhitekturi publikujuãi tekstove
o delima moderne arhitekture u Francuskoj i Nemaåkoj. U jednom drugom åasopisu
Marsel Ÿanku decidirano istiåe: „Sve tekstove o arhitekturi prošlog veka karak-
teriše dezorijentisanost duha, odsustvo jedinstva izmeðu razliåitih škola, haos."

Dok se L'École des Beaux-Arts zalaÿe za eklekticizam, potpuno neprihvatqiv u
ÿivotu, u Italiji se traga za drugim „Kvatroåentom". Ozbiqne škole zemaqa pod
uticajem nemaåke kulture evoluiraju prema neogråkom i neoklasicistiåkom, Španija
zamišqa barok koji nalikuje grotesknom. Anglosaksonci, konzervativni i romantiå-
ni, nastoje da utiåu na ameriåke kolonije. U Holandiji se stvara fantastiåna arhi-
tektura. U drugim zemqama, kao i u našoj, pozdravqa se nacionalni stil sa aplici-
rawem etniåke ornamentacije na fasade. Preko okeana, Amerikanci prikaåiwu u
dvadesetom veku nerazumqive firentinske palate.37 Iako je „arhitektura betona"
isticala u prvi plan antiistoristiåki funkcionalizam, wena pobeda nije bila iz-
vesna. Kontinuirano sprovoðewe nacionalnih tendencija, uprkos oåiglednoj arhi-
tektonskoj polimorfiji, Popesku razmatra u potpoglavqima: Kohabitacija?, Izgovor
pitoresknog, Preraðivawe nacionalnog stila, Obnavqawe, Novi pravci nacionalnih te-
orija, Novi nacionalizam i nacionalne specifiånosti (291—301). Iako nacionalni
stil nije ponovo naišao na podršku struåne javnosti, Karmen Popesku ukazuje na
usamqene pokušaje prizivawa mediteranskog egzotizma na primeru Vile Bukurešt
ili elemenata folklornog tradicionalizma na Kvadratnoj kuãi arhitekte Florea
Stankuleskua.38

Pompezni monumentalizam u arhitekturi za vreme vladavine kraqa Karola ¡¡
(1930—1940) Karmen Popesku analizira kako sa politiåke, tako i sa ideološke taåke
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gledišta. Naglašavajuãi u poglavqu Arhitektura i moã (329—346) da je „Karol ¡¡ me-
dijator nacionalnog pomirewa, misionar Rumunije modernih vremena"39, Karmen Po-
pesku uspostavqa paralelizam sa „novim stilom": veliki graditeqski poduhvati koji
se odlikuju klasicistiåkom estetikom, monumentalna, akademizovana arhitektura. Kra-
qevska palata u Bukureštu, koju su u periodu od 1930. do 1937. rekonstruisali arhi-
tekti N. Nensjulesku i D. Dobresku, smatra se antologijskim ostvarewem arhitekture
kraqa Karola ¡¡.40 Karola ¡¡ zamenila je Drÿavna legija, što je istovremeno doprine-
lo izmeni u „intitulaciji arhitekture": stil Karola ¡¡ smenio je nacionalni vojni
stil. Utopija autoritativnog Karola ¡¡ zamewena je utopijom spiritualistiåkog tota-
litarizma ili totalitarnog spiritualizma. Tome u prilog, Popesku podseãa na jubi-
larni broj åasopisa Architectura povodom pedeset godina postojawa Udruÿewa rumun-
skih arhitekata. U wemu su publikovana tri projekta sa prve izloÿbe vojne umetno-
sti: Palata (legionarske) kulture, Palata kapetana, Katedrala nacija.

Po mišqewu autorke „Za filozofiju koja je pravoslavqe smatrala bazom rumun-
stva, ovaj posledwi projekat ovaploãuje esenciju same ideologije".41 U tom kontekstu
smatramo svrsishodnim podseãawe na Arnhajmovo mišqewe: „… spremnost da se ciq
ÿrtvuje krajwe sumwivim sredstvima moguãna je samo zato što su sama priroda reli-
gije i weni zadaci danas dovedeni u pitawe, tako da wihovim spoqnim izrazom ne
upravqaju više pouzdana merila. Zbog tih tendencija, utoliko znaåajniji bivaju oni
primeri crkvene arhitekture koji uspevaju da dostojanstvenost i duhovnu privrÿe-
nost prevedu u jezik arhitekture dvadesetog stoleãa".42

Komponovana kao slojevito i podsticajno štivo, kwiga Nacionalni rumunski
stil. Stvarawe jedne nacije preko arhitekture 1881—1945 predstavqa znaåajan nauåni
i izdavaåki poduhvat. Moÿe se smatrati uspešnim prilogom studijama sliåne tema-
tike i tipa, nastalim pre ili posle wene pojave.43 Uprkos åiwenici da je kompara-
cija sa sliånim pojavama u susednim zemqama izostala, oslobaðajuãi se aprioristiå-
kih zakquåaka ustanovqenih u ranijoj, usko usmerenoj istoriografiji, Popesku naci-
onalni stil posmatra kao savremeni vid arhitektonskog stvaralaštva inspirisan
nacionalnim kulturnim opredeqewima. Prosuðivawem materije iz tako široke per-
spektive izvesno je da ãe kwiga Nacionalni rumunski stil. Stvarawe jedne nacije pre-
ko arhitekture 1881—1945 delovati podsticajno na buduãa istraÿivawa nacionalnih
stilova u Rumuniji i wenom evropskom okruÿewu.

Jasmina S. Ãiriã

Aleksandar Kadijeviã
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UDC 726.7(497.115 Deåani)(049.3)

Branislav Todiã — Milka Åanak-Mediã,
Manastir Deåani (Beograd 2005)

Poåetkom novembra 2005, godinu dana na-
kon što je UNESCO uvrstio manastir Deåa-
ni na listu svetske kulturne baštine, Muzej
u Prištini, Centar za oåuvawe nasleða Ko-
sova i Metohije — Mnemosyne i Srpski pra-
voslavni manastir Deåani objavili su no-
vu monografiju o ovom velelepnom zdawu iz
prve polovine 14. veka. Monografija, jedno-
stavno naslovqena — Manastir Deåani, plod
je višegodišweg nauåno-istraÿivaåkog rada
prof. dr Branislava Todiãa i dr Milke Åa-
nak-Mediã. Recenzirali su je prof. dr Sre-
ten Petkoviã, istoriåar umetnosti, i, danas
naÿalost pokojni, arhitekta Jovan Neškoviã.
Reå je o luksuznom, reprezentativnom izdawu
u punom koloru, štampanom na kvalitetnom
papiru, åije su publikovawe pomogli i mi-
nistarstva kulture, nauke i turizma, Sekre-
tarijat za kulturu grada Beograda i Telekom
Srbije.

Osim velikog truda uloÿenog u monogra-
fiju Manastir Deåani, ovu kwigu proÿima i turobna stvarnost u kojoj je nastajala,
jer ne treba podseãati da su Deåani manastir pod opsadom albanskih secesionista,
svetiwa brawena dobrom voqom italijanskih vojnika iz sastava KFOR-a i neumornom
molitvom tamošwih monaha. Kao što primeãuju i autori u predgovoru nove monogra-
fije, neki zao usud, gotovo ceo jedan vek, kroji sudbinu istraÿivawa i publikovawa
nove, odnosno mawe poznate graðe o prekrasnoj zaduÿbini tragiånog kraqa Stefana
Deåanskog. Prva monografija o Deåanima planirana je još davne 1911. godine. Nosi-
lac ideje bio je znameniti vizantolog Fjodor Ivanoviå Uspenski, tadašwi direktor
Ruskog arheološkog instituta u Carigradu, a saradwe na pisawu monografije o „naj-
fantastiånijoj od svih vizantijskih crkava" prihvatili su se, ispred Srpskog kra-
qevskog društva, arhitekta Andra Stebanoviã i jedan od najeminentnijih poznavala-
ca srpske sredwevekovne umetnosti, istoriåar umetnosti Gabrijel Mije. Štampawe
monografije spreåilo je izbijawe prvo Balkanskih ratova, a zatim i Prvog svetskog
rata. Sledeãi pokušaj uslediãe u okviru edicije „Stari srpski umetniåki spomeni-
ci", åiji je pokretaå i izdavaå bila Srpska kraqevska akademija. Autori tadašwe
monografije o Deåanima, istoriåar umetnosti Vladimir R. Petkoviã i arhitekta
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Ðurðe Boškoviã, završili su rad na ovoj dvotomnoj kwizi 1938. Petkoviãev i Bo-
škoviãev rad ilustrovan je vrhunskim crno-belim fotografijama Branimira Bugar-
skog. Kwiga je izašla iz štampe uoåi same okupacije Kraqevine Jugoslavije 1941.
Ova kapitalna monografija i danas predstavqa jedan od najznaåajnijih izvora graðe o
Deåanima.

