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Пред нама је 11. јубиларни број. Није шала. Коли­
ко ретко излази Сигнум, толико је сваки број јуби­
ларни. У вртлогу времена у којем сви покушавамо 
да сакупимо расуте минуте, покренути људе, при­
купити материјале, и на крају цео процес довести 
до краја, постаје прави подухват. Ипак и даље смо 
срећни да смо део овог пројекта, да имамо један ова­
кав часопис настао из огромне енергије свих који у 
њему пишу. 

Првих десет бројева излазило је као часопис одсе­
ка Примењена графика, а од када се формирао одсек 
Графички дизајн, издвајањем професора који на том 
модулу предају, постало је чудно задржати такав 
поднаслов, јер су наставници са тог одсека редовно 
учествовали у стварању бројева. Новом акредитаци­
јом, и формирањем новог студијског програма Визу­
елне комуникације, модули свих графичких дисци­
плина окупили су се поново под новим називом. 
Зато смо и сматрали да је нови поднаслов, часопис 
студијског програма Визуелне комуникације, поно­
во окупио људе и идеје који су покретали овај часо­
пис од његовог оснивања. Дизајн смо поново вратили 
студентима, тачније оном начину обликовања који је 
на почецима Сигнума и постојао. У оквиру предме­
та Графика књиге, један од пројеката подразумева 
и графичко обликовање часописа. Сваки студент је 
осмислио своје идејно решење часописа, а финално 
решење за овај број је заправо исечак из сваког од 
тих пројеката. Иако је веома тешко помирити разли­
чите стилове и естетике, те добити јединствену визу­
елну целину, жртвовали смо је зарад приказа идеја 
нове генерације која тек започиње да се бави послом 
графичког обликовања публикација и овим путем 
нам приказује сопствени креативни потенцијал.
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О првој међународној  
конференцији Факултета  
примењених уметности 

СмартАрт – уметност и наука у примени

Милан Просен

Са циљем да ојача углед и темеље Факултета 
примењених уметности 2017. године уз залага­
ње наставника са научним доприносом, ФПУ је, 
међу последњим државним факултетима постао 
НИО – Научно истраживачка организација, што 
је институцији дало већи значај али и обавезе. 
Годину дана потом, исти ови научењаци дошли су 
до закључка да ради оправдања статуса НИО сем 
индивидуалних научних референци, треба удру­
жено остварити нешто што би било од посебног 
значаја за сам ФПУ. На иницијативу професора 
Катедре друштвено хуманистичких наука, која се 
показала као стожер и збиратељ колега са раз­
личитих одсека нашег факултета, у просторијама 
Факултета 27. 12. 2018. у 12h одржан је први саста­
нак Научно истраживачке организације Факулте­
та Примењених уметности.

Присутни: др Ирена Живковић доцент (Одсек 
Конзервација и рестаурација), др Весна Круљац 
доцент (Катедра ДХН), др Маријана Пауновић 
доцент и мр Оливера Батајић Сретеновић доцент 
(Одсек Примењена графика), ма Мина Јовић 
доцент и мр Тијана Лазић доцент (Одсек Конзер­
вација и рестаурација), мр Нинослава Вићентић 
доцент (Одсек Сценографија), мр Оливера Стоја­
диновић редовни професор (Одсек Примењена 
графика), ма Милица Перић библиотекар, др Сло­
бодан Мишић ванредни професор (Одсек Ентери­
јер), др Бојан Јокић доцент (Одсек Керамика), др 
Александар Вулетић доцент и др Милан Просен 
доцент (Катедра ДХН).

Током састанка дати су предлози о будућим 
активностима НИО: могућности реализације пре­

давања по позиву чиме би се могло остварити 
повезивање ФПУ са другим научним институци­
јама и појединцима са националним и интерна­
ционалним реномеом, или публиковања научног 
часописа, што би свакако представљао веома 
комплексан рад, као што би то било и организо­
вање међународног научног скупа. Након диску­
сије о наведеним темама, закључено је да би реа­
лизовање конференције на тему симбиозе науке 
и примењених уметности скренуло пажњу јавно­
сти и објединило тематски различите сегменте 
ФПУ, те да би по том питању требало тражити 
покровитељство Министарства просвете, науке 
и технолошког развоја, Министарства културе 
и информисања и других потенцијалних спон­
зора. Да би научно-стручни карактер посвећен 
специфичним пољима споја науке и уметности 
који своју примену имају у областима деловања 
ФПУ могао не само да буде добра почетна тач­
ка афирмације НИО већ да би окупио већи број 
стручњака из поља техничко-технолошких и дру­
штвено-хуманистичких наука, али и докторанда 
који би кроз овакву конференцију и публиковани 
рад могли да остваре своју афирмацију на најви­
шем нивоу.

Неколико дана доцније 10. 1. 2019. у 12h одр­
жан је састанак Организационог одбора научне 
конференције „SmartArt 2019 – Art and Science 
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Applied“, први од многих састанака који ће да 
уследе у наредним годинама. Поменути науче­
њаци повремено потпомагани и другим коле­
гама које би се са више или мање ангажовано­
сти придружиле идеји, успели су да током исте 
године остваре свој наум. Вођени вихором елана 
упркос „временима“ хитро и бодро, добро распо­
ређених снага, уписали су се у историју ФПУ као 
организатори Прве међународне конференције 
Факултета. Смело померајући лимите вере у соп­
ствени успех ови представници ФПУ обезбедили 
су подршку САНУ, Министарства просвете, науке 
и технолошког развоја и Министарства културе 
Републике Србије, Амбасаде Републике Фран­
цуске и Француског института у Србији, Музеја 
науке и технике и Музеја града Београда.

Девет месеци након након прве иницијативе, 
28. 11. 2019. у 10 часова у Свечаној сали Српске 
академије наука и уметности, отворена је Прва 
научно-стручна конференција Факултета при­
мењених уметности SmartArt  – Уметност и нау­
ка у примени. „Од инспирације до интеракције“. 
Након уводних поздрава представника САНУ, 

ФПУ и Организационог одбора конференције, 
скупу су се обратили пленарни говорници из 
Русије, Јапана и Италије. Након свечаног кокте­
ла и поподневних сесија конференције одржа­
них у три сале САНУ, у Конаку кнегиње Љубице 
отворена је међународна изложба SmartArt2019. 
Конференцију су пратиле и тематске радионице 
везане за интеракцију науке и уметности. Током 
дводневне конференције и стручне екскурзи­
је којом је завршена, на позив ФПУ у Београду 
се окупило 140 стручњака из 16 земаља, са пет 
континената. Успех прве конференције, убрзо је 
пратила и друга манифестација СмартАрт2021, а 
резултати обa скупа, два конференцијска зборни­
ка и један тематски зборник највише категорије 
могу се наћи на изузетно вешто обликованом сај­
ту https://smartart-conference.rs/ 

извори:
Записник са првог састанка НИО
Записници са састанака Организационог одбора 
конференције СмартАрт

Чланови Организационог одбора СмартАрт2019 са ректорком УУ

https://smartart-conference.rs/
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Учесници Конференције СмартАрт2021 на екскурзији

Чланови Организационог одбора СмартАрт2021 у главној сали САНУ
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Растко Ћирић

О НАГРАДНИМ
ФОНДОВИМА ФПУ
Ни у једној монографији ФПУ, нити текстовима у каталозима тради­
ционалне јунске изложбе Диплома, на којој се студентима награде 
свечано додељују пре отварања, нема ни помена о фондовима нити 
студентским наградама. Истражујући кад су наградни фондови уста­
новљени, наишли смо у архиви Факултета на документ којим Репу­
блички Савет за задужбине, фондације и фондове одговара на захтев 
Факултета примењених уметности у Београду и 12. децембра 1974. 
године доноси Решење по коме се одобрава оснивање четири фонда 
„са циљем да се помажу и награђују” студенти ФПУ. Ево која су била 
та четири фонда и који су износи у почетку додељивани:

Фонд „Бранко Шотра” за додељивање награде најбољем студен­
ту у току петогодишњег студирања (13.573,10 динара = 93 ДЕМ)
Фонд „Александар Томашевић” за додељивање награде за нај­
бољи годишњи успех на студијама IV, V године и III. степена 
(34.458,70 динара = 237 ДЕМ)
Фонд „Ива Врињанин” као награда за најбоље остварење из 
области текстила (10.000,00 динара = 69 ДЕМ) и
Фонд „Бета и Риста Вукановић” као награда за најбоље остваре­
ње из области графике (10.000,00 динара = 69 ДЕМ).

1.

2.

3.

4.
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👈 Портрети заслужних професора за дипломе фондова Факултета примењених уметности.
1. Ива Врињанин; 2. Бета и Риста Вукановић; 3. Михајло Петров; 4. Милош Ћирић; 5. Иван Табаковић; 
6. Бранко Шотра; 7. Александар Томашевић; 8. Стјепан Филеки; 9. Миодраг Вујачић Мирски; 10. Мома 
Марковић; 11. Крста Андрејевић; 12. Душан Ристић; 13. Анђелка Слијепчевић; 14. Милица Бабић; 
15. Небојша Митрић; 16. Радета Станковић; 17. Миљенко Шербан; 18. Вељко Деспотовић; 19. Боба 
Теофановић; 20. Богдан Кршић. 
Од 8 до 20 су нови портрети.

👉
Узорак једне 

дипломе



1
2

ФПУ

Откупну награду Бета и Риста Вукановић / покровитељ ТРЗ Стари Град
Откупну награду Иван Табаковић / покровитељ ТРЗ Стари Град и
Диплома УЛУПУДС-а 1994.

Не знам по којим су критеријумима били одређивани износи 
награда и зашто је један од фондова имао несразмерно већу 
суму. Фондовима је управљало тадашње Стручно веће ФПУ уз 
помоћ Одбора фондова и били су уписани у Регистар фондо­
ва при Републичком савету за задужбине, фондације и фондо­
ве. Декан је 1974. године био проф. Миодраг Живковић, а прве 
дипломе за награде пројектовао је проф. Стјепан Филеки.

Награде је током деведесетих „појела” инфлација, тако да су оне 
после тога биле само почасне. Студентима су предаване само 
штампане дипломе.

Са изложбе Диплома 94 (прве за коју сам радио плакат, каталог и 
дипломе) имам у компјутеру сачуване округле налепнице (очигле­
дно да би се стављале поред награђених радова на изложби) за:

1.
2.
3.

Тада је као декан дошао проф. Коста Крсмановић и из овога 
се види да се Факултет борио да одржи новчане награде. Награ­
де су сада биле откупне, а покровитељ новчаних износа била је 
приватна фирма ТРЗ Стари Град, док се УЛУПУДС придружио као 
покровитељ посебне студентске награде. Комисија из Удружења 
би обишла дипломску изложбу и одлучила се за добитника.

У међувремену су формиране још две студентске награде и при­
додате на постојећа четири фонда: назване по проф. Михаилу 
Петрову (за најбољи графички лист) и по проф. Ивану Табаковићу 
(за керамику).

Године 1999. установљена је Награда фонда Милош Ћирић за 
најуспешнији дипломски рад из области графичких комуникаци­
ја. Ово је била седма по реду награда ФПУ. Први добитник Награ­
де фонда Милош Ћирић, године 2000, био је студент Небојша 
Кујунџић. Ова награда није никада била новчана.

До 2014. године додељивано је тачно 7 награда, за сваки фонд 
по једна. Године 2015. додељено је 10 награда, 2016. је додељено 
12, 2017. их је било 14.

Пошто су неки одсеци изражавали незадовољство што немају 
своје награде, године 2018. одлучено је да се дода још награда, а 
сваки одсек је дао предлог ком професору би која награда била 
посвећена. Направио сам још 13 нових портрета: Стјепан Филеки 
(за писмо), Миодраг Вујачић Мирски (за примењено сликарство), 
Мома Марковић (за цртеж малог формата), Крста Андрејевић (за 
сликарске технике), Душан Ристић (за сценски костим на мастеру), 
Анђелка Слијепчевић, Милица Бабић (за сценски костим), Небојша 
Митрић (за ситну пластику и медаљерство), Радета Станковић (за 
примењено вајарство), Миленко Шербан (за позоришну сценогра­
фију), Вељко Деспотовић (за филмску сценографију), Боба Теофа­
новић (за индустријски дизајн), Богдан Кршић (за графику књиге). 
Сада је било укупно 20 награда названих по професорима. Додате 
су и 3 награде без портрета: за студију из предмета цртање, за сту­
дију из предмета сликање и за опус цртежа малог формата.

У једном моменту, 2020. године настала је права инфлација 
награда, Додељено их је укупно 43! Пошто су се десетке неште­
димице делиле, било је превише добитника награда за успех. 
Године 2021. број награда је смањен: додељено је их је „само” 29.

Ево свих портрета који се налазе на дипломама Фондова, као и 
узорак једне од диплома.
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Обележавање Дана Факултета 
примењених уметности
Дана 25. новембра 2022, године, свечано је обележе­
на 74. годишњица постојања Факултета примењених 
уметности у Београду. Током церемоније и у присуству 
ректорке Универзитета уметности у Београду, проф. др 
Мирјане Николић, добродошлицу су пожелели декан 
Факултета примењених уметности, професор Горан 
Чпајак и продеканка за наставу доц. др Маријана Па­
уновић. Она је током поздравног говора истакла да су 
Факултет одувек градила и усмеравала највећа имена 
примењених уметности те да је наша обавеза и одго-

ворност да доприносимо том развоју. У том смислу, 
2022. године направљена је значајна реорганизација, 
кренули смо са новим унапређеним студијским про-
грамима примењујући сва наша досадашња искуства 
и праксе. Гостима се обратио и господин др Александар 
Јовић, помоћник министра просвете за међународну 
сарадњу и европске интеграције, чији је инспиративни 
говор истакао значај наше институције за високо обра­
зовање и област примењене уметности на националном 
али и међународном нивоу. 

Фотографије: Александар Пиргић, студент 4. године модула Фотографија
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НОВИ СТУДИЈСКИ 
ПРОГРАМ ВИЗУЕЛНЕ 
КОМУНИКАЦИЈЕ

приредила: Оливера Батајић Сретeновић

Иде­ја за фор­ми­ра­ње сту­диј­ског про­гра­ма Визу­
елне комуникације про­ис­те­кла је из потре­бе да 
се све гра­фич­ке дисци­пли­не оку­пе у јед­ну цели­ну, 
а у циљу обра­зо­ва­ња сту­де­на­та за про­фе­си­је пре­
по­зна­тљи­ве на тржи­шту рада, ускла­ђе­не са Наци­о­
нал­ним окви­ром ква­ли­фи­ка­ци­ја и Међу­на­род­ним 
стан­дар­дом кла­си­фи­ка­ци­ја обра­зо­ва­ња. 
Моду­ли овог сту­диј­ског про­гра­ма су Ани­ма­ци­ја, 

Гра­фи­ка и књи­га, Гра­фич­ки дизајн, Фото­гра­фи­ја 
и нови модул Диги­тал­ни гра­фич­ки меди­ји.

Контекст новог студијског програма
У кон­тек­сту лате­рал­ног шире­ња дисци­пли­на веза­
них за визу­ел­не кому­ни­ка­ци­је, поста­је нео­п­ход­но 
да срод­ни пред­ме­ти буду гру­пи­са­ни кроз функ­ци­о­
на­лан избор зајед­нич­ких осно­ва, као и кроз могућ­
ност флек­си­бил­ни­је избор­но­сти пред­ме­та како би 
се поставилe здра­ве осно­ве за раз­вој нових дисци­
пли­на у будућ­но­сти.

Визуелне комуникације
Назив за сту­диј­ски про­грам Визу­ел­не кому­ни­ка­
ци­је осми­шљен је са иде­јом да оку­пи сва зна­ња и 
вешти­не која под­ра­зу­ме­ва­ју обра­зо­ва­ње сту­ден­та 
у ужим обла­сти­ма које обу­хва­та­ју моду­ли Ани­ма­ци­
ја, Гра­фич­ки дизајн, Гра­фи­ка и књи­га, Диги­тал­ни 
гра­фич­ки меди­ји и Фото­гра­фи­ја. 
Визу­ел­на кому­ни­ка­ци­ја под­ра­зу­ме­ва визу­ел­но 

пре­но­ше­ње иде­ја и инфор­ма­ци­ја кроз све врсте 
гра­фич­ких меди­ја, на функ­ци­о­на­лан начин. То је 

интер­ди­сци­пли­нар­но ака­дем­ско поље које првен­
стве­но кори­сти сли­ку или гра­фич­ки при­каз као 
изра­жај­но сред­ство у умет­нич­ке или комер­ци­јал­
не свр­хе.
Поље визу­ел­них кому­ни­ка­ци­ја је широ­ког спек­

тра и обич­но под­ра­зу­ме­ва типо­гра­фи­ју, цртеж, 
гра­фи­ку, илу­стра­ци­ју, гра­фич­ки дизајн, рекла­
му, ани­ма­ци­ју, фото­гра­фи­ју, дизајн публи­ка­ци­ја, 
комер­ци­јал­на и умет­нич­ка изда­ња, али и све што 
се при­ме­њу­је у све при­сут­ни­јим елек­трон­ским 
меди­ји­ма.
Упра­во зато ово поље, широ­ко поста­вље­но, зах­

те­ва пре­ци­зно дефи­ни­сан систем зајед­нич­ких 
осно­ва и могућ­но­сти за лаку и логич­ну избор­ност.
Струч­ња­ци који делу­ју у пољу визу­ел­них кому­

ни­ка­ци­ја има­ју изгра­ђе­не вешти­не које покри­ва­ју 
све од фото­гра­фи­је до ани­ма­ци­је, кори­сте­ћи се 
гра­фич­ким еле­мен­ти­ма и при­ме­њу­ју­ћи гра­фич­ка 
пра­ви­ла.
На сту­диј­ском про­гра­му сту­ден­ти могу поха­ђа­ти 

наста­ву на основ­ним ака­дем­ским сту­ди­ја­ма које 
носе нај­ма­ње 240 ЕСПБ и тра­ју 4 годи­не одно­сно 
8 семе­ста­ра, потом на мастер ака­дем­ским сту­ди­
ја­ма које носе нај­ма­ње 60 ЕСПБ и тра­ју 1 годи­ну 
одно­сно 2 семе­стра. Сво­је крај­ње исхо­ди­ште, у 
обра­зов­ном и истра­жи­вач­ком сми­слу, про­на­ла­зи 
у зајед­нич­ком сту­диј­ском про­гра­му тре­ћег сте­пе­
на, док­тор­ским сту­ди­ја­ма, При­ме­ње­не умет­но­сти и 
дизајн које носе нај­ма­ње 180 ЕСПБ и тра­ју 3 годи­не 
одно­сно 6 семе­ста­ра
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Повезаност модула на студијском програму 
Визуелне комуникације
Након поло­же­ног при­јем­ног испи­та за одре­ђе­ни 
модул на сту­диј­ском про­гра­му Визу­ел­не кому­ни­ка­
ци­је сту­ден­ти поха­ђа­ју наста­ву на осно­ву струк­ту­
ре про­гра­ма иза­бра­ног моду­ла. Више од 20% свих 
пред­ме­та на про­гра­му пред­ста­вља­ју избор­ни пред­
ме­ти чиме је сту­дент у могућ­но­сти да сво­ја зна­ња и 
вешти­не за буду­ћу про­фе­си­ју про­фи­ли­ше у одно­су 
на сво­је спе­ци­фич­но обра­зо­ва­ње.
То зна­чи да сту­ден­ти, кад иза­бе­ру модул који 

желе да поха­ђа­ју, могу да бира­ју пред­ме­те са дру­
гих моду­ла сту­диј­ског про­гра­ма Визу­ел­не кому­
ни­ка­ци­је. Поред тога, сту­ден­ти­ма су на рас­по­ла­
га­њу и неки од пред­ме­та који их уче основ­ним 
зна­њи­ма и вешти­на­ма са дру­гих моду­ла целог 
Факул­те­та при­ме­ње­них умет­но­сти у Бео­гра­ду. ­
Ова­кво кон­ци­пи­ра­ње про­гра­ма омо­гу­ћа­ва сту­ден­
ти­ма да само­стал­но гра­де сво­је буду­ће про­фе­си­је 
у скла­ду са ужим инте­ре­со­ва­њи­ма и афи­ни­те­ти­ма. 

Међународна сарадња
На сту­диј­ском про­гра­му Визу­ел­не кому­ни­ка­ци­је 
међу­на­род­на сарад­ња је вео­ма раз­ви­је­на и у њој 
актив­но уче­ству­ју сту­ден­ти и настав­ни­ци. Сва­ке 
годи­не гру­па сту­де­на­та оде на неку ради­о­ни­цу на 
парт­нер­ски факул­тет у ино­стран­ству или се таква 
ради­о­ни­ца са стра­ним сту­ден­ти­ма одр­жи на нашем 
Факул­те­ту. Тако­ђе, раз­ви­је­на је и сарад­ња кроз 
про­јек­те. Осим тога, вели­ки број сту­де­на­та про­ве­
де нај­ма­ње један семе­стар на неком од иза­бра­них 
Европ­ских факул­те­та сти­чу­ћи бога­та иску­ства и 
нова познан­ства. Сте­че­на иску­ства пома­жу им у 
даљем шко­ло­ва­њу и про­фе­си­о­нал­ном раду.
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Сарадња са привредом
Вели­ка пажња посве­ће­на је укљу­чи­ва­њу сту­де­на­та 
у тзв. реал­не про­јек­те, одно­сно у сарад­њу са ствар­
ним кли­јен­ти­ма. Факул­тет при­ме­ње­них умет­но­сти 
са сво­јом дугом тра­ди­ци­јом гаран­ту­је кли­јен­ти­ма 
пове­ре­ње и сигур­ност и зато нам се радо обра­ћа­ју 
за сарад­њу. Кроз ова­кву сарад­њу, сту­ден­ти уче да 
кому­ни­ци­ра­ју и пла­си­ра­ју сво­ја дела, реа­ли­зу­ју про­
јек­те и обо­га­ћу­ју свој про­фе­си­о­нал­ни порт­фо­лио.

Простор за рад
Сту­диј­ски про­грам Визу­ел­не кому­ни­ка­ци­је изво­ди 
се на три лока­ци­је у самом цен­тру гра­да. У бли­зи­ни 
се нала­зи вели­ки број музе­ја и гале­ри­ја. Део умет­
нич­ких пред­ме­та одви­ја се у глав­ној згра­ди Факул­
те­та у ули­ци Кра­ља Петра 4. У згра­ди на Косан­чи­ће­
вом вен­цу 29, одви­ја­ју се уже-струч­ни пред­ме­ти, а у 
згра­ди у Кара­ђор­ђе­вој 15 умет­нич­ки, уже-струч­ни 
и тео­риј­ски пред­ме­ти.

Дипломска изложба
На кра­ју четвр­те годи­не Факул­тет орга­ни­зу­је завр­
шну изло­жбу дипло­ма­ца у неком од позна­тих гале­
риј­ских про­сто­ра у Бео­гра­ду али и онлајн на адре­си 
http://fpu­ga­le­ri­ja.edu­.rs/. Ту је могу­ће кроз архи­ву 
погле­да­ти радо­ве прет­ход­них неко­ли­ко гене­ра­
ци­ја. Како је модул  Диги­тал­ни гра­фич­ки меди­ји 
нови модул који је прву гене­ра­ци­ју упи­сао школ­ске 
2022/23, на изло­жби нису при­сут­ни радо­ви сту­де­
на­та тог моду­ла.

Диплома на студијском програму 
Визуелне комуникације
Сту­диј­ски про­грам Визу­ел­не кому­ни­ка­ци­је обез­
бе­ђу­је тео­риј­ска, прак­тич­на и струч­на зна­ња и 
вешти­не, са циљем да се раз­ви­ју инте­лек­ту­ал­не 
спо­соб­но­сти, кре­а­тив­ни и естет­ски сен­зи­би­ли­те­
ти и спо­соб­ност визу­ел­не пер­цеп­ци­је и екс­пре­си­је, 
како би сту­дент биo способaн да их при­ме­ни у соп­
стве­ној про­фе­си­о­нал­ној прак­си или током даљег 
обра­зо­ва­ња и уса­вр­ша­ва­ња. 
Овим про­гра­мом сту­дент је упу­ћен да у даљем 

раду раз­ме­њу­је иде­је и инфор­ма­ци­је и да буде 
одго­во­ран у лич­ном или тим­ском раду. Основ­на 
тежња је под­сти­ца­ње ино­ва­тив­них при­сту­па, у свр­
ху кон­стант­ног раз­во­ја и уна­пре­ђе­ња про­фе­си­је, 
са акцен­том на при­ме­ни естет­ских наче­ла, чиме се 
актив­но делу­је на дру­штво у цели­ни.
Након поло­же­них свих испи­та на ОАС сту­ден­ти 

сти­чу дипло­му са нази­вом Дипло­ми­ра­ни при­ме­ње­
ни умет­ник, а у додат­ку дипло­ме дефи­ни­са­но је уже 
опре­де­ље­ње кроз назив и опис моду­ла.

Дипло­ми­ра­ни при­ме­ње­ни умет­ник сту­диј­ског 
про­гра­ма Визу­ел­не кому­ни­ка­ци­је је оспо­со­бљен 
за про­фе­си­о­нал­ни рад у свим обла­сти­ма гра­фич­
ких делат­но­сти. У зави­сно­сти од завр­ше­ног моду­ла 
спе­ци­ја­ли­зо­ван је за уже дефи­ни­са­не про­фе­си­је и 
спе­ци­фич­на зани­ма­ња за која има изгра­ђен порт­
фо­лио.
Након завр­ше­них мастер ака­дем­ских сту­ди­ја 

сти­че се дипло­ма Мастер при­ме­ње­ни умет­ник, са 
напред­ни­јим зна­њи­ма и вешти­на­ма, те изла­зним 
компе­тен­ци­ја­ма у окви­ру гра­фич­ких делат­но­сти, 
како тра­ди­ци­о­нал­них тако и диги­тал­них.

НОВИ МОДУЛ 
ДИГИТАЛНИ ГРАФИЧКИ МЕДИЈИ

У окви­ру сту­диј­ског про­гра­ма Визу­ел­не кому­ни­
ка­ци­је који је оку­пио све моду­ле које се заснивају 
на графичким дисциплинама, оформ­љен је и нови 
модул Дигитални графички медији. Кон­ци­пи­ран 
је тако да сту­ден­ти прво сти­чу кла­сич­но ликов­но 
обра­зо­ва­ње као основ за даље уса­вр­ша­ва­ње. То 
се пости­же савла­да­ва­њем тзв. тра­ди­ци­о­нал­них 
тех­ни­ка које се касни­је надо­гра­ђу­ју кроз диги­тал­
не ала­те и зна­ња и вешти­не за реа­ли­за­ци­ју иде­ја 
упо­тре­бом нових тех­но­ло­ги­ја. Негу­је се кри­тич­ко и 
кре­а­тив­но мишље­ње и у први план се ста­вља раз­
вој стваралачких процеса и ори­ги­нал­них и ино­ва­
тив­них иде­ја.
Сту­ден­ти моду­ла Диги­тал­ни гра­фич­ки меди­

ји раде у раз­ли­чи­тим ате­ље­и­ма и ради­о­ни­ца­ма у 
зави­сно­сти од типа пред­ме­та. Тако се тра­ди­ци­о­
нал­не тех­ни­ке изво­де у ради­о­ни­ца­ма, попут сло­
во­сла­гач­ни­це, сито-штам­па­ри­је и, радионице за 
пра­вље­ње папи­ра и учи­о­ни­це за кали­гра­фи­ју и 
типо­гра­фи­ју. Упо­ре­до сту­ден­ти раде на сво­јим 
рачу­на­ри­ма у пред­мет­ним учи­о­ни­ца­ма. 

http://fpugalerija.edu.rs/
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ОСНОВНЕ ОБЛАСТИ КОЈЕ СЕ 
ИЗУЧАВАЈУ НА МОДУЛУ

Калиграфија и основе писма
У нижим годи­на­ма сту­ди­ја на пред­ме­ти­ма из обла­
сти Писма сту­ден­ти се упо­зна­ју са исто­риј­ским 
фор­ма­ма руко­пи­сних писа­ма на осно­ву којих су 
наста­ли савре­ме­ни обли­ци сло­ва. Кроз кали­граф­
ску прак­су, кори­сте­ћи разно­вр­сне ала­те и под­ло­
ге, сти­чу зна­ња о обли­ци­ма сло­ва, врста­ма поте­за, 
про­пор­ци­ја­ма, наги­бу и рит­му, као и о ком­по­но­ва­
њу тек­ста.

Пројектовање облика
На нижим годи­на­ма сту­ден­ти уче раз­ли­чи­те мето­де 
пред­ста­вља­ња гео­ме­триј­ских и сло­бод­них фор­ми 
при реа­ли­за­ци­ји про­је­ка­та, уче да вла­да­ју основ­
ним наче­ли­ма тео­ри­је про­пор­ци­ја, фор­ме и боје. 
При­ме­њу­ју нау­че­не гео­ме­триј­ске кон­струк­ци­је у 
умет­нич­ком раду. Идеј­но осми­шља­ва­ју и про­јек­ту­
ју јед­но­став­не рас­кло­пе од папи­ра као и одре­ђе­не 
оптич­ке илу­зи­је.

Типографија
Ти­по­гра­фи­ја је јед­на од темељ­них обла­сти на овом 
моду­лу и основ је за број­на про­фе­си­о­нал­на усме­
ре­ња. Сту­ден­ти сти­чу зна­ња о фаза­ма раз­во­ја и 
про­ме­на­ма у обла­сти типо­гра­фи­је кроз исто­ри­ју 
укљу­чу­ју­ћи њене савре­ме­не токо­ве. Типо­граф­ски 
дизајн се посма­тра у одно­су на кон­крет­не дру­штве­
не, тех­но­ло­шке и кул­тур­не усло­ве у који­ма се про­
из­во­ди. Сту­ден­ти усва­ја­ју прак­тич­на зна­ња о типо­
граф­ском дизај­ну у раз­ли­чи­тим њего­вим видо­ви­
ма, од штам­па­них до кине­тич­ких и интер­ак­тив­них 
фор­ми.

Дизајн публикација­
На нижим годи­на­ма сту­ди­ја сту­ден­ти се упо­зна­ју 
са гра­фич­ким про­гра­ми­ма за реа­ли­за­ци­ју дизај­на 
публи­ка­ци­ја, потом сти­чу зна­ња и вешти­не за обли­
ко­ва­ње поје­ди­нач­них типо­ва публи­ка­ци­ја уз све 
њихо­ве спе­ци­фич­но­сти. Након штам­па­них пре­ла­
зи се на диги­тал­не и интер­ак­тив­не публи­ка­ци­је.

Пројектовање типографског писма
У дру­гој годи­ни сту­ден­ти се упо­зна­ју са исто­риј­
ским раз­во­јем и врста­ма типо­граф­ског писма, а 
затим сти­чу основ­на тео­риј­ска и прак­тич­на зна­ња, 
кре­и­ра­ју­ћи ски­це за соп­стве­ни про­је­кат који ће на 
вишим годи­на­ма реа­ли­зо­ва­ти у диги­тал­ном обли­ку.

Веб дизајн­
На нижим годи­на­ма сту­ден­ти сти­чу прва зна­ња 
о веб дизај­ну кроз рад у софт­ве­ри­ма за дизајн, а 
потом се упо­зна­ју са HTML и CSS јези­ком обли­ку­ју­
ћи намен­ске сај­то­ве. Посеб­на пажња се посве­ћу­је 
UI дизај­ну и спе­ци­фич­но­сти­ма дизај­на диги­тал­них 
публи­ка­ци­ја.
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Сарадња са привредом
Важан аспект рада на моду­лу пред­ста­вља и стално 
подстицање студената на уче­ство­ва­ње у про­гра­
ми­ма међу­на­род­не раз­ме­не. Јед­на од актив­но­сти 
је дово­ђе­ње струч­ња­ка из прак­се из земље и ино­
стран­ства. Настав­ни­ци моду­ла укљу­чу­ју сту­ден­те у 
реал­не про­јек­те чиме сту­ден­ти сти­чу иску­ства, кон­
так­те али и прве радо­ве за про­фе­си­о­нал­ни порт­
фо­лио. Неке од инсти­ту­ци­ја са који­ма сара­ђу­је­мо 
су: Народ­на библи­о­те­ка Срби­је, Библи­о­те­ка гра­да 
Бео­гра­да, Мини­стар­ство кул­ту­ре, Ате­ље 212, САНУ, 
ДКСГ, Кул­тур­ни цен­тар Бео­гра­да… 

Излазне компетенције
Модул Диги­тал­ни гра­фич­ки меди­ји нуди про­фе­си­
о­нал­но оспо­со­бља­ва­ње за диги­тал­не тех­но­ло­ги­је 
које су све при­сут­ни­ји део инду­стри­је. Зна­ња и 
вешти­не дипло­ми­ра­них сту­де­на­та су јасно дефи­
ни­са­на иако због вели­ког учешћа избор­них пред­
ме­та сва­ки сту­дент може кре­и­ра­ти спе­ци­фич­не 
уско-струч­не ком­пе­тен­ци­је у зави­сно­сти од жеље­
ног избо­ра буду­ћег зани­ма­ња. Дипло­ми­ра­ни сту­
дент уме да: идеј­но осми­сли, обли­ку­је и про­јек­
ту­је типо­граф­ско писмо за штам­пу и веб; идеј­но 
осми­сли, обли­ку­је и изве­де ком­по­зи­ци­је кла­сич­
не, савре­ме­не и екс­пе­ри­мен­тал­не кали­гра­фи­је у 
ана­лог­ном и диги­тал­ном фор­ма­ту; идеј­но осми­сли, 

пред­ста­ви, пла­си­ра и обја­ви свој рад на интер­не­ту; 
идеј­но осми­сли и гра­фич­ки обли­ку­је и реа­ли­зу­је 
штам­па­ну публи­ка­ци­ју; идеј­но осми­сли и  гра­фич­
ки обли­ку­је и коди­ра веб стра­ни­цу; идеј­но осми­сли 
и гра­фич­ки обли­ку­је ката­ло­ге и бро­шу­ре, нови­не 
и часо­пи­се, за умет­нич­ке и комер­ци­јал­не про­јек­
те, да их при­пре­ми за штам­пу и пра­ти њихо­ву реа­
ли­за­ци­ју; обли­ку­је књи­гу пре­ма њеном садр­жа­ју и 
наме­ни; оства­ри хар­мо­ни­чан однос изме­ђу сли­
ке и тек­ста за потре­бе обли­ко­ва­ња умет­нич­ких и 
комер­ци­јал­них изда­ња; идеј­но осми­сли и про­јек­
ту­је оптич­ке илу­зи­је; кори­шће­њем одго­ва­ра­ју­ће 
пер­спек­тив­не мето­де оства­ри визу­ел­ни ефе­кат у 
обла­сти визу­ел­них кому­ни­ка­ци­ја; при­ме­ни нау­че­
не мето­де пред­ста­вља­ња гео­ме­триј­ских и сло­бод­
них фор­ми у свр­ху реа­ли­за­ци­је про­јек­та; при­ме­ни 
апстракт­ни гео­ме­триј­ски начин мишље­ња у кре­а­
тив­ном истра­жи­ва­њу.
На моду­лу Диги­тал­ни гра­фич­ки меди­ји сту­дент се 

оспо­со­бља­ва за посло­ве у сфе­ри диги­тал­ног гра­
фич­ког обли­ко­ва­ња попут: дизај­не­ра типо­граф­
ског писма, дизај­не­ра свих врста публи­ка­ци­ја 
(како штам­па­них тако и диги­тал­них), и дизај­не­ра 
веб стра­ни­ца и интер­ак­ци­ја, чиме сти­че ком­пе­тен­
ци­је за посло­ве у широ­ком спек­тру при­вред­них 
орга­ни­за­ци­ја попут изда­вач­ких и новин­ских кућа, 
мар­ке­тин­шких аген­ци­ја, дизајн-аген­ци­ја, али и у 
само­стал­ној пред­у­зет­нич­кој прак­си.
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Александар Костић
О ФОТО-ЧЕСТИТКИ

Честитка је форма комуникације која је у виду 
визуелне поруке са или без текста, употребљена 
у контексту социјалних односа, веза и ритуала. 
Прва тиражна честитка датира из 1843. године, 
са штампаним цртежом и празним простором 
за личну поруку и потпис. Припадала је миљеу 
средње класе, представљала је знак нових вред­
ности и просперитета и имала је нескромну цену 
од једног шилинга (једна од ових честитки ће 
бити продата на аукцији 2013. године за 22 хиља­
де фунти, иако ће од деветнаестог века до данас 
честитке генерално појефтинити). Данас све мање 
у облику штампаног медија, а све више у диги­
талном, екранском облику, савремена честитка 
истовремено и поштује и мења правила израза 
и садржаја. Неки стереотипи и ознаке остају, док 
се други усвајају из нових друштвених односа, из 
дигиталних медија и одговарајућих апликација. 
Честитка може бити занимљива форма умет­
ничког израза у коме се преиспитују друштвени 
поредак и навике, уз поштовање и рециклирање 
конвенција или манипулацију њима у контексту 
нових садржаја и значења или пак креирањем 
нових облика унутар дефинисане намене.

Честитка базирана на фотографији припада 
домену или жанру фото-честитке. У том сми­
слу, може се пронаћи аналогија са фото-књигом, 
данас све популарнијем жанру уметничке књиге. 
Мартин Пар (Martin Parr), фотограф и истражи­

вач фотографског медија, фото-књигом ће назва­
ти ону књигу, са или без текста, чија је основна 
порука пренета путем фотографске слике. Фото-
књига је чест начин презентовања фотографије, 
али и вид проширеног фотографског медија са 
широким могућностима и аутентичним својстви­
ма. Фото-честитка се може посматрати као све­

дени модел фото-књиге на коме се може истра­
живати и експериментисати.