Najnovija monografija o manastiru Deåani, åiji su autori istoriåar umetnosti,
redovni profesor na Odeqewu za istoriju umetnosti Filozofskog fakulteta u Beo-
gradu Branislav Todiã, i arhitekta, dugogodišwi nauåni savetnik Republiåkog zavo-
da za zaštitu spomenika Srbije dr Milka Åanak-Mediã, pojavquje se neposredno na-
kon NATO agresije na bivšu Jugoslaviju 1999, odnosno kontinuirane albanske sece-
sije i višegodišweg skrnavqewa i uništavawa srpske kulturne i duhovne baštine
Kosova i Metohije, koji su kulminirali paqewem crkve Bogorodice Qeviške u Pri-
zernu, marta 2004.

Autori su rad na pisawu monografije podelili shodno svojim specijalnostima
— Branislav Todiã se bavio istorijatom i slikarstvom, a Milka Åanak-Mediã arhi-
tekturom i kamenom plastikom. Iako su oba istraÿivaåa Deåanima zaokupqeni dece-
nijama (M. Åanak-Mediã je od 1984. do 1992. godine bila rukovodilac arhitektonskih
istraÿivawa i restauracije Deåanske saborne crkve, trpezarije i ostalih manastir-
skih zgrada, a B. Todiã je objavio više struånih i nauånih radova posredno ili ne-
posredno vezanih za deåanski fresko ansambl), dovršavawe istraÿivawa na terenu
predstavqalo je naroåito sloÿen problem kada se ima u vidu zbiqa novije kosovske
stvarnosti. Istovremeno, upravo ovakve, atipiåne okolnosti najdirektnije su, moglo
bi se reãi, uticale na svojevrsnu spisateqsko-stilsku „evoluciju" dva iskusna nauå-
nika.

Iako nova monografija o Deåanima sadrÿi uobiåajenu podelu na nekoliko te-
matski uslovqenih poglavqa (1. Istorijat i starine manastira, 2. Arhitektura mana-
stirskog naseqa, 3. Arhitektura saborne crkve, 4. Skulptura saborne crkve, 5. Freske
Deåanske crkve), naåin na koji je deo graðe izloÿen bitno odudara od ustaqenog mo-
nografskog pristupa. Tako Branislav Todiã u okviru poglavqa „Istorija i starine
manastira" povezuje ikone, liturgijske sasude, hrisovuqe, kwige i druge crkvene
predmete sa priåom o istorijatu manastira. I upravo zahvaqujuãi ovakvom postupku
profesor Todiã izlazi iz standardnog okvira u kojem se riznica izdvaja kao celina
za sebe. To više nisu tek pomno, sloÿenim struånim jezikom analizirani retki i
dragoceni umetniåki predmeti, nego jedinstveni „svedoci" jednog naåina ÿivota,
„subjekti" kulturne istorije koji na svojevrstan, autentiåan i neponovqiv naåin
ilustruju epohe i wihove aktere, naåin ÿivota, verovawa, razmišqawa.

Ovaj osobeni pristup Branislav Todiã nastavqa i u petom poglavqu, koje se ba-
vi freskama Deåanske crkve. Sveto pismo i drugi crkveno-kwiÿevni izvori kao
ikonografski „kquå" vanredno lepog i izuzetno oåuvanog deåanskog ÿivopisa pred-
stavqaju neuobiåajen, ali i krajwe zanimqiv naåin „kretawa" kroz stotine kompozi-
cija petobrodne bazilike. Ostaje, naposletku, tek da se ÿali zbog unapred zadatog
obima kwige jer, bez obzira na nesporni napor autora da monografija bude sveobu-
hvatna, odnosno da se u woj iznesu novine nauštrb veã poznatih åiwenica, åini se
da upravo u poglavqu koje se bavi slikarstvom radoznali åitalac ostaje bitno uskra-
ãen za sveobuhvatniju predstavu o sadrÿaju i znaåaju deåanskog ÿivopisa.

Arhitektura manastirskog naseqa, saborne crkve i deåanska kamena plastika,
poglavqa koja po obimu i razradi graðe nesporno dominiraju novom monografijom o
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manastiru Deåani, svojevrsni su omaÿ višedecenijskog rada Milke Åanak-Mediã u
oblasti istraÿivawa i restauracije mnogobrojnih paleohrišãanskih i sredwevekov-
nih crkava na najširem prostoru nekadašwe Jugoslavije. Energiåna i istraÿivaåki
iscrpna, Milka Åanak-Mediã kao da je na sebe preuzela zadatak da sistematizuje,
analizira i publikuje svojevrsni segregat kako poznatih tako i novootkrivenih åi-
wenica vezanih za arhitekturu i skulpturu Deåana. Izvesno je da ni jedan nauånik ne
bi mogao poÿeleti lepšu „krunu" svoje karijere nego što su to Deåani, ali takvi
izazovi nose u sebi i realnu opasnost nekritiåne preobimnosti. Kao i u sluåaju fo-
tografija Branislava Strugara u poglavqu o ÿivopisu, koje su prekomereno doteriva-
ne u foto-šopu u smislu narušavawa autentiånih koloristiåkih vrednosti, tako i
ovde nailazimo na iste slike koje se više puta ponavqaju, kao i na jedan broj neo-
štrih fotografija ili onih slabije rezolucije. Šteta, jer je ovako luksuzno i skupo
izdawe moralo imati besprekorne ilustracije.

Likovno grafiåko rešewe Mirjane Pištalo-Gligorijeviã („Studio" iz Beo-
grada), koja dizajnerski potpisuje novu monografiju, zasnovano je na jednostavnoj,
pravolinijskoj kompatibilnosti teksta i slike. I ovde su prevelika koliåina teksta
i mnogobrojnost ilustracija na oåevidno ograniåenom prostoru rezultirale povre-
menim oseãajem „prenapregnutosti". Evidentno nemoãan da utiåe na skraãewe teksta,
odnosno smawewe broja ilustracija, dizajner je bio prinuðen da drÿi svojevrsnu
distancu izmeðu ÿeqe za ostavqawem sopstvenog likovnog peåata i preglednosti sa-
me kwige. Krajwi efekat je solidan, premda je mogao da bude znatno kvalitetniji. Na-
posletku, ono što za potpisnika ovog prikaza ostaje „zagonetka" jeste priroda odluke
da se na naslovnu stranu nove monografije stavi ikona Bogorodica Pelagonitisa iz
druge polovine 14. veka?! Prekrasna, dragocena ikona, ali pogrešan izbor predstave
åiji je primarni zadatak da se preko we trenutno „identifikuje" glavna tema mono-
grafije.

Iako su izdavaåi najavili za januar 2006. i englesko izadwe ove reprezentativne
kwige, ono nije izašlo iz štampe do danas. Takvo izdawe monografije Manastir De-

åani ili bar duÿi, kvalitetno preveden rezime, koji je izostao u srpskom izdawu, iz-
veli bi Deåane iz jedne druge vrste „opsade" — jeziåke barijere, koja predstavqa naj-
veãu prepreku na relaciji meðunarodna nauka i kulturni svet — ovdašwe nasleðe i
istoriografija.

Tamara Ogweviã
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UDC 75(497.11)„19"(049.3)
75(497.11):929„19"(049.3)

Umetniåke monografije: Razvojni put srpske moderne
(Stanislav Ÿivkoviã, Srpsko slikartvo 20. veka,

Matica Srpska, Novi Sad 2005)

Luksuzna monografija Srpsko slikarstvo 20.

veka doajena naše istorije umetnosti Stani-
slava Ÿivkoviãa objavqena je 2005. u izdawu
Matice srpske u Novom Sadu. Ovo je ujedno pr-
va kwiga kod nas koja obuhvata i nauåno celo-
vito prikazuje ceo 20. vek u srpskom slikarstvu.
Sa svojih dvadesetak ranije objavqenih kwiga na
teme iz umetnosti prošlog veka i velikim is-
kustvom rada u galerijskim institucijama, Sta-
nislav Ÿivkoviã je bio prava liånost za ova-
kav poduhvat. Kwiga na preko tristo stranica
velikog formata i više od dvesto reprodukcija
u boji na upeåatqiv naåin govori o razvoju mo-
derne umetnosti u Srbiji, o uticajima razliåi-
tih evropskih centara na ovaj razvoj, kao i o
kquånim liånostima srpskog slikarstva 20. ve-
ka, od Leona Kojena i Nadeÿde Petroviã do Ko-
ste Bunuševca i „Talent fektorija".

Od oko dve hiqade znamenitih srpskih sli-
kara 20. veka Ÿivkoviã se opredelio za prezen-
taciju i tumaåewe dela wih oko dvesto, ilu-

strujuãi wihovim delima i idejama razliåite etape u razvoju naše umetnosti. Ono
što takoðe odlikuje ovu kwigu je jasan, egzaktan i prijemåiv jezik autora, tako da se
wome moÿe sluÿiti širok krug åitalaåke publike, od qubiteqa umetnosti, preko
studenata, do struåwaka. Kolor-reprodukcije su svrsishodno i konsekventno raspore-
ðene unutar samog teksta kwige, što pomaÿe predanom praãewu Ÿivkoviãeve priåe o
umetnosti 20. veka u Srbiji, koja åesto na uzbudqiv naåin doåarava pribliÿavawe
našeg stvaralaštva Evropi, pa åak i delovawe na ravnoj nozi sa wom. On se takoðe
trudio da izmeðu redova definiše srpski identitet u umetnosti 20. veka, onaj spe-
cifiåan odnos lokalne tradicije i internacionalnog stila.

Autor kwige srpsko moderno slikarstvo deli na tri osnovna vremenske perioda:
od poåetka veka do Prvog svetskog rata, zatim period izmeðu dva rata, te period po-
sle Drugog svetskog rata. Na kraju kwige objavqeno je dodatnih stotinak kolor-repro-
dukcija, remek dela po izboru autora, kao i iscrpna dokumentacija o svakoj objavqe-
noj slici i registar imena.
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Celokupnu graðu Ÿivkoviã je podelio u dvadesetak poglavqa, kojima odreðuje
najvaÿnije etape u razvoju srpskog slikarstva. On najpre razmatra razloge zbog kojih
je Beograd bio središte srspkog slikarstva 20. veka, kao politiåki, kulturni i umet-
niåki centar; najpre kao glavni grad nezavisne Srbije, zatim Kraqevine Jugoslavije,
pa SFR Jugoslavije. To je vezano i za razvoj umetniåkog školovawa, od skromne cr-
taåke škole do moderne akademije. Poåetkom 20. veka registruje najpre odjeke svetskih
stilova secesije i simbolizma, a zatim raðawe srpske moderne, sa pojavom impresio-
nizma. Nadaqe kwiga prati prodor uticaja sredwe Evrope, pojavu zenitizma i ap-
strakcije. Sledi okretawe naših umetnika Parizu i školi Andrea Lota, te pojava
objektivno-konstruktivnih pravaca. Najzad, tridesetih godina dolazi do povratka bo-
ji, ekspresionizma, poetskog realizma i zaåetka beogradske koloristiåke škole.

Posebno poglavqe posveãeno je slikarskom nadrealizmu, te slikarstvu socijalne
tematike. Posle Drugog svetskog rata sledi kratak period socijalistiåkog realizma,
da bi prve otklone od wega naåinili Lubarda i „Zadarska grupa". Zatim dolazi do
bujawa novih pravaca i pojava umetniåkih grupa kao što su bile „Decembarska grupa"
i „Medijala". Novu etapu razvoja oznaåava pojava enformela, a posle wega pop-art i
nova figuracija.

Jedno od poglavqa posveãeno je „novoj umetniåkoj praksi" u Srbiji 70-ih godi-
na, pojavi novih medija izraÿavawa, u Beogradu, Novom Sadu, Subotici, a meðu pro-
tagonistima Marini Abramoviã, Bogdanki Poznanoviã, grupama „Kod" i „Bosch +
Bosch", koji su se uspešno ukquåili u svetska umetniåka zbivawa. Slede povratak
prizora u slikarstvu, postmoderna, a na kraju veka odjeci raspada Jugoslavije i sukob
„mondijalista" i „tradicionalista", uz antagonizme i rasprave o kojima Ÿivkoviã
daje sopstveno viðewe.

Raspad Jugoslavije kao neuspele drÿave više nacionalnosti, ratno okruÿewe,
meðunarodne sankcije i izolacija, najzad i bombardovawe Srbije, uveliko su u opšte
raspoloÿewe srpskog naroda unosili duh nesigurnosti, malodušnosti pa i beznaða
— tumaåi Ÿivkoviã dramatiåni istorijski period kraja 20. veka. Nesumwivo, to je
bio nasilno formiran ambijent „zatvorenog društva", osuðenog na prekid normal-
nih kontakata sa ostalim svetom. Kada je u pitawu umetnost, to je ujedno znaåilo is-
kquåewe Srbije iz dotadašweg jugoslovenskog kulturnog prostora. Kao na poåetku 20.
veka, srpski slikari su se našli u delikatnoj situaciji; da preispitaju vlastito
umetniåko biãe, da tragaju za svojim mestom kako u sopstvenom istorijskom razvoju,
tako i u svetskoj hijerarhiji. U takvim okolnostima, zapaÿa Ÿivkoviã, iskonski na-
gon za samoodrÿawem podstakao je mnoge vidove ÿivota, iskazujuãi zaåuðujuãu ÿila-
vost i aktivnost. Na planu likovne umetnosti to se manifestovalo mnogobrojnim sa-
mostalnim i grupnim izloÿbama, polemiåkim i borbenim stavovima.

U celini ova kwiga je iskreno, struåno i uzbudqivo svedoåewe o umetnosti vre-
menskog perioda koji je autor, s obzirom na svoje godine, gotovo u celini liåno is-
kusio, te ga tim pre autentiåno protumaåio.

Andrej Tišma
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UDC 75.071.1:929 Cvetkoviã N. (049.3)

Dr Simona Åupiã, Natalija Cvetkoviã, Beograd 2005
(Izdavaå: Topi i Vojnoizdavaåki zavod, Beograd;

Biblioteka Ÿene u srpskoj umetnosti, 155 strana
teksta, 36 tabli u boji, rezime na engleskom jeziku)

Monografska studija o Nataliji Cvet-
koviã publikovana je u okviru biblio-
teke „Ÿene u srpskoj umetnosti" åiji su
izdavaåi Topi i Vojnoizdavaåki zavod
iz Beograda. Nakon objavqivawa studi-
ja o Mileni Pavloviã-Barili, Qubi-
ci-Cuci Sokiã, Katarini Ivanoviã i
Beti Vukanoviã, iz pera najistaknuti-
jih istoriåara novije srpske umetnosti,
svoj doprinos ovoj temi daje i dr Simo-
na Åupiã monografijom o slikarki Na-
taliji Cvetkoviã (1888—1928).

Natalija Cvetkoviã je pripadala kru-
gu slikarki s poåetka 20 veka. Uz Na-
deÿdu Petroviã i Anðeliju Lazareviã,
vrlo rano je svrstana u grupu „slikarki
modernih shvatawa". Tokom sedamdese-
tih godina prošlog veka wen opus pro-
nalazi mesto u sintetiåkim pregledima
srpske umetnosti prve polovine 20. ve-
ka a ubrzo potom dobija i prvo struåno

tumaåewe. Povodom odrÿavawa retrospektivne izloÿbe u Muzeju savremene umetnosti
u Beogradu Draga Paniã je napisala katalog koji sadrÿi studijski tekst, popis rado-
va, biografiju, bibliografiju i popis izloÿaba. Tridesetak godina kasnije, 2001. go-
dine, prireðena je druga samostalna izloÿba radova Natalije Cvetkoviã u Narodnom
muzeju u Smederevu. U prateãem katalogu Sneÿana Cvetkoviã je biografske podatke
upotpunila stilskom analizom najznaåajnijih dela.