Садржајно и формално, честитке су визуелна, 
графичко-наративна форма, најчешће репрезент 
друштвених, религијских, националних, соци­
јалних и других стереотипа. Код фото-честитке 
доминантан медиј је фотографија, али честитку 
карактеришу и мултимедија, графички и ликов­
ни додаци, типографија, текст, интервенције на 
фотографској слици, колаж. Фотографски садр­

Честитка – Zara Home, 2023.
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Честитка – Zara Home, 2023.

Мери Елен Марк (Mary Ellen Mark), Merry Christmas, 2004.

Елза Шмид (Elsa Schmid), 1959, божићна честитка за кустоскињу 
Дороти Милер (Christmas card to curator Dorothy Miller).

Фото-честитке слику стварности претварају 
у универзалну поруку, у новогодишњу причу, у 
навику, успомену. Пред њима се могу постави­
ти сва питања која постављамо пред било којом 
фотографијом: однос личног и јавног, однос 
према прошлом, заборав и сећање, стварно и 
лажно, случајно и намештено. Редитељ Тери 
Гилијам (Terry Gilliam) је 1968. године направио 
црнохуморну, анимирану фото-честитку кре­
ирану од фото репродукција викторијанских 
честитки из збирке Тејт музеја (https://youtu.be/
NL4D1PcgZd4). Силвија Плат (Sylvia Plath) ће у 
разочарењу спалити личну преписку, чак и руко­

жај може бити архивски, наменски креиран или 
накнадно изабран за честитку, жанровски и естет­
ски разноврстан.

Суштина честитке, новогодишње или неке дру­
ге, је у доброј жељи за другог, за неког непознатог 
или блиског. Чак и када су најформалније, оне су 
знак пажње и добре воље. Мали али вредан гест 
човечности и великодушности.

пис, али сачуваће једну честитку, слику изгубље­
ног дома и истинске љубави, понеће је у смрт. 
Мери Елен Марк (Marry Ellen Mark) ће на фото­
графију промрзлог Деда Мраза дописати Marry 
Christmas и показати парадокс празника и његово 
неприпадање свима подједнако. Свако поседује 
барем једну посебну честитку, папирну, екранску, 
фотографску, коју чува или памти. Свака честит­
ка представља траг људи неког времена и епохе, 
печат њихове судбине и наде, настао кроз гестове 
писања, типкања, цртања или фотографисања.

Мартин Пар (Martin Parr), честитка из књиге Our House to your 
House (Наша кућа вашој кући), Martin Parr collection. 2002. 

Честитка са сликом Силвије Плат и њеног брата, 1955.

https://youtu.be/NL4D1PcgZd4
https://youtu.be/NL4D1PcgZd4
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Фотографија без фото-апарата или фотограм код 
Ласла Мохоли-Нађа (László Moholy-Nagy) и рејо­
граф или рејограм код Ман Реја (Man Ray), настаје 
излагањем светлу једног или више предмета разли­
читог материјала и прозирности који су постављени 
на површину фотографског папира или позитива. 
Након осветљавања, позитив се развија као и у слу­
чају аналогне фотографије. За разлику од аналогне 
фотографије која се захваљујући филму или негати­
ву може изнова репродуковати, још више дигиталне 
која нам нуди безграничне могућности, фотограм 
или рејограф је уникат. У његовој изради неста­
ју филм или меморијска картица па самим тиме и 
могућност репродукције. Постоји само лист фото­
графског папира и сваки покушај да се створе два 
готово идентична фотограма je практично узалудан. 

Иако се фотографија без фото-апарата повезује 
са авангардним покретима између два светска рата, 
дада, надреализам, конструктивизам и баухаус су је 
само популарисали. Фотографија без фото-апара­
та је једна од најстаријих фотографских техника и 
настала је у 19. веку највише захваљујући шкотском 
научнику и фотографу Вилијаму Хенрију Фоксу Тал­
боту (William Henry Fox Talbot). Званична година 
настанка фотографије је 1839. када је математичар 
и физичар Франсоа Араго (François Arago) у Паризу 

на заједничкој седници Академије лепих уметности 
и Академије наука представио дагеротипију1 широј 
јавности. Исте године шкотски научник Вилијам 
Хенри Фокс Талбот је обавестио Краљевско друштво 
у Лондону (Royal Society London) о свом пронала­
ску – фотогеничним цртежима. Цртежи су настали 
тако што је Талбот користио папир који је потапао у 
раствор кухињске соли, сушио га и поново потапао у 
раствор сребро-нитрата. На њега је потом отискивао 
лишће, друге делове биљака и чипке. Слике доби­
јене на овај начин или фотогенични цртежи нису 
ништа друго до претече фотографије без фото-апа­
рата. Врло брзо, а и како би забележио праву слику 
из природе, Талбот је почео да користи овакав папир 
у камери опскури. Тај поступак је назвао талботи­
пија или калотипија. Током четврте и пете деценије 
19. века, ботаничарка Ана Аткинс (Anna Atkins) је 
користила сличан метод као и Вилијам Хенри Фокс 
Талбот, само у техници цијанотипије. Резултат тога 
је серија фотографија без фото-апарата рађених 
искључиво у научне сврхе и са приказима биљака, 
највише алги и папрати. Неке од ових радова Аткинс 

1 �Дагеротипија се сматра првом званичном и комерцијалном фото­
графском техником. Открио ју је сликар и фотограф Луј-Žak-Манде 
Дагер (Louis-Jacques-Mandé Daguerre). (Rosenblum 2008: 194-195).
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Вилијам Хенри Фокс Талбот, 
Фотогенични цртеж, 1839.
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је објавила у књизи из три дела Фотографије британ­
ских алги: Цијанотипска импресија (Photographs of 
British Algae: Cyanotype Impressions, 1843–1853).

Деценијама касније, авангардни покрети дада, 
надреализам и конструктивизам видели су у фото­
графији одлично средство за пропагирање својих 
ставова и идеја. Уметници авангарде нису више 
желели да фотографијом подражавају свет који их 
окружује, већ су желели да експериментишу, да 
руше, деформишу, истражују нове облике и форме. 
Са деструкцијом фотографије, односно њене миме­
тичке природе дошло је до употребе фотограма, 
фото-монтаже, фото-колажа, соларизације и многих 
других до тада атипичних фотографских техника. 
Дада је основана током Првог светског рата у Цири­
ху 1916. године у кафеу „Кабаре Волтер“ од стране 
младих песника, писаца и уметника. Група је проте­
стовала против рата, традиције и устаљених норми 
и правила у уметности, а подржавала је ирационал­
но, интуицију, нове облике и приступе. После Првог 
светског рата дада је наставила да живи и шири идеје 
кроз париску, келнску, берлинску, хановерску, бар­
селонску и њујоршку даду. Главни фотограф даде и 
надреализма Ман Реј је почетком друге деценије 20. 
века урадио неке од својих првих фотографија без 
фото-апарата или рејографе са различитим пред­
метима (чаша, стакло, дугмад, кључеви, коцкице са 
словима, пиштољ и др.). Изложени светлу, већина 
њих је изгубила свој идентитет и постала ништа дру­
го до обрис и светлосна шара. Управо се за такву 
деструкцију слике дада од самог почетка и залага­
ла. Већину предмета Ман Реј је стављао на папир 

спонтано, понекад је пуштао да они слободно падну. 
Другим речима, његови рејографи су настајали по 
дадаистичком правилу „закон случаја“ који ће бити 
присутан и у надреализму. Почетком 1922. година, 
песник и један од кључних оснивача даде у Цири­
ху Тристан Цара (Tristan Tzara) је објавио дванаест 
рејографа у свом делу Укусна поља (Champs délicie­
ux). Код појединих рејографа објављених у овој књи­
зи, појављују се одређени елементи као што су чип­
ка, дим, рука, сенке главе, који су карактеристични 
и за иконографију надреализма.

Сликар и један од чланова Даде у Цириху, Кри­
стијан Шад (Christian Schad) је такође изводио слич­
не експерименте познате под називом шадографи. 
Име потиче од немачке речи schaden што у преводу 
значи оштећено. Процес израде је био мало друга­
чији од рејографа или фотограма у том смислу што 
је Шад користио углавном непровидне предмете и 
природно светло, док су Ман Реј или Ласло Мохо­
ли-Нађ као и други користили вештачко осветљење 
у мрачној комори. Код шадографа између црних и 
белих површина нема прелазних тоналитета што 
није случај код рејографа и још више код фотогра­
ма Ласла Мохоли-Нађа. 

Две године након изласка књиге Тристана Царе 
са рејографима Ман Реја у париском часопису Lit­
terature, француски писац и песник Андре Бретон 
(André Breton) је објавио први Манифест надреа­
лизма (Le Manifeste du surréalisme, 1924.) у којем 
овај покрет дефинисао као чист психички аутома­
тизам којим се жели изразити, усмено, писмено, 
и на многе друге начине стварно функционисање 
мисли. Рејографи из Ман Рејеве надреалистичке 
фазе су настали у циљу истраживања снова, подсве­
сног, потиснутих жеља и фантазија. Иако су настали 
истом техником, између фотограма Ласла Мохоли-
Нађа и рејографа Ман Реја постоје битне разли­
ке у самом приступу. Изради фотограма у случају 
Мохоли-Нађа предходила је анализа сваког одабра­
ног предмета који ће бити стављен на папир, као и 
веома пажљиво компоновање истих. Другим речима, 
код њега је све било прорачунато и ништа није било 
препуштено случају. Код фотограма композиција је 
складна, а и скала сивила је већа него код већине 
рејографа. По Ласлу Мохоли-Нађу у фотографији 
су најважнији били перцепција, светлост, форма и 
композиција. Исто је третирао и фотограм. Већина 
његових фотограма је настала у време када је пре­
давао у школи Баухаус. Иако су централно место у 
школи заузимали архитектура и дизајн намештаја, и 
фотографија је с типографијом, сликарством и гра­
фиком била незаобилазна у едукацији и пракси. У 
истраживању модерних графичких решења у дизајну 
плаката или насловних страница часописа и књи­
га Ласло Мохоли-Нађ је највише експериментисао 
управо са фотографијом без фото-апарата и фото-
монтажама. 

Ана Аткинс, Ptilota 
plumosa, 1853, из књиге 
Цијанотипска импресија
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Донекле близак Ласлу Мохоли-Нађу у третману 
фотограма био је руски уметник и један од водећих 
припадника конструктивизма Ел Лисицки (El Lis­
sitzky). У време рада школе Баухаус и објављивања 
Бретоновог Првог манифеста надреализма у Совјет­
ском Савезу након Октобарске револуције, уметни­
ци су помоћу фотографије, типографије, цртежа, 
монтаже, филма, геометријских облика и форми 
обликовали ново друштво, културу и уметност. Годи­
не 1924. Ел Лисицки је урадио серију фотограма, 
такозване композиције на којима се поред чипки, 
налазе и предмети за свакодневну употребу (кљешта, 
чаше, виљушка). Исте године је урадио и фотограм у 
рекламне сврхе за произвођача мастила „Пеликан“.

Након доласка нацистичке партије на власт 
Ласло Мохоли-Нађ одлази из Немачке најпре у Ен­
глеску, а затим 1937. године у Сједињене Америчке 
Државе и у Чикагу отвара школу по узору на Бау­
хаус, под називом Нови Баухаус (New Bauhaus). 
Утицаји његових експеримената са фотографијом, 
а пре свега са фотограмима, видљиви су у радовима 
Мирона Козмана (Мyron Kozman), и код још једног 
досељеника Ђерђа Кепеша (György Kepes) који је у 
Америку емигрирао из Будимпеште. Његови рани 
фотограми садрже облике из природе и настали су 
Будимпешти. Рад је наставио у Берлину где је кре­
нуо да сарађује са Мохоли-Нађом, а затим у Амери­
ци. Утицај који је Мохоли-Нађ извршио на Кепеша 
се највише види у касним фотограмима у којима су 
примарни складна композиција, светлост и форма. 
Форме које је Ђерђ Кепеш користио у овим касни­
јим фотограмима нису били само из света природе 
попут лишћа или каменчића, већ и из геометрије, 
индустрије или свакидашњег окружења. Оно што је 
такође карактеристика појединих фотограма из ове 

фазе је што је Кепеш укључивао и типографију. 
Поред наведених уметника, у периоду између 

два светска рата, техника фотографије без фото-апа­
рата присутна је у раду немачког фотографа Хајнца 
Хајека-Халкеа (Heinz Hajek-Halke) који је наставио 
да ради фотограме и после Другог светског рата, као 
и чешких фотографа Јаромира Функеа (Jaromir Fun­
ke) и Јарослава Рослера (Jaroslav Rossler). 

Током друге половине двадесетих година 20. 
века идеје и ставови надреализма су дошли и у Срби­
ју, углавном преко часописа и других публикација, 
а највише захваљујући нашим уметницима Николи 
Вучу, Ванету Бору и Марку Ристићу који су боравили 
у Паризу у време појаве надреализма и долазили у 
контакт са неким од чланова овог покрета. Уметнич­
ки рад су наставили по доласку у Србију у техникама 
фото-монтаже, преклапања негатива и фотограма. 
Већина тих радова је објављена у надреалистичком 
алманаху Немогуће (L’impossible) 1930. године. Неки 
од њих су: Ми немамо кога да убеђујемо, Задржано 
бекство надстварности, Љускари на прсима, Зид 
агностицизма, као и фотограми Марка Ристића, пре 
свега Ванета Бора међу којима је кључни Фотограм 
са разбијеном флашом. Ни један од поменутих радо­
ва не представља илустрацију текстова објављених 
у алманаху, већ дело за себе. Другим речима, све 
фотографије укључујући и фотограме, представљају 
визуелни манифест надреализма.

До ревитализације фотографије без фото-апа­
рата после Другог светског рата долази у Немач­
кој са фотографом, професором Отом Штајнертом 
(Otto Steinert) уједно и једним од оснивача групе 
„Фотоформ“ („Fotoform“). Група је основана у Сар­
брикену због незадовољства тада младих фотографа 
устаљеним нормама и схватањима. Једна од главних 
карактеристика групе била је употреба авангардних 
фотографских техника. И поред великог утицаја који 
су Ото Штајнер и „Фотоформ“ извршили на гене­
рације младих фотографа највећи број фотогра­
ма је урадио Флорис Најсус (Floris Neüsuss) током 
шесте и седме деценије 20. века. За разлику од Ласла 
Мохоли-Нађа или Ман Реја на чијим фотограмима 
су присутни само одређени делови тела попут руке 
или главе, ффотограми Флориса Најсуса су великих 
димензија и приказују целе људске фигуре. Седам­
десетих година Најсус је урадио серију фотограма са 
актовима познатију као нудограми. 

У Србији ситуација je била мало другачија. 
Након надреалистичког покрета прошло је више 
деценија када се фотографија без фото-апарата 
вратила на нашу фотографско-уметничку сцену, 
највише захваљујући Миодрагу Ђорђевићу и Мир­

Ласло Мохоли-Нађ,
 Фотофрам, 1925.



2
5

ФОТОГРАФИJА

ку Ловрићу. Поред колажа, продужених експозиција 
и преклапања негатива, Миодраг Ђорђевић је ура­
дио више радова или светлосних експеримената на 
фото-папиру познатијих под називом Луминокине­
ти. Приказао их је на изложби истоименог назива 
у Салону Музеја савремене уметности у Београду 
1978. године, а две године касније и у Загребу. Поме­
нути циклус представља радове различитог форма­
та реализоване деловањем или померањем снопа 
светлости на фотографски папир. Као резултат тога 
настале фотограме карактеришу јаки контрасти 
црних и белих површина на којима нема предмета 
и њихових обриса. Светлост, покрет и апстракција 
су доминантни..

За разлику од Миодрага Ђорђевића, Мирко 
Ловрић je радио фотограме током последњих деце­
нија свог живота и рада. Реч је о радовима који се 
крећу од веома једноставних до веома сложених 
композиција у којима је уметник сажео идеју, експе­
римент, апстракцију, светлост, форму и ликовност. 
Можда је највише од свега сажео своје истраживање 
света и природе самог фотографског медија. Ана­
лизу је започео у фотограмима са природом где је 
трансформисао биљке и траве у веома суптилне и 
динамичне композиције. Наставио је са радовима 
које је посветио конструктивизму и творцу прве 
штампарске машине Јохану Гутенбергу (Johannes 
Gutenberg). Нека поетичност присутна у фотограми­
ма са биљкама, у овим радовим готово да је нестала. 
Природа је уступила место техничко-технолошком 
свету, свакидашњим предметима и геометрији. Сво­
јим различитим облицима и транспарентношћу, у 

контакту са светлом, предмети су створили хаотич­
није и динамичније односе веома оштрих линија и 
облика квадрата, троуглова, пирамида или кругова. 
Типографија у овим радовима игра такође важну 
улогу, а у серији Гутенберг из 2007. године са листо­
вима новина она практично и доминира простором 
слике. 

Од последње деценије 20. века до данас црно-
бели и све присутнији колор фотограми представља­
ју незаобилазни део рада многих уметника интер­
националне сцене међу којима су: Лиз Нилсен (Lis 
Nielsen), Џејмс Велинг (James Welling), Том Фелс 
(Tom Fels), Томас Руф (Thomas Ruff), Емил Сато 
(Emil Sato), Мика Хори (Mika Horie), Тенеш Вебер 
(Tenesh Webber), Брајан Баклеј (Brian Bucley). 
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О ФОТОГРАФИЈИ 
У ТЕХНОЛОШКО-

КОНЗУМЕРИСТИЧКОМ 
УНИВЕРЗУМУ
Милица Лапчевић

као фотографија која спаја “контролну роботику, 
софтвере за препознавање објекта и технологи­
ју за машинско учење, у неочекивани производ 
унакрсног упоређивања великог броја различи­
тих података – јавних и приватних“2. Фотограф и 
професор на ФПУ у Београду Александар Келић, 
самосталну изложбу одржану од 19. септембра 
до 2. октобра 2022. у Галерији Милорада Бате 
Михаиловића у Панчеву под насловом „Fake 
Life“ („Симулација живота“), посветио је тежњи 
да гледаоце изнова сензибилизује у односу на 
присуство и могуће доживљаје фотографије у 
технолошком и конзумеристичком универзуму, 
уз критичко сагледавање њених дискурзивних 
потенцијала унутар дигиталне технологије, про­
стора спектакла, наметнутих протокола и глобал­
них трендова, естетизације вулгарног и апропри­
јације идентитета, који су теме овог аутора још од 
његових најранијих фотографских серија из 80-их 
и 90-их година двадесетог века.

Тако је у класичном галеријском простору при­
казано пет изложбених целина, које су, јасно 
одвојене, усмеравале кретање посетилаца од 
прве, уводне, ка исходишној инсталацији мулти­
медијалног карактера.

У уводном делу поставке изложбе „Fake Life“ 
посетиоце је очекивао портрет аутора у при­
родној величини, одевеног у неформалну оде­
ћу, као самостојећи панел (фотографија Луке 
Кликовца), са мобилним телефоном окренутим 
према гледаоцу на коме су се смењивале стрит 
арт фотографије насумично одабраних селфија 
(отуда и назив овог сегмента – Fakeselfie) унутар 
поетичних призора дневног живота забележеног 
на градским улицама, у кафићима и на другим 
урбаним тачкама кроз гестове, сусрете, струјања 
пролазника, туриста, познаника, пријатеља или 
појава које окупирају његов поглед.

У склопу исте целине, на екрану већих димен­
зија за чију је подлогу послужио ТВ-монитор, као 

2 �(Hito Štajerl: Duty Free Art: Umetnost u doba planetarnog građan­
skog rata, ФМК, Београд 2019. стр. 36)

Свеобухватна комодификација жеља, духовних 
и телесних потреба, емоција, ставова и префе­
ренци људских бића која је наступила као после­
дица неолиберално капиталистичке примене тех­
нологије на наглашено антропоцентрични модел 
друштва у првим деценијама 21. века, додатно 
форматирана двогодишњом пандемијом КОВИД 
-19, убрзала је размену слика као симболичких 
ознака садржаја. Овај процес је низ дела исто­
рије уметности, филма и фотографије превео у 
алате за тренутни пренос редуковане поруке, која 
је такође намењена инстант конзумацији, отргну­
та из њеног пређашњег сазнајног, релационог и 
доживљајног контекста.

Разговарајући о стварању нових, дигиталних 
архива базираних на протоку електричне енерги­
је, у интервјуу са Патрицијем Ореланом1 (Patricio 
Orellana), филозоф Борис Гројс (Boris Groys) 
истиче да је у питању интересантна онтолошко-
технолошка илузија базирана на напајању енер­
гијом „и сав тај постчовечански Хад препун сенки 
који смо створили, може у тренутку нестати, са 
нестанком електричног напајања.“

Вртоглави промет слика Гројс дефинише као 
настанак симболичког тела, чији један део ства­
рамо сами, док други настаје прикупљањем сни­
мака надзорних камера различитих врста, о нама. 
Градећи своје симболичко тело онлајн, проводи­
мо сате за компјутером, примећује Гројс, угрожа­
вајући сопствено физичко тело, да би закључио 
да смо сви подељени дуж граница овог конфлик­
та у коме се опредељујемо за симболички или 
физички идентитет, заправо без могућности да 
се определимо у корист само једног од ова два.

Антиципирајући наведене процесе, и не упу­
штајући се у теоријско-филозофске дискурсе раз­
матрања повратног деловања новонасталих поља 
умрежене слике, па ни рефлексије Хито Штајерл 
(Hito Steyerl) говори о „рачунарској фотографи­
ји“ која настаје посредством мобилног телефона 

1 �(e-flux journal, 25. октобар 2022, наслов чланка „Филозофија 
бриге“)
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симулација екрана предимензионираног мобил­
ног телефона, след фотографија под насловом 
„Оbservers“, суочавао је посетиоце са погледима 
фотографисаних „посматрача“ на којима су раз­
личити аспекти виђења акцентовани наочарима, 
погледом преко рамена, испитивачким, отворе­
ним, загонетним, суздржаним, погледом птица 
и животиња (паса и мачака) такође из урбаног 
окружја, погледом тумарајућим, случајним, залу­
талим баш као што је поглед самог фотографа, 
изграђујући неку врсту тензије кроз питање – да 
ли се ова врста потраге завршава неким конкрет­
ним исходом или је у питању само медитативан 
чин, чије смо важности, док посматрамо или упу­
ћујемо поглед, углавном несвесни?

У разматрање виђења и виђеног, Александар 
Келић уводи и приказане на постаменту, и кон­
кретне моделе мобилних телефона опремљених 
камером које је користио током година, прика­
зујући упоредо развој технологије и резолуције 
снимака.

Пролог изложбе „Fake Life“ тј. истраживања ори­
јентације кроз простор стварања и конзумирања 
визуелних информација, уз фигуру аутора у при­
родној величини која својом доминантном пози­
цијом подсећа да је акт фотографисања чин зау­
стављања у времену, без обзира на врсту камере 
која се користила кроз историју, чин који у себи 
садржи агресивност у односу на модел као и да је 
то чин који посматрача уводи у позицију усмера­
вања погледа, надовезивао се на другу изложбе­
ну целину и ауторов осврт на личну и општу исто­
рију медија фотографије кроз одабране аналогне 
црно-беле радове већих формата као и неколико 
полиптиха са згуснутим мноштвом урбаних моти­
ва, који су настајали током четири деценије рада 
Александра Келића у овој области.

Све атрибуције: Александар Келић, Fake Life, приватна архива, 2022.

Призори са градских улица и паркова, као и они 
настали на путовањима у јединственом, узбудљи­
вом „одлучујућем тренутку“ (Анри Картије Бре­
сон), изван временских или просторних одред­
ница, без претензија визуелне студије, организо­
вани су као контрапункт претходном приказаном 
испитивању саме природе посматрања.

У даљем кретању кроз поставку изложбе „Fake 
Life“ Александра Келића, гледалац се могао упо­
знати са развојем идеје опредмећења фотогра­
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фије у виду стилизованог аутопортрета аутора 
на уметничким обликованим уникатним сне­
жно белим порцеланским шољицама за кафу са 
позлатама (ауторке Оливере Кликовац) уводећи 
нас истовремено у семантичку полифонију могу­
ћег брендирања ових експоната кроз натписе на 
њиховим рубовима као што су: “fake selfie“; “swe­
et memories“; “digital love“; “analog digital“; “fake 
twins“; “virtual journey“ и друге. Пред публиком 
се нашла и фото документацијa о симболичним 
„путовањима“ брендираних шољица у различите 
пејзаже широм света чиме је наглашена транспо­
зиција ове идеје у нови уметнички рад. 

Тако је гледалац имао прилику да разгледа и 
фотографске белешке самог чина поклањања 
шољица, као иницијације у заједнички процес, у 

коме започиње путовање – од аутопортрета пре­
узетог са сопственог Инстаграм налога до његове 
дисеминације кроз реална путовања нових „вла­
сника“, предлажући повратак у материју ствар­
ности уместо хаштагова и лајкова, као и других 
израза емотивне економије, свеприсутних у диги­
талној комуникацији.

Кроз две последње приказане целине, рефлек­
сије о аналогном и дигиталном достижу неку 
врсту визуелне кулминације, у којој дневнички 
објављиване фотографије преузете са Инста­
грам налога Александра Келића у следу видео 
пројекције заједно чине повратак у својеврсни 
„Буги стрит“ (Boogie Street), неизбежно градско 

прибежиште оличено у улици дуж које пулсира­
ју успомене на сусрете и дружења, време у коме 
се преплићу ситни послови и свакодневне жуд­
ње, доживљаји, опажања и сећања на претходни 
период рада са аналогном камером, уз фрагмен­
те музике из омиљених локала, различитих рит­
мова и интензитета, који обогаћују свакодневно и 
истовремено луталачко искуство.

Као елемент који се надовезује на видео про­
јекцију „Fake Life“, гледалац је могао претходно 
разгледати неколико полиптиха са портретима из 
суседства, налик секвенцама имагинарног филма 
у којима се анонимни улични продавци повезују 
са сатовима, воћем, телефонима и другом робом 
коју продају, позирајући пред камером, као уче­
сници у стварању белешке о епохи, на начин 

на који Анри Картије Бресон фотографа сматра 
непосредним хроничарем свог времена.

Посредно, одложено дејство ових фотографи­
ја је другачије, јер настоје на сензибилизацији 
погледа посматрача ка урбаним појавама које 
„наше очи више не мисле“ (Анри Матис) већ их 
перципирају као одсуство података или подра­
зумевани призор.

Баш као што је то случај са мртвим голубови­
ма или њиховим остацима углавном на градским 
плочницима, приказаним на одвојеној видео 
пројекцији. Упечатљива слика нестајања, у којој 
су пунокрвне форме трансформисане у оголе­
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ле, распарчане контуре, дејством дезинтегра­
ције финог механизма мишића, перја и ткива; у 
приземљењу лета и свих његових симболичких 
значења ка лепљивим, безбојним, аморфним 
наслагама уличне прљавштине и прашине, чија их 
снажна антигравитациона сила претвара у слику 
супротстављену не само летењу, већ и хармонији 
природног настајања и нестајања.

Испитујући својом фотографском осетљивошћу 
урбани предео са својим често скривеним или 
занемареним визуелним репертоаром, Алексан­
дар Келић попут игре дешифровања непознатог 
алфабета пропитује сваки елемент мотива, кон­
цепта и форми не би ли успоставио језик комуни­
кације на који се и даље може применити термин 
фотографија.

Стога је описана изложба у едукативном и 
сазнајном смислу приказ путовања унутрашњим 
пространствима два света – реалности и техно­
логије, које сваки појединац по својој слободној 
вољи доживљава као раздвојене или прожимајуће, 
али и потраге за „одлучујућим тренутком“ у коме 
појединачни непоновљиви призор није измакао 
објективу камере, испуњавајући нас изнова тајан­
ственим узбуђењем визуелног открића.
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ТИПОГРАФС�Е 
ПРА�СЕ У 

С��РЕ�ЕНОJ 
�МЕТНОСТИ

Оваj наслов делуjе као да jе постављен прешироко 
и да прати логику кликбеjта – варљив jе и обећава 
више него што jе текст у стању и планира да испо­
ручи. Упадљива jе у њему употреба термина „типо­
графско”. Већ у међунаслову коjи ће убрзо уследи­
ти и наjавити кратак преглед пракси у модерноj и 
савременоj уметности коjима се обуjмљуjе одре­
ђено поље, аутор ће одабрати сродан, али свакако 
различит термин – „текстуално”. У значењскоj пуко­
тини између ових термина криjе се важна разлика 
између опцртаног поља и два рада двоjе уметника 
с jугословенског простора – при том оба повезана 
са претходним Октобарским салоном (Београдским 
биjеналом?) 2022 – коjима ће бити посвећена наро­
чита пажња. То су Последње слово – А Милице Томић 
и Заjеднички Манифест Комунистичке партиjе уjе­
дињеног грађанства Риjеке Немање Цвиjановића. 
Уколико се кратком контекстуализуjућем прегледу 
коjи следи опрости сажетост и извесна нужна селек­
тивност, поменута два рада могла би да пруже пот­

пору наслову овог текста, отргну га из претпоставље­
ног превртљивог новинарског жанра и значаjно му 
додаjу на истинитости.

Кратак преглед текстуалних пракси 
у модерноj и савременоj уметности

У ужем смислу, текстуалне праксе се у „визуелноj”1 
уметности у пуноj мери jављаjу у њеноj концепту­
алноj секвенци. У тренутку када уметнички рад 
постаjе поистовећен с идеjом/концептом и када 
прелази у регистар дематериjализациjе,2 текст се 
jавља као очигледно средство за његово оспољава­
ње, исказивање и документовање. Међутим, текст се, 
било као lettering (ручни испис) или у типографскоj 
форми (отиснут или другачиjе умножен уз употре­

1 Обjедињавање концептуалне уметности и уметничких 
тенденциjа базираних на дематериjализациjи уметничког 
обjекта (види фусноту 2) под синтагмом визуелне умет­
ности на прагу jе контрадикциjе коjу ваља истаћи.

2 Синтагма коjе се поjављуjе у есеjу Луси Липард (Lucy R. 
Lippard) и Џона Чендлера (John Chandler), The Demateriali­
zation of Art.

Андреј 
Долинкă
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бу типографских средстава), у уметности поjављуjе 
много пре тога. Пошто смо у временском погледу 
ограничили оваj преглед на модерну и савремену 
уметност, можемо рећи да се први примери тексту­
алних пракси jављаjу међу кубистима.

У покушаjима да на плохи слике ухвате више­
аспектни карактер савременог живота, Жорж Брак 
(Georges Braque) и Пабло Пикасо (Pablo Picasso) су 
почели да у своj сликарски репертоар увршћуjу те­
кст музичке нотациjе, натписе с етикета боца алко­
холних пића, па и да колажним поступком у саму 
површину слике уграђуjу исечке из новина. Тако 
jе остварен непосредан контакт између уметности 
и свакодневице у додиру сликарске боjе са фраг­
ментима средстава масовне комуникациjе, коjа су 
током 19. века доживела велику експанзиjу праће­
ну упадљивим променама у области типографиjе. 
Поjава и развоj новина и оглашавања произвели су 
потребу за писмима коjа су у односу на типограф­
ску традициjу деловала као наjезда варвара – сиро­
вим, агресивним и бучним кларендонима и сансе­
рифима. Кубисти су нарочиту склоност исказивали 
управо према оваквим словима из нижих слоjева 
стратификованог типографског друштва. Употре­

ба текстуалног материjала у кубистичким сликама 
одговарала jе њиховоj општоj скопичкоj концепциjи 
– он jе фрагментисан и разбиjен на поjединачне речи 
или типографске знакове; традиционална функциjа 
типографиjе у несметаном преношењу поруке дожи­
вљава ишчашења коjа доводе до нових текстуалних 
склопова покренутих у више просторних праваца 
истовремено. Наратив доживљава слом и „читаоцу 
слике” симултано се сужава и прошируjе поље могу­
ћих значења – зависно од угла гледања.

Под косим угловима, неуобичаjеним за тради­
ционални књишки слог, исписани су на насловноj 
страни збирке поезиjе Филипа Томаза Маринетиjа 
(Filippo Tommaso Marinetti) низови слова. Jесу ли то 
речи неког нама непознатог jезика? Или неке нове 
речи нашег? Ономатопеjске графеме попут оних ко­

01 �Пабло Пикасо, Гитара, новине, 
чаша и флаша, 1913. 
извор: Wikimedia Commons

02 �Филипо Томазо Маринети, 
ZANG TUMB TUMB, 1912. 
извор: Wikimedia Commons

03 �Карло Кара, Интервенционистичке 
демонстрациjе (Патриотски 
празник – Слика слободних речи),1914. 
извор: Wikimedia Commons
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jе знамо из jезика стрипа? ZANG TUMB TUMB, као 
да се оглашава оваплоћење „Футуристичког мани­
феста” обjављеног 1909. и на страницама листа Ле 
Фигаро, текста коjи би могао да послужи као еталон 
за потоње манифесте разних авангардних покрета. У 
jеданаест тачака у њему се од прокламоване „љуба­
ви према опасности, енергиjи и ужурбаности” пре­
ко еротизованог панегирика тркачком аутомобилу 
као врхунском естетском обjекту, стиже до позива 
на револуционарно рушење традициjе, мизогиниjу и 
ратно „чишћење света”. Милитантна усиjаност гла­
ва и зажареност очиjу као да проjектуjе накнадне 
ноторне везе футуриста са фашизмом у Италиjи.

Иако се пре свега медиjским поступком може 
поредити с кубистичким примерима, слика Карла 
Карaa (Carlo Carrà) Интервенционистичке демон­
страциjе (Патриотски празник – Слика слободних 
речи) из 1914. jе пре свега у служби динамизма. Оли­
чење опасности, енергиjе и ужурбаности, ова слика 
jе конструисана као експлозиjа у коjоj се броjни про­
нађени па колажирани типографски, али и насли­
кани текстуални фрагменти-шрапнели разлећу по 
пољу слике. И овде jе просторна логика читања 
подређена визуелном ефекту, успостављање било 
каквог текстуалног следа и хиjерархиjе доведено 
jе у питање – претпоставка овог рада jе истовреме­
ност одвиjања његових делова у времену и пружања 
у простору. Патриотски празник, екстатичан у своjоj 
агресивности, екстремни jе типографски исход 
концепциjе коjа полази од Маринетиjеве концепциjе 
слободних речи и готово програмске футуристичке 
слике, Динамизма пса на узици Ђакома Бале (Gia­
como Balla, 1912). Она у значаjноj мери одустаjе од 
репрезентациjе насловног пса у намери да на своjоj 
статичноj површини обухвати динамизам кретања 
животиње, као да се ради о суперпонираним фаза­
ма хронофотографиjе Еварда Маjбриџа (Eadweard 
Muybridge).

Утицаj футуристичког принципа успоставља­
ња односа између текста и слике осетио се у другим 
авангардним покретима, у другачиjим условима и с 
различитим политикама. У францускоj поезиjи он се 
наслућуjе у Калиграмима Гиjома Аполинера (Guilla­
ume Apollinaire), док се у Енглескоj испољава кроз 
рад Вортицистичког покрета Персиjа Виндама Луи­
са (Percy Wyndham Lewis) у часопису Бласт. Прин­
цип успостављања специфичне везе између тексту­
алне форме и звучности поjединих слова/гласова и 
њихових склопова у потрази за новим, универзалним 
jезиком, футуристи деле са руским песницима зау­
ма. Таква jезичка иновациjа се у пикторалном погле­
ду паралелно jавља у кубо-футуристичком сликар­
ству Казимира Маљевича, чиjи ће фрагментисани и 
сведени геометриjски облици у наредноj фази дове­
сти до апстрактне логике супрематизма.

За песнике дадаисте, jезик jе скуп насумичних 
али чврсто фиксираних речи и као такав jесте чини­
лац и производ декадентне, извештачене културе 
у озрачjу Првог светског рата. Такво стање истичу 
конструисањем недокучивих нових речи, деконте­
кстуализациjом изреченог или написаног, стварањем 
конфузиjе и потенцирањем бесмисла. У говорном 
jезику, у средиште пажње смешта се звучност, док 
се дадаистичка типографиjа заснива на формалним 
своjствима поjединих писама, словних и других 
типографских знакова (украса, линиjа, стрелица и 
маникула – шака с упереним кажипрстом), коjима 
се слог наизменично конструише и деконструише. 
Тристан Цара (Tristan Tzara) се служи методом и 
визуeлним кодовима новинског слога да би пости­
гао разградњу текстуалног смисла кроз флуидни 
однос према синтакси и семантици али и просторноj 
дистрибуциjи текстуалних блокова унутар страни­
це. Франсис Пикабиjа (Francis Picabia) jе у своjим 
радовима базираним на бесмисленим машинама и 
типографиjи пародирао однос савременог буржоа­

05 �Ђакомо Бала, Динамизам 
пса на узици, 1912. 
извор: Wikimedia Commons
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ског друштва према технолошком напретку и умет­
ничком делу. Футуристичка фетишизациjа машине 
овде се изврће на наличjе: делови Пикабиjиних меха­
низама подсећаjу на функционалне компоненте, али 
склопови тих фрагмената су очигледно несврсисход­
ни и често сексуализовани. За визуелне па и типо­
графске стратегиjе Даде кључну улогу jе одиграла 
техника фотомонтаже. Раул Хаусман (Raoul Hau­
smann) jе на своjим „Плакатским песмама” користио 
модерна типографска писма у композициjама коjе 
деконструишу тадашњи новински слог и визуелни 
jезик рекламе у нелинеарним, испрекиданим ремик­
сима фрагментисане фотографиjе и типографиjе у 
сврху критике масовних медиjа и отуђености меха­
нички репродукованог текста од живе речи.