Monografska studija o Nataliji Cvetkoviã autora dr Simone Åupiã åini se na
prvi pogled kao tradicionalni model monografije o stvaralaštvu umetnika. Pored
studijskog teksta i velikog broja reprodukcija i fotografija iz slikarkinog ÿivota,
ona obuhvata i sav uobiåajeni nauåni aparat: biografiju, popis samostalnih i grup-
nih izloÿaba, katalog radova, bibliografiju, rezime, registar i belešku o autoru.
Na sto pedeset i pet stranica, sa 77 (36 kolornih) reprodukcija i 21 fotografijom
predstavqeni su ÿivot i opus slikarke. Ipak, veã paÿqivim åitawem prvog pasusa
jasno je da se radi o ne baš tako uobiåajenom tipu monografije u recentnoj praksi.
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Polazeãi od veã postojeãih studija o ÿivotu i delu Natalije Cvetkoviã, napi-
sanih sa akcentom na formalnoj i stilskoj analizi, Simona Åupiã se odluåila za
drugaåiji metodološki pristup. Kao veã iskusan autor u primeni metode „interven-
cije", koja podrazumeva svojevrsnu nadogradwu u smislu reakcije na utemeqeni isto-
riåarsko-umetniåki pogled, svesno se i smelo odluåila za savremeniji pristup. Is-
tiåuãi pol umetnika kao referentnu karakteristiku analize slikarskog opusa, opre-
delila se za postupak „intervencije" ali u domenu feministiåkog metoda. Smatraju-
ãi da je društveni kontekst u Srbiji poåetkom 20. veka, taånije uslovi školovawa,
rada i izlagawa, bio bitno drugaåiji za muškarce i ÿene, ÿelela je da pokaÿe da se
ni wihova dela ni dometi ne mogu vrednovati istim kriterijumima.

Bez pretenzija da se bavi detaqnim istraÿivawima biografskih podataka, stil-
skim analizama i hronologijom i atribucijom dela, autorka ne postavqa uobiåajena
pitawa kako i kada, nego kao kquåno pitawe postavqa pitawe zašto. Ona ne raspo-
reðuje saåuvana dela oko poznatih podataka iz ÿivota Natalije Cvetkoviã u nameri
da stvori celovit mozaik ÿivota i stvaralaštva, nego pokušava da ukaÿe na uzroå-
no-poslediåne veze društvenog konteksta i tema. Kquåna pitawa stoga postaju zašto
odreðena dela nastaju baš u odreðenom trenutku i zašto baš odreðene teme u datom
društvenom kontekstu.

Upravo zbog toga Simona Åupiã u prvom poglavqu pod nazivom Analiza razlika

poklawa velik znaåaj analizi društveno-istorijskih okolnosti s poåetka 20. veka.
Po prvi put osvetqava rad Umetniåko-zanatske škole u smislu razlika koje su posto-
jale za devojke i mladiãe. U istom kontekstu sagledava i onovremenu umetniåku kri-
tiku. Takoðe, veliku paÿwu poklawa poloÿaju ÿene, kako u okviru kuãe i porodice
tako i u društvu u celini. Takvim analizama Åupiãeva zapravo ukazuje na znatnu raz-
liku u polazišnim osnovama za razliåite polove.

Kao jednu od osnovnih karakteristika poåetaka moderne umetnosti u srpskoj sre-
dini autorka istiåe usvajawe ideja impresionistiåkog pokreta, pre svega novog te-
matskog repertoara, i kao centralno pitawe u analizi opusa Natalije Cvetkoviã po-
stavqa problem teme. Stoga celokupan opus Natalije Cvetkoviã analizira kroz for-
mirawe tematskih celina a ne na osnovu hronologije nastanka ili stilske analize
odabira najreprezentativnijih dela. U poglavqu Graðanska utoåišta obraðene su naj-
uåestalije teme srpskog impresionizma, pa samim tim i Natalijinog opusa, pejzaÿi
i portreti. Kroz analizu tih dela, Simona Åupiã ukazuje na kompleksnost društve-
no-istorijskog miqea u kojem su nastala, na granici dva doba, ili taånije dva sveta,
turskog i evropskog. S jedne strane istiåe pejzaÿe kao vanvremenske prikaze prirode
postavqene izvan istorijskog okvira, to jest temu u koju se najlakše implementiraju
likovne karakteristike impresionistiåkih ideja, a s druge strane portrete kao slike
autentiåne stvarnosti koje postaju åvrst dokaz novog, graðanskog Beograda; dela Nata-
lije Cvetkoviã ona upravo i pozicionira u taj kontekst.

U okviru poglavqa Hroniåarka ÿenskih prostora posebna paÿwa posveãena je de-
lima sa temama iz Natalijinog intimnog okruÿewa. Enterijeri, aktovi i prikazi
ÿena u kuãnim aktivnostima idealan su tematski repertoar za implementaciju femi-
nistiåkog metoda. Tumaåeãi navedene teme kao ekvivalent poloÿaja ÿena u srpskom
društvu, Åupiãeva je pokazala svu širinu navedenog metodološkog pristupa. Kroz
analizu najkarakteristiånijih dela ona ukazuje na razliku izmeðu muških i ÿenskih
prostora, tela, aktivnosti. Istiåuãi da navedena dela Natalija Cvetkoviã stvara u
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jeftinim tehnikama akvarela i crteÿa, ukazuje da ona nisu bila namewena publici,
što samim tim slikarku oslobaða straha od osude javnosti.

Hronološki posledwi ciklus u opusu Natalije Cvetkoviã tematski je jedin-
stven buduãi da je direktno zavisan od istorijskih prilika tokom kojih je nastao.
Ratna zbivawa i Natalijino ukquåivawe u wih kao bolniåarke uticali su na prome-
nu repertoara. Ratne teme, taånije skice iz bolniåkog okruÿewa, likovi rawenika i
prizori iz bolnice analizirani su u poglavqu U pozadini ratova. Dela iz te faze
uglavnom su skicoznog karaktera, t. j. izvedena u tehnici crteÿa.

U posledwem poglavqu, naslovqenom Moguãnosti i granice, Simona Åupiã iz-
nosi saÿetak ÿivota Natalije Cvetkoviã sa namerom da ukaÿe na ograniåavajuãe kon-
vencije epohe u kojoj je ÿivela. Istiåuãi da izbori koje je pravila nisu uvek bili
weni liåni nego društveno pogodni i poÿeqni, autorka upuãuje na specifiåne kri-
terijume prethodnog vrednovawa slikarskog opusa, ne samo Natalije Cvetkoviã nego i
ostalih umetnica wene epohe.

Poseban kvalitet studije o Nataliji Cvetkoviã åini velik broj fotografija ko-
je su vrlo paÿqivo utkane u tekst, tako da tematski korespondiraju sa reprodukcijama
slikarkinih dela. Izborom porodiånih fotografija autorka istovremeno upotpuwuje
i napisane redove ali i ilustruje ideje koje u tekstu obrazlaÿe. Odabir fotografija
doprineo je ne samo likovno-tehniåkom izgledu kwige nego i kvalitetu i interesant-
nosti teksta.

Ovom monografijom dr Simona Åupiã je pokazala da je autor sigurnih znawa ko-
ji vešto vlada najsavremenijim metodološkim principima. Spremna da u svojim tek-
stovima upotrebi princip „intervencije" i tako preispita opšte prihvaãene stavo-
ve struke, autorka svoje zakquåke svesno dovodi u izvesnu vrstu konflikta sa onima
svojih prethodnika. Bez straha da otvori nova pitawa i ukaÿe na moguãa åitawa, ja-
snom argumentacijom i detaqnim obrazloÿewima objašwava svoje stavove.

Studija Simone Åupiã o slikarstvu Natalije Cvetkoviã upotpunila je i zaokru-
ÿila tumaåewe opusa još jedne srpske slikarke. Ona, kako i sama autorka navodi, ni-
je pisana sa pretenzijom da promeni vrednovawe dela Natalije Cvetkoviã niti da je
pozicionira kao vodeãu liånost epohe, nego da ukaÿe na moguãnost drugaåijeg ugla
posmatrawa i tumaåewa slikarkinog opusa. Zahvaqujuãi doslednoj primeni izabranog
metodološkog koncepta studija dr Simone Åupiã predstavqa prvu celovitu monogra-
fiju o jednoj umetnici ranog srpskog modernizma, napisanu feministiåkim meto-
dom, što ovu kwigu åini novom i jedinstvenom u recentnoj istorijsko-umetniåkoj
praksi. Istovremeno, primenom takvog metodološkog koncepta postavqen je osnov za
novo åitawe poåetaka srpske moderne umetnosti u celini, u åemu je upravo i najveãi
znaåaj ove monografije.

Tijana Palkovqeviã
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UDC 323.1:7(497.11)„18"(049.3)
316.75:316.347(497.11)„18"(049.3)

Nenad Makuqeviã, Umetnost i nacionalna ideja u
H¡H veku. Sistem *evropske i srpske vizuelne kulture

u sluÿbi nacije, Beograd 2006, Zavod za uxbenike i
nastavna sredstva — Beograd, 374 strane sa 38

crno-belih slika, ISBN 86-17-13563-8

Kwiga Nenada Makuqeviãa je dopuwena verzi-
ja doktorske disertacije, koja je pod istim nazi-
vom odbrawena 2004. Autor u samom naslovu jasno
ukazuje da ãe predmet wegovog interesovawa bi-
ti prouåavawe fenomena umetnosti i nacionalne
ideje, kao noseãeg ideološkog konstrukta evrop-
ske i srpske vizuelne kulture u H¡H veku. Slobo-
dan Jovanoviã je poåetkom HH veka došao do za-
kquåka da je nacionalno pitawe u dominantnoj
meri obeleÿilo srpsko društvo H¡H veka.1 Na-
kon Jovanoviãevog politiåko-pravnog tumaåewa
nacionalizma, N. Makuqeviã je isti problem na-
cionalizma kontekstualizovao u saglasju sa no-
vom pojmovnom aparaturom koja stoji na raspola-
gawu istraÿivaåu kulturne istorije. Tako je na-
kon Jovanoviãevog tumaåewa nacionalizma, u kon-
tekstu wegovih politiåkih i pravnih posledica,
srpska sredina dobila i identifikovawe nacio-
nalizma kao kulturnog fenomena.

N. Makuqeviã u naslovu jasno ukazuje da se te-
ma wegovog rada vezuje za dugi devetnaesti vek,

koji se smešta u period od poåetka Srpske revolucije 1804. do prelomne 1914, kada
zapoåiwe Prvi svetski rat. Ideološka matrica nacionalizma, koja u svojoj više-
slojnosti deluje i nakon Prvog svetskog rata, pogotovu u svetu graðanske kulture, ra-
ðala je, uprkos mnogobrojnim ambivalentnostima, jedan novi nacionalizam, jugoslo-
venski, te se åini opravdanim da je zbog strukturalne i ideološke jasnoãe autor svo-
je istraÿivawe okonåao sa 1914. godinom.

Autor u svojim uvodnim razmatrawima utememequje osnove na kojima ãe se za-
snivati åetiri poglavqa kwige. On najpre definiše odnos vizuelnog dela i dru-
štveno-ideološkog okruÿewa, kao uzroåno-poslediånu vezu, u okviru koje ne postoji
starateqski odnos (str. ¡H). Naime, kao što je vizuelno delo plod društvenog proce-
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sa, ono je isto tako od momenta svog nastanka i kreator društvenog univerzuma. Po-
tom N. Makuqeviã konstituiše i sam pojam vizuelne kulture, kao kquåni kod na ko-
jem zasniva prouåavawe raznih medija koji su putem komunikativnih kanala uobliåa-
vali srpsku vizuelnu kulturu H¡H veka. On, sledeãi Abi Varburga (Aby Warburg),
podvlaåi da wegov pristup pojmu vizuelne kulture oznaåava predstavqawe u pojedino-
stima vidqivog sveta oko nas do kojeg se dolazi perceptivno-optiåkim mehanizmom,
u okviru kojeg nema podele na višu i niÿu umetnost, to jest onu koja je nastala na

osnovu akademsko-humanistiåkog diskursa i onu koja je ograniåena industrijskom proiz-

vodwom s jedne i narodnim izrazom s druge strane (str. H¡). Tako se došlo do taåke je-
dinstva modernih studija vizuelne kulture nacionalizma, koje su, naslowene na Var-
burga, došle do zakquåka da se ekspresivnost dela vizuelne kulture logiåno transpo-
nuje u funkcionalnu angaÿovanost dela nacionalnog vokabulara.2 Problemski reša-
vajuãi implikacije koje izazivaju dela vizuelne kulture, N. Makuqeviã u kontekstu
wihove funkcije, u ovom sluåaju nacionalne, kategorizuje vizuelne predmete na osno-
vu posledica koje one izazivaju na društvo, drÿavu, pojedinca…, smeštajuãi ih u
širi okvir sveta kulture u okviru kojeg deluju politika i ideologija (str. 5). Na
osnovu takvog stava N. Makuqeviã zastupa stav da se odnos umetnosti i nacije u H¡H
veku mora definisati u kontekstu zahteva ondašweg društva (str. H¡¡¡), koji ãe se
potom putem razliåitih metodoloških pristupa (politiåka ikonologija, istorije
ideja, kulturne istorije…) u zadovoqavajuãoj meri objektivizirati. Bez obzira da li
su naruåioci vizuelnih dela bili: drÿava, crkva, dinastija, graðanstvo… ona se
identifikuju i koheziono strukturiraju na osnovu wihove nacionalne funkcije.

Autor se, nakon postavqawa svog metoda, okrenuo i definisawu odnosa srpske
i evropske vizuelne kulture. Prihvatajuãi tezu Entonija Smita (Anthony D. Smith)3 da
je jedno delo vizuelne kulture i plod socijalno-konstruktivnog konteksta, N. Maku-
qeviã je u uvodnim razmatrawima morao da se pozabavi i strukturirawem nacionali-
zma kao izvorištem vizuelne kulture nacionalizma. Autor nacionalizam tumaåi kao
istorijski konstrukt perioda koji istraÿuje, ostajuãi van vrednosnih kategorija ve-
zanih za definisawe pomenutog fenomena (str. H). Prihvatawem teze o vernakularnoj

mobilizaciji masa, autor ponovo sledi E. Smita u kodirawu srpskog nacionalizma u
kojem uåestvuju sve klase, razlikujuãi se samo po tome da li su weni nosioci preno-
sioci poruke ili weni recipijenti. Potom N. Makuqeviã dokazuje vezu izmeðu srp-
ske i evropske vizuelne kulture u svetlosti ideje nacionalizma kao wihovog izvori-
šta. On delovawe srpske vizuelne kulture podvodni pod pojam formalnog univerzali-

zma, koji srpsku vizuelnu kulturu nacionalizma vezuje sa evropskom u okvire jedin-
stvenog ideološkog diskursa. Vezanost srpskog naroda sa evropskom kulturom i ideo-
logijom potvrðuje kontinuitet i bogatstvo veza srpskog društva tokom H¡H veka sa
Rusijom, Austrijom, Nemaåkom… Zajedniåka ideološka matrica nacionalizma koja je
vladala evropskim kontinentom prouzrokovala je stvarawe modernih nacionalnih
drÿava i nacija, posredno omoguãivši i konstituisawe vizuelne kulture nacionali-
zma. Taj svojevrsni kulturni i ideološki dijalog srpske i evropske kulture ogledao
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se u aktivnoj aproprijaciji evropskih vrednosti, nakon åega je variran sa lokalnom
tradicijom. Istraÿivawe veza izmeðu nacionalizama autor je sproveo na osnovu na-
uånog purizma (str. ¡H), koji je slojevitost u okviru pomenutog dijaloga izveo bez
ikakve angaÿovanosti. Zahtevana razliåitost srpskog kulturnog podnebqa, kao i po-
ÿeqna bliskost, u dodiru sa evropskom kulturom ostale su sa one strane autorovog
angaÿmana. Posledica je bila sledeãa: drugaåiji Balkan kao mentalni konstrukt srp-
skog naciona nije, po autoru, mesto alijenacije u okviru kojeg po uvreÿenom stereo-
tipu vlada tribalni nacionalizam balkanskih naroda, samim tim i srpskog. N. Ma-
kuqeviã je, naprotiv, dokazao da srpski nacionalizam, kao i wegova vizuelna kultu-
ra, ima svoje izvorište u širim nacionalistiåkim strujawa i pokretima u Evropi
H¡H veka. Tako je on definisao nacionalni kanon u Evropi, kao pluralni konstrukt
(str. 337), koji je uprkos izvesnim razlikama uobliåio sva evropska društva H¡H ve-
ka, nuÿno identifikujuãi i srpsko.