[Дадаистички интермецо]

Рецепт за компоновање песме 
Тристана Царе:

Узмите новине.
Узмите маказе.
У новинама одаберите чланак чиjа 
дужина одговара вашоj песми.
Исеците чланак.
Потом пажљиво исеците сваку реч коjа 
чини таj чланак и ставите jе у кесу.
Лагано протресите.
Потом извадите исечке jедан по jедан.
Савесно запишите речи редом коjим сте 
их вадили из кесе.
Песма ће личити на вас. 
(Morley 2003: 60 – превод аутора)

[Краj интермеца]

Техника коjу Цара описуjе у овом кратом упут­
ству настаjе у окриљу дадаистичке праксе, али ће 
своj пун значаj остварити краjем педесетих годи­
на 20. века, када се у нижеразредном „битничком” 

хотелу у Латинскоj четврти Париза сусрећу Браjон 
Гаjсин (Brion Gysin) и Вилиjам С. Бароуз (William 
S. Burroughs). Апокрифни случаj jе хтео да током 
Бароузовог рада на тексу Голог ручка у лето 1959. 
године Гаjсин скалпелом засече новинске листо­
ве коjи су му служили као подлога. На лицу места 
уочио jе прилику да тако формиране фрагменте 
рекомбинуjе у нове текстуалне склопове. Исечци 
(cut-ups на енглеском, односно decoupé на францу­
ском jезику) настали том приликом касниjе ће се 
наћи у књизи-манифесту и приручнику за извођење 
ове књижевне технике Minutes to Go, где се поред 
Бароуза и Гаjсина као аутори поjављуjу и песници 
Синклер Беjлс (Sinclair Beiles) и Грегори Корсо (Gre­
gory Corso). Бароуз ће применити ову технику током 
рада на завршетку романа Голи ручак, захваљуjући 
ком ће cut-up извршити озбиљан утицаj на америчку 
књижевност свог времена.

Интермедиjалне, извођачке и неодадистичке 
уметничке праксе покрета Флуксус на разне начи­
не укључуjу типографски дизаjн, од произвођења 
картица с упутствима за извођење хепенинга до 
публиковања постера. Разноврсни графички произ­
води били су обjедињавани у такозваним годишњим 
Флуксус кутиjама Џорџа Макjунаса (George Maci­

04 �Едвард Мајбриџ, Сели Гарднер, 
власништво Лиланда Стенфорда;  
јахач Г. Дом, трк на стази у Пало Алту 
19. јуна 1878. 
извор: Wikimedia Commons

06 �Џорџ Мекјунас, Дизајн монограма за 
удружење Флуксус, око 1963–1966. 
Љубазношћу Музеја савремене 
уметности, Београд.  
Фото: Саша Рељић
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unas). Утицаj Марсела Дишана (Marcel Duchamp, 
употреба редимеjда) и Џона Кеjџа (John Cage, схва­
тање уметничког рада као отвореног и базираног на 
интеракциjи између уметника и публике) определио 
jе деловање уметника коjи су припадали заjедници 
Флуксуса. Саме флуксусовске типографске прак­
се понављаjу дадаистичке гестове у погледу избора 
типографских писама, третмана текста и компоно­
вања странице.

[Мали резиме (нео)авангардних 
приступа]

Као средство за достизање авангардног 
захтева за укидањем границе између умет­
ности и свакодневног, „обичног” живота, 
често су у уметничким радовима кори­
штени производи масовне комуникациjе, 
међу коjима нарочито они базирани на 
типографском дизаjну. Као што смо виде­
ли, од почетка 20. века и кубистичких и 
потоњих интервенциjа у пољу слике, уз 
колажирање исечака из новина, улазница, 
новчаница и делова огласа, типографиjа 
одређене врсте почиње да продире у до 
тада брижљиво одржавани забран умет­
ности. Ниjе случаjно дошло до тога да 
управо она писма називана погрдно гро­
тескним, односно готским (тако да деле 
репутациjу фрактуре, варварских слова 
међу ондашњим настављачима врле антич­
ке традициjе) послуже као канал за улива­
ње живота у сферу претпостављене узви­
шености.

[Краj малог резимеа]

У поп-арту овакве радикалне стратегиjе дожи­
вљаваjу своjеврсни процес „утискивања” у сликани 
или сито-штампани пикторални слоj уметничког 
дела. Производи „ниске”, масовне и комерциjалне 
културе, укључуjући ту и оне типографске, од кон­
ститутивног елемента уметничког дела постаjу 
обjекат репрезентациjе. Код Ендиjа Ворхола (Andy 
Warhol), Роjа Лихтенштаjна (Roy Lichtenstein), Еда 
Раше (Ed Ruscha), Роберта Индиjане (Robert Indi­
ana) и Џаспера Џонса (Jasper Johns) кларендони, 
ежипсjени, италиjени и разна гротескна писма што 
из реклама, новинских чланака, илустрованих часо­

писа, са полица супермаркета и страница стрипо­
ва бивају увеличана и пренесена на платна и гра­
фичке листове, више нису конкретни материjални 
траг „обичне” свакодневице. Она биваjу поравната 
с остатком слике. Као да се сугерише да опипљиве, 
а нарочито никакве назубљене и абразивне границе 
између класа слика више нема. Куда поћи одатле?

Можда у правцу уметничког рада не више као 
материjалног естетског обjекта, већ као идеjе иска­
зане у виду текста. Праксе коjе обjедињуjемо под 
широким термином концептуалне уметности имаjу 
претече у низу иконоборачких тенденциjа, попут 
оних Марсела Дишана и његовог покушаjа одмака 
од „ретиналне” ка уметности коjа се одвиjа у сфе­
ри менталних процеса, дадаистичких захвата у 
пољу jезичког смисла или надреалистичког ауто­
матског текста. „Језички заокрет” се одвиjа пара­
лелно у уметности и хуманистичким наукама: 
антропологиjи, филозофиjи и критичкоj теориjи, 
теориjи информациjа и кибернетици.

Радови Лоренса Винера (Lawrence Weiner) краjем 
1960-их базирани су на исказима попут овог:

1. Уметник може да конструише комад
2. Комад може бити произведен
3. Комад не мора нужно бити саграђен

Сви комади су jеднаки и у складу са намером 
уметника, одлука како да их одреди остаjе на при­
маоцу на основу понуђених могућности. (Unterklofer 
2012: 34)

07 �Џорџ Брехт, Игре и загонетке 
Љубазношћу Музеја савремене 
уметности, Београд. Фото: Саша Рељић

08 �Он Кавара, Серија Данас, 1975. 
Фото: Андреј Долинка
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Овакви искази исписани или сложени на га­
лериjском зиду (и накнадно обjедињени у књигама 
уметника) временом ће стећи типографски квалитет 
препознатљивости, па ће и сам садржаj горњег тек­
ста – коjи наглашава да материjалност уметничког 
рада и њена веза с ауторством губе на значаjу – бити 
доведен у питање. Без обзира на то да ли се ради о 
материjалном трагу деловања самог Лоренса Вине­
ра, искусниjем посматрачу постаjе jасно да се ради 
о његовом делу, што за собом повлачи симболичка, 
културна и друга значења чиjе материjалне консе­
квенце тешко могу бити доведене у питање.

Њуjоршки уметник jапанског порекла Он 
Кавара (On Kawara) наjпознатиjи jе по дуготраjном 
проjекту под називом Данас (Today) започетом 4. 
jануара 1966. Уметникова пропозициjа jе следе­
ћа: Кавара одабраног дана производи црну, црвену 
или сиву монохроматску слику у чиjем средишту 
jе исписан датум. Уколико не успе да jе заврши до 
поноћи истог дана, пропозициjа налаже уметнику 
да слику уништи. Поред слике настале применом 
увек истог поступка, уметник обезбеђуjе исечак из 
новина обjављених одговараjућег дана у месту где 
се нашао и направио слику. У погледу типографских 
писама на коjима су базирани ови исписи, Кавара 

jе почетком 1970-их начинио „црвени помак” од 
изворног писма Гил санс (Gill Sans) ка Футури (Futu­
ra). Иако се ово медитативно репетитивно бележење 
протока времена одвиjа унутар традиционалног сли­
карског медиjа, оно се не ослања на субjективност и 
гестуалност, већ на строго дефинисану процесуал­
ност дефинисану „алгоритмом” Кавариног концепта.

Џозеф Кошут (Joseph Kosuth), вођен своjом 
крилатицом да jе уметност конкретизована фило­
зофиjа, прави сериjу радова с намером да заме­
ни лингвистичко морфолошким – речи стварима 
(Morley 2003: 145 – превод аутора). У раду Насло­
вљено (Уметност као идеjа као идеjа (Идеjа)) [Titled 
(Art as Idea as Idea (Idea)), 1967] поjам идеjе Кошут 
исказуjе одштампаном увећаном фотокопиjом њене 
речничке дефинициjе. Текст се поjављуjе као слика, 
а посматрач слике постаjе читалац. Типографиjа jе, 
као и сама дефинициjа поjма, преузета из речника. У 
раду Jедна и три столице (One and Three Chairs, 1965) 
Кошут даjе инструкциjе за постављање три елемента 
jедног до другог: столице, њене фотографиjе у правоj 
величини и увек исте речничке дефинициjе столи­
це. Везе између обjекта, његове визуелне представе 
и текстуалне дефинициjе поjма ствараjу семантич­
ку мрежу многострукости као наличjа jединства и 
проблематизуjу целовитост значења. 

Текст сложен типографским писмом Футура 
болд облик (Futura Bold Oblique) белим словима на 
црвеноj позадини, у комбинациjи с црно-белом фо­
тографиjом; галериjски простор чиjе су све равни 
прекривене гигантизованим текстуалним порука­
ма исписаним кондензованим писмом тешког реза 
(црним словима на белом, или обрнуто). Оваj визу­

09 �Џозеф Кошут, Једна и три столице, 1965. 
Фото: Андреј Долинка

10 �Барбара Кругер, Без назива 
(Почетак, средина, крај), 2022. 
Фото: Андреј Долинка
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елни код упућуjе на радове америчке уметнице Бар­
баре Кругер (Barbara Kruger). Идентитетска, родна 
и друга политичка питања она обрађуjе уз употре­
бу средстава масовне комуникациjе и оглашава­
ња, преузимаjући слике и исказе из разних извора. 
Типографиjа jе одабрана и третирана тако да оства­
ри максималан учинак, уз ослањање на левичарску 
традициjу употребе одређених писама. Контрадик­
торан jе, међутим, утисак у њеним имерзивним 
типо-инсталациjама – садржина поруке потиснута 
jе спектакуларним ефектом коjи изазива боравак у 
естетизованом простору изграђеном готово искљу­
чиво типографским средствима.

Милица Томић, Последње слово – А

Сасвим другачиjи утисак на посматрача оставља 
инсталациjа Милице Томић коjа jе испунила га­
лериjу Артгет Културног центра Београда на про­
шлогодишњем 59. Октобарском салону – Београд­
ском биjеналу. Новопокренута излагачка целина 
под називом „Уметник у фокусу” била jе посвећена 
овоj уметници, а она jе уз помоћ разних учесница 
и учесника, укључуjући кустоскињу Jелену Весић, 
сложеним проjектом How on Earth?! окупирала 
сва четири изложбена простора КЦБ-а: Ликовну 
галериjу, галериjе Podroom и Артгет, као и хол Дво­
ране културног центра. Са становишта употребе тек­
ста у уметничком раду, сваки од делова ове изложбе 
могао би бити готово равноправно разматран, али 
инсталациjу постављену у простору на врху овог 
добро осмишљеног склопа одликовао jе посебан 
типографски карактер.

Шта су посетиоци могли да виде у главноj 
просториjи Артгета уколико су успели да се нека­
ко у њу пробиjу од сандука и разних наизглед 
одбачених предмета коjима jе био закрчен улаз? 
Подна инсталациjа у виду концентричних круго­
ва од црне пластичне фолиjе на белом поду сама 
по себи jе имала хипнотичко деjство, без обзира на 
то што су њен оптички ефекат ометале разбацане 
картонске кутиjе и разни предмети прекривени 
комадима наjлона. Међутим, она jе додатно пер­
цептивно дестабилизуjуће деловала на посетиоце 
коjи су имали прилике да виде последњу изложбу 
одржану у Музеjу савремене уметности пред њего­
во затварање због, испоставиће се, предуге рекон­
струкциjе зграде. Они као да су се поново обрели 
унутар рада Џима Лембиjа (Jim Lambie) поставље­
ног у згради на Ушћу 2007. године у оквиру изло­
жбе У раскораку – измештање, саосећање и хумор 

у савременоj британскоj уметности. Оно што jе у 
инсталациjи Милице Томић деловало зазорно ниjе 
то што се радило о реконструкциjи поменутог рада, 
већ осећаj да сте део re-enactment-а jедног међу-вре­
мена, када jе деловало да МСУБ никада неће бити 
поново отворен, своjеврсног вечито одлаганог, али 
извесног краjа jедне епохе.

Управо у оваквом амбиjенту Милица Томић 
jе 2010. године за потребе своjе изложбе у Салону 
МСУБ извела произвођење – изливање – два обjекта 
коjи су материjална (контра)типографска после­
дица њеног рада Последње слово – А. У поновљеноj 
ситуациjи реконструкциjе зграде Музеjа савре­
мене уметности, међу препознатљивим столица­
ма и другим спакованим па заборављеним пред­
метима, распрострти по поду галериjе Артгет 
били су технички цртежи натписа, саставног дела 
фасаде jугословенског павиљона у Ђардинима у 
Венециjи. Милица Томић jе приложила формалну и 
пропорциjску анализу натписа, коjа jе послужила за 
производњу поменутих обjеката – два оловна одлив­
ка контраформи коjе дефинишу контуре последњег 
слова у камен уклесане речи „JUGOSLAVIA”.3

Гест Милице Томић коjим она у (привреме­
но?) напуштеноj згради Музеjа савремене уметно­
сти – jедне од институциjа културе коjе с разлогом 
инсистираjу на свом jугословенском карактеру, 
премда jе и то постало део полуаутоматског ритуала 
– излива „негативни простор” словног знака коjим 
се завршава име Jугославиjе, типографски jе захват 
такав да се издваjа од свих овде поброjаних умет­
ничких радова базираних на тексту. Он у самом лику 
слова, исказаном кроз опредмећену контраформу, 
проналази многоброjне слоjеве значења и успоста­
вља везе са разним друштвенотеориjским, уметнич­
ким и политичким референтима. Сам чин изли­
вања ових предмета призива традициjу покретног 
металног слога и њене цивилизациjске последице, 

3 Оваj рад нужно се доводи у везу с наступом Милице 
Томић на Биjеналу у Венециjи 2003. године, када jе као 
представница Србиjе и Црне Горе извела проjекат под 
називом Национални павиљон. Том приликом на фасаду 
павиљона инсталирано jе 400 повезаних блицева коjи су 
синхроно бљескали сваког минута, чинећи да сама зграда 
нестане у том здруженом бљеску, али и да публика њиме 
буде заслепљена тако да на месту ишчезлог „национал­
ног” павиљона под именом државе коjе више нема остане 
слепа мрља. Без улажења у разноврсна и сложена тума­
чења овог проjекта, можемо уочити да се и Национални 
павиљон и Последње слово – А баве питањем завршетка.
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14 Милица Томић,  
Последње слово – А, 2010/2022

Фото: Андреј Долинка

13 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу Културног 
центра Београда. Фото: 
Немања Кнежевић

12 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу Културног 
центра Београда. Фото: 
Немања Кнежевић

11 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу уметнице. 
Фото: Милица Лопичић
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„Гутенбергову галаксиjу”, али у инверзиjи. Последње 
слово – А као да констатуjе да се поуке jедног епохал­
ног бљеска могу наћи jош само у простору између и 
унутар слова. Заправо, тамо где се слова завршаваjу. 
Питања почетка и краjа jедног века, jедног назива 
за више држава, jедне револуционарне и еманципа­
торске историjске секвенце, сва она, као у инверзиjи 
познате реченице из Манифеста Комунистичке 
партиjе, у своjеврсном контратипографском чину 
изливања у оловноj легури, као да из дима биваjу 
преведена у чврсте, материjалне ствари.

Немања Цвиjановић (у сарадњи 
с Мариом Аничићем), Заjеднички 
Манифест Комунистичке партиjе 
уjедињеног грађанства Риjеке

Манифест комунистичке партиjе Карла Маркса и 
Фридриха Енгелса важан jе и за други рад коjем ће­
мо посветити нарочиту пажњу, до те мере да jе увр­
штен и у његов назив. Заjеднички Манифест Комуни­
стичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке проис­
текао jе из рада коjи jе уметник Немања Цвиjановић 
реализовао у оквиру програма Риjека 2020. Споме­
ник црвеноj Риjеци – Самообрамбени споменик jе 
инсталациjа коjа jе од 20. септембра до 4. октобра 
2020. била постављена на кровноj тераси небодера 
на почетку риjечког Корза. Њу чини петокрака зве­
зда постављена тако да у положаjу нарушене статич­
ке одређености стоjи на врху jедног од своjих крако­
ва, а њену површину назубљеним штитом чини 2800 
крхотина црвеног стакла, колико jе бораца народ­
ноослободилачког покрета погинуло током битке за 
ослобођење града у периоду од 16. априла до 6. маjа 
1945. године.

Овако формирана самоодбрамбеност Цвиjано­
вићевог споменика намах се показала као оправда­
на. Бурне реакциjе неких група грађана, политич­
ких актера и медиjа на истицање црвене петокра­
ке потврдиле су оно што ниjе било тешко увидети. 
Седамдесет пет година након ослобођења Риjеке (али 
и тридесет година након изласка Републике Хрват­
ске из Jугославиjе и двадесет пет година након завр­
шетка рата у Хрватскоj и Босни и Херцеговини) те 
седам година након приступања Хрватске Европскоj 
униjи, значење овог симбола али и традициjе народ­
ноослободилачке борбе и социjалистичке револуциjе 
на простору Jугославиjе темељно су измењени.

Облици стаклених крхотина, борбена метафора 
Споменика црвеноj Риjеци, послужили су дизаjнеру 
Мариjу Аничићу као геометриjски оквир за изра­
ду елементарног типографског писма коjе ће бити 
употребљено у следећоj етапи, заправо засебном 
раду Немање Цвиjановића. Заjеднички Манифест 
Комунистичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке 
заснован jе на преводу овог текста Маркса и Енгел­
са на хрватски jезик. Уметник jе обавио нумеричку 

15/16 �Немања Цвијановић, 
Споменик црвеноj Риjеци – 
Самообрамбени споменик, 
2020. 
Љубазношћу уметника. 
Фото: Немања Цвијановић

анализу текста и установио колико пута се у њему 
понављаjу поjедини типографски знакови. Сви засту­
пљени знакови одштампани су у виду графичких 
листова у установљеном броjу примерака, коjи су 
кроз систем одељења и огранака Градске књижнице 
Риjека били бесплатно дистрибуирани грађанима. 
Уметничка пропозициjа овог рада jе таква да под­
разумева формирање заjеднице коjа би се окупљала 
сваког Првог маjа и у колективном словослагачком 
чину формирала, упризорила, односно реконстру­
исала Манифест. Или, зашто да не, и неки други 
еманципаторски текст.

Ниjе била неопходна пандемиjа Ковида-19 и 
њом изазване потешкоће у реализациjи и проме­
не програма Риjеке 2020 да се наслути утопиjски 
карактер овог проjекта. Без обзира на то што jе прво­
битно окупљање грађана-типокарактера отказано 
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због епидемиолошких разлога, чини се да Немања 
Цвиjановић не одустаjе од крилатице коjа налаже 
да будемо реалистични и тражимо немогуће, чак и 
у условима коjи захтеваjу од антифашистичких спо­
меника да буду опремљени за самоодбрану. Осим 
тога што инспирише друштвену акциjу и промишља­
ње темељних теориjских поставки радничког орга­
низовања и класне борбе, окупљање и заjедничко 
деловање па и комуникациjу грађана кроз jавне 
установе, Заjеднички Манифест… своjом дубоко 
типографском логиком позива на важно промишља­
ње ове дисциплине у односу на њену колективност. 
Поред тога, његов политички карактер подсећа нас 
на важност словослагача и штампарских радника у 
историjи радничког покрета.4

Последње слово – после А

Док се наjвећи део поменутих уметничких радова 
текстом и типографиjом служи са позициjе типо­
графског дизаjна – употребе типографских писа­
ма у креирању текстуалних и хибридних склопова 
текста и слика, Последње слово – А Милице Томић и 
Заjеднички Манифест… Немање Цвиjановића прева­
зилазе такав приступ. Шири проблеми типографиjе 
се у њима испитуjу и практично провераваjу, али 
тако да им типографске праксе нису циљ. Политич­
ки, друштвени, историjски али и поетски ефекти 
типографске контраформе; њено перформативно 
изливање, коjим се део jеднократно примењеног 
исписа трансформише у обjекте коjи обезбеђуjу 
умножавање, што jе темељна логика типографиjе; 
дизаjнирање типографског писма на основу jедног 
уметничког рада да би оно било касниjе употребље­
но у другом, па и шире, уз инсистирање на поли­
тичности самог дизаjнерског приступа; позив да се 
друштвена заjедница окупи око ефемерног и стал­
но изменљивог словослагачког подухвата у фор­
ми колективног перформанса, опет уз могућност 
проширења подручjа деловања. Уосталом, нека 
Цвиjановићева (и Аничићева) слова стигла су и до 
Београда па зашто не би и даље?

4 Споменик црвеноj Риjеци и Заjеднички Манифест Кому­
нистичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке били су 
предмет разговора организованог у сарадњи Октобар­
ског салона, Rosa Luxemburg Stiftung и удружења Кро­
кодил током боравка Немање Цвиjановића у Београду, 
али нису били изложени на „Београдском биjеналу”. У 
оквиру Октобарског салона, уметник jе извео рад на врху 
зграде „Борбе” на Тргу Николе Пашића (некада: Марк­
са и Енгелса) под називом Издаjа боље будућности. Ради 
се о jедноставноj интервенциjи – на ћирилични неонски 
логотип некада радничког листа, Цвиjановић jе додао 
латинични текст тако да се добиjе склоп: „Ovo nije kla­
sna БОРБА”.
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Један од зада­та­ка који мора­ју да се оба­ве током 
реа­ли­за­ци­је диги­тал­ног типо­граф­ског писма је 
про­ве­ра како писмо функ­ци­о­ни­ше у раз­ли­чи­тим 
рад­ним окру­же­њи­ма, одно­сно про­гра­ми­ма који 
кори­сте фон­то­ве, било да су они наме­ње­ни штам­
пи или екран­ском при­ка­зу, при чему су у фоку­су 
они који се нај­ви­ше кори­сте. Про­гра­ми се раз­ли­ку­
ју по томе да ли је њихо­ва при­мар­на наме­на обра­да 
тек­ста или су наме­ње­ни гра­фич­ком дизај­ну, одно­
сно дизај­ну публи­ка­ци­ја. Док су про­гра­ми наме­ње­
ни обли­ко­ва­њу по пра­ви­лу ускла­ђе­ни са нај­но­ви­
јим достиг­ну­ћи­ма у типо­гра­фи­ји, код про­гра­ма за 
обра­ду тек­ста нај­ва­жни­ја је спо­соб­ност да се пра­
вил­но интер­пре­ти­ра­ју сло­ва која се кори­сте у раз­
ли­чи­тим јези­ци­ма. С јед­не стра­не, потреб­но је да 
посто­је фон­то­ви који садр­же сва потреб­на сло­ва и 
зна­ко­ве, са дру­ге стра­не, нео­п­ход­но је да про­грам 
има спо­соб­ност да их при­ка­же. Tек­стови сло­же­ни у 
овим про­гра­ми­ма слу­же као основ­ни мате­ри­јал за 
дизајн публи­ка­ци­ја, па је важна и сарад­ња изме­ђу 
ове две врсте про­гра­ма.
Два основ­на про­бле­ма која се јавља­ју у мул­ти­лин­

гвал­ној типо­гра­фи­ји су при­ме­на акце­на­та, одно­сно 
дија­кри­ти­ка, као и кори­шће­ње локал­них вари­је­те­
та поје­ди­них сло­ва. Про­блем дија­кри­ти­ка нека­да је 
реша­ван помо­ћу ком­би­ну­ју­ћих акце­на­та са нул­том 
шири­ном. Они су сме­шта­ни на виси­ну малог, одно­
сно вели­ког сло­ва, лево од почет­не тач­ке и раз­ли­

чи­тим пози­ци­ја­ма које одго­ва­ра­ју одго­ва­ра­ју­ћим 
шири­на­ма сло­ва са који­ма се ком­би­ну­ју. Писмо 
Тајмс (Times New Roman) је нај­по­зна­ти­је писмо 
које садр­жи такве акцен­те, и због тога се оно и 
данас често про­пи­су­је као оба­ве­зно када се пишу 
науч­ни радо­ви. Санс-сериф­но писмо које функ­
ци­о­ни­ше на исти начин је Еријел (Arial). При­ме­на 
дија­кри­ти­ка је омо­гу­ће­на путем про­гра­ми­ра­ња, 
при чему су одре­ђе­на сло­ва пове­за­на са одго­ва­
ра­ју­ћим дија­кри­ти­ци­ма. Међу­тим, није обез­бе­ђе­
но уни­вер­зал­но ком­би­но­ва­ње свих дија­кри­ти­ка са 
сва­ким сло­вом, већ само оних који су обу­хва­ће­
ни про­гра­ми­ра­њем. Тако, акцен­ти које лин­гви­сти 
кори­сте за срп­ски језик, без обзи­ра што посто­је 
у самом фон­ту, не могу да се ком­би­ну­ју са свим 
сло­ви­ма ћири­ли­це. Осим тога, локал­ни обли­ци, као 
што су сло­ва г, д, п и т који се кори­сте у срп­ској кур­
зив­ној ћири­ли­ци, у писми­ма Тајмс и Еријел нису 
пред­ви­ђе­ни.
У 2007. годи­ни, уме­сто ова два писма уве­де­на су 

нова, посеб­но напра­вље­на за Мај­кро­соф­тов опе­
ра­тив­ни систем Win­dows Vista и нову функ­ци­ју 
Cle­ar Type, која је омо­гу­ћа­ва­ла бољи изглед сло­ва 
на екра­ну. Санс-сериф­но писмо Кали­бри (Cali­bri) 
и сериф­но Кам­бри­ја (Cam­bria), поста­ли су основ­
на писма у Мај­кро­соф­то­вим про­гра­ми­ма. Њихо­ви 
фон­то­ви су изве­де­ни у скла­ду са новим могућ­но­
сти­ма које пру­жа опен­тајп (OpenType) про­гра­
ми­ра­ње, а садр­же и локал­не кур­зив­не обли­ке за 
нашу ћири­ли­цу који су доступ­ни путем функ­ци­је 
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лока­ли­за­ци­је, одно­сно избо­ром срп­ске ћири­ли­це 
на месту одре­ђе­ном за језик.
Мај­кро­софт Ворд (Mic­ro­soft Word) је про­грам за 

обра­ду тек­ста који је нај­ви­ше засту­пљен у све­ту, 
па и код нас. Део је комер­ци­јал­ног паке­та Мај­кро­
софт Офис (Mic­ro­soft Offi­ce). Код нас се кори­сти у 
држав­ним инсти­ту­ци­ја­ма и адми­ни­стра­ци­ји, као и 
мно­гим при­ват­ним пред­у­зе­ћи­ма, што зна­чи да се 
за њего­во кори­шће­ње одва­ја­ју зна­чај­на сред­ства. 
У шко­ла­ма се спро­во­ди обу­ка за рад у овом про­гра­
му. Ком­па­ни­ја Мај­кро­софт има свој цен­тар у Бео­
гра­ду. И поред тога, у про­гра­му Ворд недо­ступ­ни 
су наши локал­ни обли­ци, иако они данас посто­је у 
мно­гим фон­то­ви­ма, укљу­чу­ју­ћи и Мај­кро­соф­то­ве 
систем­ске фон­то­ве, због тога што про­грам не пре­
по­зна­је опен­тајп функ­ци­ју лока­ли­за­ци­је. Сло­ва се 
не могу ни руч­но уне­ти, пошто се при­ли­ком бира­
ња у мени­ју за уба­ци­ва­ње зна­ко­ва (Insert Symbol) 
поја­вљу­је искљу­чи­во усправ­на вер­зи­ја писма, у 
којој нису пред­ви­ђе­на места за кур­зив­не алтер­на­
ти­ве. Што се тиче акце­на­та, они тако­ђе функ­ци­о­ни­
шу у огра­ни­че­ном опсе­гу, недо­вољ­ном за потре­бе 
срп­ског јези­ка, без обзи­ра на то какве су могућ­но­
сти пред­ви­ђе­не у самим фон­то­ви­ма.
Немо­гућ­ност да се у Вор­ду пра­вил­но при­ка­жу 

наша кур­зив­на сло­ва, одно­сно алтер­на­ти­ве пред­
ви­ђе­не за срп­ски језик, има за после­ди­цу да сви 
доку­мен­ти на срп­ском јези­ку који поти­чу из тог 
про­гра­ма изгле­да­ју погре­шно. При томе није у 
пита­њу само уно­ше­ње тек­ста који ће се пре­ло­ми­
ти у дру­гом про­гра­му, где је такве гре­шке могу­ће 
испра­ви­ти, већ се у Вор­ду фор­ми­ра­ју мно­ги доку­
мен­ти који конач­но, на екра­ну или одштам­па­ни, 
оста­ју у том неис­прав­ном обли­ку. Зако­ни и про­пи­
си, уго­во­ри, дипло­ме, науч­ни радо­ви и дру­га зва­
нич­на доку­мен­та, носе у себи ту систем­ску гре­шку. 
Само онлајн вер­зи­ја Вор­да, под нази­вом Ворд 365, 
пре­по­зна­је лока­ли­за­ци­ју, али има дру­ге огра­ни­че­
не могућ­но­сти.
Посеб­на типо­граф­ска непо­год­ност је немо­гућ­

ност очи­та­ва­ња кер­на, што за после­ди­цу има лоше 

раз­ма­ке изме­ђу поје­ди­них сло­ва. При­ме­на кер­на 
у Вор­ду омо­гу­ће­на је тек од 2010. годи­не, мада 
се и нада­ље није под­ра­зу­ме­вао, већ га је тре­ба­ло 
посеб­но укљу­чи­ти.
Да би се пре­ва­зи­шла неспо­соб­ност Вор­да да 

при­ка­же локал­не обли­ке сло­ва, наши ауто­ри типо­
граф­ских писа­ма су напра­ви­ли посе­бан рас­по­ред, 
у коме на при­мар­на места у фон­ту ста­вља­ју срп­ске 
алтер­на­ти­ве за кур­зив­на сло­ва, а на алтер­на­тив­
на места обли­ке који се кори­сте у руском и дру­
гим јези­ци­ма, или их уоп­ште и не ста­вља­ју. Таква 
писма су наме­ње­на искљу­чи­во нашим кори­сни­ци­
ма и обез­бе­ђу­ју жеље­ни изглед кур­зив­не ћири­ли­це 
у свим про­гра­ми­ма. Тако је, уз подр­шку држав­них 
инсти­ту­ци­ја кул­ту­ре и, послед­њих неко­ли­ко годи­
на, Фон­да­ци­је РНИДС, наста­ла сери­ја фон­то­ва, 
који су кори­сни­ци­ма ста­вље­ни бес­плат­но на рас­
по­ла­га­ње, у наме­ри да се омо­гу­ћи пра­вил­на при­
ме­на ћири­ли­це на срп­ском јези­ку.
Непо­сре­дан повод за ово истра­жи­ва­ње је упо­тре­

ба писма Дија­кри­ти­ка (пред­ста­вље­но у Сиг­ну­му 
бр. 10, 2018) које је изве­де­но тако да дозво­ља­ва 
ком­би­но­ва­ње свих сло­ва са дија­кри­ти­ци­ма и над­
ред­ним зна­ци­ма. Ово писмо је посеб­но наме­ње­но 
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фило­ло­зи­ма, са наме­ром да им омо­гу­ћи сла­га­ње 
реч­ни­ка и дру­гих спи­са који кори­сте раз­ли­чи­те 
јези­ке и акцен­то­ва­на сло­ва. Међу­тим, упра­во та 
гру­па кори­сни­ка не кори­сти Дија­кри­ти­ку, пошто 
ком­би­но­ва­ње акце­на­та са ћири­ли­цом не функ­
ци­о­ни­ше у про­гра­му Ворд у коме се уно­си текст. 
Карак­те­ри­сти­чан је при­мер Инсти­ту­та за срп­ски 
језик који за сво­је реч­ни­ке кори­сти систем од 560 
(пет сто­ти­на шезде­сет!) фон­то­ва, засно­ва­них на 
писму Тајмс, у који­ма се нала­зе сва акцен­то­ва­на 
сло­ва која су им потреб­на, уме­сто 4 фон­та писма 
Дија­кри­ти­ка са који­ма би то исто било могу­ће, али 
уз кори­шће­ње аде­кват­ног про­гра­ма.
Ово ме је наве­ло да потра­жим такав про­грам за 

обра­ду тек­ста у коме би Дија­кри­ти­ка, као и дру­га 
савре­ме­на типо­граф­ска писма, функ­ци­о­ни­са­ла у 
пот­пу­но­сти. Већ сам зна­ла за про­грам Мелел (Mel­
lel) који подр­жа­ва све нео­п­ход­не опен­тајп функ­ци­
је. Иако по цени при­сту­па­чан, Мелел је пред­ви­ђен 
искљу­чи­во за Мек (MacOS) опе­ра­тив­не систе­ме 
ком­па­ни­је Епл (Apple), што зна­чи да не може да 
се кори­сти на плат­фор­ми Вин­до­уз (Mic­ro­soft Win­
dows).
Истра­жу­ју­ћи даље, наи­шла сам на бес­пла­тан 

про­грам отво­ре­ног кода под нази­вом Либре­офис 
(Libre­Of­fi­ce), досту­пан на Вин­до­уз, Мек и Линукс 
(Linux) опе­ра­тив­ним систе­ми­ма. Овај про­грам је 
засно­ван на нека­да­шњем про­гра­му Опе­но­фис 
(Ope­nOf­fi­ce), који се после 2010. годи­не дифе­
рен­ци­рао у неко­ли­ко пра­ва­ца. Либре­о­фис раз­ви­ја 
Доку­мент фон­да­ци­ја (The Docu­ment Foun­da­tion), 
која обје­ди­њу­је хиља­де сарад­ни­ка широм све­та. За 
чети­ри месе­ца, коли­ко је про­шло од прве инста­ла­
ци­је, пре­у­зе­ла сам још неко­ли­ко нових вер­зи­ја, од 
7.4.2 до 7.5.1, што пока­зу­је стал­не актив­но­сти на 
уна­пре­ђе­њу про­гра­ма.