Prvo poglavqe kwige N. Makuqeviãa nosi naslov Osnove. Namera autora bila je
da åitaocu predstavi osnove na kojima je u velikoj meri poåivala srpska vizuelna
kultura u H¡H veku. Najpre autor ukazuje na uzroke konstituisawa nacionalne ideje u
okviru srpskog naciona u H¡H veku. On zastupa klasiånu tezu da je nacija mentalna
kategorija, odbacivši teleološki koncept koji naciju vidi kao emanaciju apsolut-
nog duha. Na taj naåin se otvorila moguãnost istraÿivawa spoqašwih uzroka na-
stanka nacije, koji po wemu svoje ishodište duguje nacionalizmu, kao slojevitom mo-
dernizacijskom pokretu devetnaestovekovnih društava. Na osnovu takvog stava došlo
se do teze koja naciju vidi kao istorijsku kategoriju, što navodi na zakquåak da su
koreni u strogo definisanom protonacionalnom periodu (str. 6—8). Autor potom taj
period vezuje za H¢¡¡¡ vek, u kojem se zaåiwu ideje o jeziåkom jedinstvu srpskog etniå-
kog tkiva. Definišuãi vreme raðawa nacija, on izbegava upravo kontroverznu teori-
ju E. Smita, koji taj period na pomalo apstraktan naåin tumaåi kao jednu vrstu kate-
gorijalne etno-simboliånosti nacija.4 Nasuprot toj ideji, N. Makuqeviã iznosi ube-
dqivu teoriju da su nosioci raðawa srpske nacije i nacionalne ideje bili svi pra-
voslavni na teritoriji Austrije i Srbije, potvrdivši nemoguãnost postojawa pro-
to-etniåkog stadijuma srpskog etnosa (str. 7). Na kritiåko išåitavawe E. Smita uka-
zuje i to da je N. Makuqeviã usvojio Smitovu intrigantnu definiciju vezanu za kon-
stituisawe kulturnog nacionalizma (str. 5) tek nakon provere wene validnosti na lo-
kalnom tlu. Tako u kontekstu svog istraÿivawa on biva determinisan politiåkom
rascepkanošãu srpskog naroda, s obzirom da je on tokom H¡H veka ÿiveo u tri poli-
tiåka entiteta (Kneÿevina Srbija, Osmansko carstvo, Habzburška monarhija). Ogra-
niåen istorijskom åiwenicom da je srpski narod bio politiåki (drÿavno) nejedin-
stven, odbacio je kao nemoguãu teoriju o politiåkom nacionalizmu srpskog naroda, bu-
duãi da on nije imao jedinstven drÿavni i pravni okvir. Na osnovu takvog zakquåka,
N. Makuqeviã je došao do shvatawa da je kulturni nacionalizam optimalan okvir za
prouåavawe srpske vizuelne kulture kao vizuelizacije tog fenomenološkog diskursa,
koji se ispoqavao u razliåitim kulturnim modelima srpskog naciona. Drÿava, cr-
kva, politiåke partije, udruÿewa su po wemu nosioci tog kulturnog nacionalizma,
åijom se merom angaÿmana i srpski nacion identifikuje. Muzeji, slikarske škole…
i mnogobrojni pojedinci postaju tako kulturni agensi nacionalne ideje, kreatori
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vizuelne kulture i javnog mwewa. Nasloweni u najveãoj meri na tradiciju, oni iz
sredwevekovnog nasleða crpe ideološki obrazac za konstruisawe sadašwosti, koja
se temeqi na idealizovanoj predstavi stare srpske slave.

U sledeãem poglavqu, pod naslovom Toposi, autor iste vidi kao mentalne jedi-
nice koje konstruišu vizuelne slike. On topose, bilo da ih je tumaåila kritiå-
ko-istoriografska ili mitološka škola istorije, vidi u kontekstu ideoloških po-
treba devetnaestovekovnog društva. Takav pristup mitskoj prošlosti automatski po-
ništava meta-funkcionalnost cikliånih emanirawa dugih mentalnih procesa ima-

nentnih qudskom rodu. Prvi toposi srpskog nacionalnog društva su heroji-velikani
nacije (heroj-pera, heroj-maåa, heroj-nauke…). Potom, na isti naåin, autor definiše
i narod kao memorijsku jedinicu, na kojem poåiva kolektivno telo nacije. Na kraju
poglavqa N. Makuqeviã u teritoriji vidi ne samo geo-politiåki pojam nego prevas-
hodno nacionalni topos definisan putem teorije o nacionalizaciji prirode i pred-
stavqen putem mnogobrojnih vizuelnih izraza (predstave pejsaÿa, istorijskih lokusa,
geografskih karata, vidqiv i u artificirawu same prirode kao nacionalnog do-
mena).

U treãem poglavqu, pod nazivom Poetika, autor pojašwava osnove retoriåkog
vokabulara putem kojeg su dela vizuelne kulture angaÿovano delovala u uobliåavawu i
homogenizaciji naciona. On tako uoåava postojawe nacionalnog dekoruma u prikazu
istorije, podvodeãi u okvire wegovog delovawa niz iskonstruisanih osobenosti koji
isti konstruišu (boja kao simboliåka forma, kostim, tipska facijalnost, istorij-
ski prostor…). Potom se okreãe fenomenu istorizma, kao krucijalnom kulturnom i
ideološkom projektu devetnaestovekovnih društava, pa i srpskog. Potraga za opti-
malnim izrazom nacionalnog duha u prošlosti, kao ontološkom supstancom i pri-
rodnom kategorijom, dovela je i do stvaralaåke reinterpretacije, vidqive u savreme-
noj stilskoj identifikaciji. Srpsko-vizantijski stil, kao dominantan stilski izraz
arhitekture, postao je metafora imaginarnog sredwevekovqa ukazujuãi da je stilska
reinterpretacija u arhitekturi imala svoj optimalni ideološki izraz. Slikarstvo,
kaligrafija, enterijer, dela primewene umetnosti… takoðe su bili vizuelni izrazi
putem kojih se istorizovao vizuelni kosmos srpskog naciona. U kreirawu poetike
vizuelne kulture nacionalizma na osnovu istraÿivawa autora istaknuto mesto imale
su amblematske predstave, kao i alegorijske personifikacije sa figurom Srbije kao
paradigmatskom vizuelizacijom prilagoðavawa starog humanistiåkog diskursa novom
nacionalno-amblematskom govoru. U okviru ovog poglavqa istaknuto mesto zauzima i
istraÿivawe epskog govora u sluÿbi nacije. U okviru politiåkog meta-narativa, vre-
me i mesto su izgubili svoje realne okvire postavši poqe vanvremenskih spajawa. U
konstrukciji tog diskursa delovali su i epski heroji, åije su sloÿene likovne pred-
stave svojom didaktiåkom angaÿovanošãu bile egzamplarni modeli ponašawa za ceo
nacion.

Posledwem poglavqu N. Makuqeviã je dao naziv Namena, precizno oznaåivši
da je predmet wegovog interesovawa funkcionisawe nacionalne ideje kao kreatora
javnog i privatnog prostora. Prvi deo ovog poglavqa autor je posvetio privatnom
prostoru u okviru kojeg su se pojedinci putem razliåitih vizuelnih obrazaca nacio-
nalno identifikovali. Kostimi, privatne porodiåne ceremonije, unutrašwa dekora-
cija… definisali su privatne prostore pojedinca kao male ãelije nacionalnog orga-
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nizma. Nakon privatnog prostora autor, sledeãi matricu nacionalne ideologije, do-
kazuje da je i javni prostor bio poqe koje je kreirao nacionalistiåki diskurs. Slede-
ãi konstrukt Jirgena Habermasa (Jürgen Habermas),5 da je javnost pretpostavka konsti-
tuisawa društva i da se ona sastoji pored drÿavne intervencije i od inicijative
graðanstva, autor u tom spoju vidi i vizuelne proizvode nacionalizma u okviru jav-
nog prostora. Tako spomen-hramovi, javne sveåanosti (dinastiåkog, verskog i graðan-
skog vokabulara), javni spomenici, javna zdawa, grobqa, spomen-stabla… postaju mera
na osnovu koje se proveravala kvantitativnost delovawa nacionalne ideologije putem
vizuelnih medija. Posledwi redovi ovog poglavqa posveãeni su nacionalnoj akciji.
Uprkos anti-dijalektizmu, kojem je autor sklon, on je sam uoåio razvojnu notu u isto-
rijskom hodu srpskog nacionalizma. Naime, nacionalna agitacija koju su prenosili
mnogobrojna nacionalna udruÿewa, umetniåke kolonije… vodili su ka kreirawu svo-
jevrsnog jugoslovenskog identiteta, åiji je generator bio srpski ideološki obrazac.
Taj novi srpsko-jugoslovenski identitet je u svom nastajawu imao autentiånog pred-
stavnika u skulptoru Ivanu Meštroviãu, koji je svoj vizuelni opus u godinama do
Prvog svetskog rata upravo ideologizirao vizuelizacijom Kosovskog ciklusa.

Nakon prikaza poglavqa kwige N. Makuqeviãa zapaÿa se jedna neobiånost. Po-
glavqa kwige nose naslove kategorijalne prirode, koji su u funkciji strukturalnog
rešavawa problema srpskog nacionalizma i wegovog odnosa prema vizuelnoj kulturi
srpskog naciona tokom H¡H veka. N. Makuqeviã je tako napustio dijalektiåku nara-
tivnost, uobiåajenu za najveãi broj kwiga istorijskog vokabulara. On je svoj istraÿi-
vaåki proces formirao na drugim osnovima, koji su doveli i do anti-narativnosti
same kwige. Izostajawe linearnog procesa u posmatrawu istorije (str. 21) odvelo je
do drugaåijeg definisawa vremenskih procesa. Istorija postaje soba memorisawa u
okviru koje deluju funkcionalni procesi, koji samoj istoriji odreðuju smisao. U tom
vremenskom okviru i prostornom odreðewu, koje nije samo sebi ciq, deluju kulturni
tokovi nacionalne ideje vizuelizovani mnogobrojnim slikama. Tako je i sama kwiga,
kao i istorija, postala ram za kategorijalnu sistematizaciju nacionalne vizuelne
kulture. Tako shvaãenu kwigu N. Makuqeviãa moguãe je åitati i van uobiåajenog na-
rativnog postupka. Takav postupak ipak ne znaåi pometwu, nego je deo autorove name-
re da se svojevrsnim meta-istorijskim narativom premosti hronološko poimawe
istorije, u okviru åije se funkcionalnosti åitaju i mnogobrojni izvori teksta (dela
vizuelne kulture, akademska dela, propovedi, novinski izveštaji, literarna graða,
politiåke brošure i stranaåki programi…), kao oslonci glavnih strukturalnih od-
rednica (Osnove, Toposi, Epsko, Namena). Prihvatawe takvog stava, kao i izvesni
prekidi u okviru istorijskog narativa, ne dovodi u sumwu samu kategorijalnu postav-
ku na osnovu koje autor brani glavne teze svoje kwige. Jasno i precizno, bez suvi-
šnih ekskursa, sa snagom normativa ali ne i aksioma, N. Makuqeviã konstituiše
svoj kategorijalni aparat mišqewa, koji tako ne zatvara sistem, nego nudi i pretpo-
stavqa otvarawe novih parcijalnih istraÿivawa u okviru idejne i vizuelne kulture
nacionalizma (istraÿivawe fenomena konstitucionalnog nacionalizma, liberalnog
nacionalizma, drÿavnog patriotizma, dinastiåkog nacionalizma…, kao i fokusira-
we na mawe regione u kojima je delovala kultura nacionalizma). Meðutim, autor si-
stemski ne definiše pomenute tipove nacionalizama, buduãi da bi se tako naruši-
le homogenost i preciznost postavqene teze o kulturno-nacionalnoj homogenosti
srpskog naciona, zasnovane na prevazilaÿewu politiåkih partikularizama srpskog
naciona.
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Istu kategorijalnu matricu autor je sledio i prilikom odabira i postavqawa
reprodukcija u sam tekst kwige. Reprodukcije su takoðe u sluÿbi pojašwewa glavnih
strukturalnih osnova kwige, buduãi da su kategorijalno grupisane bez obzira na wi-
hovu umetniåku i estetsku vrednost. One tako postaju svojevrsni indeksi, amblemi
koji sobom ukazuju na nacionalni kod vizuelne kulture nacionalizma. Wihova temat-
ska izabranost upravo potvrðuje takvu tezu, buduãi da su dve glavne ideološke odred-
nice srpskog nacionalizma i najviše reprodukovane u kwizi N. Makuqeviãa. Tako
su kvantitativno najzastupqeniji Sveti Sava, kao ikoniåni znak drÿavnog i verskog
nacionalizma srpskog naciona, i Kosovski ciklus u razliåitim varijacijama, kao
najvaÿniji mentalni topos srpskog naroda. Ni ovoga puta, prilikom analize funk-
cionisawa reprodukcija u kwizi N. Makuqeviãa, ne moÿe se prenebregnuti znaåaj
Abija Varburga i wegovog slikovnog atlasa Mnemosyne (str. H¡).6 Varburg je svoj
Atlas formirao na sledeãi naåin: tematski grupisane slike podraÿavale su na vizu-
elan naåin probleme koji su otvarani.7 Mozaiåno spajawe razliåitih izvora, pa i
samih reprodukcija, odlika je i kwige N. Makuqeviãa, kojim se ukazuje na varburgov-
ski pristup delima vizuelne kulture kao izvorima od primarnog znaåaja. Takav kod
potvrðuje i slika koja se nalazi na koricama kwige. Alegorijska personifikacija
Srbije ukazuje na nad-politiånost i nad-teritorijalnost srpske nacionalne ideje,
åiju kulturnu apstraktnost kao identifikacioni obrazac prikazuju okupqeni Srbi
oko we. Wihova pripadnost razliåitim kulturnim modelima (odeÿda ukazuje na razna
geografska podnebqa) u funkciji je autorovog koncepta da je kultura fenomen u okvi-
ru kojeg se srpski nacion najboqe homogenizovao. Neo-varburgovski koncept autor
sugestivno prenosi i na åitaoca, koji na kraju åitawa ove kwige dolazi do zakquåka
da istorija umetnosti kao istorijska nauka transponuje sebe u duhovnu disciplinu.

Autor je svoje istraÿivawe zapoåeo pre više od jedne decenije, ukrštajuãi si-
stem evropske i srpske vizuelne kulture u sluÿbi nacije i podvodeãi ga pod zajed-
niåki kulturni prostor. Proveravawe delovawa veãeg kulturnog modela na jednu ma-
wu nacionalnu sredinu bio je poduhvat koji je dobio svoju potvrdu u sadašwosti, na
šta ukazuje åiwenica da je i jedna veãa kulturna sredina poput Nemaåke poåela da
proverava svoj sistem vizuelne kulture u odnosu na evropski.8 Takoðe i autorova sme-
lost da jedan vek srpske vizuelne kulture ograniåi, odredi wegove specifiånosti i
naglasi odnosni diskontinuitet sa prethodnim vekovima (pritom ne negirajuãi lan-
åanost istorije) svoju potvrdu nalazi u savremenim stavovima Huberta Lohera (Hubert
Locher),9 koji sistematizuje jedan vek nemaåke umetnosti upravo kao i N. Makuqeviã
na diskontinuitetu sa linearno-stilskim evolucionizmom, konstituišuãi ga na
kontekstualnosti vizuelne kulture. Upravo stoga izvesna atemporalnost postupka N.
Makuqeviãa svedoåi o ispravnosti wegovog teorijskog konstrukta.

Treba istaãi da je kwiga N. Makuqeviãa komunikativno delo, koje tu vrstu in-
terakcije ostvaruje autorovim vladawem aparatom sopstvene discipline (istorija
umetnosti), kao i korišãewem mehanizama kojima se sluÿe druge discipline (vizu-
elna antropologija, politiåka ikonologija, teorija medija, društvena istorija…).
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Postavqawe vizuelne kulture nacionalizma u širi kulturni univerzum pritom ne
podrazumeva apstraktnost konzumirawa jednog kulturnog proizvoda nego zahteva trud
i samog åitaoca, kao aktivnog sudeonika ovog nauånog dela.