У окви­ру про­гра­ма се нала­зе ком­по­нен­те које 
чине пакет: про­грам за обра­ду тек­ста, за табе­лар­
но рачу­на­ње, за изра­ду пре­зен­та­ци­ја, за писа­ње 
фор­му­ла и за при­ступ база­ма пода­та­ка. Струк­ту­ра 
и начин функ­ци­о­ни­са­ња Либре­о­фи­са слич­ни су 
паке­ту Мај­кро­софт Офис, а ком­по­нен­та за обра­
ду тек­ста про­гра­му Ворд. Због тога је кори­сни­ку 
Вор­да вео­ма лако да му се при­ла­го­ди и про­на­ђе 
све ала­те који су му потреб­ни и на које је нави­као. 
Кључ­на раз­ли­ка је у томе што су у Либре­о­фи­су 
доступ­не све опен­тајп функ­ци­је које су пред­ви­ђе­
не при­ли­ком изра­де фон­та. До њих се лако дола­
зи пре­ко мени­ја Cha­rac­ter/Font/Fea­tu­res који је 
досту­пан пре­ко десног кли­ка. Керн и лига­ту­ре су 
увек укљу­че­ни, а по потре­би могу да се искљу­че. 
Функ­ци­је помо­ћу којих се дија­кри­ти­ци ком­би­ну­
ју са сло­ви­ма, могуће је укључити преписивањем 
формата преузетог из текста сложеног у Индизајну 
(InDesign).
Либре­о­фис је ком­па­ти­би­лан са Вор­дом у оба 

сме­ра: очи­та­ва и чува доку­мен­та у docx фор­ма­ту. 
Либре­о­фис, ина­че, кори­сти odt (Ope­nOf­fi­ce docu­
ment) фор­мат, који чува све подат­ке она­ко како су 
уне­ти, укљу­чу­ју­ћи и пози­ве на опен­тајп функ­ци­је, а 
који се губе кон­вер­зи­јом у Вор­дов фор­мат.
За раз­ли­ку од Вор­да који је поде­шен да ради са 

фон­то­ви­ма у тру­тајп (ttf) фор­ма­ту, док се опен­тајп 
(otf) фон­то­ви лоши­је при­ка­зу­ју на екра­ну, Либре­о­
фис под­јед­на­ко добро при­ка­зу­је оба фор­ма­та.
Либре­о­фис има подр­шку за 115 јези­ка, која се 

састо­ји од пра­ви­ла за писа­ње, деље­ње речи, а за 
неке јези­ке посто­је још и реч­ни­ци и гра­ма­тич­ка 
пра­ви­ла (Hun­spell dic­ti­o­nary). Ове екс­тен­зи­је, у oxt 
фор­ма­ту, који тако­ђе поти­че од Опе­но­фи­са, могу 
се инста­ли­ра­ти за сва­ки језик посеб­но. Екс­тен­зи­
ја за срп­ски језик садр­жи у јед­ном запи­су пра­ви­ла 
писа­ња и деље­ња речи за ћири­ли­цу и лати­ни­цу. 
Акти­ви­ра­њем екс­тен­зи­је омо­гу­ћа­ва се хифе­на­ци­
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ја (није могу­ћа у Вор­ду), а тако­ђе и, нешто мање 
кори­сна, про­ве­ра писа­ња речи. Из истог запи­са 
доби­ја­ју се и пра­ви­ла писа­ња и деље­ња речи који 
се могу угра­ди­ти у Инди­зајн (Ado­be InDe­sign). 
Помоћ при хифе­на­ци­ји у Либре­о­фи­су је и могућ­
ност уба­ци­ва­ња „меке црти­це” (soft hyphen), за 
руч­но деље­ње речи на сло­го­ве.
Још један нео­п­хо­дан језич­ки дода­так је пре­сло­

вља­ва­ње са ћири­ли­це на лати­ни­цу и обр­ну­то, који 
се у Либре­о­фи­су тако­ђе инста­ли­ра као екс­тен­зи­ја. 
Ова­кав дода­так за Ворд напра­вљен је у више вер­
зи­ја у виду макроа, али само за Вин­до­уз плат­фор­му.
Што се тиче сарад­ње са Инди­зај­ном, она мора 

да се спро­ве­де посред­но, пошто Инди­зајн не пре­
по­зна­је odt фор­мат. Пре­тва­ра­њем Либре­о­фис 
доку­мен­та у Вор­дов доку­мент, губе се сви опен­тајп 
пода­ци, па овај начин није пре­по­руч­љив. Због тога 
тре­ба кори­сти­ти rtf (rich text for­mat) који је кре­
и­ран упра­во у свр­ху раз­ме­не доку­ме­на­та изме­ђу 
раз­ли­чи­тих про­гра­ма за обра­ду тек­ста, па чак и 
изме­ђу раз­ли­чи­тих вер­зи­ја истог про­гра­ма. Иако 
посто­је изве­сна огра­ни­че­ња, овај фор­мат је вео­
ма поу­здан у пре­но­ше­њу пода­та­ка који су уне­ти у 
извор­ном доку­мен­ту. Пре­ба­ци­ва­њем Либре­о­фис 
доку­мен­та у rtf фор­мат и уво­же­њем истог у Инди­
зајн очу­ва­не су све бит­не ком­по­нен­те, посеб­но 
пода­ци о јези­ку, опен­тајп пода­ци и фор­ма­ти­ра­
ње тек­ста. Мате­ма­тич­ке фор­му­ле, фор­ми­ра­не у 
Либре­о­фис додат­ку за фор­му­ле, тако­ђе се исправ­
но пре­но­се у Инди­зајн.
Због њего­ве при­сту­пач­но­сти, савре­ме­но­сти, 

функ­ци­о­нал­но­сти и стал­ног уса­вр­ша­ва­ња, пре­по­
ру­чу­јем Либре­о­фис као поже­љан и пого­дан про­
грам за обра­ду тек­ста, који ће одго­во­ри­ти свим 
сло­же­ним зах­те­ви­ма мул­ти­лин­гвал­них струч­них 
тек­сто­ва. Шта­ви­ше, било би добро да се он уста­
ли као поу­зда­но сред­ство за раз­ме­ну доку­ме­на­та, 
пре све­га у ака­дем­ској зајед­ни­ци. Чиње­ни­ца да је 
про­грам бес­пла­тан омо­гу­ћио би уште­ду зна­чај­них 
сред­ста­ва, од којих би један део могао да се усме­
ри, као дона­ци­ја, у свр­ху њего­вог даљег раз­во­ја.

Корисни линкови
Инста­ла­ци­ја Либре­о­фи­са:­
https://www.libre­of­fi­ce.org/dow­nlo­ad/dow­nlo­ad-
libre­of­fi­ce/

Про­ве­ра писа­ња и пре­лом речи за срп­ски језик 
(ћири­ли­ца и лати­ни­ца):
https://exten­si­ons.libre­of­fi­ce.org/en/exten­si­ons/
show/ser­bian-cyril­lic-and­-latin-spel­ling-and-hyphe­
na­tion

Тран­сли­те­ра­ци­ја ћири­ли­ца-лати­ни­ца и обр­ну­то:­
https://exten­si­ons.libre­of­fi­ce.org/en/exten­si­ons/
show/ooo­tran­slit

Подр­шка за раз­ли­чи­те јези­ке:­
https://wiki.docu­ment­fo­un­da­tion.org/Lan­gu­a­ge/
Sup­port

Дода­ва­ње јези­ка у Адо­би Инди­зајн:­
https://helpx.ado­be.com­/inde­sign/kb/add_cs_dic­
ti­o­na­ri­es.html

https://www.libre-of-fi-ce.org/dow-nlo-ad/dow-nlo-ad-libre-of-fi-ce/
https://www.libre-of-fi-ce.org/dow-nlo-ad/dow-nlo-ad-libre-of-fi-ce/
https://exten-si-ons.libre-of-fi-ce.org/en/exten-si-ons/show/ser-bian-cyril-lic-and--latin-spel-ling
https://exten-si-ons.libre-of-fi-ce.org/en/exten-si-ons/show/ser-bian-cyril-lic-and--latin-spel-ling
https://exten-si-ons.libre-of-fi-ce.org/en/exten-si-ons/show/ser-bian-cyril-lic-and--latin-spel-ling
https://exten-si-ons.libre-of-fi-ce.org/en/exten-si-ons/show/ooo-tran-slit 
https://exten-si-ons.libre-of-fi-ce.org/en/exten-si-ons/show/ooo-tran-slit 
https://wiki.docu-ment-fo-un-da-tion.org/Lan-gu-a-ge/Sup-port 
https://wiki.docu-ment-fo-un-da-tion.org/Lan-gu-a-ge/Sup-port 
https://helpx.ado-be.com-/inde-sign/kb/add_cs_dic-ti-o-na-ri-es.html
https://helpx.ado-be.com-/inde-sign/kb/add_cs_dic-ti-o-na-ri-es.html
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Здравко Мићановић

Већ пету годину не суделујем непосредно у сарадњи 
Факултета примењених уметности, односно модула, 
касније одсека, Графички дизајн и Међународног 
фестивала позоришта за децу у Суботици. Током 
девет година, припремајући задатак који се одно­
сио на фестивалски плакат и пратећи цели ток рада 
студената на извођењу вежбе, био сам усредсређен 
на консултације, реализацију, координацију, водећи 
рачуна и о роковима и мноштву техничких детаља. 

Сарадњу са фестивалом из Суботице наставили су 
студенти модула Илустрација и Анимација са профе­
сором Растком Ћирићем. У много захвалнијој, зашто 
не рећи и комотнијој, позицији преносиоца искуста­
ва у међусобној сарадњи, делом и координатора, 
пружала ми се прилика да кроз нову улогу сарадњу 
посматрам темељитије и фокусирано резултате које 
су студенти постизали, откривајући сваке године и 
издвајајући нову инспиративну тему захваљујући 
новонасталим плакатима. Белешке о тим искустви­
ма и сазнањима редовно су и у каталозима изложби 
које организатор фестивала сваке године приређује.

Прва година по мом престанку рада поклопила се 
са јубилејом – десет година сарадње, и на нивоу пла­
ката истицање чињенице да декада није што и деце­
нија. Следеће године студентски плакати су сагледа­
вани у односу на искуства изузетног и свестраног 
ствараоца, такође и аутора наменских плаката, Пите­
ра Шумана, оснивача и активног члана позоришта 
Хлеб и лутка (Bread&Puppet). У тексту из те године 

Пово­дом изло­жбе пла­ка­та сту­де­на­та ФПУ 
за 29. међу­на­род­ни фести­вал дечи­јих 
позо­ри­шта, Субо­ти­ца, сеп­тем­бар 2022.

МИСЛИTИ (И) СЛОВИМА

Вања Бајовић, треће место, 2018. 👉
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👆 Маша Ердељановић, друго место, 2022.
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👆 Aна Крстић, 2020. 👆 Сара Фукс, 2019.

белешка је подстакнута Шумановим геслом против 
управљања идејом компромиса и рада да би се допа­
дало, закључно са ставом о плакату као уточишту 
духа. Следила је тема о изазову дугогодишњег рада 
на истој плакатској теми вођена искуством једне мар­
кетиншке агенције у размишљању о истом али ипак 
различитом (плакату).

Прошле године, радови студената подстакли су 
размишљање о типографском делу плаката. С раз­
логом, у тексту су кроз цитате укључена и поједина 
истраживачка искуства три професора нашег факул­
тета. Ти професори, готово у исто време, окончали 
су, одласком у пензију, званичан рад на факултету. 
Овај текст, предвиђен за објављивање у „Сигнуму“, 
уједно је и скромна посвета професорима са који­
ма сам с искреним поштовањем делио педагошка и 
искуства из наших професија.

На плакатима тринаестог по реду учешћа, студена­
та ФПУ-и, претходне четири године са предмета Илу­
страција, на фестивалу у Суботици превладало је опре­
дељење да студенти исписују-цртају наслов, односно 
изводе на начин својствен визуелном делу плаката.

Наслов, чак од преко педесет словних знакова, само 
је условно недостатак, нарочито ако се приклонимо 
ставу Милтона Глејзера да „мање није нужно више“, 
као одговор на модернистичку сведеност исказану 
мотом „мање је више“. Тако је и текстуални део плака­
та фестивала, који гласи: Међународни фестивал дечи­
јих позоришта Суботица-Србија, изазов по себи. Одго­
варајућим ликовно-графичким поступцима основни 

текстуални део плаката постаје простор изненађују­
ћих, већ помало занемарених или и заборављених 
изражајних вредности, простор разноврсних визуел­
них истраживања, доприносећи плакату али и дечијем 
фестивалу на нов, медију плаката примерен начин.

Бавећи се словним (текстуалним) делом неопход­
но је поћи од типографије.Та чудесна словослагарска 
професија односи се на избор и организацију облика 
слова с другим обележјима штампане стране, у нашем 
случају плаката. У питању је одабир одговарајућег 
писма и његово уређење да се оствари што успешни­
ја комуникација, да буде оку што привлачније, задово­
љавајући битна своства: изражавање и саопштавање.
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👆 Ања Поповић, прво место, 2021.

Код исписивања текста неминовно је водити рачу­
на о читљивости и читкости.

Читљивошћу се описује лакоћа са којом је писани 
текст читан и разумљив. То је више психолингви­
стичка него типографска тема. Читкост, као супрот­
ност, није повезана са садржајем или језиком, већ са 
величином и изгледом писаног и приказаног текста. 

У упознавању ручног исписа, вредна пажње је 
типологија писама Илије Кнежевића. Скрипт писма, 
према Кнежевићу, обухватају писма која опонашају 
руком писана слова. Писмо је развијено из рукописа 
задржавајући везане потезе између слова. За разлику 
од скрипт писама, мануелна писма, како Кнежевић 
објашњава, копије су руком цртаних слова настале на 
основу такође руком цртаног предлошка различитим 
техникама без намере за опонашањем рукописа. Раз­
лику није увек лако дефинисати, закључује Кнежевић.

Додајмо томе и термин персонални фонтови, сино­
ним за скрипт писма. Пластично их објашњавајући 
Растко Ћирић наводи: „Током писања, преко врхова 

прстију преносе се на писаљку фине личне, интимне, 
персонализоване вибрације, уобличавајући нарочи­
те потезе у које некако успевају да се одразе и нај­
скривеније особине личности….“

„…Посебно прављени или руком изведени (испи­
сани) словни облици у типографским композиција­
ма слова често представљају градивни материјал за 
формирање слике“, констатује Оливера Стојадино­
вић. А то је је ништа друго него мислити (и) слови­
ма. Знатижељне упућујемо и на наслов инспиратив­
не књиге из области типографије Thinking with Type 
(Мислити словима), Елен Луптон.

Радује стога чињеница, да су студенти, на трагу 
истраживања и својих професора (чије цитате у тек­
сту користимо), занемарујући или надограђујући пра­
вила традиционалне типографије, приступали сло­
вима као феномену који је еволуциони више него 
механички.
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ПЛАКАТИ (ПРЕ)ПОЗНАТИХ АУТОРА
Изложба Трагови једног времена: Југославенски филмски плакат 1945 – 1970,

из фундуса и архиве Филмског центра Србије

Здравко Мићановић

Плакат којим изложба почиње, већ пружа дово­
љан изазов познаваоцу уметничких прилика 
у Југославији, данас простору неколико само­
сталних држава, да изложбу посети и с пажњом 
погледа. Рад великих димензија, штампан из два 
дела, садржи лако уочљив потпис Андрије Мау­
ровића. Вредност тог података тим је већа што 
на изложби нема података о ауторима плаката. 
Посетилац остаје ускраћен за ту, можда и најбит­
нију, информацију. Преостало је самоиниција­
тивно утврђивати идентитет изложених радова, 
надајући се ревности „извођача“ у потписивању 
властитих остварења. Делимично испуњена оче­
кивања у одгонетању имена, обогатило је вредно 
откриће. Излагачи, утврђених имена, а у питању 
су афирмисани аутори у својим основним умет­
ничким делатностима, тешко би се могли у ова­
квом саставу наћи на било којем другом месту. 
Разлог је једноставан. Изузев Звонимира Фаиста, 
дизајнера плаката, филмских пре свега, остали 
идентификовани излагачи градили су уметнич­
ке каријере у другим областима. Поред Мауро­
вићевих, на изложби су плакати Еде Муртића, 
Милоша Ћирића, Зуке Џумхура, Ота Рајзингера, 
Ивана Штрауса, Михаила Петрова. Забележена су 
и друга имена, псеудоними, иницијали, али (за 
сада) без довољно проверених података да би и 
ти излагачи проширили ову листу.

Проблем сигнатуре на плакатима као само 
један, али битан, детаљ, генерално недовољне 
ажурности у приступу плакату као вредном кул­
турном артефакту, испоставило се, присутан је 
мање-више у свим периодима обухваћеним овом 
изложбом. 

За већину историчара и теоретичара стрипа 
мишљења о Андрији Мауровићу, као једном од 
највећих стрип стваралаца на простору Југосла­
вије, готово су неподељена. Мауровић се повре­
мено бавио пословима оглашавања, тако и сли­
кањем плаката, али стрип и сликарство предста­
вљају области које су трајније обележиле њего­
ву стваралачку каријеру. Плакат за филм Барба 

Жване (1949), Мауровић је сликао примењују­
ћи колажно-монтажни поступак у компонова­
њу мотива. Мада настао у периоду ортодоксног 
соцреалистичког метода у уметности и култури, 
плакат је невероватно близак препознатљивом 
холивудском идиому филмског плаката, доводе­
ћи у исту раван тржишне и идеолошке захтеве.

Ото Рајзингер долази из света карикатуре, дели­
мично и стрипа. Деценијама је у дневном листу 
„Вјесник“ његов цртани јунак Перо коментарисао 
актуелне друштвене теме. Старијим љубитељима 
стрипа остао је упамћен и по Штефеку и њего­
вој дружини, стрипу у пет епизода, објављених у 
Плавом вјеснику. Изложени плакат Јубилеј госпо­
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дина Икл-а (1955) применом монтаже близак 
је компјутерској организацији простора. Лик из 
наслова филма налази се у ковчегу и доминира 
мноштвом људи. Та светина, измилела из Рајзин­
геровог пера попут линијског ватромета, измеша­
на је са именима глумаца. Плакат је тако визуел­
на целина равноправног односа свих, или готово 
свих, заступљених елемената, антиципирајући 
промену којом плакат од преносиоца информа­
ције постаје и аутономна знаковна целина. 

Зуко Џумхур, такође је афирмисани карика­
туриста, али окренут сликању, књижевности и 
телевизији. Плакат за филм Невјера (1953) поред 
видљивог сликарског афинитета открива врсног 
цртача неспутане, али довољно функционално 
дисциплиноване линије у „хватању“ карактера и 
атмосфере. 

Едо Муртић деловао је у области графичког 
дизајна, мада је далеко познатији по сликарском 
опусу, који је најјасније испољен у фази апстракт­
ног експресионизма и енформела. Почетком 
50-их борави у Америци и тамо се упознаје с 
америчким високим модернизмом када слика 
прва дела у којима предмете из стварног света 
своди на готово апстрактне облике. Дајући при­
мат колориту, сликарски врхунац достиже током 
80-их година. Муртић на плакату Камени хори­
зонти (1952) слика женску фигуру примењују­

ћи снажно изражен контраст тамољубичастих и 
црних, насупрот светлоплавим и белим тонови­
ма. Светле плохе у позадини лика, експресивно 
оивичене линијама, формирају знаковне форме 
сугестивних асоцијација. 

Препознатљиви потпис Милоша Ћирића налази 
се на плакатима Јара господа (1952) и Мали војни­
ци (1967), чији се поступци израде у потпуности 
разликују. Видљива диспаратност произашла је 
вероватно из примарних стваралачких преоку­
пација аутора, усмерених на проблем знака и 
означавања, тим пре, што је Милош Ћирић осни­
вач и дугогодишњи професор на предмету Гра­
фичке комуникације ФПУ у Београду. Јара госпо­
да је плакат јасне и цртачки чврсте пирамидалне 
композиције организованог ликовног „пртљага“. 
Линија као доминанта у функцији комуника­
тивног средства и утилитарног циља, очекивано 
строга, огољена, на плакату опонира наратив­
ности, генеришући видљиву ликовност. Плакат 
Мали војници организован је радикално друга­
чије. Геометријски обликован портрет сведених 
површина поприма обрисе маске умножене и 
распоређене целом површином плаката. Форми­
рана структура постаје и упечатљива метафора. 

Звонимир Фаист једини међу представљеним 
излагачима определио се за (филмски) плакат као 
основну професионалну делатност. И то већ после 
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завршене академије и одслужења војног рока пре 
Другог светског рата. Потписује умешно сликане 
плакате Чудотворни мач (1950), тада један од 
ретких југословенских филмова фантастике и Кон­
церт (1954). На првом плакату ликовни мотив је 
подређен информацији до те мере да су уобича­
јеном списку актера наведени и споредни глум­
ци, па и њихова глумачка имена. Штит витеза на 
плакату прекривен је текстом попут орнаментал­
ног тапета. Концерт је плакат потпуно другачијег 
„ткања“. У питању је чврста ликовна композиција 
динамично распоређених ликова и јасно органи­
зованих топлих и хладних тонова. Фигура жене, 
градирана валерским вредностима црвене боје, 
представљена је у три положаја, што подсећа на 
кретање камером (швенковање). „Црвена дама“ 
доприноси градњи снажног ефекта секући ком­
позицију на два дела. Истовремено, то је идеја 
којом се мења позиција плаката у односу на филм. 
Усмеравањем ка унутрашњој и аутономној визу­
елној организацији, плакат успоставља дијалог са 
филмом. Уместо очекиваног и уобичајеног илу­
стровања плакат поседује своју „причу“, самоста­
лан је, и генератор, а не само преносилац значења.

Концерт се према изложеном може сврстати, 
не само извођачки (сликарски), него и концеп­
туално, међу најуспешније плакате ове изложбе.

Током писања текста, ненадано је проширен 
списак аутора захваљујући новим чињеницама у 

утврђивању имена још двојице излагача: Ивана 
Штрауса и Михаила С Петрова.

Познати архитекта Иван Штраус, проширио 
је већ формирани „репрезентативни састав“. 
Између великог броја значајних пројеката, неких 
од њих и маркера новог урбаног духа Сарајева, 
издвајамо његов пројекат Музеја ваздухоплов­
ства на аеродрому Никола Тесла. Захваљујући том 
изванредном остварењу, Штраус је постао и члан 
Српске академије наука и уметности. 

На изложби Трагови једног времена су његови 
плакати Ханка (1955) и Врата су отворена (1959). 
Иако оба плаката задржавају миметичке назнаке, 
њихова илустративност подређена је ликовним и 
формалним принципима на траговима модерне. 

Јасан концепт заснован на унутрашњем активира­
њу градећих елемената успешније је остварен код 
првог плаката. Свођењем форме на геометријске 
плохе и повезивањем наслова као ликовне цели­
не и фигуре жене помоћу мреже линија различи­
тих интензитета, Штраус је остварио веома једно­
ставан, упечатљив и памтљив плакат. На изложби 
је црно-бела верзија, а исти плакат, репродуко­
ван у бојама (претпостављамо, накнадно колори­
сан), објављен је у публикацији Оквир за слику. 

На плакату Врата остају отворена, одно­
сом геометријских плоха из позадине и ликова 
мушкарца и жене успостављена је наративна 
функција. Информација из наслова луцидно је 
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обележјима Петров је на плакату постигао зади­
вљујућу свежину. Дијагоналном композицијом 
људских фигура из неколико планова и тробој­
не заставе са звездом петокраком успешно је 
постигао равноправан третман ликовне и нара­
тивне функције. Плава боја заставе из позадине 
истиче доминантан портрет партизанке, бела боја 
је њена блуза а црвена боја тло, из којег се поја­
вљује погнута фигура партизана и краци звезде 
петокраке.

пренесена у визуелни облик односом правоуга­
оника и трапеза. 

Професор и оснивач Графичког одсека на 
Факултету примењених уметности, Михаи­
ло Петров, био је изузетно свестран стваралац. 
Бавио се опремом књига, типографијом, у једном 
периоду, наравно, и плакатом,. Био је графичар, 
сликар, песник, илустратор, критичар, такође 
један је од активних сарадника авангардног умет­
ничког часописа „Зенит“ у његовој првој фази. 

Плакат за први југославенски послератни филм, 
Славица (1947), садржи јасан и карактеристичан 
потпис аутора омогућивши једноставно разреше­
ње идентитета аутора. Виспреним повезивањем 
ликова (партизана) са политичким и идеолошким 

Епилог
Изложба успешно истиче и лоцира две „осе“: про­
стор (Југославије) и време (од завршетка Другог 
светског рата до краја 60-их), када је филм доми­
нантан медиј у служби званичне политике и иде­
ологије. 

Мада релативно суженог приступа, изложба 
садржи прегршт вредних информација о пла­
кату, тиме индиректно, па и директно, о драма­
тичним и динамичним друштвеним приликама 
послератног времена и променама кроз које је 
југословенско друштво узглобљено између два 
међусобно супротстављена војна и политичка 
блока, пролазило. 

Изостанак системски и систематски (из)грађе­
ног амбијента примереног плакату, није у пот­
пуности онемогућио утискивање вредних и дра­
гоцених трагова. Мотивисани појединци на том, 
готово успутном стајалишту, креативним и инди­
видуалним потенцијалима допринели су да пла­
кат буде незаобилазан и важан индикатор прили­
ка и мена, како оних које се односе на визуелне 
уметности, тако и оних општих културних и дру­
штвених.
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О ИЛУСТРАЦИЈИ И „ИЛУСТРАТИВНОСТИ”

Дешава се да од стране ликовних критичара поје­
дини илустратори бивају „похваљени” опаском да 
њихова дела нису „само илустрације“ већ „права 
уметност“. Таквим неспретним комплиментом ода­
је се признање ауторима, али се нехотице дово­
ди у питање вредност њихове професије. И док је 
сликарство безмало постало синоним за уметност, 
у случају илустрације, уметничка вредност споми­
ње се спорадично, као нешто што је искрсло тамо 
где се мање очекује. Ово се најбоље очитава у спе­
цифичном тумачењу придева илу­стра­тив­но који 
поједини професори сликарства користе како би 
својим студентима указали на врсту стваралачке 
странпутице.

Израз „ликовна илустрација“ у овом тексту 
нећемо везивати за уобичајну поделу уметности 
на „ликовне“ (у значењу слободне) и „примењене“ 
гране већ ћемо га користити како бисмо илустра­
цију као ликовну дисциплину разликовали од хомо­
нима који у свакидашњем говору упућује на било 
који пригодан пример (не нужно визуелни) који 
расветљава неки феномен. У том смислу, прича о 
некој историјској личности могла би да се „илустру­
је“ неком анегдотом или музичком композицијом 
из одређене епохе. Ова вануметничка функција 
„расветљавања“ етимолошки је повезана с извор­
ним значењем израза илустрација (illu­stra­re, лат. 
осветлити).

Пре него што покушамо да откријемо узроке 
запостављања илустрације као уметничке дисци­
плине, требало би да се присетимо да је појам умет­
ности у данашњем значењу, формулисан релативно 
касно. Године 1747. француски филозоф Шарл Бате 
у књизи „Лепе уметности сведене на јединствени 
принцип” груписао је седам делатности у јединстве­

ни појам. Сликарство, скулптура, музика, поезија и 
плес по први пут сагледани су као саставни делови 
корпуса лепих уметности. Kао сродне дисциплине, 
Бате им је придржио архитектуру и говорништво. За 
кратко време, синтагма лепе уметности одомаћила 
се у стручној теорији једнако као и у свакидашњем 
говору. До деветнаестог века, лепота као обједињу­
јући принцип, до те мере се подразумевала да је 
временом у употреби остао само назив уметност. 
Придев лепе (fine arts) одржао се у ситуацијама када 
је такозвана „чиста” или „слободна”, код нас често 
називана и „ликовна“ уметност требало да се раз­
двоји од остварења „примењене” уметности. Илу­
страција није уврштена у првобитни сазив уметнич­
ких дисциплина јер је била суштински неодвојива 
од сликарства. Бате је своју студију објавио у време 
када је илуминисање рукописних књига увелико 
било реликт прошлости, а штампане публикације 
још увек нису доживеле своју пуну експанзију. Нај­
еминентнији представници сликарства попут Дире­
ра, Ханса Холбајна Млађег или Гоје уједно су били 
и најзначајнији илустратори свога времена. Након 
објављивања Батеове студије, појам уметности 
мењао је свој обим и садржину, али су битне раз­
лике између илустрације и сликарства дошле су до 
изражаја тек крајем деветнаестог века. У то време 
академизам у уметности полако је одступао пред 
појавом нових стваралачких тенденција ко дкојих 
је форма слике преузимала примат над садржином. 
Kада је исконска, готово органска потреба човека 
за сликовним приповедањем запостављена у сли­
карству, свој пуни израз пронашла је у илустрацији, 
стрипу и анимираном филму. Обиље илустрованих 
књига и часописа с краја 19. века омогућило је поја­
ву аутора попут Гистава Дореа, чији је илустратор­
ски опус, по обиму и значају, надилазио сликарски.1

Вероватно највећа препрека исправном разу­
мевању савремене илустрације крије се управо у 
чињеници да се она често сагледава као некакав 
анахрони огранак сликарства, а не као самосвојна 
уметничка дисциплина. Методе анализе и вредно­
вања које су сврсисходне за сликарство нису до кра­
ја применљиве на уметност илустрације. Модерни 
сликарски покрети попут експресионизма и куби­
зма утицали су на ликовну форму илустрације али 
је домет њиховог утицаја остао веома ограничен. 

1 �Упореди: Ristić, М. ”A contribution to the study of the emergen­
ce of illustration as an independent art discipline in Serbia”, Zbor­
nik za likovne umetnosti Matice srpske br. 48, Novi Sad: Matica 
srpska, 2020, 105-116.

Покушај расветљавања порекла једне предрасуде
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клопедијама и стручној литератури, уметност није 
услов без којег се не може, али је пожељно исхо­
диште стваралачких напора. Насупрот томе, лите­
рарне илустрације (које најчешће поистовећујемо с 
родним појмом илустрације) биле би излишне уко­
лико поред усаглашености с фабулом књижевног 
дела не би поседовале и чисто естетске квалитете. 
Некритичка дескриптивност на коју професори сли­
карства упозоравају своје студенте, једнако је непо­
жељна и код ликовне илустрације. 

Уоквиру дискутабилне, али општеприхваћене 
поделе уметности на „примењену” и „слободну”, 
илустрација би без сумње припадала „примење­
ним гранама”, али то ни на који начин не умању­
је њену вредност. Између остварења „слободне“ и 
„примењене“ уметности нема суштинске разлике 
будући да се уметничка вредност не заснива на 
практичној (вануметничкој) функцији већ на идеји 
да је уметност ћер­ка сло­бо­де.4 Истинска уметничка 
вредност може се процењивати једино на основу 
индивидуалних примера. Она не зависи од прак­
тичне намене уметничког дела нити од начина на 
који оно комуницира с публиком, већ од тога у којој 
мери је аутор успео да оствари нешто што је Kлајв 
Бел назвао значајном формом (significant form), а 
тиче се одређене комбинације линија и боја које 
побуђују естетичку емоцију. Такав квалитет надила­
зи културно историјске промене и уколико је садр­
жан у неком остварењу, не може да буде непризнат 
већ једино непрепознат. Сврставање илустрације 
у породицу уметничких дисциплина тиче се дакле, 

У двадесетом веку дошло је до развоја илустрације 
какву, са становишта историје уметности, није могу­
ће до краја уклопити у актуелне сликарске тенден­
ције. Иако су се значајни ствараоци попут Пикаса 
и Далија повремено упуштали у илустровање књи­
жевних дела, било би погрешно њихове радове 
сматрати референтним за анализу главне струје 
савремене илустрације.

Раздвајању ова два медија додатно је допри­
нео начин на који они комуницирају с љубитељи­
ма уметности. Непосредност у комуникацији која је 
током дуге историје сликарства мукотрпно осваја­
на, у савременој уметничкој пракси често се потце­
њује и олако одбацује. Остварења из области сли­
карства изложена у ликовним галеријама, посте­
пено су попримала елитистички карактер, док се 
илустрација, посредством репродукција обраћала 
најширој публици. Једно од њених битних својста­
ва је да разумевање ликиовног језика илустрације 
не захтева од читаоца сувишан когнитивни напор. 
Да ли су се илустратори изразитом комуникабил­
ношћу њихових радова замерили ликовној крити­
ци чинећи излишним посредовање између слике 
и њене публике? Чини се да су узроци повременог 
занемаривања илустрације од стране уметничких 
институција ипак нешто комплекснији.

Пејоративно значење илу­стра­тив­но­сти које 
је споменуто на почетку овог текста односи се на 
ликовна дела код којих аутор инсистира на нева­
жним детаљима, а на штету језгровитости ликовне 
структуре.2 Таква тенденција блиска је Kрлежиној 
дефиницији кича као слабе или криве примене 
уметничког изражајног средства.3 Слични примери 
постоје и у обрнутом случају, када се изразима као 
што су пре­ви­ше сли­кар­ски или умет­ни­ча­ре­ње илу­
стратори и стрип аутори служе како би критиковали 
претенциозност у ликовном изразу односно подра­
жавање актуелних сликарских тенденција науштрб 
јасноће нарације. На исти начин, када се у свакида­
шњем говору за некога каже да превише глуми то 
би требало да укаже на неискреност, а филозофи­
рање би се односило на празнословље. У сваком од 
наведених примера, изворно значење попримило 
је ироничан призвук и битно је измењено у одно­
су на појам из којег је изведено. Преселивши се из 
колоквијалног у стручни дискурс, израз илу­стра­
тив­но срастао је с тенденцијама које се априори 
сматрају непожељним на цртежу или слици.

Kоришћење придева „илустративно“ у својству 
приговора може се донекле оправдати уколико се 
мисли на илустрације које, сходно својој намени, 
не претендују на статус уметничког дела. Примера 
ради, код илустрованих упутстава за коришћење 
техничких уређаја, информативност цртежа има 
примат над њиеговом естетском формом. У случа­
ју едукативних илустрација какве срећемо у енци­

2 �Ристићева наводи како је Павле Васић за Владимира Фила­
ковца употребио израз „илустративно“ у негативном контек­
сту као стручна оцена уметниковог на уметничкој изложби. 
Прочитај: Ristić, М, Ibid, 112.

3 �Енциклопедија ликовних умјетности 3, ињ – Портл, Југосла­
венски лексикографски завод, Загреб,1964. стр. 170.
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њеног препознавања од стране теоретичара и 
институција културе.

Дилема да ли је илустрација уметност, остаће 
трајно отворена, али не због тога што је упитна 
њена уметничка релевантност већ због амбива­
лентности самог појма уметности. Од Батеове сту­
дије до данашњих дана, савремени појам уметно­
сти мењао се и ширио до границе када је уздрмано 
све што је у њему некада било стамено. Недовољна 
одређеност опсега и досег уметности, сврстале су 
је међу витгенштајновске „отворене појмове“ чије 
је значење не само тешко већ и немогуће одреди­
ти јер, помало парадоксално, њихова променљи­
вост наметнула се као једна од ретких константи. 
Будући да је појам уметности мање егзактан од пој­
ма илустрације, њено безусловно убрајање међу 
уметничке дисциплине не би нам помогло у расве­
тљавању суштине илустрације већ би, у најбољем 
случају, омогућило да појам уметности сагледамо у 
потпунијем обиму. Бити уметник не би требало да 
буде ничије лично занимање већ првенствено зва­
ње. Осврнемо ли се на савремену уметничку про­
дукцију чини се да је и у свету уметности на снази 
библијско пророчанство о „много званих мало иза­
браних“.
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СЕДАМ КЊИГА 
О СМРTИ ЗА ДЕЦУ

У тренутку док сам седела у библиотеци наше мале вароши надомак 
Београда и прелиставала књиге које ће ми помоћи да напишем овај 
текст, појавио се наш свештеник да посети своју другарицу из детињ­
ства, библиотекарку, и заподенула се прича о теми коју истражујем. 
Причају ми тако њих двоје како је он још као мали знао да ће постати 
поп, а најомиљенија игра им је била да сахрањују њене лутке. Неке од 
тих лутака су још увек закопане у башти наше библиотекарке, а он је 
данас један од оних попова који у тешким тренуцима знају да донесу 
утеху и спокој. Можда је томе допринела чињеница да се бавио том 
тематиком од малих ногу.

Смрт је саставни део живота одраслих, и то што смо старији у све већој 
мери. Али смрт је и саставни део дечијих живота. Сваке године хиљаде 
и хиљаде деце изгубе оца или мајку, неку драгу особу, друга или друга­
рицу или се и сами кроз некакву тешку болест суочавају са смрћу. Како 
разумети њихова осећања и мисли? Како разговарати с таквом децом? 
Где пронаћи утеху, објашњење за страхове? Како им помоћи да прођу 
кроз тај тежак период живота?

Многе одговорe на ова питања можемо наћи у књигама. Читајући их, 
дете схвата да се растанак од драге особе не дешава само њему. Да је то 
нешто кроз шта сви пролазимо и да се разговором и размишљањем о 
тој теми страх и туга боље подносе и полако прелазе у моћ да настави­
мо са животом и после тог искуства. У свом истраживању пронашла сам 
различите приступе овој теми. Овде вам представљам избор од седам 
илустрованих књига за децу и младе које су на мене оставиле утисак:
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*
Књига шведске ауторке Марије Фарм (Maria Farm), 
„Књига туге – за све оне који су некога изгубили“ 
(Sorgboken – för dig som förlorat någon) написана је у 
форми саветника.

Тематизоване су све фазе кроз које пролази дете 
када му неко умре, како објаснити и разумети смрт, 
како проћи кроз период туге, шта се од туге може 
научити, па све до савета како наставити даље.

Све је написано веома лако разумљивим језиком. 
Књизи се више пута може враћати, а илустрације 
Бjанке Шалбург (Bianka Schaalburg) помажу да нам 
књига прирасте за срце и да је увек изнова радо 
држимо у рукама.

Веома симпатична сликовница шведског аутора 
Улфа Нилсона (Ulf Nilsson) и илустраторке Еве Ерик­
сон (Eva Eriksson) „Све мале мртве животиње“ (Alla 

döda små djur), подсетила ме је на оног нашег све­
штеника с почетка текста. У њој дечак и девојчица 
налазе мртвог бумбара и одлучују да га сахране у 
шуми уз надгробни крст, цвеће и посмртни говор у 
форми стихова које су специјално за ту прилику сми­
слили.

Затим проналазе мртвог миша при чијој сахрани 
им се придружује и девојчицин млађи брат. После 
тога они одлучују да отворе фирму за најбоље сахра­
не на свету.

Следе сахране хрчка, угинулог љубимца њихове 
другарице, старог петла из комшилука, три харинге 
из фрижидера, јежа кога је неко на путу прегазио... 
свака сахрана је подразумевала поворку, цвеће и 

стихове посвећене баш тој смрти: „од нас си отишла 
у ово лепо вече, у смрти ти желимо много среће“.

Полако се у шуми оформило право мало животињ­
ско гробље, а они су сахрањивали док није пао мрак, 
разговарајући о смрти и размишљајући о њој. А шта су 
радили сутрадан? Сутрадан су се играли нечег другог…

*
У причи „Баџерови опроштајни поклони“ (Badger’s 
Parting Gifts), британске ауторке Сузан Варли (Susan 
Varley) растужени пријатељи старог јазавца Баџера 
се после његове смрти опраштају са њим.

Лисац, зечица, кртица и жабац се састају испред 
његове јазбине у шуми покривеној снегом, и свако 
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прича о томе шта је са Баџером доживео и по чему 
ће га памтити. Жабац је од њега научио клизање на 
леду, кртица сецкање фигура од папира, лисац да 
везује кравату, зечица да пече најлепше колачиће.

Док су они разговарали о томе како је јазавац био 
добар друг и како је лепо било познавати га, у шуми 
је полако копнио снег.

Зраци сунца су лагано отапали и њихову тугу, а оно 
што је остало су лепе успомене и захвалност за то 
што је постојао и био им пријатељ.