Igor Borozan
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Graåanica, manastir 62, 94, 271
Grgeteg, manastir 83, 230, 244
Grk 239
Gruzija 177, 178, 258
Gråka (Greece) 46, 64, 65, 87, 157, 159, 160, 173,

203, 222, 285

Dalmacija 65, 84
Daq 109
Dardaneli 165
Debar 13
Despotovac 34
Despotovo 105, 106
Deåani, manastir 36, 39, 290—292
Diseldorf 72
Dordow 288
Dortmund (Dortmund) 59
Drezden (Dresden) 148, 153
Drina, reka 57, 65—68, 87
Dugo Selo 233, 234
Dunav, reka 95, 96, 99
Dunavska banovina 227

Ðakovo 226—229, 236—238, 240, 243—245
Ðergaj 237

Evropa 157—160, 165, 210, 239, 294, 300
Egejsko more 5
Egipat 148
Engleska 158, 203
Erdevik 229—231, 234, 235
Efes 43, 45, 52

Ÿeneva (Geneva) 20
Ÿiåa, manastir 66
Ÿupawa 236, 243

Zagreb 52, 230—233, 236—238, 240, 243—245,
263

Zadar 96
Zemun 133, 148, 229, 237

Ilok 230
Irig 93
Italija 150, 159, 285, 288

Jawina (Ioannina) 35
Jarak 239
Jasenovac 237
Jaši 286
Jeÿevo 61
Jugoslavija 228, 291, 292, 294
Jurjev-Poqski 48

Kavkaz 157, 159, 162, 163, 204, 247, 255, 256, 258
Kamenc-Podoqski (Kamenec-Podolüski) 164,

173, 201
Kandija 81
Kapadokija 25, 32
Keln (Köln) 288
Keqcah 164, 174
Kijev (Kiev) 21, 66—68, 75, 159, 162, 173, 203,

204
Kijevo-peåerski manastir 67, 68, 75
Klenak 241
Kluÿ 287, 288
Koman, manastir 285
Konstantinopoq (Carigrad) 19, 24, 25, 30, 41,

50, 57, 67, 71—73, 75—78, 87, 157, 159, 160—
166, 170, 175, 203, 204, 285, 290

Kosovo i Metohija 278, 279, 290, 291
Kragujevac 51, 138, 268
Krajova 286, 287
Kraqevo 66
Kriÿevci 234
Krim 157, 162, 204
Krit 47, 102
Krndija 228, 237, 240, 244
Kronštat 157, 164—166, 170, 179—187, 204
Kruševac 60, 61, 102
Krušedol, manastir 92, 93, 97, 99, 230
Kuveÿdin, manastir 128, 140, 144
Kukujevci 227, 229, 237
Kula 117
Kumanovo 241
Kurtea de Arðeš 287

Lajpcig (Leipzig) 24, 25
Lepant 81
Lesnovo, manastir 94
Lehel 57—59, 86, 87
Libav 166
London 19, 32, 34, 36, 37, 39, 69, 86, 94
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Maðarska 91, 100, 106
Majåina 48
Mala Azija 16
Mala Vašica 227, 229
Manastir Blagoveštewa Kablarskog 62, 63
Markušica 122
Masaåusets (Massachusetts) 217
Milano 27
Minhen (München) 35, 57—59, 77, 82—87
Moldavija 34
Moraåa, manastir 53, 75, 93
Moroviã 239
Moskva 21, 26, 48, 57, 64, 67, 68, 71, 76, 77, 85,

87, 93, 106, 107, 163, 164, 248, 255, 257, 259,
260

Mramorno more 165

Naðsombat (Nagyszombat) 86
Našice 236
Nemaåka (Germany) 209, 210, 222, 239, 288, 303
Niÿwi Novgorod 164, 173, 199
Nizozemska 239
Nikomedija 19—42
Novgorod 48, 67
Novi Pazar 93
Novi Sad 62, 65, 67, 74, 75, 80, 82, 85, 89,

91—93, 96—98, 100, 105, 106, 123, 128, 130,
132, 135—137, 139, 142, 148, 153, 228, 230,
244, 293

Novosibirsk 157, 173, 175, 204
Novska 237

Wujork (New York) 24, 81, 149, 212, 222, 289,
299

Odesa 160
Oksford (Oxford) 24, 31, 71, 76, 207
Opovo 98
Orahovica 236
Osetija (Osetiä) 247, 258
Osijek 226—229, 236, 240, 243, 244
Ostrogon 89, 92—94, 99—101
Ohrid 6, 9—18, 21, 45, 46, 48, 49, 51, 54, 55, 102
Ohridsko jezero 13
Oxaci 105

Pariz (Paris) 21, 24, 25, 30, 32, 34, 36, 46, 50,
51, 208, 212, 216, 284, 285, 287, 294

Peloponez 25, 32
Pelsivanija (Pelsivania) 65
Persija 160
Petrovaradin 59, 82, 121

Petrograd v. Sankt Peterburg
Peã 40, 45, 48
Peãka patrijaršija, manastir 45, 51, 54, 57,

59, 61, 62, 64, 65, 67—72, 74—78, 87, 93, 94,
96, 102

Pešta 139
Pjatigorsk (Päatigorsk) 169, 175
Pqevqa 62
Poqska 200
Poti 157, 164, 172, 188—191, 204
Prespansko jezero 17
Prizren 291
Priština 262, 271, 273, 276, 290
Prkovci 236

Ravanica, manastir 75
Ras 94
Raåa, manastir 57, 65, 67, 68, 87
Reqina gradina 93
Ren (Rennes) 283, 289
Resava, manastir 34, 41
Rim (Roma) 21, 25, 57, 59, 71, 76, 87, 150
Rukomija, manastir 63
Ruma 230, 234
Rumunija (Romania) 91, 157, 160, 203, 205, 207,

209—224, 283, 285—288
Rusija (Rossiä) 24, 26, 27, 35, 38, 40, 64, 67, 68,

72—74, 77, 87, 157—160, 162—165, 172, 174,
175, 203, 204, 205, 210, 239, 259, 260

Sava, reka 95, 96, 99
Savina, manastir 63
Savska banovina 227
Samara 193
Sankt Peterburg (Petrograd) 21, 26, 29—31,

35, 36—38, 78, 167, 172, 179—187, 193, 195—
197, 204, 259, 289

Sarajevo 17, 63—65, 68, 74, 289
Sveta Gora (Svätaä Zemlä) 31, 37, 63, 68, 72,

157, 162, 167
Sevastopoq 165
Senta 122
Sentandreja 89, 90—92, 100, 101, 103
Silbaš (Silbaå) 105—123
Sinaj 32
Skopqe (Skopje) 13—17
Slavonija 82, 226, 233, 234
Smederevo (Semendria) 57—64, 68, 74, 75, 77,

78, 80—83, 87, 97
Snagov, manastir 285
Sombor 106, 122
Sot 227, 229
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Sofija (Sofiä) 15, 16, 80, 171, 191, 192, 204
Srbija 36, 58, 59, 63, 64, 68, 69, 75, 76, 82, 84,

92, 102, 157, 160, 203, 294, 300, 303
Srem (Srijem) 82, 229, 230, 234, 237, 239, 241
Sremska Mitrovica 68, 226, 239, 243
Sremski Karlovci 83—85, 97, 99, 103, 125, 131,

133, 140, 144, 147, 148, 155
Strizivojna 228, 237
Strumica 21
Studenica, manastir 43—55, 74

Taškent 164
Tekije 82, 229
Temišvar 81
Tewa 122
Tiflis (Tbilisi) 157, 162, 164, 173, 177, 178,

204, 247, 255, 256, 258
Tihi okean 157, 165, 204
Torino 25, 48
Transilvanija (Transylvania) 207
Treskavica, manastir 65

Ugarska 92

Feodosija 157, 204
Firenca (Firenze) 25, 58, 150
Frajburg (Freiburg) 23
Franfukt na Majni (Frankfurt am Main) 301
Francuska (France) 158, 203, 210, 222, 288

Harbin 157, 175, 204
Harkanovci 236

Hilandar, manastir 50, 61, 72
Hios (Chios) 25, 32, 38
Holandija 288
Hrvatska 226, 233, 234, 237
Hrtkovci 239
Hulatag 106

Carigrad v. Konstantinopoq
Cirih (Zürich) 58
Crno more 157, 158, 165, 204

Åalma 230, 234, 236
Åaåak 59
Åaåinci 236
Åereviã 237
Åeška 239
Åikago (Chicago) 32, 69
Åita 157, 173, 175, 202, 204
Åurug 122

Xorxija (Georgia) 20

Šari (Šar) 106
Šarkudin 239
Šid 225—245
Šišatovac, manastir 99, 125
Šišqaviã 230, 232
Španija 158, 203, 288
Štutgart (Stuttgart) 49

Registre saåinila
Emica Miloševiã
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