*
Мало перо (Petite Plume), у слободном преводу - пти­
чица, ауторке Кристин Ертсен (Kristien Aertssen) при­
ча нам причу о баки Мадлен која много воли пти­
це, храни их са својом унуком и чак зна да опонаша 

њихов цвркут тако добро, да је дека из милоште зове 
„моје мало перце“ или „птичице“.

Бака се разболи и на самрти обећа деки да ће се, 
кад буде умрла, вратити у облику птице, да га посети.

Унука и дека проводе целу зиму тужни. Дека је уса­
мљен и не прича ни са ким.

А онда с пролећем и цвркутом првих птица он се 
буди из туге и креће у потрагу за оном птичицом која 
је обећела да ће га посетити. За својом Мадлен.

Унука и дека настављају да хране птице и да живе 
са лепом успоменом на баку.

Прича која греје срце.

*
Сликовница немачког аутора и илустратора Волфа 
Елбруха (Wolf Elbruch) под називом „Патка, смрт и 
тулипан“ (Ente, Tod und Tulpe) намењена је нешто 
старијој деци и одраслима. Већ при првој сцени 
прође вас језа јер се једној веома симпатичној патки 
смрт шуња иза леђа. Патка то примећује и започиње 
разговор с њом.
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У том чудном дијалогу, смрт непрестано прати патку и одговара на 
њена питања. Зашто је прати, да ли патке када умру седе на облаку и 
посматрају свет одозго, и да ли је тачно то што неке патке причају да ће 
после смрти бити печене у паклу? Патка се полако навикава на ту чудну 
пратњу и прихвата је као неку врсту пријатеља. Оне се заједно пењу на 
дрво, купају у бари, седе у трави.

После неколико недеља питања је све мање, почиње да дува хладан 
ветар и да пада снег, а смрт једног јутра проналази патку мртву, нежно 
је односи до реке и пушта да је вода носи.

Тада видимо да је и смрт тужна јер је изгубила пријатељицу патку. 
Али, такав је живот…

*
„Сва деца, абецеда злурадости“ (Alle Kinder, ein ABC 
der Schadenfreude) је књига у стиховима настала из 
руку брачног пара Анке Кул и Мартин Шмиц-Кул 
(АAnke Kuhl, Martin Schmitz-Kuhl) инспирисана, могло 
би се рећи, политички некоректним стиховима дечи­
јих игара. Сећате се „Ћораве баке“? „Водим баку на 
пазар, да је продам за динар, иди бако куда знаш, 
мени више не требаш.“ У сваком стиху се појављује 
име једног детета по абецедном реду, а том детету се 
деси нека страшна ствар. Анегрет је ушла у базен са 
пиранама, Фрица је ударио гром (блиц).

Неке од тих ситуација су врло сурове и само веома 
чист дечији ум пун фантазије прихвата их кроз 
хумор. „Сва деца стоје на литици. Само не Петар – 
јер је закорачио још метар.“

Затим: „Сва деца иду на гробље. Само Хаген не – јер 
њега носе.“

На неки начин су ови стихови подстицај деци да 
не морају да буду увек послушни. Да је шала дозво­
љена и код најозбиљнијих тема као што су несрећа 
и смрт.
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*
Још једна изузетна књига за децу о теми смрт дола­
зи нам из Шведске под насловом „Књига мртвих“ 
(Dödenboken) ауторке Перниле Шталфелт (Pernilla 
Stalfelt) а у њој читамо одговоре на многа питања о 
смрти. Као прво, читамо како је смрт јако тешко раз­
умети и кад си велики, а камоли кад си мали. Како 
изгледа мртвац? Где одлазимо кад умремо?

Постоје разна гледишта и многа су приказана и с 
лакоћом објашњена у овој врло духовитој сликовни­
ци. Како замишљамо Бога? Да ли нам се мртви вра­
ћају у облику птице или можда цвета?

Да ли постају вампири или духови? Како се одвија 
сахрана?

Како се различите културе брину о својим мртвима?
Зашто свако тугује на свој начин? Како их се сећа­

мо и негујемо успомене на мртве? Једна врло топла 
и драга књига.

Завршава се „Песмом одозго“ а и ја ћу овај текст 
завршити том песмицом и надом да сам успела да 
пружим још неколико аргумената тези да је књига 
човеков најбољи пријатељ:

Песма одозго

На облаку седим ја
и певам на уста сва

плаво небо свиђа ми се
а звездице смеше ми се

Слободан, ал нисам сам
лебдим куда желим

све са татом и са деком
и са псићем белим



ЧИTАЈTЕ И ФАМУ!
После више месеци динамичног рада на новој пу­
бликацији студената Факултета музичке уметности 
у Београду, пред Вама је ФАМА – Факултетска му-
зичка артија! У реализацији овог издања учествова­
ли су студенти са различитих одсека са намером да 
заједничким снагама представе факултетска музичка 
дешавања и све оно што је ‘око’ њих. На преко 80 
страна у електронском формату доносимо студентске 
интервјуе, вести о разним догађајима, анализе му­
зичких феномена, актуелности, плејлисте, мимове…
адамо се да ће ови садржаји инспирисати читаоце 
и будуће ауторе, те подстаћи дискусију и покренути 
бројне нове теме! Уживајте!

Публикација је доступна на сајту Факултета, на 
страници посвећеној електронским издањима Цен­
тра за издавачку делатност ФМУ

👆 Странице из часописа, са фотографијом Изабеле Милановић (Труба, аналогна фотографија)

ФАМУ је дизајнирала Уна Младеновић, студент­
киња четврте године модула Графички дизајн на Фа­
култету примењених уметности, а издање красе илу­
страције и фотографије Изабеле Милановић, Мионе 
Рацић и Бојана Завишина, као и радови студената 
Факултета ликовних уметности.

РЕ
КЛ

АМ
А
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НАГРАДА БОГДАН КРШИЋ 
НА 65. БЕОГРАДСКОМ

МЕЂУНАРОДНОМ САЈМУ КЊИГА
Славимир Стојановић

Награда Богдан Кршић се традиционално доде­
љује за најлепшу књигу на Сајму књига. На 65. 
сајму, одржаном у октобру 2022. године, члано­
ви жирија били су Славимир Стојановић, доцент 
на Факултету примењених уметности у Београду 
и председник жирија, Јован Чекић, редовни про­
фесор на Факултету за медије и комуникације 
и Мирјана Лукић. За најлепшу књигу изабрали 
су Цело­куп­на дела Бран­ка Вучи­ће­ви­ћа у издању 
Филмског центра Србије, у графичкој опреми Бо­
ру­­та Вил­да, а за најлепшу дечју књигу изабрали 
су књигу Баба­ро­га, ауторке Јелене Живановић, у 
издању Креативног центра и илустратора Бори­
са Кузма­но­ви­а­ћа.

Специјално признање за младог дизајнера 
додељено је Ани Петро­вић за књигу Стри­по­те­
ра­пи­ја, у издању Креативног центра.

Обра­зло­же­ње жири­ја за нај­леп­шу књи­гу:
Серијал енциклопедијских томова који су посве­
ћени животу и раду легендарног Бранка Вучи­
ћевића, представљају монументално остварење 
како у документарном, тако и у креативном доме­
ну. Специфичност духа Бранка Вучићевића и 
његових афинитета вешто је ухваћена паметним 
избором папира и маестралном, рафинираном и 
ненаметљивом употребом типографије. Профе­
сор Борут Вилд, дизајнер овог награђеног опуса, 
прекаљени борац за лепо и паметно, овог пута 
је употребио своју ликовну и животну зрелост да 
би нам непогрешиво приближио карактер једног 
генија од кога сви имамо шта да научимо.

Поред Цело­куп­них дела Бран­ка Вучи­ће­ви­ћа, 
стручни жири је у најужи избор уврстио књигу 
Апо­те­о­за Анар­хи­ја професора Видана Папића, 
књигу Дра­ку­ла, Брам Стокера, у издању Кон­
траста, трилогију Црве­на, Зеле­на, Жута аутора 
Мишела Пастуроа у издању Службеног гласника 
и књигу Орна­мен­ти Срби­је Милице Живадиновић 
у издању Лагуне.

Такође, стручни жири има потребу да издво­
ји и похвали укупни утисак корица Арете књи­
га, које својом експресивношћу и веома вештом 
употребом неочекиваних колорита већ годинама 
представљају дах свежине на Сајму књига.

Обра­зло­же­ње жири­ја за награ­ду за нај­леп­шу 
деч­ју књи­гу:
Сви знамо које Бабарога, али је Баба­ро­га Јелене 
Живановић и Бориса Кузмановића непогрешиво 
посебна, свежа и надахнута. Његове илустрације 
носе ову несвакидашњу књигу јаких визуелних 
контраста у нове просторе таме са трунком иро­
није комбинованом са дечијом наивношћу.

У овогодишњем избору Баба­ро­га се својим 
илустрацијама издвојила као аутентичан кре­
ативни комплет у коме Борис Кузмановић мај­
сторски контролише свој ликовни наратив кре­
ирајући код нас ретко виђен илустраторски стил 
богат снажним и сугестивним композицијама у 
перфектном балансу са текстом и темом књиге.
 
Обра­зло­жње жири­ја за спе­ци­јал­но при­зна­ње 
мла­дог дизај­не­ра:
Редак је случај код нас да неко уме и да осми­
сли и да илуструје и да напише једно оригинално 
ауторско дело. Поготово је ретко да тај неко има 
само мало преко 30 година. Ана Петровић је тај 
наш неко. Ова млада ауторка се представила сво­
јом зрелом, мудром и надахнутом књигом Стри­
по­те­ра­пи­ја у издању Креативног центра. Њен 
наратив комплетно је синхронизован са аутен­
тичном стрипском визуелизацијом која садржи 
наговештаје животних тајни протканих правом 
дозом хумора. Ова књига је преко интернета сти­
гла до књижевне публике и на тај начин ширем 
аудиторијуму приближила дух нових генерација, 
њихове мотиве, страхове и надања.
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Борут Вилд о раду на књи­га­ма Цело­куп­на дела 
Бран­ка Вучи­ће­ви­ћа
На неколико ствари је ваљало мислти док сам обли­
ковао сабрана дела Бранка Вучићевића:
а) БВ је био велики ерудита, широко и темељно 
образован, али и велики перфекциониста. Даклем, 
није било места ошљарењу и шлампавости, ни у 
једном сегменту дизајна.
б ) Био је један од највећих познавалаца авангард­
не уметности, домаће и међународне, флуксусовац, 
дадаиста у души. Дизајн треба да баштини понешто 
од авангарде, али и да говори језиком садашњи­
це. Помало деконструисани и агресивни Schizoid 
гротеск у малим количинама ће бити довољан, уз 
хуманизиране серифе и гротеске (Calluna и Ping). 
Линије, наравно. Одлучио сам се за тачкасте, да не 
буду преагресивне. И само на најавним страницама. 
Маникуле, коју  је и сам често користио. И црвена 
без које се код Бранка не може.
ц) БВ је највише од свега мрзео разметљивост (у 
сваком смислу). Био је увек ту, али никад у првом 
реду, никад превише видљив. Сива еминенција. 
Никакав тврди повез, скупи папир, лакови, колори… 
скромно, колико год се може, то ми је био импера­

тив. И да књиге буду меке, савитљиве, топле… књи­
ге за у кревет, а не књиге-споменици.
д) Садржај је јако разнолик. Од новинских текстова 
и критика из педесетих са специфичним „словосла­
гачким” дизајном, до сценарија, интервјуа, аутор­
ских текстова, имејл кореспонденције… дизајн је 
требало подједнако добро да пристаје свему, и још 
да има извесну дозу озбиљности, како већ приличи 
сабраним делима
е) На корицама, форзацу и нахзацу само фотогра­
фија, а наслов, који је увек нека виспрена Бранкова 
реченица тек на почетку књижног блока… мислим 
да би и он то волео
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Борис Кузма­но­вић о раду на књи­зи Баба­ро­га
Сугестивношћу и интимном нарацијом текста 
Баба­ро­га коју је написала, Јелана Живановић је на 
одређен начин усмерила и одредила пут слике тј. 
илустрације која ће употпуњавати садржај приче. 
Као што је снага текста у њеном суптилном опису 
истанчаних чула и смисла за атмосферу, детаље и 
осећај, тако је и илустрација прожета визуелном 
формом која је истовремено стилски сведена уз 
неколико боја и једноставних потеза графичког 
израза, а опет чулно обогаћена атмосфером слике 
уз помоћ приказа сенки, таме и светлости, испуње­
ног и празног простора, флуидних покрета и зву­
кова. Дубина простора је више проживљена него 
реална, као да је посматрана из визуре детета – које 
посматра и осећа а не процењује. Такви су облици и 
појаве на слици попут људи, намештаја, рефлекси­
је светла – представљени у личном сагледавању и 
тумачењу а не у аналитичном логичном процењи­
вању. Вероватно је зато и књига препозната у том 
свом квалитативном облику који је свима близак на 
субјективној разини. Идеја илустратора и јесте била 
да се препозна вредност осета и осећаја, а не саме 
информације, као вредносни систем свакодневног 
животног наратива.

Јелена Живановић, књига Бабарога
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ФАКУЛТЕТА ПРИМЕЊЕНИХ УМЕТНОСТИ
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Међународно студентско бијенале уметности књи­
ге одржано је по други пут у новембру и децембру 
2020. године у Београду. Ауторке бијенала су Маида 
Груден испред Дома културе Студентски град и Оли­
вера Батајић Сретеновић испред Факултета приме­
њених уметности у Београду. Друго по реду бијенале 
проширило је своју сарадњу на Артгет галерију Кул­
турног центра Београда, чиме је добило и две кате­
горије: Књига уметника и Фото-књига. Пројекту су се 
на тај начин придружили Александар Костић испред 
Факултета драмских уметности и уједно уметнички 
директор галерије Артгет, те године, и Весна Дани­
ловић испред Културног центра Београда. Бијенале 
је променило концепт отворивиши конкурс за све 
студенте у свету, без претходне номинације њихо­
вих професора, а уједно је уведен и трочлани жири 
за сваку категорију. Додељене су и награде. Прва 
награда у категорији књиге уметника припала је 
Тиму Хохеиселу за рад We are not meant for hap­pi­ness, 
you and I, а у категорији фото-књиге награда је при­
пала Ливију Ралеа за рад Sin­gle Point Field. 

МЕЂУНАРОДНО СТУДЕНТСКО БИЈЕНАЛЕ
 УМЕТНОСТИ КЊИГЕ [с]БУК2

Текст је пре­у­зет из ката­ло­га обе изло­жбе

Оливера Батајић Сретеновић

И БИ КЊИГА, ВИШЕ ЊИХ
Дошли смо и до другог Бијенала. Иако смо у први 
ушли са стабилном основом од неколико претход­
них изложби, у други смо запловили много пре него 
што су припреме почеле. Знали смо да ће га бити, 
али нисмо знали шта ће се на том путу дешавати. А 
како смо сви на неки начин уметници, на том путу 
великих изнeнђења свакојако смо уживали. 

Почело је, бар то моје сећање каже, тако што ми 
се обратио колега Александар Костић, који је био 
предложен за новог уметничког директора галерије 
Артгет за 2020. годину. Дакле, те јесени 2019, пред­
ложио је да на основу заједничког пројекта са сту­
дентима наших факултета (Факултет примењених и 
Факултет драмских уметности) направимо изложбу у 
галерији. Док смо анализирали шта бисмо све могли 
да уврстимо у изложбу и које бисмо теме задали (још 
увек негде имам белешке/скице те могуће изложбе), 
некако смо у истом тренутку схватили да би запра­
во права ствар била спојити изложбу са Бијеналом 
уметности књиге, јер оно што смо стварали кроз тај 

Младен Теофилић, The Core
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пројекат заправо се уклапало у опис Бијенала. Об­
ратили смо се Маиди Груден (једној од ауторки Бије­
нала и уредници ликовног програма у Дому културе 
Студентски град), која је као експерт умрежавања 
била одушевљена идејом ширења Бијенала, како 
кроз категорије тако и кроз простор. Одржан је и 
први састанак са Весном Даниловић, програмском 
уредницом Културног центра Београда. И тако се 
зачело ово проширено Бијенале, [с]БУК2.

Наш тим се проширио, а проширило се и раз­
мишљање о томе шта све Бијенале може да пред­
стави, па смо почели да мењамо концепт. Прво 
Бијенале организовано је тако што смо контакти­
рали факултете са којима Факултет примењених 
уметности сарађује, уз молбу да се вест прошири и 
даље, па су професори који се на било који начин 
баве темом уметности књиге номиновали својих 
неколико студената за учешће на изложби. У том 
смислу били су представљени факултети, што је 
дало другачији преглед специфичности појединач­
них школа у погледу бављења овом дисциплином. 
За разлику од првобитног приступа, у новим окол­
ностима схватили смо да би нам било занимљиво 
да буде расписан отворен конкурс за све студенте 
из света, са њиховим схватањем појма уметности 
књиге, те да из тог обиља радова изложимо оно што 
бисмо изабрали као најквалитетније из ове обла­
сти. Тиму који је почео да ради на изложби (којем 
се придружила и историчарка уметности Ивана 
Радоњић, сарадница ликовне редакције ДКСГ), на­
метнула се и подела на две категорије, а то су Књига 
уметника и Фото-књига. Било је занимљиво седети 
на тим састанцима у Културном центру Београда и 

дебатовати о вечитом питању шта је књига уметни­
ка, сада проширеног и питањем шта је фото-књига. 
Већ у самом организационом тиму појавила су се 
опречна мишљења, те нам се кроз ову изложбу, а 
и све остале које очекујемо да ће се десити, отво­
рио простор за истраживање и тражење одговора 
на наша питања. Тако смо и почели да посматрамо 
наш Бијенале. 

Уз све што је природно дошло и наметнуло се 
као тема или пут којим бисмо развијали овај проје­
кат, а који смо сложно прихватили, усвојили смо 
идеју о формирању жирија за сваку категорију, раз­
мишљајући шта би могла бити одговарајућа награ­
да. Од могућности да студентско дело објавимо као 
издање које би могло постати и издање Бијенала, уз 
бојазан да би се, у зависности од тога какав је на­
грађени рад, могло појавити и питање могућности 
његовог умножавања, полако смо дошли до идеје 
да се као награда организује изложба првонаграђе­
них аутора из обе категорије, у истом термину, на­
редне године, у галерији ДКСГ, када заправо Бије­
нала нема.

Док смо са уживањем дебатовали о дефиниција­
ма и личним виђењима онога чиме се бавимо, у 
једном делу света развијало се нешто што нам се 
касније наметнуло као питање могућности реали­
зације пројекта. Био је то вирус (у сваком смислу). 
Постали смо га заиста свесни тек пошто смо посла­
ли први позив на све могуће адресе и поставили на 
све могуће сајтове на којима се оглашавају конкур­
си. Ускоро смо били затворени. Све око нас се зау­
ставило. Маида је била заробљена на другом крају 
света, а мени лично се на тренутак јавило морално 

Драгана Купрешанин, Невидљиви талас
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питање бављења Бијеналом, у тренутку када нам 
медији као једини садржај шаљу слике људи који се 
боре за живот. Одлуци да наставимо даље, да раз­
вијемо сценарио са неколико могућих исхода, до­
принео је наш тимски дух и, наравно, смелост и ис­
трајност најискуснијих међу нама. Послали смо на 
све оне адресе још једно писмо са информацијом 
да настављамо, али са представљеним опцијама 
реализације овогодишњег Бијенала. Спремали смо 
се и за врли, нови дигитални свет.

Почеле су полако да пристижу пријаве и били 
смо пријатно изненађени одзивом, као и тиме где 
је информација о Бијеналу све отпутовала. Враћала 
нам се снага и вера да ће се све ипак десити. Ра­
дови који су пристизали били су врло разнолики, 
веома инспиративни, и давали су нам одговоре на 
многа питања постављана у нашим дебатама. Њи­
хов квалитет био је неочекивано висок. Број радо­
ва пристигао за категорију Књига уметника био је 
далеко већи од оних за категорију Фото-књига. Та 
чињеница нам је била занимљива јер је управо по­
казивала да смо се првим пољем бавили више него 
другим, што нам је отворило још један нов простор 
за истраживање. 

Анализирајући радове отвориле су се нове 
идеје за организацију пратећих програма. Смис­
лили смо да оснујемо радионицу прављења књиге 
са професорком Целестином Вићевић из Ријеке, 
да организујемо разговор са менторима изложе­
них радова на тему уметничке књиге и фото-књи­
ге, као и о границама књиге. Затим смо одлучили 
да позовемо професионалну уметницу из Италије, 
Трејси Мекену, да представи концепт рада са умет­
ницима резидентима и независним издаваштвом, 
и на крају, да доведемо гостујућег излагача – Акаде­
мију примењених уметности из Братиславе са це­
лом класом радова и менторима Ољом Тријашком 
Стефановић и Јурајем Блашком. Сви су врло радо 

прихватили да дођу и увеличају наше Бијенале, али 
се то нажалост није остварило због актуелних окол­
ности са пандемијом. И то је оно у чему нисмо у по­
тпуности успели, али нисмо одустали јер Бијенале у 
новим условима може да траје и целе године. 

Након жирирања послали смо информације сту­
дентима, који је требало да почну са слањем радо­
ва. Имали смо довољно времена, али поште у све­
ту и даље нису сасвим добро функционисале. Били 
смо одушевљени решеношћу студената да радове, 
махом уникатне, пошаљу на никад даљи пут, у не­
извесним условима. И радови су полако почели да 
стижу. Имали смо поново тешкоће са прихватањем 
радова на царини, али смо љубазношћу Управе ца­
рине и Јасминке Вујадиновић, савладали и тај про­
блем. Доставили смо списак радова који је требало 
да стигну и они су их углавном достављали Факул­
тету, док је за оне компликованије и мање сличне 
књизи требало да дођемо и да дајемо објашњења 
представљајући идеју и уметнички аспект, што је у 
контексту целе наше мисије такође било занимљи­
во. Тако је и сама изложба добила шири концепт и 
изашла из својих граница.

Нажалост, неки студенти су јавили да им пошта 
не ради или да није дозвољено слати радове или 
да су они на једном месту, а књиге заробљене на 
другом месту због чега смо за те студенте, а било 
их је неколико, одлучили да изложимо фотографије 
њихових радова како би били равноправно пред­
стављени у каталогу.

Иако се датум отварања ближио, мере предо­
строжности су се мењале па смо били у неизвесно­
сти да ли ће се изложба отворити или не. Прво отва­
рање је било у ДКСГ и десило се само дан пре него 
што је донета мера која је забрањивала окупљање 
више од пет људи. Изложба је, на наше велико из­
ненађење, била веома посећена што се може виде­
ти на фотографијама у каталогу.

Вања Бајовић, In A Sentimental Mood



7
1

КЊИГА

Друго отварање десило се недељу дана касније 
и на њему су морале да се поштују нове мере те 
је свечано отварање изостало, али и поред тога, у 
мањим групама, са дозвољеним бројем људи, из­
ложба никада није била сама. Посећивали су је, 
како случајни пролазници жељни уметности, које 
тих дана није било много у јавности, тако и они који 
су ту долазили с намером да виде шта се то у белом 
свету дешава у пољу фото-књиге. Долазиле су шко­
ле са ђацима, студенти и медији.

Остало је било да се реализују пратећи програми 
Бијенала. Професорка Вићевић, поред велике жеље 
да дође и одржи радионицу, враћена је са границе 
због непостојања информација шта је све потребно 
да се она пређе. Трејси Мекена из Италије свака­
ко није имала ни могућност да покуша да дође. За 
пратећу изложбу са Академије ликовних уметности 
и дизајна наметнуо се проблем транспорта радова, 
а потом и немогућност доласка ментора. На нашу 
велику радост организовали смо онлајн предавање 
професора Оље Тријашке Стефановић и Јураја 
Блашка, а предавање Како направити фото-књигу 
је посетило велики број људи. Професори су пред­
ставили свој фото-пројекат PHO BO који редовно 
граде са студентима, а публика је поставила велики 
број питања. Разишли смо се те вечери обасјани не­
ком новом енергијом. Резултат тог предавања био 
је покретање нове сарадње кроз академску Цепус 
мрежу, те ћемо и на тај начин озваничити размену 
вештина и идеја у области фото-књиге. Једва чека­
мо да се границе отворе и да покренемо енергију 
нових знања и истраживања.

И поред многих нових ствари које нам је ово 
Бијенале донело, а како је ФПУ у процесу акредита­
ције, јавила се и идеја за покретањем новог предме­
та који би се бавио темом фото-књиге. Тако су Фа­
култет драмских уметности и Факултет примењених 

уметности направили заједнички предмет где ће се 
знања и вештине студената и професора обједини­
ти и дати можда нову димензију овој уметничкој 
дисциплини. 

И једну и другу изложбу можемо сматрати 
успешном. Бијеналом смо поносни као и прошли 
пут. Поносни смо што смо порасли и што смо поста­
ли бројнији. Поносни смо што смо проширили нашу 
мрежу и видљивост и што смо сада још спремнији 
за оно следеће, које ће сигурно донети још нових и 
већих ствари.

Сада са лакоћом могу рећи да је тим Бијенала 
изградио одличан имунитет, те да му никакав ви­
рус није покварио планове. Хвала свима који су 
допринели да се ова немогућа мисија деси, хвала 
свим љубитељима књиге у најширем смислу. Хва­
ла свим посетиоцима и верним пратиоцима. Хвала 
свим колегама који су били ту да подрже и увели­
чају рођење још једног нашег чеда, а највише хва­
ла свим студентима, учесницима ове фантастичне 
изложбе коју су они таквом учинили.

Timo Hoheisel, book object
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Није уобичајено да једна боја буде главни актер 
(субјект) у представљању историје човечанства и да 
се кроз тумачење њеног квалитета, значаја и значе­
ња, кроз употребу (често злоупотребу) боје представе 
друштвена догађања, религијска уверења, морални 
ставови и вредности, открића, знања и предрасуде, 
побуде, уметничка вредновања, симболи. 

Мишел Пастуро [Michel Pastoureau] је француски 
историчар, стручњак за Средњи век и хералдику, 
професор на l’École Pratique des Hautes Études Уни­
верзитета Сорбона у Паризу, где од 1983. на катедри 
за историју предаје Симболику Запада. Истовремено 
је професор по позиву на École des Hautes Études en 
Sciences Sociales. 

Књига Црна настала је као одјек претходно напи­
саној књизи Пла­ва – Исто­ри­ја јед­не боје, објављеној у 
Паризу 2000. године. Сâм аутор истиче да нема наме­
ру да прави серију студија о свакој боји понаособ, јер 
је свестан да ни јед­на боја не сто­ји и не посто­ји сама 
за себе, већ увек сто­ји уз дру­ге и у том садеј­ству или 
супрот­но­сти посто­ји као дру­штве­ни, умет­нич­ки и 
сим­бо­лич­ки фено­мен. 

Ова књига, заснована на личним истраживањима 
аутора, представља нам улогу црне боје као друштве­
ног феномена у историји човечанства, од неолита до 
савременог доба у европским друштвима. Као исто­
ричар, Мишел Пастуро се не бави универзалношћу 
или архетипским истинама о овој боји, нити неуро­
лошким реaкцијама и доживљајима; не бави се ни 
доприносом слика или уметничких дела у историји 

Приказ књиге Мишела Пастуроа
(Mišel Pasturo, Crna – Istorija jedne boje, Beograd, 
Službeni glasnik, Beograd, 2010.)

Гордана Петровић

ЦРНА – ИСTОРИЈА 
ЈЕДНЕ БОЈЕ

http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_pratique_des_hautes_%C3%A9tudes
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_pratique_des_hautes_%C3%A9tudes
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_pratique_des_hautes_%C3%A9tudes
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_des_hautes_%C3%A9tudes_en_sciences_sociales
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_des_hautes_%C3%A9tudes_en_sciences_sociales
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_des_hautes_%C3%A9tudes_en_sciences_sociales
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cole_des_hautes_%C3%A9tudes_en_sciences_sociales
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боја, ни историјом пигмента, нити развојем науч­
ног тумачења боје. За разлику од тога, аутор истиче 
да је црна, као и бела, сматрана бојом током дугог 
историјског периода; међутим, Њутновим открићем 
спектра боја и стварањем новог порет­ка боја, оне 
су проглашене „не-бојама“. Јер, по тумачењу Исака 
Њутна, бела је сâма светлост, а црна одсуство све­
тлости. Мишел Пастуро даље истиче да се у новом 
добу (XIX-XX век) вратио значај и поверење у односу 
на ову боју, кроз њено присуство и прихватање у сва­
кодневном животу.

Проблеми са којима се историчар – истраживач 
историје боја сусреће су бројни: документарни, мето­
долошки, епистемолошки и не могу са проучавати 
изван времена, места и специфичног културног кон­
текста; отуд је историја боја, тврди аутор, социјална 
историја.

Књига садржи пет поглавља, при чему је сва­
ко разврстано на мање сегменте као појединачне 
теме истраживања. Одређене теме и чињенице се 
провлаче кроз већи број поглавља, као и навође­
ње хронолошких података, личности и појава, што 
понекад узрокује известан губитак јасноће у изла­
гању, уз нужност да се читалац враћа на претходно 
поглавље (поглавља). Можда је разлог томе што се 
књига већим делом темељи на материјалу који је 
изворно сачињавао низ предавања, па се суочавамо 
са понављањем извесних елемената, понављањем 
типичним и уобичајеним за обраћање студентима, 
а са намером да се повежу области о којима је реч. 
Већа линеарна систематичност у излагању могла би 
учинити да читљивост сâмог текста буде још боља.

 
Цела историја црне боје јесте историја различитог схватања те 

боје. Супротно недавном или данашњем поимању, црна боја у почетку 
(Библија, у праисторији) није имала негативно и деструктивно значење. 
Из таме је све наста­ло. За праисторијског човека црна је била утро­
ба земље (пећине–склоништа) и утроба праисторијске богиње-мајке и 
њене плодности. Црна боја је у тесној вези са животном снагом црвене 
боје (ватра–крв). За Египћане је била персонификација плодног муља 
реке Нил, и као таква је била позитивна и веома прихваћена боја. Она је 
била и боја смрти, али без осећања страха. Повезана са плодношћу, за 
мртве је била знак обећања поновног рађања и симбол вечите обнове 
природе (рађање – умирање – рађање).

За позитиван став према црној, уз неодвојивост од црвене и беле 
(боја дана и светлости), заслужан је и најстарији од свих употребљених 
пигмената – угљени пигмент, настао спонтаним сагоревањем дрвета 
и кости, а касније добијен контролисаним сагоревањем разноврсног 
дрвећа, корења, потом и хемијски произведен од минерала, стругањем 
и оксидацијом. 

У античком периоду формира се амбивалентан став према црној. 
Црна утроба земље може бити и светилиште, али и место таме и несре­
ће. Употреба боја у одевању у античком и средњовековном добу постаје 
ознака друштвених класа и сталежа; бела је резервисана за свештенике, 
црвена за ратнике, а црна за најниже друштвене слојеве. Црна одећа 
је ретко била истински црна, пигменти су били напостојани и тканине 
неравномерно бојене све до XIV века. Али, богатство нијанси у црној, 
захваљујући различитим пигментима који су коришћени за бојење тка­
нине, условило је и развој богате лексике за именовање сјаја и густине 
изаткане и обојене тканине. Речник за црну (црне) у древним језицима 
богатији је од речника у модерним језицима. 

Дуализам у доживљају црне представљен је и у Библији, где је црна 
боја хаоса и зла, а светлост извор живота, манифестација и иманенција 
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Бога. У Новом завету Исус је представљен као сâма светлост, а Сотона 
као тама, грех и смрт. Грчки и римски пакао не разликују се по оби­
љу таме, мрака, црне (додуше, уз црвену) у себи. Од II века пре наше 
ере, учесници у погребним поворкама носе црну тогу, што би означило 
почетак обичаја употребе црне одеће као жалобне, и то је почетак овог 
обичаја који ће се у Европи географски и социо-културно ширити све 
до модерног доба.

У лексици, римски изрази за црне: ater (злобно црно) и niger (безвољ­
но, штетно), почињу да погрдно означавају нешто као прљаво, тужно, 
ружно, јадно, бедно, кукавно, нешто што ће у Средњем веку бити кори­
шћено да означи грех и негативни симболизам црне боје. 

Палета Средњег века скоро искључиво се састојала од три боје: 
црне, црвене и беле. Црна се у хришћанском свету често везује и за 
представу Сатане или Ђавола (на хебрејском Сатана означава про­тив­
ни­ка, а на грчком Diabolos је иза­зи­вач мржње). Представе Сатане не 
јављају се пре VI века и у каролиншком периоду нису честе; романичка 
уметност чешће представља Ђавола, а од средине XI века по правилу се 
сусреће у пратњи демона, чудовишта и мрачних животиња, које имају 
важну улогу у представљању палог анђела и његових следбеника.

Дуализам између Добра и Зла (Бога и Сатане), божанског и небо­
жанског, нематеријалног и материјалног – одражава се и на поимање 
значаја употребе боје у одевању. Одећа је била израз скромности и 
хришћанске врлине, па је световна била једнака монашкој. Са потре­
бом да се по боји и изгледу означи позив монаха каролиншког доба, 
монашка одећа није више иста као одећа лаика, обичног света. Први 
хришћани су црну презирали, носили су светлу одећу (белу, боју Исуса и 
светлости). Црна у одевању постаје прихватљива и пожељна као ознака 
скромности, скрушености, умерености и других хришћанских врлина. 

Потом је у оквиру монаштва уследио сукоб око питања којом се 
бојом, белом или црном, могу снажније истаћи хришћанске врлине, 
али према појединачним схватањима одређеног реда (Свети Бенедикт, 
цистерцисти, Клинијевци, Свети Бернард и др.). („црни“ монаси против 
„белих“, ко је „прави“ монах, а ко није, итд.). Ако је црна боја боја била 
под знаком питања у појединим монашким редовима, боја је била при­
хваћена у хералдици, уз друге боје, наравно. 

Најстарији грбови потичу из XII века као ознаке витешког звања и 
идентитета, и условљени су развојем војничке опреме, јер су под окло­
пом и визиром сви изгледали врло слично или исто. Грбови су настали 
као израз новог друштвеног поретка, који је подразумевао реорганиза­
цију старог; грбове су прво носили ратници-витезови, од XIII века све­
штенство, појединци, породице па, све масовније, заједнице, градови и 
удружења (еснафи, гилде). Тако грб није ограничен само на једну класу 
(племство), већ постаје симбол идентитета, поседовања, занимања, те 
временом постаје декоративни елемент за визуелну идентификацију 
и комуникацију. То је условило и „демократизацију“ употребе боја у 
ширим друштвеним слојевима. 

У књижевности овог периода сазнајемо за појаву Црног вите­за (Три­
стан, Ланселот, Гавејн); црни витезови су јунаци од највеће важности, 
мотивисани су добрим намерама, али често и непријатељски распо­
ложени према другом јунаку. У витешком роману XIII века црна боја је 
постала ознака тајне, јер је јунак под оклопом и визиром, без ознака и 
грба, непрепознатљив у појави.

Ма колико била у витештву популарна, црна – 
тамна боја коже у Средњем веку скоро је увек била 
негативна и одређивала је особе изван друштвено, 
морално, верски пожељног поретка. Боја Зла, Ђаво­
ла и Пакла повезивала се са таквим особама. Кроз 
представу Јуде, са тамнијом бојом коже у односу на 
друге апостоле, почетком XII века истиче се његова 
издајничка улога и демонска природа. Црно је и боја 
за представљање Мавара, Сарацена, али и прељуб­
ника, побуњеника, џелата, вештица, просјака, бога­

ља (менталних и физичких), али такође и сељака као 
припадника најнижег слоја друштвене хијерархије. У 
појединим случајевима, црна (тамна) боја коже није 
имала негативан предзнак.  Витражи, таписерије, 
скулптуре и слике представљају неколико у хришћан­
ској иконографији прихваћених тамнопутих лично­
сти – краљица од Сабе, краљ-мудрац Балтазар, Јован 
Индијски, Свети Морис (који је био Копт и касније 
светац-заштитник бојаџија). Тиме је представљена 
универзалност Христове вере, моћ и обухват покр­
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Разлози су дру­штве­не и иде­о­ло­шке природе, законима против рас­
коши појачана је друштвене сегрегација тиме што се кроз костим и 
прописану боју утврђује класна стратификација.
У еко­ном­ској сфери, намера је била да се ограниче трошкови за оде­
ћу, разметљивост, раскош, те да се смање дугови. Такође се покуша­
вао спречити раст цена, стимулисати локалну производњу, ограни­
чити или спречити увоз страних луксузних добара (крзно и слично). 
Етич­ки разлози се такође подразумевају – одрицање од ношења 
раскошне одеће истиче хришћанске врлине умерености и скрушено­
сти. Протестантска реформација ће нарочито појачати и нагласити 
поменуте мотиве и вредности.

Одредбе закона о забрани раскоши (ко шта сме 
или не сме да носи) примењивале су се и према 
друштвеном и имовинском статусу, према профе­
сији, према физички и ментално немоћнима, и пре­
ма нехришћанима (Муслимани, Јевреји). Уколико 
се нешто забрањује, налази се начин да се истакне 
нешто друго што се такође жели. Примери кршења 
овог закона су врло занимљиви. У Италији тргов­
цима и банкарима није било омогућено да буду у 
племићким круговима, као таквима им је забрање­
но ношење венецијанске скерлетне црвене, као и 
раскошне, јарке „паунске“ плаве. Из отпора према 
забрани, почели су да носе оно што су смели – црно; 
незадовољни дотадашњим квалитетом црних ткани­
на, а веома богати, наручивали су од бојаџија што 
црње, дубље, постојаније црне тканине. Из тога је 
проистекло усавршавање технологије бојења у ква­
литетну црну боју. При крају XIV века племићи и 
принчеви почињу да носе црно, тако се из Италије 
мода принчевске кратке црне одеће проширила на 
краљевске дворове Француске, Енглеске, и другде. 
Ова мода је трајала и у XV и у XVI веку. Карло Пети 
и његов син Филип Други, као изразито побожни, 
носили су достојанствено дубоку црну на шпанском 
двору током XVI и XVII века.

штавања, као и нови вид заинтересованости за дру­
гачије, непознато (недовољно познато) и егзотично.

Мишел Пастуро у својој студији историјски истра­
жује и технологију бојења тканина, истичући да је за 
бојаџије било скоро немогуће постићи сјајну и дубо­
ку црну, те су услед непостојаних пигмената нерав­
номерно обојене тканине биле намењене припад­
ницима одређених занимања и друштвених слоје­
ва (монаси, сељаци). На другој страни, скупоцено 
црно крзно (попут самуровине) носило је искључиво 
племство, и тиме је истицало своје порекло, положај, 
богатство. Отуд се у француском језику за црну, сјајну 
боју, нашла словенска реч собал (самуровина).

Крајем XIII и почетком XIV века, непосредно пре и 
после велике куге (Црна смрт, 1346–1350), која је сма­
њила европску популацију за трећину, јавља се поно­
во јака промоција црне боје: у монашким редовима 
као ознака аскетизма и врлине, омиљена за означа­
вање јавног ауторитета, носилаца реда и закона, код 
владара који су желели да буду или су били блиски 
са црквеним оцима. Потом су их следили универзи­
тетски професори, у жељи да истакну значај своје 
професије, потом и трговци који су, као и банкари, 
прихватили црни стил. 

За целокупну европску цивилизацију у XV веку 
значајна је појава ручног слога, ручне пресе за оти­
скивање, употребе хартије за отискивање, и сјајног 
црног мастила које је са додатком ланеног уља свој 
високи квалитет за штампарску индустрију и умет­
ност задржало до XIX века. Књиге постају мање, тање, 
лакше, јефтиније и самим тим  доступније ширим 
слојевима. Црно-бели уни­вер­зум књи­ге, уз гра­ви­ра­не и 
штам­па­не сли­ке (у ствари гра­фи­ке, op. aut., стр. 113), 
мења перцепцију боје јер све преводи у однос црног 
(слог) и белог (хартија). Откриће дрвореза у другој 
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половини xiv века омогућило је од 1460. појаву црно-
белих гравура и у штампаним књигама. Тако су, уме­
сто вишебојних илуминација, илустрације у књигама 
постале претежно црно-беле.

У потреби да се гравура у књизи (у улози илу­
страције) приближи слици из претходних епоха (илу­
минација) дрворези су се првобитно ручно бојили; 
потом је установљен систем употребе различитих 
квалитета линија и углова њихових укрштања (шра­
фура), чиме су се постизали тонови, структуре, све­
тлосни ефекти једне боје.

Овај систем обележавања боја (шрафуром, бор­
дуром, тачкањем) први пут је употребљен у херал­
дици, као универзални кôд, тј. графички језик. Појава 
штампе, штампане књиге, гравирања јесте револуци­
онарна промена у историји европске цивилизације.

Протестантска реформација, инсистирањем на повратку изворним 
хришћанским врлинама, покренула је својеврсни хро­ма­то­кла­зам, про­
терала је боју из цркве, као и слике, фреске и украсе, позлату, обоје­
не скулптуре – све толико присутно у католицизму. Не пристајући на 
раскош боја која се тумачи као разметање, у палети протестантских 
сликара доминирају тамни тонови, пригушено светло, а у тематици се 
избегавају представе Бога, Христа и светаца, прибегавају неутралним 
мотивима из природе или из грађанског окружења. Однос према оде­
ћи заснован је на подсећању на првобитни грех, на пад Адама и Еве у 
очима Божјим и на њихову срамоту, па отуда и одбојност према боји 
у одевању, према свакој раскоши и украшавању. Да би се показала 
скрушеност, одећа је морала бити просте форме, без нефункционал­
них додатака. Тако обучена фигура изгледала је мрачно, строго, блиско 
средњовековним стандардима.

Противреформација је, напротив, увела још више украса, раскоши, 
позлате, сјајних одежди свештенства у току мисе. Са барокном архи­
тектуром, скулптуром, палетом у сликарству, противреформација је 
„спустила Рај на земљу”. Оно у чему су се протестанти и католици сло­
жили била је боја и облик одеће за прост и обичан свет (једноставно и 
суморно). Црна постаје заједничка, универзална боја краљева и прин­
чева, монаха и свештеника, свих покрета за враћање моралне чистоте 
и једноставности, ознака ране хришћанске цркве и јединствена за све 
хришћанске вере, секте и огранке. 

Мишел Пастуро доказује да црно може да обоји цео један век. XVII 
век је доба великих открића, уметничких достигнућа, истовремено је и 
мрачно доба испуњено ратовима, људском бедом, верским сукобима, 
климатским недаћама, друштвеним поделама; то је век празноверја, 
лажи, поновног лова на „вештице”. Потпомогнут индустријским разво­
јем, уз загађење, свет европског човека у овом периоду је веома једно­
бојан: сив, смеђ, црн; век у којем црна боја постаје скоро униформа, за 
све слојеве, прилике и места. Црна боја се поново враћа као боја смрти 
и оплакивања. До овог века, бела и љубичаста су биле боје жалости за 
краљевску породицу.

Великим напретком науке, са 
новим теоријама, дефиницијама и 
класификацијама, нарочито Њут­
новим открићима о таласној при­
роди светлости, отуд и с новим 
хроматским поретком, дуга доми­
нација црне боје у животу, као и 
присутност на палетама слика­
ра престаје. Црна се заувек про­
глашава „не-бојом”, и самим тим 
нестаје са спектра боја.
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Са новим сазнањима, индустријским и техноло­
шким напретком, у XVIII веку настају нове теорије 
о бојама; настаје и подела која важи до данас – на 
три основне боје и секундарне (комплементарне) 
боје. Црна и бела заувек су искључене из спектра. 
Последице нових открића видљиве су у друштвеном 
поретку, у уметности и у свакодневном животу.  Боје 
више нису „неморалне” и нечисте. Потребе да слике 
у боји буду доступне широм друштвеним слојевима 
у свакодневном животу, здружене са теоријом о три 
основне боје, омогућиле су да се појави штампана 
графика у три боје, са три матрице као три носиоца 
трију основних боја. Уз употребу и црне, омогућено 
је да се одштампају све боје и обиље нијанси на белој 
хартији. Ово је значајно јер је графика до овог века 
била тумачена и схватана само као црна умет­ност.

Француска буржоаска револуција и потом роман­
тичарски покрет чине да тамно, а црно посебно, 
поново бива присутно у свим сферама људског живо­
та и стваралаштва. Како се све друштвене вредности, 
ставови, одражавају и на одевање (то зовемо модом), 
црно у периоду романтизма и поетике меланхолије 
постаје преовлађујућа боја одеће и знак елеганције 
кроз цео XIX и до двадесетих година XX века, за све 
друштвене слојеве. Црна је била знак озбиљности, 
доказ ауторитета, обележје униформе. Она је и озна­
ка система вредности протестантске реформације и 
њених следбеника у новим временима техничког, 
технолошког развоја, почетка масовне производње 
и продаје. Први производи – кућни апарати, били су 
или црни или бели, а и Фордов чувени модел Т био 
је и остао искључиво црн.

Откриће фотографије, упркос развоју полихро­
матске палете у сликарству, омогућава нов поглед 
на свет кроз однос црно-белих површина. Својом 
прецизношћу у преношењу реалног облика, фото­
графија замењује гравуре и добија значајно место у 
документацији. Такав однос према њој је присутан 
до данашњег времена. 

Развојем филмске индустрије дуго се инсистира­
ло на црно-белом, јер су пуритански ставови и у XX 
веку говорили о „неморалу колора”. 

У даљој анализи Пастуро тврди како ни филм ни 
фото­гра­фи­ја нису први вра­ти­ли црној ста­тус пра­
ве боје; опет, учи­ни­ло је то сли­кар­ство (стр. 180). 
Апстракција, руски супрематизам, теоретичари групе 
De Stijl, промовишу значај и снагу црне боје у ства­
ралаштву, као и у индустријском и модном дизајну. 
Црна је заштитни знак модерности, али у овом веку 
и знак побуне. Заштитни је знак анархиста и неких 
тоталитарних, фашистичких, нацистичких организа­
ција и режима.

Црна је и у последњим деценијама XX века садр­
жај свих сегмената људског живота, али без великог 
значаја или озбиљне поруке. Вредносни системи 
су се променили и померили. Ношена из практич­
них разлога, црна одећа може да буде и изазовна, 
и да носи нове моралне ознаке. Однос према црној 
из прошлих (далеких) векова, када је служила за 
означавање свега негативног, рђавог, непожељног, 
ђаволског, присутан је и у данашњег говору са истим 
значењем (црн као ноћ, црн као Ђаво, црна овца). 
Негативан став према људима изворно црне или 
тамне коже задржан је до краја XX века упркос пози­
тивном друштвеном ставу према популарној тамној 
боји коже постигнутој сунчањем. Исто тако, тај однос 
је присутан и у односу према животињама. Сујевер­
ни став према црној мачки и црној врани у основи 
је исти као у Средњем веку. Одређене друштвене, 
моралне норме не исказују се више ношењем оде­
ће црне боје. У уметности, сâм уметник чини лични 
избор да ли ће се полихроматски, монохроматски 
или само, искључиво, црном бојом изразити. Нема 
више забрана, диктата и препрека. Црна више није 
ни одбојна, ни пожељна.

Поучени закључцима истраживања односа пре­
ма овој боји у прошлим вековима, намеће се пита­
ње да ли је могућ и опет промењен однос у будућим 
временима? 

Закључак је да је наш однос према једној боји 
социо-културни феномен, заснован на бројним иде­
олошким, економским, етичким појавама, те да се у 
XX веку свему томе придружује право на лични раз­
лог и избор.

Мишел Пастуро, наводећи библиографију, даје веома обиман спи­
сак референци на четири језика, списак врло значајан за истраживање 
историје боје, проблеме филологије и терминологије, историје одева­
ња, филозофије, историје и теорије уметности. 

Аутор је књигу написао јасним, једноставним језиком и са непри­
страсним, објективним ставом према најразноврснијим појавама и дру­
штвеним збивањима са којима се сусретао у темељном и опсежном, али 
надасве оригиналном истраживању. Писана са благом дозом хумора, 
и успешно преведена, књига је врло занимљива и узбудљива за сваког 
читаоца, било да је професионалац, научник или лаик, под условом 
да је довољно љубопитљив. Зато радује да је исти издавач у наредним 
годинама објавио и друге књиге истог аутора, у којима се бави истори­
јом плаве боје, као и зелене, црвене, жуте. У јануару ове године (2023) 
Princeton University Press је објавио  Whi­te – The History of а Color (превод 
првог, француског издања из 2022). 

Иако је аутор при изласку прве књиге изјавио да га не интересује да 
истражује и пише књиге о свим другим бојама, радује његова промена 
изнетог става и наставак истраживања о значењу и употреби одређене 
боје као друштвеном, религијском, етичком феномену, у историји чове­
ка западног света (Европе). 
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Промене кроз које уметност графике пролази довеле 
су, последњих деценија, до изражених тежњи да се 
ближе и прецизније одреди шта графика као уметнич­
ка пракса јесте. Једина особина која графику разлику­
је од сликарства и скулптуре, друге две у „класичној” 
тријади ликовних грана, јесте умножавање, односно 
постојање више оригинала, претпостављено исто­
ветних и исте вредности. Анализирајући уметничке 
праксе које се формално односе на графику, овај рад 
даје могуће одређење традиције и традиционалног у 
контексту графике као уметничке дисциплине, ука­
зује на то да је поимање и дефинисање графике као 
уметности мултиоригинала предмет преиспитивања 
и да је подложно променама, и утврђује извесне зако­
нитости које се у тим променама могу препознати. 

Оригинална графика, ликовна графика, умет­
ничка графика, затим и уметничка штампа, ручна 
штампа, малотиражна штампа, синтагме су које 
се са мањом или већом оправданошћу користе да 
означе графику као уметничку дисциплину, односно 
уметничку праксу. Неке од њих присутне су у струч­
ној литератури, али све се врло често могу чути у 
свакодневној употреби, не само међу лаицима, већ и 
међу ствараоцима, наставницима и студентима умет­
ности, као и међу проучаваоцима уметности. Поједи­

ГРАФИ�А— 
ТРАДИЦИJА И 
НО�И �ЕДИJИ

на наведена одређења немају нити чврсто утемељење 
нити јасан садржај и обим, но, свеједно, присутна су. 
Посматрана у светлу промена кроз које уметност гра­
фике пролази, а које су условљене новим медијима 
и новим технологијама, та одређења могу се довести 
у везу са израженим тежњама, нарочито последњих 
деценија, не по први пут, да се ближе и прецизније 
одреди шта графика као уметничка пракса јесте. 

Поред тога, у употреби је, вероватно да би одсли­
кала медијске и технолошке промене,  неадекватна 
подела на традиционалну графику и дигиталну гра­
фику, понекад, како би била избегнута њена логичка 
неодрживост, формулисана као подела на традици­
оналну графику и њен опозитум који се не именује.

О графици као о уметничкој пракси првенстве­
но се говори као о уметности мултиоригинала1, 
односно, као о поступцима и техникама умножава­
ња штампањем који за циљ имају производњу гра­
фичког листа као уметничког дела, или уметничког 
рада који је конституисан продуктима графичких 
поступака и техника. Тиме се указује на две одли­

1 �Синтагма уметност мултиоригинала (односно умјетност мултиори­
гинала) преузета је из наслова свеобухватне, најобимније студије о 
уметности графике настале на просторима СФРЈ, књиге Умјетност 
мултиоригинала – култура графичког листа Џевада Хоза (Hozo 1988).

Влăдимир М.
Рăнковић

Деса Тома Ђуровић, 
Аполо 8, 1969.
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ке графике као уметничке праксе. Прва је – да при­
пада корпусу уметности, односно да је њен продукт 
уметнички рад или уметничко дело. Друга је – да је 
мултиоригинал, односно да као уметнички рад или 
уметничко дело постоји у више примерака.

Значење појма уметност није чврсто утемеље­
но и непроменљиво. Напротив, оно следи друштво и 
епоху у оквиру којих се успоставља (Gostuški 1968: 
46). Сходно томе, може се пратити врло сложен пут 
графике од заната или племенитог заната до умет­
ности. Појава графике чији је непрекидан контину­
итет могуће сагледати и следити до данашњих вре­
мена, догодила се на тлу Европе око 1400. године, 
као последица „опште демократизације уметности” 
(Fridrih 1967: 13). Ововременско поимање графике 
као уметности, односно као уметничке дисциплине, 
производ је стварања модерног концепта уметности 
током 18. века (Шинер 2007: 102–111).2 Оно што се 
са сигурношћу може утврдити јесте да графике, под­
разумевајући и оне које су настајале од касног XIV 
до XVIII века, данас остварују или имају потенцијал 
да остваре статус уметничког дела.

Друга одредница, мултиоригинал, мање је арби­
трарна. Она говори о постојању више оригинала, 

2 �Термин лепе уметности (beaux-arts) чврсто је установљен до краја 
XVIII века. Иако је варирао од аутора до аутора, његов садржај нај­
чешће је чинило пет дисциплина – поезија, архитектура, сликарство, 
скулптура и музика, којима су додаване и неке друге, попут пле­
са, ораторства и гравирања, односно графике, коју, поред других, 
укључује Жан-Франсоа Мармонтел (Jean-François Marmontel). Дени 
Дидро (Denis Diderot) и Жан ле Рон д’Аламбер (Jean le Rond d’Alem­
bert) у Енциклопедији (Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, 
des arts et des métiers), 1751. године, у табели знања, наводе пет лепих 
уметности – поезију, сликарство, скулптуру, гравирање и музику 
(Шинер 2007: 102–111). 

отисака, графичких листова или уметничких делâ 
која могу бити у форми објекта или инсталације. 
Графика као уметничка пракса подразумева да је 
сваки истоветан и на исти начин добијен примерак 
уметничког дела – оригинал, за разлику од слике или 
цртежа који су једнократна остварења. Могућност 
умножавања је, дакле, одлика која графику разли­
кује од сликарства и скулптуре, друге две у „’кла­
сичној’ тријади ликовних грана” (Denegri 1985: 9). 
Иако умножавање није искључиво везано за графи­
ку, једина је њена детерминанта која се не доводи у 
питање, и као таква полазиште је за одређење гра­
фике као уметности, али и за анализу сваког поје­
диначног дела. 

Остали елементи на основу којих је графи­
ка бивала детерминисана (попут поступака израде 
матрице и добијања отиска са ње, степена учешћа 
уметника у целокупном процесу, као и многих дру­
гих) кроз уметничке праксе довођени су у питање. 

Технички и технолошки поступци и процеси 
помоћу којих се умножавање постиже најчешће се 
називају графичким техникама. Међутим, графика 
као уметничка дисциплина не полаже искључиво 
право на њих. Неке графичке технике, односно тех­
нике умножавања штампањем, махом су намењене 
неуметничкој, индустријској производњи и у вео­
ма малом броју случајева користе се у уметничким 
праксама. С друге стране, примена неких графичких 
техника изван уметничких пракси изузетно је ретка 
или, чак, непостојећа.

Михајло С. Петров,
Аутопортрет, 1950.

Љубодраг Јанковић Јале,
 Кућа зачараног, 1970.



8
0

ГРАФИКА

Присутност на рецентним изложбама ексклу­
зивно окренутим графичком стваралаштву предмета 
чија појавност одступа од графичког листа, уобича­
јене форме графике као уметничког дела, сведочи 
о томе да се прецизно одређење графике као умет­
ничке дисциплине не може лако и недвосмислено 
спровести, као и да је предмет преиспитивања и да 
је подложно променама. 

Нови медији, као техничка средства, поступ­
ци и процедуре реализације уметничког дела или 
уметничког рада, јесу они који у процес стварања 
тог дела или рада укључују елементе који претход­
но нису били део прецизно дефинисаног медијског 
идентитета уметничке дисциплине и/или искључују 
оне који су, бар извесно време, били део тог иденти­
тета (Šuvaković 2011: 500).

Медијски идентитет графике је, око 1400. го­
дине, био одређен постојањем матрице са које је 
могао бити одштампан одређен број отисака. Про­
изводња матрице подразумевала је механички рад. 
Неколико деценија касније у медијски идентитет 
графике уткана је употреба хемијских средстава, и, 
као такав, медијски идентитет дисциплине остао је 
непромењен све до прве четвртине XIX века. Изум 
литографије, као индустријског поступка штампе, 
1796. године,3 и његова употреба у оквирима умет­
ничких пракси, од двадесетих година XIX века, тај 
идентитет су променили – чињеница да литографија 
„није личила на неку од старих графичких техни­
ка” (Момиров 2014: 6) условила је  редефинисање 
графике као уметничке праксе. Приближно у исто 
време уследило је преиспитивање везано за улогу 
и место фотографије у контексту уметности и, као 
последица тога – употребу фотографских поступа­
ка у графици. У доба позног модернизма предмет 
полемике била је сито-штампа. Тек су уметници 
америчког поп-арта, пре свих Енди Ворхол (Andy 
Warhol), продукте сито-штампе увели у институци­
је уметности – галерије и музеје. Друга половина 
XX века време је pro et contra расправа које се тичу 
употребе компјутерских технологија, а у XXI веку, у 
интерференцији са графичким техникама које су јој 
претходиле, већ бивају замагљене медијске грани­
це увелико прихваћене форме која је, на говорном 
подручју енглеског језика прво названа „computer 
adjusted design”4, па „computer generated design”5, а 

3 �Литографија, техника равне штампе која почива на антагонизму 
између масних супстанци и воде, изум је Алојза Зенефелдера (Alois 
Senefelder). Као техника она нема основу ни у једном штампарском 
поступку који јој је претходио. Откриће литографије одиграло се у 
доба Прве индустријске револуције и пресудно је утицало на развој 
штампарске индустрије. Најзаступљенији технички поступак савре­
мене индустријске штампе, офсет штампа, базира се на истом прин­
ципу на којем и литографија (Klajn 1979: 102–105, 145).

4 Компјутерски установљен (подешен) цртеж.

5 �Компјутерски генерисан цртеж.

српски и хрватски језик је од установљавања позна­
ју као „дигиталну графику” или „рачуналну графи­
ку”. Дакле, данас се као најновија техничка средства 
која су редефинисала медијски идентитет графике 
као уметничке дисциплине перципирају компјутер 
и софтвер за креирање и обраду слике.

Савремену графику Јеша Денегри (2009: 23–24) 
је позиционирао изрекавши следеће:

Данас, наиме, није – као што је можда доне­
давно било – сасвим извесно могуће утврдити 
шта све графика као уметничка дисциплина 
неоспорно јесте, докле сежу њене специфич­
не медијске границе, није посве једногласно 
поставити и заступати једну чврсту дефиницију 
савременог поимања ове уметничке категорије. 
Оно што, међутим, остаје константно јесте да 
је графика без изузетка уметност умножавања, 
мултипликације, другим речима уметност мул­
тиоригинала, све остало у њеној природи може 
да буде подложно и подвргнуто преиспитивању 
појавних форми и продукцијских поступака ове 
уметничке дисциплине.

Оно на шта Денегри недвосмислено указује 
јесте да је преиспитивање природе графике, узро­
ковано пре свега специфичношћу, разнородношћу 
и мноштвом техничких и технолошких поступака 
и процеса који воде стварању уметничког дела или 
уметничког рада, али и бројним другим чиниоцима, 
веома значајна одлика графике данас. Поред тога, 
актуелно преиспитивање се од сличних у прошлости 
разликује углавном по друштвеном и историјском 
окружењу у којем се одиграва. Могуће је, дакле, 
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извести закључак да је преиспитивање сопствене 
природе иманентно графици као грани ликовне 
уметности. 

Препознавање традиције, као културалног и 
друштвеног предања, „преношења знања, норми, 
вредности, правила, навика и обичаја, али и ком­
плексних односа, […] система, […] с једне генерације 
на другу” (Lelke 2008: 701), у контексту одређеног, 
уског поља културалног деловања, нужно изискује 
релациони, односно компаративни приступ. Ако се 
ради о пољу чије границе су дифузне, а то је случај 
са графиком као уметничком праксом, неминован је 
приступ са више позиција, узимајући у обзир много­
бројне чиниоце. Стога је дефинисање традиционал­
не графике закључивање које за премисе има пар­
тикуларне судове засноване на појмовима не увек 
прецизно одређених садржаја и обима, и готово увек 
се креће од појединачног ка општем, па као такво не 
може довести до универзалних закључака. 

Илустративан пример перцепције традиције и 
неопходности њеног тумачења унутар оквира у који­
ма настаје и постоји, јесу две рецентне изложбе екс­
клузивно графичког стваралаштва – Међународно 
графичко бијенале у Љубљани и Словенско бијенале 
графике, Оточец, Ново Место. Обе манифестације 
као лајтмотив имају традицију. Међутим, традиција 
се поима и гради на веома различите, готово супрот­
стављене начине.

Славица Марковић (2007: 40), историчарка умет­
ности, директорка Кабинета графике Хрватске ака­
демије знаности и умјетности, о изложби у Новом 
Месту пише:

Како би заштитио Бијенале од различитих екс­
перимената, организатор је јасно омеђио своје 
подручје. Излагање је омогућено академским 
графичарима и члановима словенскога дру­
штва ликовних умјетника. Примају се радови 
у традиционалним графичким техникама, док 
се одбијају аутори који раде рачуналну графи­
ку и различита ликовна остварење изведена 
инсталирањем објеката, колажирањем, акваре­
лирањем, компилирањем фотографија и видеа. 
Иако је умноживост темељно начело таквих 
ликовних дјела, Бијенале се одлучило за чува­
ње оригиналне графике, истицање ликовних и 
умјетничких досега дјела реализираних примје­
ном дубокога, високога, плошнога и пропуснога 
тиска. Словенски је бијенале графике утемељен 
на том принципу и на тој је линији чистоће и 
досљедности медију устрајао до данас. По томе 
се разликује од бројних бијенала и тријенала 
графике у свијету, који губећи се у критеријима 
и појмовима више или мање радикално помичу 
границе графичке умјетности у друга подручја 
умјетничкога изражавања.

Љиљана Степанчић (2009: 28), директорка 
Међународнога графичког ликовног центра у Љубља­
ни, који организује Међународно графичко бијенале 
у Љубљани, о тој изложби каже: 

Већ је педесетих година графика пролазила 
кроз немале промијене. Бијенале их је слиједио 
и представљао њезине тематске и техничке ино­
вације. Тако је шездесетих година укључен био 
и ситотисак, који је у умјетничким круговима 
био сматран индустријском и неумјетничком 
техником, као рецимо фотокопирање осамде­
сетих. […] Почетком седамдесетих бијенале је 
излагао рачуналну графику Едварда Зајца, јед­
ног од пионира те умјетности. Зато је укључива­
ње других техника размножавања био логичан 
корак традиционалне отворености бијенала.

С једне стране, у случају Словенског бијенала 
графике, традиција се огледа у традиционалним гра­
фичким техникама, што је још један појам који нема 
фиксирано значење. С друге стране, када се ради о 
Међународном графичком бијеналу у Љубљани, тра­
диционалност се очитује у одређеној врсти уметнич­
ких дела или уметничких радова који се, устаљено, 
презентују на тој манифестацији, а које карактери­
ше укључивање савремених технолошких приступа 
умножавању, као и, што је још значајније, одступање 
од презентовања графике искључиво у форми гра­
фичког листа. Као носилац традиционалног, кључно 
место заузима, како је изречено, отвореност. 

„Циљ и значајка ’традиција’ […] јест непромен­
љивост. Прошлост, стварна или измишљена, на коју 
се традиције позивају, намеће ригидне (углавном 
формализиране) праксе, као што је понављање” 
(Hobsbawm 2006: 140). У оба разматрана случаја, у 
сагласју са изнетом тезом, традиција тежи томе да 
опстане непромењена. Словенско бијенале графике 
за циљ има да прикаже уметничка дела детермини­
сана пре свега техничко-технолошким приступом 
графици као уметничкој дисциплини. Традиција те 
манифестације, односно њен непроменљиви кон­
ституент, јесте присуство традиционалних графич­
ких техника које је сама институција одредила као 
такве. Међународно графичко бијенале у Љубљани 
излаже уметничка дела и уметничке радове који 
преиспитују медијски идентитет уметничке дисци­
плине. Традиција те манифестације, односно њен 

Милан Станојев, 
Секира и коцка, 1973.
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непроменљиви конституент, јесте употреба нових 
техничко-технолошких средстава, превасходно оних 
која нису претходно виђена, и то како у умножава­
њу тако и у презентацији графика. Док је у првом 
случају тежња ка непроменљивости очигледна, у 
другом она је у извесној мери замагљена тиме што 
непроменљиви део, носилац традиције, јесте пре­
зентовање промена. Дакле, иако то може изгледати 
парадоксално, непроменљива је, у другом случају, 
подједнако чврсто колико је то у првом окренутост 
одређеним графичким техникама – тежња да буду 
приказане промене.

Едвард Шилс (Edward Shils) сматра да „неко 
предање може да се сматра традицијом уколико га 
чува више од две генерације. Тиме слаби веза са уте­
мељивачем норме, а настаје утисак да дато предање 
постоји већ дуго, ако не и од памтивека” (Lelke 2008: 
701). Генерација је још један термин чији садржај и 
обим не могу бити јасно одређени, па појам, самим 
тим, не може бити фиксиран. То чини „покушај да 
се стварање традиције одреди временски, као рок 
од 30 или 50 година” нечим што „нема много сми­
сла, зато што традиције могу да настану и у року од 
неколико година, рецимо ако се генерације смењују 
у бржем ритму (тако се, на пример, у школи сва­
ке године смењују генерације матураната)” (ibid.). 
Карл Попер (Karl Popper) указује на још једну пози­
цију са које се традиција може посматрати. Осим 
временске димензије, он као кључну наводи и про­
сторну. Локалне традиције су, сматра он, од велике 
важности, а као њихову битну одлику види везу са 
одређеним простором и врло отежано или немогуће 
ширење, односно „пресађивање“, на друге просторе 
(Popper 1962: 121). Генерације се, дакле, у контек­
сту уметности графике, могу посматрати на више 
начина, на пример као генерације оних који уче, 
које се смењују сваких годину дана, или као гене­
рације учитеља, које су, узимајући за критеријум 
протекло време, блиске биолошким генерацијама. 
Простор се, у истом контексту, може одредити као 
простор нације или простор државе, али и простор 
регије, града, заједнице или школе, било да је она 
формална или не.

С обзиром на то да савремена графика, као 
уметничка дисциплина, постоји готово искључи­
во унутар академске и струковне заједнице, те да 

су готово сви који се графиком баве, као ствараоци, 
критичари, историчари или теоретичари, били део 
прве, па су, напустивши је или не, постали део друге 
заједнице, традиција се, у контексту уметности гра­
фике, може посматрати и као нешто што припада 
одређеној, у великој мери херметичној групи. На 
основу анализе те групе и њених бројних подгру­
па, при чему се оне могу одредити на више нивоа, 
узимајући као критеријум за то мноштво факто­
ра, односно све што се тиче уметничког, графич­
ког, рада, као и стручног, теоријског и научног рада 
њихових потенцијалних припадника, проналажење 
заједничког чиниоца традиције у графици постаје 
још сложеније.6 

Једна од појава која се може окарактериса­
ти као традиција, а чврсто је везана и за простор и 
за време, за такозвани Београдски графички круг 
и почетак седме деценије XX века, јесте техника 
дубоке штампе – линогравура. Линогравура је ство­
рена са намером да буде употребљавана искључиво 
у оквирима графике као уметничке праксе. Љиља­
на Слијепчевић (1985: 26) о почецима те графичке 
технике пише: 

Иницијативом [Бошка] Карановића и [Божида­
ра] Џмерковића створен је један нови тип дубо­
ке штампе – линогравура, што ће од средине 
шездесетих година у Београдском кругу бити 
особеност графичког поступка једног броја 
млађих аутора, чији ће израз директно произ­
илазити из експериментисања са овим матери­
јалом. На Ликовној академији, у намери да се у 
процесу наставе поједностави поступак дубоке 
штампе, опити са линолеумом дали су сличне 
резултате и временом били усавршавани у раду 
многих младих следбеника.

6 �Учесници претходно разматраних рецентних изложби графичког 
стваралаштва, Међународног графичког бијенала у Љубљани и Сло­
венског бијенала графике у Новом Месту, припадници су две свака­
ко диспаратне групе. Претпоставка је да, иако формално припадају 
једној, заједничкој, суперординираној групи – уметницима-графи­
чарима, многи од њих би, једни другима, то оспорили. Тиме би, на 
известан начин, била поновљена ситуација из 1928, у којој је Едвард 
Стаjхен (Edward Steichen), амерички колекционар, пред судом дока­
зивао да је скулптура Константина Бранкушија (Constantin Brâncusi) 
уметничко дело – и речи Форбса Вотсона (Forbes Watson), уредника 
часописа The Arts, Стајхеновог сведока, који је, говорећи о двојици 
вајара, Бранкушију и Роберту Ејткену (Robert Aitken), позваном да 
буде сведок Владе Сједињених Америчких Држава, са циљем оспора­
вања статуса уметничког дела Бранкушијевом делу. Вотсон је рекао: 
„Господин Бранкуши каже да господин Ејткен није вајар, а господин 
Ејткен каже да господин Бранкуши није вајар. Оба су мишљења под­
једнако искрена и подједнако бесмислена – изузев за оне који деле 
њихове уметничке наклоности” (Gostuški 1968: 48).

Младен Србиновић,
 Неверна жена, 1953.
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Данас се о линогравури може говорити као о 
традицији српске графике, пренетој са београдских 
на остале, касније основане уметничке школе, у 
Новом Саду, Приштини (односно Косовској Митро­
вици), Нишу и Крагујевцу. Међутим, и поред експан­
зије у годинама настанка и током вишедеценијског 
периода који је уследио, линогравура данас, нешто 
више од пола века од увођења у праксу студената 
београдских високих уметничких школа, јесте тра­
диција која у значајнијој мери опстаје изван места 
настанка, у мањим центрима, и, уз малобројне изу­
зетке, у националним оквирима.  

Ханс-Георг Гадамер (Hans-Georg Gadamer) уло­
гу и значај традиције промишља на следећи начин:

„Тко нема хоризонта, човек је који не види до­
вољно далеко те оцењује тек то што му је блиско. 
Напротив, имати хоризонт значи: не бити скучен на 
оно најближе него бити кадар гледати и онкрај тога. 
Тко има хоризонт, тај зна значење свих ствари уну­
тар тога хоризонта оцијенити према њиховој близини 
или удаљености, према њиховој величини или њиховој 
незнатности. […] Напротив се хоризонт садашњости 
непрестано развија, у оној мери у којој морамо стал­
но испитивати своје предрасуде. Такво се испитивање 
врши великим дијелом с помоћу сусрета с прошлошћу 

и с помоћу разумијевања традиције из које долазимо. 
Хоризонт садашњости уопште се не развија без про­
шлости. Једнако тако не постоји хоризонт садашњости 
о себи, као што нема ни хисторијских хоризоната које 
би требало да стекнемо. Напротив се разумијевање 
састоји у стапању тих хоризоната који наоко постоје 
сами по себи. […] Удјеловању традиције непрестано 
се врши такво стапање. Јер у њој старо и ново сраста 
увијек изнова до живе дјелотворности, а да се једно од 
другога уопће изричито не одваја”7 (Škreb 2002: 14).

Рефлектујући Гадамерово промишљање, Карл 
Попер тежиште ставља на однос појединца према тра­
дицији. Он износи следећи став: „Два су могућа одно­
са према традицији. Један је прихватити је некритич­
ки […]. Други је критички став, који доводи до тога 
да се традиција прихвати или одбаци, или, можда, да 
се нађе компромис” (Popper 1962: 121–122). 

Још половином девете деценије XX века, пишу­
ћи о графици, Јеша Денегри (1985: 9–10) изнео је 
мишљење да:

Савремени графичар […] може да буде, на једној 
страни, марљиви трудбеник, скромни занатли­
ја заљубљен у резбарење својих плоча и у оти­
ске својих листова, често затворен у свој атеље, 
окружен разним алатима и пресама, скоро као 
некакав модерни алхемичар који из средстава 
што му стоје на располагању извлачи на видело 
вредности за којима трага. Но сасвим супрот­
но од њега, савремени графичар зна бити и тај 
који само даје пројекте и нацрте, који се широко 
користи медијумима репродукције попут сери­
графије и фотографије, тај који ’диже руке’ од 
сопственог посла што га препушта специјали­
зованим техничарима да би постао нека врста 
продуцента умножених уметничких предмета.

7 �Gadamer, Hans-Georg. 19652. Wahrheit und Methode. Tübingen, цитира­
но према: Škreb 2002: 14.

Драгољуб Раша Тодосијевић,
Моје руке у твојој трави, 1971.

Љубомир Кокотовић,
Међусобни односи, 1971.
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Иако може да буде марљиви трудбеник, скром­
ни занатлија или нека врста продуцента, уметник-
графичар у XXI веку, најчешће је, у некој мери, и 
једно и друго. 

Важно је уочити и да Денегри не помиње гра­
фички лист, део медијског идентитета графике 
који ни увођење литографије ни сито-штампе нису 
уздрмали, већ умножени уметнички предмет. Дру­
гим речима, он каже да уметнички радови сложене 
појавности – објекти, односно уметнички предме­
ти, који су у потпуности или делимично производи 
штампе, амбијентални радови, ефемерни радови, 
они чији су конституенти продукти умножавања 
штампањем, и који постоје у више примерака или 
имају потенцијал да постоје у више примерака – 
могу бити перципирани као графика. 

Следећи тезу Карла Попера, Денегри заузима 
критички став према традицији графике као умет­
ничке дисциплине, наглашавајући да се проблему 
који је од XV века детерминисао графику – како 
умножити – с пуним правом може придружити и 
онај који доносе интензивне промене у њеном медиј­
ском идентитету – како умножено представити.

Размишљање о традицији у контексту уметно­
сти графике износи историчар уметности и кустос 

Међународног центра за графику у Љубљани, Божи­
дар Зрински (2016: 3):

У савремености је традиција увек присутна, а 
однос који успоставимо према њој је веома зна­
чајан. Савремена графичка продукција у тради­
цији не види бреме, већ културно, друштвено и 
политичко оруђе за препознавање садашњости; 
она у традицији види подстрек, који јој омогу­
ћава да сачува контакт са коренима и подстиче 
је да иде ка новим циљевима.

Зрински свој став гради стављајући у центар 
пажње однос који графика као савремена уметничка 
пракса са традицијом успоставља, али он традицију 
не одређује на било који начин, закључујући, само, 
да је традиција елемент који повезује савременост са 
прошлошћу. Он тиме допушта да као традиција буде 
препознат било који чинилац у стваралачком проце­
су и презентовању продуката стваралачког процеса, 
уз једини поуздан критеријум – да је предмет дру­
штвеног и културалног предања. 

Иако је најчешће стављен у први план, технич­
ко-технолошки приступ, односно коришћење одре­
ђених графичких техника у извођењу графике као 

Богдан Крпић,
Проклета авлија, 1972,

Бошко Карановић, 
У част господина Г. К, 1971.
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уметничког дела или уметничког рада, као и упо­
треба одређених материјала, није једини критеријум 
на основу којег се може разматрати присуство пре­
узетих знања, норми, вредности, правила, навика, 
обичаја, сложених односа. Други, глобално присутан 
критеријум, јесте форма презентовања графике као 
уметничког дела, при чему се, као општеприхваћена 
и традиционална форма може перципирати искљу­
чиво графички лист; међутим, вишедеценијска и 
све чешћа присутност одређених међусобно слич­
них форми, попут објеката сачињених од продуката 
штампања, отвара могућност прихватања као тра­
диционалних и других форми постојања и излагања 
графика унутар уметничких институција. Одређене 
црте традиционалног, одлике које су установљене 
као традиција, могу се односити на стилске и темат­
ске карактеристике, при чему прве могу бити усло­
вљене техничко-технолошким приступом, што ука­
зује да постоји могућност да се традиција формира 
успостављењем односа више чинилаца у настанку 
уметничког дела или уметничког рада. Поред тога, 
као традиција може бити установљена и функција 
графике,8 њено друштвено деловање, институцио­
нална позиција, па чак и њена цена.

Одређујући традицију, Улрих Лелке (Ulrich 
Lölke) констатује да „изгледа да придев ’традицио­
нални’ сам по себи не значи нешто посебно” (2008: 
702). Разматрајући традицију графике и утицај који 
нови медији на имају на то поље уметности, могло би 
се, парафразирајући Лелкеа, закључити да – изгледа 
да синтагма „традиционална графика” сама по себи 
не значи нешто посебно. Односно, да свака позиција 
традиционалне графике унутар корпуса графике као 
уметничке дисциплине може бити одбрањена или 
оспорена на основу контекста који могу сачињава­
ти време, простор, као и медијски идентитет, улога, 
позиција, намена графике или било који други еле­
мент света уметности9, речима Памеле Ли (Pamela 
Lee) – „између уметности и свега осталог” (2012: 18).

8 �Екслибрис је пример графике као уметничког дела одређеног функ­
цијом, а функција, у овом слушају условљава и формат – „екслибрис 
или књижни листић је штампано уметничко дело малог формата, 
које се обично лепи на унутрашњу страну корица књиге да би иден­
тификовало власника. […] Могу се употребити све графичке технике 
које дозвољавају квалитетно умножавање потребне слике, а употре­
бљавају их уметници већ вековима […]” (Жино 2007: 11).

9 �Свет уметности – the Artworld – односи се на конструкт Артура К. 
Дантоа (Arthur C. Danto): „Да би нешто било виђено као уметност 
потребно је нешто што превазилази могућности чула вида – контекст 
уметничке теорије, познавање историје уметности: свет уметности” 
(1967: 580).
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Пре тачно три деценије, школске 1992/93. године, 
Факултет примењених уметности уводи нови пред­
мет замишљен као мост који повезује научне методе 
и примењене уметности.

Мојој маленкости, у том тренутку сараднику 
на предмету Нацртна геометрија и перспектива, са 
двадесетогодишњим искуством у настави, поверено 
је да осмисли назив и програм предмета. По том 
програму се и данас одвија настава на предмету 
Пројектовање облика.

Спирала је тада изабрана за важну и незаобила­
зну тему. Имала сам идеју и јаку жељу да се камион 
песка „изручи“ испред зграде Факултета на Косан­
чићевом венцу и да помоћу штапа, односно онако 
како је Платон испред његове Академије извео своју 
спиралу из правоуглих троуглова чије хипотенузе 
имају вредност квадратних коренова природних бро­
јева, изведем ову конструкцију. Није ми дозвољено; 
данас са ове временске дистанце ми је жао што сам 
уопште тражила одобрење, јер сам сигурна да би 
песак и штап студентима привукли Платона заувек.

У наставном програму су и конструкције Албрех­
та Дирера, међу којима и најједноставнија до данас 
публикована конструкција правилног петоугла, затим 
мрежа лопте коју је помоћу меридијанских кришки 
Дирер први решио, и друге.

Када покажете на табли геометријске конструк­
ције великог уметника, нису вам потребне речи да 
објасните зашто је ликовном ствараоцу важна гео­
метрија.

Орнамент, теселација и фрактали, посебно они 
у равни као примери непосредне примене плани­
метријске геометрије у ликовном стваралаштву, су 
теме које студентима користе у различитим фазама 
њиховог овладавања конструктивним геометријским 
методама.

Аксонометријске пројекције су најподесније за 
приказивање сенки (сопствених и бачених), јер се код 
њих непосредно сагледавају два центра пројицирања: 

ХРОНОЛОГИJА
JЕДНОГ

ПРЕДМЕТА

Ивана
Марцикић

Уводна реч са отварања изложбе „Млечни пут“
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један је центар паралелне пројекције – аксонометри­
је, а други је извор светлости.

Изофоте и изофенге површи, као непосредна 
примена сенчења паралелним зрацима, најпрецизни­
је дефинишу слободну форму, па је њихова примена 
нарочито важна код пројектовања и реализације 3Д 
форми у керамици, вајарству, индустријском дизајну 
и дизајну намештаја.

Анаглифске слике, данас метода са широком 
применом у анимацији и виртуелним сликама, имају 
значајно место у студентским пројектима.

У програм сам укључила перспективу на конусу, 
цилиндру и сфери (до данас се не предају на дру­
гим факултетима код нас), са визуелним ефектима 
„рибље око“.

Сликарска перспектива, посебно ваздушна и 
перспектива бојом, заузеле су важно место.

Изузетно је захтевно на сликарској композици­
ји постићи Леонардов ефекат плавичасте маглине 
средњег плана.

Рељефна, односно позоришна перспектива биле 
су неизоставне, не само студентима сценографије, 
сценског костима и ентеријера, него и онима који 
решавају форму, димензије и место скулптуре у 
меморијалним и другим архитектонским амбијен­
тима. Данас су оне неопходне методе представљања 
простора студентима анимације.

Инверзна перспектива, осликавање унутрашњих 
простора сакралних грађевина, прецизно преношење 
композиције на куполе и сводове цркава и манасти­
ра, и шире на ротационе површи, студентима кон­
зервације и рестаурације су неопходни за њихову 
професионалну праксу.

Оптичке илузије, вишезначне форме и немогу­
ћи објекти постали су неизоставне теме занимљиве 
студентима. Неке од њих су посебно инспиративне у 
доменима примењене графике, посебно у графичком 
дизајну и анимацији.

Анаморфозе су област којом се на највишем 
научном и уметничком нивоу бави др Маријана Пау­
новић, како би Зоран Радмиловић рекао „данашњи 
извођач радова“, и то више не само на предмету, већ 
у области Пројектовање облика која обухвата неко­
лико предмета.

У мојој универзитетској каријери била су два 
кључна момента – први, оснивање предмета Пројек­
товање облика и други, срећа што је наставу преузе­
ла доц. Маријана Пауновић која то доказује и овом 
изложбом.
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У Завичајном музеју Жаркова који је у саставу 
Музеја града Београда, у периоду од 31. марта до 
30. априла 2023. године одржана је изложба радова 
студената Факултета примењених уметности у Бео­
граду под називом „Млечни пут“. Радови су настали 
на првој години основних и интегрисаних студија 
на предметима из области Пројектовање облика у 
периоду од 2018. до 2022. године. Учествовало је 67 
студената са модула: Анимација, Графика и књига, 
Графички дизајн, Фотографија, Керамика, Конзер­
вацијa и рестаурацијa скулптура и археолошких 
предмета и Конзервацијa и рестаурацијa слика и 
уметничких дела на папиру. Изложено је више од 
80 радова.

Назив изложбе симболично представља пут на 
коме се студенти налазе у потрази за општим наче­
лима и јединственим знањима, истином и личним 
дометима и указује на напредовање и развој њихо­
вог уметничко-истраживачког рада. Форма спирале 
Млечног пута асоцира на академско образовање које 
уметник стиче у свом креативном раду откривајући 
нове светове и звезде које га воде у његовом ствара­
лаштву. 

МЛЕЧНИ
ПУТ

Маријана
Пауновић
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Трагање за универзалним принципима, пла­
стично и најочигледније је у геометрији, и самим 
тим изазов је овладавање, као и коришћење геоме­
тријских правила у уметничком изражавању.

На Факултету примењених уметности, у окви­
ру Пројектовања облика, изучавају се одређене гео­
метријске форме и њихова примена у визуелним 
уметностима. Значајно место заузимају спирале, као 
тема која је увек актуелна и инспиративна студенти­
ма. Од Златне и Фибоначијеве спирале, Архимедове, 
Платонове, преко полигоналне спирале и еволвенте 
и до завојницe и локсодромe, студенти се крећу кроз 
Еуклидски простор на различите начине, увиђајући 
ликовне карактеристике ових кривих и примењујући 
их у својим уметничким задацима. 

На овом спиралном путовању, такође, има­
ју прилике да упознају различите епохе развоја 
људског стваралаштва и мисли у којима су велике 
личности, људи универзалног духа, оставили своја 
открића, као трагове ка новим и непознатим галак­
сијама.
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ОПТИЧКА ИЛУЗИЈА
НА АНТИЧКОЈ ФРЕСЦИ

Ивана Марцикић

Фреске из Херкуланума, посебно оне из виле 
Неронове супруге (Poppaea’s villa in Oplantis), 
ретко су претстављане у стручним публикаци­
јама. Откривене су 1977. године (сл. 1). Данас су 
предмет интересовања два Универзитета, једног 
из Салерна и другог из Напуља. Развој техноло­
гије омогућио је да сада приступ њиховој анализи 
буде мултидисциплинаран.

Оптичке илузије, помоћу којих су на њима при­
казани ентеријер и екстеријер, су капитални при­
мери у домену оптичко-физиолошке перспек­
тиве, посебно имајући у виду њихову вредност с 
обзиром да је у питању античко зидно сликарство 
(сл. 2).

Пажљиво изабрани плавичасти колорит који 
је на њима доминантан, указује да су сликари 
фресака познавали ЕФЕКАТ ВАЗДУШНЕ ПЕР­
СПЕКТИВЕ. Дејство оптичких илузија су појачали 
употребом светлости и сенке. Подсећамо да је 
илузионистичке композиције немогуће оствари­
ти без потпуног владања линеарном перспекти­
вом, затим без познавања конструкција рељеф­
не, односно позоришне перспективе, као и без 

Сл. 1. Улаз са вртом, Poppaea’s villa, Оплантис, 
фото: Miguel Hermoso Cuesta, wikimedia.org

Сл. 2. Villa-di-Poppaea, фреска у главном салону, 
фото: holeinthedonut.com

коришћења перспективе бојом. Утолико више 
задивљује сваки визуелни ефекат који је на овим 
античким фрескама осмишљен, а који не само 
да „покреће“ зидну површину на којој су фреске, 
него успева да статичност њихове подлоге пре­
твори у просторну игру архитектонских илузија.

Посматрач је у могућности да самом себи 
поставља питања чијим решењима одгонета 
оптичке замке и да тако добијене необичне, раз­
личите визуелне импресије сложи у мозаик који 
постаје улазница у виртуелни простор. Питамо се 
да ли је заиста ова чаролија могла да настане још 
у античко време? Одговор налазимо у чињеници 
да то, у свему специфично доба људског ума, слу­
жи и данас као путоказ на неизвесном путу који 
води ка откривању новог у науци и уметности.

Поменути универзитетски пројекти везани за 
ове фреске, почињу прецизним фотограметриј­
ским анализама (сл. 3) које, обрнутим проце­
сом настанка модела и помоћу њих остварених 
реконструкција приказаних архитектонских еле­
мената, доказују да се не ради о слици реалне 
архитектуре, већ их је могуће објаснити као ПРО­

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0e/Jard%C3%ADn_Villa_Poppaea_04.JPG
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Сл. 3. а) Фреска из салона Pomegrantes,
фото: pompeiisites.org

ЈЕКТОВАНЕ ИЛУЗИЈЕ. То нас наводи на детаљну 
реконструкцију међусобно усклађених реалних 
објеката и виртуелног простора.

Употреба иновативних технологија омогућава 
нам да данас, док посматрамо ова ремек-дела, 
имамо нови визуелни доживљај. Остварен је 
помоћу повезивања реалног простора и оног 
насликаног, уз очигледан утицај представљене 
сликане архитектуре на изграђени стварни про­
стор у коме је стварана фреска.

Литература

1.	 Barbara Messina, Maria Ines Pascariello: 
Real and Illusory Architectures in the 
Pompeian Frescoes, Nexus Network Journal 
18, 585–598 (2016).

2.	 Amedeo Maiuri, Herculaneum, Istituto 
geografico de Agostini, Novara, 1976.

3.	 Andreas Beitin, Roger Diederen: Lust der 
Täuschung, Von antiker Kunst bis zur Virtual 
Reality, Hirmer Verlag GmbH, Minhen, 2018.

.........................................................................................

Сл. 3. б) Анализа реаланог и виртуелног простора, 
B. Messina M. I. Pascariello, Real and Illusory Architectures 
in the Pompeian Frescoes, Nexus Network Journal 18, 
фото: link.springer.com
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Желећи да побољша аномалије линеарне пер­
спективе, наш теоретичар архитектуре, др 
Милутин Борисављевић, двадесетих година 
прошлог века дошао је до нове научне мето­
де коју је назвао Оптичко – физиолошка пер­
спектива. Његова перспектива укључује физи­
ологију ока. У делу „Физиологија чула вида“, 
приближава своју методу природном виђењу. 
Разлику између линеарне и оптичко – физиоло­
шке перспективе објаснио је разликом између 
геометријске пројекције (као апстрактне слике 
објективне стварности) и нашег субјективног, 
природног виђења простора (који укључује, 
поред физиологије ока, и наше чулне опажаје).

Борисављевић је проучио античку архитек­
туру и истакао примену корекција линеарне 
перспективе у реализацији њених објеката, а 
које су значиле укључивање поменутог природ­
ног виђења. Истакао је ентазис као први од пет 
примера оптичко – физиолошке перспективе 
карактеристичних за класичну архитектуру.

Према грчком математичару и инжење­
ру Херону из Александрије (око 10. н. е. – 75. 
н. е.) ентазис (ст. грч. ἔντασις) је „поништава­
ње“ оптичке илузије која чини да посматрач 
контурну ивицу стуба види као конкавну кри­
ву. Зато се стабло стуба изводи као конвексна 
површ чиме се постиже да га сагледавамо као 
правилан вертикални цилиндар.

Ентазис је примењен у Античкој Грчкој и Риму 
на различитим редовима стубова; посебно је 
карактеристичан је за дорске храмове међу 
којима се издваја Партенон (сл. 1).

Андреја Паладио (1508 – 1580) је стубове на 
својим објектима пројектовао, по угледу на 
античке, користећи технику ентазиса.

Под утицајем неокласицизма ентазис се поно­
во среће у европској архитектури XVIII века.

Други пример Борисављевића је одређивање 
испуста и венца дорског храма, а трећи висина 

тимпанона. Посебно је занимљив његов четвр­
ти пример у коме разматра однос величине и 
размака стубова Партенона, упућује на Вињо­
лине редове за дорски храм и поставља питање 
да ли се на даљини од 63 метра може да уочи 
разлика од 4,1 cm у дебљини стубова. Завршава 
са петим примером нагиба и курватуре хори­
зонталних линија дорског храма, доказујући 
на основу профилног изгледа Партенона да 
оптичку варку конкавне закривљености архи­
травне греде треба решити корекцијом њеног 
облика у конвексан и тако постићи утисак хори­
зонталног изгледа. 

Недостаци линеарне перспективе су неспор­
ни и увек актуелни у расправама теоретича­
ра примењене геометрије. Међутим, апарат 
оптичко-физиолошке методе који је предложио 
Борисављевић, пре сада већ готово једног века, 
је сложен у конструктивној примени и зато је 
важно да буде даље проучен, поједностављен 
и тако приближен градитељској пракси у вре­
мену данас све популарнијих оптичких илузија.

Илузионистичка архитектура, као ни оптич­
ке варке у најширем значењу тог појма, се не 
могу конструктивно тачно анализирати без 
примене оптичко-физиолошке перспективе.

Литература
Милу­тин Бори­са­вље­вић, Физиологија чула 
вида, Француско – српска књижара А. Попови­
ћа, Београд, 1939.
Milu­tin Bori­sa­vlje­vić, Optičko-fiziološka per­
spektiva, Ministarstvo građevina FNRJ, Beograd, 
1948.

Ивана Марцикић 

ОПТИЧКО – ФИЗИОЛОШКА
ПЕРСПЕКТИВА 

Сл. 1 Оптичка корекција у архитектури, Banister 
Fletcher: History of architecture, Sir Banister Fletcher, 
Architectural Press, двадесето издање 1996.
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Пред вама су факсимили фотокопираних билтена 
за 9, 10. и 11. пролећну изложбу графичког дизај­
на КОНТАКТ које су одржане пре нешто мање од 
40 година, од 1984. до 1986. године, у Галерији 
графички колектив. Свака од три изложбе имала 
је своју тему: ТИПОГРАФИЈА, КОНТЕЈНЕР и ГРА­
ДОВИ.

Прва серија од 8 изложби под насловом Кон­
такт одржана је од 1971. до 1977. у Галерији графич­
ки колектив, а финансирао их је СИЗ културе Бео­
града преко програма Савета Галерије Графичког 
колектива. 

Прва изложба је имала и своју другу поставку 
у Галерији Л у Индустрији машина „Иво Лола 
Рибар”. У организационом одбору били су проф. 
Богдан Кршић, арх. Слободан Машић и проф. Ми­
лош Ћирић. Селектори изложбе Контакт ’84 били 
су Слободан Машић, Миле Грозданић и Богдан 
Кршић (Београд), Стане Берник (Љубљана) Фе­
ренц Барат (Нови Сад) и Зоран Павловић (Загреб). 
Прву изложбу су отворили Александар Марко­
вић, председник Акционе конференције Савеза 
синдиката ИМ ИЛР и проф. Стјепан Филеки, та­
дашњи декан Факултета примењених уметности 

у Београду.
Укупно 19 билтена на 37 страна дизајнирао је 

проф. Милош Ћирић, осим 6 под бројевима 2–7 
које су ауторски конципирали и израдили Едуард 
Чеховин, Слободан Машић, Богдан Кршић, До­
брило Николић, Миле Грозданић и Милош Бобић.

За преосталих тридесетак страна Милош Ћирић 
је ручно монтирао припреме за умножавање и 
штампао их на бојеним папирима код господина 
Томислава Јевтића у Бироу на Цветном тргу у ти­
ражу од 50 примерака. Колико знам, Биро је био 
спонзор штампе. Тада је постојао само ограниче­
ни број колорисаних папира за фотокопирање, 
укупно 6 врста: светло и тамножути, светло и там­
норозе, светлозелени и сиви.

Изложбе графичког дизајна 
КОНТАКТ 1984–1986
 

Растко Ћирић
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АУТОРСКИ ТЕКСТОВИ 

Миле Грозданић: (о књизи), КОНТАКТ ’84, број 6
Милош Бобић: (три типографска знака), КОН­
ТАКТ ’84, број 7
Јеша Денегри: Графички дизајн, КОНТАКТ ’84, 
број 8
Славко Тимотијевић: Сусрет пре 16 година, КОН­
ТАКТ ’84, број 9
Слободан Машић: О аутобусу, словима и смра­
ду, КОНТАКТ ’84, број 10
Слободан Машић: 6 питања о дизајну, КОНТАКТ 
’84, број 13
Ото Бихаљи Мерин: Дизајн – данас и овде, КОН­
ТАКТ ’85, број 1
Славко Тимотијевић: Московска правила, КОН­
ТАКТ ’85 број 2
Александар Пајванчић Алех: Антиконтејнер, 
КОНТАКТ ’85 број 3
Слободан Машић: Амбалажа у контејнеру, КОН­
ТАКТ ’85 број 4
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СПИСАК БИЛТЕНА 
за изложбе КОНТАКТ 1984–1986
Уреднио и дизајнирао Милош Ћирић

КОНТАКТ, 9. 
изложба југословенског графичког дизајна, 
19–28. 3. 1984. Галерија графички колектив
Тема: ТИПОГРАФИЈА

1) КОНТАКТ ’84, број 1, недеља, 18. 3. 1984. Милош Ћирић
2) КОНТАКТ ’84, број 2, понедељак, 19. 3. 1984. Едуард Чеховин
3) КОНТАКТ ’84, број 3, уторак, 20. 3. 1984. Слободан Машић
4) КОНТАКТ ’84, број 4, среда, 21. 3. 1984. Богдан Кршић
5) КОНТАКТ ’84, број 5, четвртак, 22. 3. 1984. Добрило Николић
6) КОНТАКТ ’84, четвртак, 22. 3. 1984. Разговор: Типографија 
пред нама и око нас
7) КОНТАКТ ’84, број 6, петак, 23. 3. 1984. Миле Грозданић
8) КОНТАКТ ’84, број 7, субота, 24. 3. 1984. Милош Бобић
9) КОНТАКТ ’84, број 8, недеља, 25. 3. 1984. Графички дизајн 
/ Јеша Денегри
10) КОНТАКТ ’84, број 9, понедељак, 26. 3. 1984. Сусрет пре 
16 година / Славко Тимотијевић
11) КОНТАКТ ’84, број 10, уторак, 27. 3. 1984. О аутобусу, сло­
вима и смраду / Слободан Машић
12) КОНТАКТ ’84, број 11/1, среда, 28. 3. 1984. Каталог, селек­
ција Слободан Машић
13) КОНТАКТ ’84, број 11/2, среда, 28. 3. 1984. Каталог, селек­
ција Слободан Машић
14) КОНТАКТ ’84, број 11/3, среда, 28. 3. 1984. Каталог, селек­
ција Слободан Машић
15) КОНТАКТ ’84, број 11/4, среда, 28. 3. 1984. Каталог, селек­
ција Миле Грозданић/Богдан Кршић
16) КОНТАКТ ’84, број 12 / 3. 4. 1984. Типографија / Галерија Л
17) КОНТАКТ ’84, број 13/1 / 10. 4. 1984. Типографија / Разго­
вор о дизајну, уводна реч Слободан Машић
Прво питање: Шта је, заправо, дизајн?
18) КОНТАКТ ’84, број 13/2 / 10. 4. 1984. Друго питање: Ко су 
људи који праве дизајн?
19) КОНТАКТ ’84, број 13/3 / 10. 4. 1984. 3. питање: Како наста­
је дизајн? 4. питање: Где је место дизајна?
20) КОНТАКТ ’84, број 13/4 / 10. 4. 1984. Пето питање: Пуни 
смисао дизајна? Шесто питање: Чему дизајн?
21) Летак / Поручите комплет (типографија Милош Ћирић)
22) Типографска шара (аутор Милош Ћирић)

КОНТАКТ, 10. 
изложба југословенског графичког дизајна, 
11–20. 3. 1985. Галерија графички колектив
Тема: КОНТЕЈНЕР

23) КОНТАКТ ’85, број 1/1 / понедељак, 11. 3. 1985. Писмо: Ото 
Бихаљи Мерин
24) КОНТАКТ ’85, број 1/2 / понедељак, 11. 3. 1985. Информације
25) КОНТАКТ ’85 број 2/1 / уторак, 12. 3. 1985. С. Тимотијевић: 
Московска правила
26) КОНТАКТ ’85 број 2/2 / уторак, 12. 3. 1985. С. Тимотијевић: 
Московска правила
27) КОНТАКТ ’85 број 3/1 / среда, 13. 3. 1985. А. П. Алех: Ан­
тиконтејнер
28) КОНТАКТ ’85 број 3/2 / среда, 13. 3. 1985. А. П. Алех: Ан­
тиконтејнер
29) Летак / Разговор: Амбалажа у контејнеру, 14. 3. 1985.
30) КОНТАКТ ’85 број 4/1 / четвртак, 14. 3. 1985. Разговор: 
Амбалажа у контејнеру, увод С. Машић
31) КОНТАКТ ’85 број 4/2 / четвртак, 14. 3. 1985. Разговор: Ам­
балажа у контејнеру, С. Машић 
32) КОНТАКТ ’85 број 5/1 / Каталог изложбе
33) КОНТАКТ ’85 број 5/2 / Каталог изложбе
34) КОНТАКТ ’85 број 5/3 / Каталог изложбе
35) КОНТАКТ ’85 број 5/4 / Каталог изложбе

КОНТАКТ, 11. 
изложба југословенског графичког дизајна, 
19–30. 3. 1986. Галерија графички колектив
Тема: ГРАДОВИ

36) КОНТАКТ ’86 број 1, 1. 3. 1986.
37) КОНТАКТ ’86 број 2, 19. 3. 1986.
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Иако мање познат данашњим ширим слојевима љу­
битеља ове уметности, Антон Хутер оставио је дубок 
траг у нашем сликарству. Скроман, кратак и веома 
посвећен уметнички живот провео је у Београду.

На фотографији ђака Уметничке школе у Бео­
граду преко које је превучена патина стара скоро 
читав век, од њих осморо једино онижи младић у 
средини, густе тамне таласасте косе, у белом манти­
лу, не гледа право, већ је поглед усмерио ка слици на 
штафелају десно, коју је започела његова колегини­
ца са класе. На полеђини фотографије стоји: „Ђаци 
Уметничке школе у Београду/Антон Хутер у средини 
у белом мантилу”.

И на другим сачуваним фотографијама из тог 
времена с младим уметницима из тадашње југо­
словенске државе Антон Хутер скромно стоји по 
страни, из прикрајка се осмехује, док му је поглед 
замишљен, скрајнут и уперен у даљину. Скроман по 
природи, али изразито даровит и вредан уметник, 
остварио је дело које завређује пажњу.

Антон Хутер у Уметничкој школи 
у Београду (у белом мантилу у средини), 
око 1925.

Мост на Сени, 1928. 
приватно власништво

СЛИКАР
ЖИВОТА И
СВЕТЛОСТИ

Петар
Петровић
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ПОХВАЛЕ У „ПОЛИТИЦИ”

Рођен је 1905. године у Цриквеници у данашњој 
Хрватској. Детињство је провео у Трсту, Ријеци и 
Земуну, где је живео до краја Првог светског рата. 
Потом с породицом прелази у Београд и 1922. године 
уписује се у Уметничку школу, коју завршава 1927. 
Први пут се појављује у нашем ликовном животу већ 
наредне године, најпре на изложби радова југосло­
венских уметника који су у то време живели и ства­
рали у Паризу, а затим се истиче и у Београду, на 
Првој јесењој изложби коју је приредило Друштво 
пријатеља уметности „Цвијета Зузорић”.

Ови наступи су подстицајно деловали на почетке 
младог сликара и створили осећај сигурности у раду. 
Резултат је била његова прва самостална изложба у 
Уметничком павиљону „Цвијета Зузорић” 1932. годи­
не. Похвале критике Тодора Манојловића и Растка 
Петровића дали су Хутеру ветар у леђа и подстакли 
га да више ради и чешће излаже, што ће он и чинити 
све до краја тридесетих година. Редовно је наступао 
на свим јесењим и пролећним изложбама како Дру­
штва пријатеља уметности „Цвијета Зузорић”, тако и 
са члановима уметничке групе „Облик”, чији је члан 
постао 1929. године. Признање за његов рад није изо­
стало: 1935. године понео је ласкаву „Политикину” 
награду за ликовну уметност – за слику „Циркус”.
Тиме поводом коментатор у овом дневном листу 
наводи да, иако је у питању тридесетогодишњи бео­
градски сликар, Хутерове слике се већ налазе у неко­
лико музеја, у приватним збиркама у земљи и ино­
странству, као и да је тренутно „један од најталенто­
ванијих и најбољих наших младих сликара”. Слично 
мишљење изнео је и врсни познавалац сликарства и 
књижевности Милан Кашанин, када је поводом пет­
наесте изложбе уметничке групе „Облик” оценио 
Хутера као деликатног и скромног младог ствараоца.
Тек што је сазрео као сликар, заокруживши пуну 
деценију излагачког искуства, и тек што се спремао 
за следећу, већу и бољу самосталну изложбу, шестоа­
прилско немачко бомбардовање срушило је Хутеров 

Југословенски уметници 
у Луксембуршком парку у Паризу, 1928. 

(Хутер први са леве стране)
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стан-атеље у тадашњој Улици браће Југовића, што му 
је донело велику тугу и осећај беспомоћности. Зато 
је ратне године провео повучено, сликајући портре­
те и градске мотиве претежно из његовог непосред­
ног окружења, у малим калдрмисаним улицама на 
Косанчићевом венцу, где је тада живео. Одлучује да 
се 1944. године прикључи партизанима и заједно са 
Матијом Зламаликом, Стетеном Докићем и другим 
сликарима и графичарима ради у пропагандном 
одељењу Врховног штаба на изради плаката, укра­
сних паноа великог формата, маскирног осликавања 
војног оруђа, авиона... 

У послератној Југославији Хутер само условно 
прихвата социјалистички реализам као модел ликов­
ног израза, али његова осећајна природа није се сла­
гала са схватањима новог реализма, те у тим година­
ма он није остварио дела онаквог значаја као Ђорђе 
Андрејевић Кун, његов друг из Уметничке школе и 
саборац. Стицајем околности, Хутер ће се прибли­
жити примењеној уметности, те ће му, као добром 
цртачу и илустратору, то отворити широко поље 
деловања. Бројни плакати, позивнице, поштанске 
марке, новогодишње честитке, илустрације дечјих 
књига на којима су одрастале нараштаји послерат­
них школараца – све то носи особен Хутеров печат, 
који се и данас лако препознаје. 

На балкону, око 1950. 
власништво породице Хутер
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Вољени професор

Посебно значајан био је његов педагошки рад. На 
Академији примењених уметности у Београду од 
1948. године био је редован професор на Катедри за 
графику, где је предавао Цртање, Опрему књиге и 
Вечерњи акт. Такође је био један од ретких чланова 
Удружења ликовних уметника који је у свим управа­
ма био најчешће биран, што говори о поверењу које 
су му колеге увек спремно указивале.

Пресек рада после рата начинио је 1952. годи­
не, када је са Мирком Почучом приредио заједничку 
изложбу тридесетак дела, слика и цртежа различи­
тих мотива, али у маниру који подсећа на Хутерова 
препознатљива дела из тридесетих година. У сумрак 
свог радног века окреће се искључиво сликању пеј­
зажа, првенствено приморског, чиме ће се појача­
ти уметниково занимање за чисто ликовна решења, 
која су га у то време све више привлачила. Неколи­
ко студија и слика мањих формата из овог раздобља 
сведоци су једног другачијег, новог сликарског наго­
вештаја који је, нажалост, у свом замаху и еволу­
тивном узлету био нагло прекинут смрћу уметника 
1961. године.

Прва посмртна ретроспектива одржана 1962. у 
Уметничком павиљону „Цвијета Зузорић, на месту 
где је Хутер први пут излагао, дала је праву, цело­
виту и садржајну слику уметниковог стваралаштва 
у свим областима. Још једном је истакнуто да је био 

Мртва природа са рибом, 
после 1930. Народни музеј у Београду

На плажи, после 1950, 
власништво породице Хутер

чист и истинит сликар, уз то и независан. Ни на кога 
није личио, његово сликарство одувек је било светло, 
чисто и разговетно.

Хутерове сликарске вредности ондашња јавност 
је видела и на великој изложби поводом десетогоди­
шњице од његове смрти, у Ликовној галерији Кул­
турног центра у Београду 1971. године. Кроз пресек 
од готово педесет остварења из свих раздобља јасно 
се видело да је свој најличнији израз и најбоља оства­
рења дао у четвртој деценији наше уметности и у 
кругу сликара интимиста. Последње две у низу изло­
жби Антона Хутера одржаних 2015. године – прва с 
цртежима и илустрацијама у Графичком колективу 
и друга са сликама у Галерији РТС – само су потвр­
диле раније изречене оцене његовог дела.

Овај савременик Петра Лубарде, Николе Граовца, 
Ђорђа Андрејевића Куна, Пеђе Милосављевића и дру­
гих великих сликара прошлог века, скромно је и саве­
сно до краја радио оно што је највише волео и најбоље 
умео – сликао, цртао, илустровао, графички облико­
вао бројне књиге и упоредо био одговоран ликовни 
педагог. Ненаметљиво али истрајно, Антон Хутер 
је изградио један личан и особен ликовни свет, пун 
живота и светлости, по чему ће остати трајно упам­
ћен у историји наше новије уметности прошлог века

УЧЕНИЦИ ЛОТОВИХ НАЧЕЛА

У атељеу париског сликара Андреа Лота (1885–1962), 
који је студирао вајарство на Академији лепих уме­
тости у родном Бордоу, док је у сликарству заправо 
био самоук, вештину сликања изучавали су многи 
уметници српског и, шире, југословенског порекла. 
Лот би са својим студентима неретко расправљао о 
питањима, теоријама и законитостима сликарства и 
слике, што је било ново за наше ђаке који су дошли 
у Париз са намером да, пре свега, савладају тајне 
цртачког и сликарског заната. Настојао је да их нау­
чи да модерним ликовним језиком извуку најзначај­
није поуке из богате баштине европског сликарства.

С начелима Лотове школе, у која су на првом 
месту спадали разумност, дисциплина и доследно 
спровођење школског програма, у међуратно време 
упознали су се, између осталих, Сава Шумановић, 
Момчило Стевановић, Милан Коњовић, Стојан Ара­
лица, Зора Петровић, Миленко Шербан, Лазар Личе­
носки, Отон Постружник, Сергије Глумац… 

Код Лота је учио и Антон Хутер 1928. године, из 
које потиче и фотографија снимљена у Луксембур­
шком парку у Паризу. На њој су, поред Хутера (сто­
ји крајње лево), још и сликари Иван Лучев, Станка 
Лучев-Радоњић, Крсто Хегедушић, Јурај Планчић, 
Лео Јунек и други
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Домаћинима који су га за време Другог свет-
ског рата сакрили од непријатеља, Бранко 
Шотра захвалио је на неуобичајен начин

Прича се да је једном дошла некаква чума у Ду-
бац и, љута због непроходног пута, рекла: „Шука-
дар, букадар, у Дубац никадар!”, па је ово село зато 
остало „Богу иза ногу”. Међутим, баш таква забит 
одговарала је Бранку Шотри.

Пролеће, ратна 1942. година. Трећа неприја-
тељска офанзива. Циљ – уништење партизана на 
граници Босне и Херцеговине и Црне Горе. Бранко 
Шотра, комесар партизанског Ситничког батаљона 
у Херцеговини, морао је негде да се склони. Пре-
бацио се у Црну Гору, па одатле у западну Србију, 

у Дубац, где је већ стигла његова сестра с породи-
цом. Стигао је до Гуче, па одатле наставио десетак 
километара до села Вич. Како даље, до Дупца, није 
знао. Нигде никаквог пута, и нигде никог ко поу-
здано зна где је пут. Сви су само показивали руком 
у правцу планина напомињући да су чули за нека-
кав путељак али га нису видели. О чуми и њеној 
клетви нису говорили, партизан не би поверовао 
у народна веровања. Како и откуд се појавио пред 
Бранком баш тај прави путељак није јасно, тек – 
сигурно га је одвео пет-шест километара кроз брда 
право до Дупца. 

Права бестрагија – помислио је. Далеко од очију, 
згодно да се човек у њему сакрије. Уз то је још и 
прелепо, питомо село, мирисно, све у зеленим боја-
ма – рај за сликара! Откако је отишао у партизане, 
све док није угледао Дубац, Бранко ниједном није 
осетио потребу да слика. Рат, јуриши, пробијање 
непријатељског обруча, бомбе – није се имало вре-
мена за сликање. 

Дочекао га је Спасоје Тадић и повео на брдо Ор-
лујак до своје куће. Мала кућа, у њој домаћини и 
Бранкова сестра Рајка с породицом. Примили су 
га као најрођенијег, осећао се сигурно и безбедно. 
Цело село се знало и као да је живело заједно: све 
су делили, све су радили заједно, и трудили се да 
гостима буде што је могуће пријатније. 

Соња Ћирић
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Слике из детињства 
Бранко Шотра им је узвратио оним што најбоље 
зна – сликао је. Људи у Дупцу тада нису били 
писмени па им нису били потребни ни хартија ни 
оловка а још мање сликарски прибор, а Бранко, 
разумљиво, није имао никакве потребе да га носи 
са собом. Уместо платна, послужили су зидови Та-
дићеве куће, а боје је направио од јаја, млека, чађи, 
биљака... Пре тога само је једном осликавао зидове, 
били су то зидови цркве, што значи да му искуство 
у овом послу није било велико, али – осетио је да 
ће успети. Сликао је живот око себе, људе с којима 
је живео, хтео је да забележи шта они раде, шта 
воле, како им је. У просторији десно од врата на-
сликао је њихову „Вечеру”, у соби „Бербу јабука”, 
„Сеоско прело”, „Дојиљу”, и још две композиције 
које је назвао „Косач откива косу” и „Тесар теше 
дужицу”, а у последњој просторији слике воћа и 
композиције „Берба грожђа” и „Кућа Тадића”. На 
крају је написао „Љета 1942”. 

Бранко је, кажу, одувек цртао. Даровитост је 
наследио од оца, трговца Данила који је у засеоку 
Козице у Херцеговини важио за човека који лепо 
пише, црта и резбари. У хумористичком листу 
„Врач погађач” имао је сталну рубрику под псеу-
донимом „Махмут Тица из Козица”, а шкриње које 

је правио од дрвета украшавао је резбаријама. У 
Козицама се родио и Бранко, 1906. године, прво од 
петоро деце Данила и Божане. 

Кад му је отац пао под стечај, Бранко је морао 
да прекине школовање, баш пред последњи раз-
ред гимназије. Богати стричеви из Чапљине по-
нудили су да му плаћају школовање под условом 
да га настави у трговачкој академији у Трсту, али 
Бранко није хтео да иде чак у Италију. Затражио 
је само једнократну помоћ за студије сликарства 
у Београду. Због несумњиве даровитости, одмах 
је примљен у Краљевску уметничку школу. У Бе-
ограду се издржавао сам – предавао је цртање у 

Сл. 1. „Прелo”
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Заводу за васпитање девојака, и био је разводник у 
позоришту. Његов први сачувани рад је из 21. јуна 
1925. године – резбарена кутија за накит Милени 
Убавић чијом се сестром Станом шест година кас-
није оженио. 

У свет изложби ушао је тридесетих година про-
шлог века, значи пре него што је отишао у парти-
зане, и то као сликар. Сачувао је критику строгог 
познаваоца уметности Пјера Крижанића: 

„Бранко Шотра спада међу најсликарскије умет-
нике на овој изложби. Његов пејзаж Херцеговачко 
село, па Херцеговачки заселак и Крш дочарани су 
речитом колористичком сензибилношћу. Његов 
свежи топли пејзаж Зембиљева улица, где до осо-
битог израза долази чист сликарски таленат овог 
младог уметника, спада међу најбоље радове на 
изложби.” 

Много похвала добијао је и због дрворезачких 
радова, а највише за „Живот св. Текле” који је по 
наруџбини радио за Цркву св. Арханђела Михаила 
у Сарајеву. 

Из таквог живота и мисли Бранко Шотра оти-
шао је у рат. Заинтересовао га је раднички покрет 
још током школовања, па је касније постао и члан 
Комунистичке партије Југославије. Некако одмах 

након тога поверен му је веома озбиљан задатак – 
на његову адресу стизала је поверљива пошта из 
Централног комитета КПЈ из Беча! Два пута био 
је у затвору због, како се то каже, комунистичке 
делатности. Због тога је, такође, по одлуци поли-
ције често мењао места службовања. У Охриду је, 
на пример, провео две године као стручни учитељ 
за дуборез у тамошњој Државној мушкој занатској 
школи. Да је управа школе била задовољна њего-
вим радом, сведочи њихова оцена да Шотра „по-
казује много воље и преданости у послу”, као и да 
је дао неколико „модела за практичне предмете ду-
бореза који ће се израђивати у радионицама школе 
Братство и приватним радионицама и продавати 
туристима. Такође је дао и неколико модела за ћи-
лимарство с персијском техником ткања а нашим 
народним шарама”. 

Сл. 2. „Крш”, дрворез, 1959.
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Сестри Милени овако је у писму описао своје ох-
ридске дане: 

„Прљава, задимљена, тјескобна чекаоница, неке 
споредне жељезничке станице. Сједим стрпљиво, 
бескрајно дуго, чекајући полазак воза, осјећајући 
како одрвењујем полако – то ти је вјерна слика 
мог живота.” Или: „Данас, док ме прогоне слике 
из раног дјетињства, киша сипи као и онда. Све је 
мање-више као и онда, изузев моје нутрине, која 
је сива и пуста. Као хладни кишни застор напољу. 
Не чекам ништа више за себе, не радим апсолутно 
ништа. Осјећам се као риба на пијеску.” Располо-
жење му се поправило кад је обновљена Комуни-
стичка партија у Македонији, и кад су га другови 
партијци изабрали у Градски комитет Охрида. 

Али, одатле га шаљу у Вршац, за наставника цр-
тања у Мушкој занатској школи. Тамо је скоро по 
цео дан сликао: портрете, пејзаже, што више тога, 
како би могао да их покаже у Београду. Хтео је да 
његова прва самостална изложба буде баш у пре-
стоници. Међутим, избио је Други светски рат и 
Бранко Шотра мобилисан је у Дебар, у Македонију. 
Завршене радове оставио је код пријатеља, проте 
Емила Божина, у чијој кући је провео лепе сате. 

Али, како је прота касније причао, „неке од ратних 
година” дошли су Бранкови рођаци и „одвезли све 
пејзаже и портрете у правцу Панчева”. Неке су од-
мах продали, а већину су сачували за себе тако да 
се данас зна где су. 

Партизански живот 
Краљевина Југославија капитулирала је убрзо 
након почетка Другог светског рата, па се Шотра 
из Дебра вратио у Херцеговину, а одатле, пеши-
це, преко Сарајева и Београда, стигао у Ушће код 
Краљева. Ту је, у новооснованом Копаоничком од-
реду, почео да ради на подизању устанка. Током 
рата, изузимајући фреске у Дупцу, готово да није 
урадио ниједну слику ни графику. Касније, овако 
је објаснио зашто: 
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„Моја ситуација, као сликара, разликује се од 
мојих колега који су такође учествовали у рату. 
Сви су се они мање-више бавили сликањем, цр-
тали плакате, дакле, радили на уметничко-пропа-
гандном сектору. Ја сам од почетка био у прили-
ци да радим као војник. Ријетко, силом прилика, 
радио сам понеки плакат. Био сам упослен поли-
тичким радом и сталним окршајима тако да сам у 
крајњим предасима могао понешто да скицирам.” 

Можда је зато тема његових послератних графи-
ка партизански живот: „Бомбаш”, „Стрелци”, „Ко-
лона”, „Јуриш”… На њима је видна потреба да што 
верније забележи оно што је доживео, да остави 
хронику незаборавних подвига и свог партизан-
ског живота. Можда су га зато те његове графике с 
темама из рата и прославиле. Критичари су писали 
да је Шотра могао да прикаже графичким техни-
кама све што види,  и да се у тој врсти уметности 
осећао као код куће. Истицали су и његову цртач-
ку сигурност: његово брдо, гребен, шума, огољено 
стабло, животињска лобања или фигура, имају фи-
зиономију, па се човеку чини да би их одмах пре-
познао кад би их срео. Његови пријатељи су при-
чали да се увек жалио да нема довољно времена 
да се посвети графици онолико колико би волео. 

С пута по Русији вратио се још уверенији да је 
реализам онај прави уметнички правац и прави 
начин уметничког приказивања стварности. У 
предавању о руској уметности, које је одржао на-
кон повратка, објашњавао је да је западњацима 
свеједно шта сликају, важно је како, па је зато из 
њихове уметности истиснут човек и његова судби-
на, док је совјетска уметност повезана с народом и 
високо је идејна. 

А онда је 1948. године постао први ректор Ака-
демије примењених уметности, данашњег факул-
тета. Код нас није постојала школска традиција у 
области примењених уметности, па је Шотра прво 
морао да доказује Академијино „место под сун-
цем”, оправданост зашто треба и на њој да постоје 
одсеци који већ постоје на Ликовној академији, без 

обзира на то што су другог усмерења. Изгледа да 
је баш та борба за Академију променила његову 
уметност. Судећи по радовима из педесетих годи-
на, Шотра је ублажио идеје о реализму као правом 
уметничком правцу: „Старац из Херцеговине” или 
„Девојка”, на пример, које је изрезао у дрвету, вид-
но су стилизовани. Као да је сопственим приме-
ром хтео да покаже и докаже лепоту и могућности 
примењене уметности, и неопходност Академије! 

После осам година, кад је свима било јасно шта 
је и како ради Академија примењених уметности, 
Бранко Шотра је отишао. Остварио је свој задатак 
и сматрао да јој више није потребан. 

Осим Академије, Бранко Шотра основао је и Дом 
ЈНА, обновио Војни музеј, био је први секретар Са-
веза ликовних уметника Југославије, и још свашта 
је био. Умро је изненада, у Стокхолму, 21. маја 1960. 
године. Тадићева кућа у Дупцу, познатом тури-
стичком месту драгачевског краја, због Шотриних 
зидних слика проглашена је спомеником културе.

Сл. 3. „Шотра”
Сл. 4.  Графика



1
4
5

РЕПРИНТ



1
4
6

РУБРИКА

Д
из

ај
н 

чл
ан

ка
: Д

ан
иц

а 
Ђ

ор
ђе

ви
ћ

Годину и по дана након завршетка Факултета при­
мењених уметности, чини ми се да и даље не могу да 
објединим све утиске који су настали за време основних 
и мастер студија. Ипак, са сигурношћу могу да кажем 
да су, подједнако добри као и лоши утисци, дефини­
сали ко сам сада. Јасно могу да издвојим неколико 
догађаја који су били од пресудне важности. Углавном 
су то студентске размене и радионице у оквиру одсека. 
Студирање је дивно, али без ових искустава, ни упола не 
бих толико уживала и била подстакнута у експеримен­
тисању, истраживању и игри. А на мастер студијама, пре 
свега, заиста сам дозволила себи да се играм, маштам 
и експериментишем. Од професорки и професора на 
одсеку Графика и књига добила сам велику подршку и 
подстицај да своја интересовања развијам и преиспи­
тујем. Знање које сам стекла на Факултету примењених 
уметности обухвата различите вештине које су битне за 
усмерење које сам изабрала а које су мени, у даљем 
професионалном развоју, биле потребне и веома зна­
чиле. На томе сам врло захвална. Иако тренутно не 
радим у области графике и књиге, осећам се компе­
тентно у ситуацијама када посао од мене то захтева. 
Од завршетка студија, послови на којима сам радила 
и радим везани су за модни дизајн. Ипак, то што сам 
завршила Графику и књигу, а не Сценски костим или 
Савремено одевање, ни на који начин ме није ограни­
чило. Напротив, дало ми је ширу слику и могућност да 
своје афинитете у уметности надограђујем.

Палчица,
бал буба
Јана Станковски
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Од почетка мастер студија сам знала да кроз завршни 
рад желим да повежем своја различита интересовања 
која заједно, представљају мене. У процесу стварања 
те идеје поставила сам себи питање колико далеко 
могу да одем у том истраживању а да књига и даље 
остане књига? Шта је дефинише као књигу и да ли би 
тај објекат у исто време могао да буде и нешто дру­
го? Жеља ми је била да добије и другу, неочекивану 
улогу, нпр. да буде костим, али у исто време и књига. 
Циљ ми је био, да ни једно ни друго не буде формом 
доминантно, да посматрач не буде одмах сигуран шта 
је то заправо. У току рада, паралелно сам размишљала 
о повезивању књиге и спајању костима. То је донекле 
отежало и продужило процес. Истовремено, учинило 
је процес изазовнијим, занимљивијим, а у потрази за 
најбољим решењем, научила сам много тога новог.

Мој завршни рад је књига Палчица, Бал Буба који је 
уједно и најкомплекснији рад који сам до тада напра­
вила а приказ је мог омиљеног дела цртаног филма 
Палчица. Цела сцена је музичка нумера која почиње 
тако што Палчица одлази на бал, прерушена у бубу. 
Кроз израду скица, нисам имала идеју да то буде једна 
одређена буба, већ сам комбинацијом карактеристика 
многих дошла до модела који користим у свом раду.

Често размишљам о томе колико су цртани филмови 
утицали на мене, мој начин изражавања и ликовност. 
Велики сам филмофил и углавном се сећам свега што 
сам гледала, али неколико пута ми се ипак десило да 
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схватим да сам потпуно заборавила на неки филм. 
И можда вам је познат осећај када се таквог драгу­
ља сетите, па га још и поново погледате. Одједном 
сте поново у том свету и хвата вас језа колико је све 
познато, као неко место на ком сте давно, давно били. 
Сећате се укуса, мириса, меканог материјала дуге 
хаљине под прстима… Палчица, коју сам неописиво 
волела и безброј пута је гледала, у неком је тренутку 
потпуно ишчезла из мог памћења. Питам се када и 
зашто се то десило. Пре две године, изненада сам је се 
сетила! Сетила сам се ње, принца Корнелијуса, његовог 
бумбара и ласте Жакамоа. Тог дана, и неколико дана 
за редом, гледала сам овај филм више пута, слушала 
га у позадини док цртам, и сви дијалози и све песме 
поново су били у мојој глави. Огромне латице поново 
су постале опипљиве и познате, као да сам их лично 
држала и испод њих се скривала од кише. Осећам 
тежину Палчицине косе која се креће као једна маса 
пластелина, као да је моја. Захваљујући овом снажном 
носталгичном осећају који ме је, као сан, обузео, добила 
сам жељу да део ове приче представим кроз свој рад. 

На страницама књиге Палчица, Бал Буба извезен 
је текст песме коју бубе певају за време бала и кроз 
коју је типографски описана та сцена. Зато што сам 
костим представља илустрацију текста, нисам желела 
да постоје илустрације на страницама, па сам одлу­
чила да текст потпуно попуњава сваку страну. Са једне 
стране материјала је извезен текст а са друге чиста, 
сјајна површина. Свака страница, осим што представља 
страну књиге, истовремено представља и део костима 
који се може обући када се склопи. Склапа се помоћу 
металних дрикера који сваки део има. Можемо рећи 
да костим постаје велика илустрација коју онај ко је 
носи оживљава. На тај начин, тај исти костим можемо 
посматрати као позоришну сцену, јер текст ,,излази” 
из књиге у виду костима. Управо, склапањем ове књи­
ге-костима желела сам да читаоцу песме о Балу буба 
пружим могућност да буде део ње, да уђе у њу и да 
на неки другачији начин доживи читање књиге. (слика 
4) Из практичних разлога, како костим не би изгубио 
форму, одлучила сам да делови буду раздвојени на 
местима на којима би се нашли шавови. На тај начин, 
аутоматски сам добила и стране у књизи. 

Овим радом отворила сам тему којом желим да 
наставим да се бавим и сваки пут одлазим корак даље. 
Следећи корак могао би да буде приказ целе једне приче 
кроз више књига које би представљале више различитих 
сцена или одломака. Кроз свој завршни рад, научила 
сам шта значи посветити се сваком сегменту рада и 
колико захтевно то може бити. Својим радом желим да 
причам приче, на најразличитије начине. Зато је књига 
медиј у ком сам се пронашла, и надам се, показала да 
је књига све што има наратив. Чак и ако је то данас 
костим, а сутра можда нешто сасвим другачије.
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Рубрика Докторанди ФПУ у Сигнуму доноси преглед 
докторских уметничких пројеката који су се реализо­
вали у претходној години, а припадају областима које 
покрива Сигнум.

Како у досадашњим издањима часописа није постоја­
ла ова рубрика, представићемо све докторске уметнич­
ке пројекте од првих одбрањених радова 2017. године.

Докторске студије уметности, односно Студијски 
програм Примењене уметности и дизајн, започете су 
на Факултету примењених уметности у Београду 2013. 
године. У току докторских студија, индивидуалне умет­
ничке праксе студената се поткрепљују, обогаћују и про­
дубљују теоријским оквирима и мултидисциплинарним 
приступима. Њихова остварења се контекстуализују, а 
добијени разултати у различита поља стваралаштва 
доносе свежа знања и погледе. Важан аспект доктор­
ских уметничких пројеката је отварање питања и про­

2021.
Имплементација традиционалне јапанске ручне штампе 
“Gyotaku” са савременим сликарским и графичким тех­
никама, аутор; Станишић, Миодраг В., менторка: Вујовић, 
Милка М., чланови Комисије: Кајтез, Слободан Б., Петро­
вић, Гордана В., Чпајак, Горан Ж., Млађовић, Миодраг

Аутор овог докторског уметничког пројекта прибли­
жава нам графичку технику која је потиснута у оквиру 
савременог стваралаштва, спајајући је са новим мате­
ријалима и процесима изведбе, и тако успостављајући 
дијалог између традиционалног и актуелног.

Апстракт:
Предмет докторског уметничког пројекта је истра­
живачки процес, као и изведба колекције графичких 
листова јапанске ликовне технике gyotaku. Истражи­
вање се базира на пољу теорије у оквиру емпиријског 
истраживања уз практичан и експерименталан ствара­
лачки процес. Циљеви докторског уметничког пројек­
та су сагледавање, објашњење и унапређење јапанске 
технике gyotaku, ликовне методе која није присутна на 
савременој уметничкој сцени, као и утврђивање одго­
варајућег најефикаснијег поступка изведбе. Уз употребу 
нових материјала и технологије овакав графички лист 
добија могућност комбиновања са другим графичким 
методама. Главни циљ пројекта је имплозија традицио­
налне уметности и савремених културних и уметничких 
тенденција. Циљ теоријског рада је да објасни потенци­
јал, могућности, технологију изведбе уметничког дела, 
као и његову везу са савременом графичком сценом. 
Истраживање кроз теоријски оквир теме уз уметничку 

1. ГРАФИКА / РУЧНА ШТАМПА
Стваралачки процеси у пољу ручне штампе, експери­
ментални приступи у пољу графичких медија и реде­
финисање постојећих графичких форми и израза…

праксу нове методологије изведбе, делимично кроз екс­
перимент, допринеће бољем разумевању проблематике 
ауторског отиска који је као такав близак сликарству.
Кључне речи:
gyotaku, уметност, графика, техника, синтеза, традици­
онални, савремени, истраживање, ликовност, експери­
мент, сликарство, отисак, лист, текстура, риба, Јапан, 
туш, ручна штампа

2020.
Колаграфија – експерименти у графици, ауторка: Фле­
гар, Ивана И., менторка: Петровић, Гордана В., чланови 
Комисије: Стојадиновић, Оливера Р., Огњановић, Мирко 
В., Млађовић, Миодраг, Оташевић, Бојан

Ауторка овог докторског уметничког пројекта доно­
си нам методе и резултате опсежног истраживачког 
процеса ручне графичке технике колаграфије, и њеног 
прилагођавања савременом тренутку и потребама које 
подразумевају поједностављен и бржи процес израде, 
као и употребу доступних материјала који би умањили 
токсичност графичког процеса. Кроз експериментисање, 
мапирање предности и проблема у свом стваралачком 
процесу, ауторка даје значајан допринос истраживању, 
унапређивању и иновирању ове графичке технике.

Апстракт:
Овај рад показује да графика, задржавајући традици­
оналне вредности, има неслућене могућности ширења 
експериментисањем и трансформисањем. Циљ је био 
истраживање могућности које колаграфија пружа на 

Милица Перић

ДОКТОРАНДИ ФПУ 

стора за нова истраживања у специфичним областима, и 
стварање дијалошког и динамичног формата који обје­
дињује више дисциплина, приступа, теоријских оквира 
и начина реализације, те доноси богатство и иновације 
у уметничком истраживању, у визуелним уметностима 
и дизајну. Сваки докторски уметнички пројекат захте­
ва и компоненту излагања односно јавне презентације 
рада, што доноси изазове, новине и пробоје и у изла­
гачкој пракси.

Како ће у наставку бити представљен 21 докторски 
уметнички пројекат, сортирани су према областима, 
иако многи од њих могу бити сврстани у више кате­
горија. Сви радови се могу погледати онлајн на сајту  
eteze.arts.bg.ac.rs, док се њихова штампана верзија 
може прегледати у читаоници библиотеке ФПУ.
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текстурном пољу, тј. постизање богате скале валера и 
структура. Инспирација је наше окружење, тј. матери­
јални свет. Циљ употребе савремених, свакодневних 
материјала за израду матрице јесте приближавање 
графике модерном добу, али са задржавањем матри­
це у физичком простору, као и њено ручно отискивање. 
Намера овог рада била је и свођење токсичности графи­
ке на најмањи ниво, као и поједностављење самог про­
цеса израде матрица како би се дошло до замишљене 
идеје у што краћем року. Докторски уметнички пројекат 
Колаграфија – експерименти у графици састоји се из 
четири дела: Први је истраживачки део, који подразу­
мева сакупљање материјала, промишљање и тестира­
ње његове адекватности и прилагодљивости графичким 
потребама. Сваки од прикупљених материјала морао је 
проћи цео процес, од израде матрице до штампе, како 
би се проверила његова подобност и издржљивост. Пре­
ма успешности у овој фази, вршио се одабир материјала 
који ће се користити за даљи рад. Други је практични 
део, који се односи на израду графика већег, галериј­
ског формата. У питању је израда самосталних графич­
ких листова од матрица добијених интервенисањем у 
материјалима који су испунили постављене критерију­
ме у истраживачкој фази. Трећи је теоријски (писани) 
део, који је уско повезан с првим делом рада. Он пре­
носи сазнајна искуства стечена у истраживачкој фази. 
Описује употребљене материјале и коришћене методе. 
Пружа увид у разлике и сличности колаграфије с тради­
ционалним графичким техникама. Четврти део је, тако­
ђе, текстуалан, с тим што ближе објашњава другу фазу 
рада, тј. израду графичких листова. Преноси сазнања и 
искуства стечена у току прављења јединствених графич­
ких форми. Сублимација пројекта је изложба на којој 
су приказане табле са узорцима из истраживачког дела, 
као и самостални графички листови. Сама одбрана рада 
је у виду презентације. Резултат докторског уметничког 
пројекта Колаграфија – експерименти у графици јесте 
оспособљавање графичара за прављење штампарских 
форми које се добијају употребом нестандардних мате­
ријала и представљају новину у погледу истраживања и 
комбиновања.
Кључне речи:
колаграфија, колаж, ручна, штампа, отискивање, отисак, 
нетоксична.

2020.
МУЛТИОРИГИНАЛ – Редифинисање Б2 формата у нове 
графичке форме, ауторка: Драгосавац, Славица Б., мен­
торка: Петровић, Гордана В.; чланови Комисије: Влахо­
вић, Југослав М., Мићановић, Здравко М., Огњановић, 
Мирко В., Милановић, Владимир

Ауторка овог докторског уметничког пројекта, упо­
требљава рекламне форме као полазишта за уметничко 
стваралаштво. Елементе из индустријске и комерцијал­
не штампе, користи као градивне елементе за уметничку 
праксу и израз, спајајући у једну целину концепт умно­
жавања/тиража и уметничку праксу коју карактерише 
јединственост, експеримент и непоновљивост. 

Апстракт:
Докторско уметнички пројекат МУЛТИОРИГИНАЛ Реде­
финисањe Б2 формата у нове графичке форме засни­
ва се на преиспитивању употребе форме плаката као 

отворене полазне тачке за истраживањe позиција кон­
цептуалних промена у медију штампе и перспекти­
ва отварања простора за експерименталну уметничку 
праксу. Упоредо са развојем технологије мултиплико­
вања, отварају се нове могућности, при чему је у крај­
њи резултат интегрално укључено и средство њeгове 
производњe. На примеру графичке матрице или диги­
талног записа сусрећемо се са „оригиналом“ као под­
логом „уписа“ аутентичне и непоновљиве уметничке 
визије. Уметничким концептом уместо „објективне“ 
информације, испитује се процес присвајања иску­
става из уметничких функционалних области плаката, 
фотографије, графичког дизајна и репродуктивних тех­
ника офсета, дигиталне и осталих начина високотира­
жне индустријске штампе. Циљ уметничког пројекта је 
да ревидира приступ појму мултипликованог ориги­
нала комбинацијом различитих графичких стратегија 
и да, примењивањем њихове „формалне“ реализаци­
је преузете из медија комерцијалне штампе, отвори 
већи простор за иновативне поступке. Практични рад је 
амбијентална композиција састављена од спојених пла­
катних форми у Б2 формату, који могу да функционишу 
модуларно или као билборд, односно зидна интеграл­
на ликовна целина. Сложени информацијски графизми, 
реакција на стварност, лични утисци утиснути у аналог­
ну или дигиталну матрицу, бележе ситуације сопствене 
реалности пасивизираног друштва у коме и сам живот 
постаје „отисак“ других живота.
Кључне речи:
графика, оригинал, ауторски плакат, фотографија, 
дизајн, уметничка пракса, дигитални отисак, офсетна 
плоча, копија, мултипликовање, штампа
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2017.
СИЛА – Графика у простору, ауторка: Граховац Каран, 
Марија, С., менторка: Петровић, Гордана В.; чланови 
Комисије: Фулгоси, Даниела, К., Огњановић, Мирко, Вуч­
ковић, Сузана, Момиров, Драган 

Ауторка овог докторског уметничког пројекта кроз 
темељан уметничко-истраживачки процес осветља­
ва аспекте и позиције графичког стваралаштва данас, 
употребу нестандардних материјала, излажење изван 
галеријских простора, са посебним освртом и на соци­
ологију уметности кроз примере постављања графике 
у урбане просторе који би променили не само урбане 
пејсаже, већ и позитивно утицали на визуелну културу 
и свакодневни живот појединца и заједнице. 

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „СИЛА“ се састоји из 
практичног и теоријског (писаног) дела. Пројекат се 
бави графиком у простору, представљајући дигитал­
не  графике великих формата на алубонду, које сла­
гањем у више слојева остварују тродимензионалност, 
прелазећи у форму инсталације. Пројекат је предста­
вљен кроз изложбу која третира тему – сила – кроз 
серију дигиталних графика пропорционално умање­
них у односу на изложбени простор и зидну пројек­
цију компјутерски изведених монтажа ових графич­
ких инсталација у реалном простору. У писаном делу, 
пројекат ће бити представљен у контексту визуелног и 
теоријског оквира, коришћених методолошких прин­
ципа и анализе практичног поступка припреме и реа­

лизације. У закључним разматрањима образложићу 
релацију постављених теоријских оквира и практичних 
уметничких решења. Говорићу и о томе како одређе­
ни екстеријер делује на перципирање и трансформи­
сање уметничког рада, да ли присуство уметности на 
нивоу свакодневне перцепције  утиче на остваривање 
лакшег, спонтанијег односа на релацији дело – посма­
трач и да ли је тај однос због учесталости перципира­
ња снажнији. Објаснићу како уметност функционише 
изван галеријских установа и на који начин измешта­
ње уметничког рада у урбани простор града делује на 
социјални аспект појединца и шире друштвене зајед­
нице. Такође ћу представити сличности и разлике овог 
уметничког пројекта у односу на уличну уметност и у 
односу на галеријски начин презентације и перцепције, 
проблематизујући питање галеријске излагачке поли­
тике и фреквентности галеријске публике. У раду ћу се 
бавити позицијом оригинала и мултипликованог дела 
карактеристичног за медиј графике. Рад ће се крета­
ти у оквирима теоријске, емпиријске, компаративне и 
аналитичко-интерпретативне методе у циљу темати­
зовања нових могућности реализације и презентације 
графичке уметности, промењене графичке продукције 
и проширеног појма графике.
Кључне речи:
Графика, штампа, дигитална графика, графика у про­
стору, графичка инсталацијау простору, алубонд, сила, 
енергија, архитектура, ауторски отисак, интеракција, 
амбијент
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2. КЊИГА
Свежи приступи дизајну и обликовању књиге, илустра­
цији, проширење граница перцепције и дефиниције 
књиге, као и читања, књиге уметника, могућности које 
књизи пружа дигитални формат…

2022. 
Пусти ме да урадим сам, Интерактивна дигитална 
књига за децу, ауторка: Батајић Сретеновић, Оливера; 
ментори: Карановић, Бранимир Б., Пург, Петер; чланови 
Комисије Стојадиновић, Оливера Р., Костић, Александар, 
Протић, Јулијана М.

Ауторка овог докторског уметничког пројекта, кре­
ирала је дигиталну интерактивну (првенствено дечју) 
књигу „Пусти ме да урадим сам“ у мултимедијалном 
формату (статична и анимирана слика, звук и нараци­
ја, текст), који по својој организацији и функционал­
ности подсећа на корисничко окружење апликација и 
веб сајтова (на адреси pustimedauradimsam.org књига 
је доступна свима). У свом раду, ауторка је осветли­
ла многобројне аспекте, повезане са самим дигитал­
ним форматом књиге и компонентом интерактивности, 
али и темом која се односи на детињство и сећања на 
овај формативан период сазревања. Тако су покренута 
питања, донети осврти, предлози и прецизна упутства за 
различите сегменте оваквог пројекта – промена чита­
ња у савременом свету, компјутеризација и дигитални 
контекст стварања и читања књиге, значај креативног 
учешћа и интерактивности креатора и читаоца садржа­
ја, нарочито у образовном процесу, сложеност личне 
фото-архиве и њене улоге у креирању сећања. 

Апстракт:
У друштву у којем је све попримило димензије спекта­
кла, своје место нашла је и књига. Прво као штампана 
интерактивна књига, потом у електронском и најзад у 
интерактивном дигиталном облику. Иако је задржала 
свој вишевековни облик, данас дефинисан границама 
екрана, структурално и идејно потпуно је другачија. Са 
увођењем новог типа књиге мења се и начин читања, 
односно са линеарног се прелази на динамичко, какав је 
и сам медиј са којег се чита. Велику улогу у овој промени, 
која је била подстакнута индустријализацијом и могућ­
ношћу брзог умножавања, околностима које копију ста­
вљају изнад оригинала, има компјутеризација. Овај рад 
бави се питањима да ли су традиционална књига и тра­
диционалан начин читања постали монотони за савреме­

ног човека, односно дете, и да ли књига данас може да 
постоји једино као део општег компјутеризованог спек­
такла. Такође, испитујемо како ће се књига коју познаје­
мо развијати у будућности, да ли ће се само мењати или 
ће њен пут почети да се грана у више праваца и слојева 
(димензија). Истакнуто је који су начини и процеси важни 
за креирање дигиталне интерактивне књиге, као и ко су 
све учесници овог мултимедијалног доживљаја. Кроз 
докторски уметнички пројекат „Пусти ме да урадим сам” 
настојали смо да истражимо простор и границе „нове” 
дечје књиге, као и могућности које таква књига пружа.
Кључне речи:
дигитализација, дигитална књига, електронска књига, 
дечје издаваштво, интерактивна књига, интерактив­
на дигитална књига, iPad књига, app, линеарно читање, 
динамичко читање, хипертекст, спектакл, софтвер, про­
грамирање, аудио, видео, анимација, интеракција

2021.
A bok out of the box – илустрација као инсталаци­
ја, ауторка: Јелић Обрадовић, Јасна Т.; ментор: Ћирић, 
Растко, М.; чланови Комисије:  Шћепановић, Владислав, 
С., Кајтез, Слободан Б., Големовић, Димитрије, Ћирић, 
Марија

Ауторка овог докторског уметничког пројекта обједи­
њује два стваралачка поља, илустрацију и инсталацију, 
конвенционално подељена у две гране – примењену и 
ликовну уметност. Ауторка прави искорак у илустровању 
писане форме, у овом случају бајке, као једне од најва­
жнијих књижевних облика у периоду детињства, где се 
најмлађи читаоци односно слушаоци први пут упознају 
не само са текстом већ и различитим визуелним интер­
претацијама текста кроз илустрацију књиге. Кроз форму 
инсталације, ауторка проширује поље доживљаја бајке и 
доноси нове вредности у визуелној интерпретацији тек­
ста, попут просторности, интеракције простора и објеката, 
елемената светла који утичу на атмосферу, перцепцију и 
доживљај. Посебан сегмент рада односи се на мултиди­
сциплинарно истраживање бајке, са акцентом на корела­
цију ове књижевне врсте и психологије деце а и одраслих.
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Апстракт:
Предмет докторског уметничког пројекта „A BOOK OUT 
OF THE BOX –илустрација као инсталација” јесте ново 
тумачење илустрације кроз уметничку представу бај­
ке у контексту инсталације. Истраживање полази од 
тога да се дете-читалац најраније у животу сусреће са 
књижевним жанром приче-бајке и истовремено се по 
први пут упознаје са уметничком формом илустрације. 
Теоријски део рада разматра особине и структуру бајке 
као књижевног рода, општи однос психологије према 
бајци, а потом и позитивне утицаје бајке на психологију 
деце и одраслих. Посебна пажња посвећена је психо­
лошкој анализи илустрованих бајки које представљају 
део докторског уметничког пројекта. Повлачи се пара­
лела између чулног, интуитивног и имагинативног као 
појавности везаних за психологију човека и човеково 
стваралаштво. Направљен је осврт на две битне умет­
ничке области које чине костур пројекта: илустрацију 
и инсталацију. Ови садржаји се даље анализирају кроз 
разматрање креативног процеса које прати искорак од 
класичне илустрације књиге према илустрацији објека­
та постављених као инсталација у простору. Уметнички 
пројекат је у даљем току образложен мотивима да се 
у форми реализованих објеката изнесе посебно иза­
бран сегмент садржаја одабраних бајки и реализација 
тог циља кроз експерименталну интерпретацију илу­
страције.
Кључне речи:
бајка, књига уметника, експериментална илустрација, 
објекат, инсталација, атмосфера, психологија.

Невидљиви талас – експериментални тактилни стрип, 
ауторка: Купрешанин, Драгана, Д. ментор: Ћирић, Раст­
ко, М.; чланови Комисије: Грубанов, Иван, Ј., Драгосавац, 
Славица, С., Вељашевић, Владимир, Живанчевић, Драган

Ауторка овог докторског уметничког пројекта унела је 
у поље медија стрипа и његовог доживљаја, иновацију у 
реализацији која интегрише важан аспект данашњице – 
инклузивност. Стрип-табле рељефних структура изашле 
су их класичних форми стрипа и ослониле се на јед­
ноставност и естетику форми које, не само да пружају 
могућност читања слепим и слабовидим, већ отварају 
и нове перцепције и могућности обликовања у нара­
тивности и визуелности медија стрипа. Први искорак 
овакве врсте код нас, чини овај рад значајним за даље 
експерименте и пробоје, не само у проширењу дефи­

ниција медија стрипа и илустрације, већ и капацитета 
уметности да креира друштвени контекст емпатије и 
инклузивности.

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Невидљиви талас – 
експериментални тактилни стрип” уводи тактилитет 
у структуру стрипа, чинећи медиј доступним публици 
специфичних визуелних чулних капацитета. Уважава­
јући сазнања из области тифлологије, хаптичка адап­
тација у раду омогућава развој концепта инклузивног 
стрипа и универзалног дизајна, истовремено испитујући 
структуру медија. Адаптирани садржаји обликују нову, 
визуелно-хаптичку естетику дела са сопственим зако­
нитостима, дистрибуирајући стрип ка публици у изла­
гачким просторима. Приступачност простора, као услов 
рецепције дела, стрип позиционира у поље уметничког 
и делу омогућава статус артистичког артефакта. Такти­
литет у стрипу „Невидљиви талас” не преводи визуелно 
дело у формалну адаптацију, већ остварује пун инклу­
зивни капацитет дела, чинећи његов саставни елемент.
Кључне речи:	
инклузивни стрип, слепи и слабовиди, тифлологија, 
просторни стрип, визуелно-хаптичка естетика, тактилна 
адаптација, стрипско поље, приступачност, протострип, 
експеримент
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Илустрација и друштвене мреже – примена дигитал­
не илустрације у виртуелном простору Инстаграма, 
аутор: Делибашић, Здравко, М., ментор: Ћирић, Растко, 
М.; чланови Комисије: Протић, Јулијана, Вујовић, Милка, 
М., Продановић, Ана, Ћирић, Марија

Апстракт:
Докторски умјетнички пројекат Илустрација и друштве­
не мреже – Дигитална илустрација у виртуелном про­
стору Инстаграма, заснива се на преиспитивању потен­
цијала друштвених мрежа као релевантног простора 
промоције-презентације серије дигиталних илустра­
ција под називом „Илустрована стварност”. Служећи 
се потенцијалима друштвенe мреже Инстаграм у којој 
се свакодневно усавршавају и умножавају принципи 
комуникативних канала, анализом дискурса испита­
ће се могућност компарације језичке форме „хештаг” 
и дигиталне илустрације. Употребљавајући „хештег” 
као доминантну језичку фунцију, умјесто уобичајног 
(типичног) текстуалног предлошка, испитаће се да ли 
илустрације постају видљивије и доступније већем бро­
ју онлине „корисника” – посматрача. Језички метапо­
датак који у себи садржи хештаг типичан за претрагу 
унутар друштвених мрежа, постаје условни рефлекс за 
илустрацију која га уједно и објашњава. Овај умјетнички 
пројекат упоредо узима за циљ проучавање досадашње 
употребе аналогно креиране илустрације унутар тра­
диционалних штампаних медија и испитивање утицаја 
дигиталне илустрације (слике) као доминантног обли­
ка визуелне комуникације савременог онлajн друштва. 
Пратећи даљи ток овог рада, биће указано на могућно­
сти коју има дигитално креирана илустрација објављена 
на друштвеној мрежи Инстаграм и који су њени доме­
ти. Докторски умјетнички пројекат „Илустрвана ствар­
ност” кроз свој крајњи практични рад истиче могућности 
савремених дигиталих тенденција и подстиче на публи­
кацију илустрације у оквиру онлајн платформи као што 
је друштвена мрежа Инстаграм.
Кључне речи:
илустрација, дигитална илустрација, интернет, друштве­
не мреже, инстаграм, хештаг.

2020.
Слика и симбол у функцији обликовања књиге песа­
ма јерменске поезије – употрази за светим знаком, 
ауторка Вартабедијан, Анамарија, менторка: Фулгоси, 
Даниела К.; чланови Комисије: Ћирић, Растко М., Ђули­
заревић Карановић, Селма М., Шћепановић, Владислав 
С., Шуица, Никола

Ауторка овог докторског уметничког пројекта пружи­
ла нам је увид у богато наслеђе јерменске културе, кроз 
мултидисциплинарни истраживачки процес и теориј­
ски оквир, дајући осврт и на значај митологије за духов­
ност, друштвеност и идентитет човека, те на превођење 
митолошких и религијских садржаја у симболе у окви­
ру уметничких израза. Ауторка, понајвише инспириса­
на јерменском поезијом, „уноси” своју уметничку пое­
тику у обликовање књиге уметника и представља нам 
визуелни израз којим се синтетише ауторкина потреба 
за дефинисањем идентитета, њен властити уметнички 
сензибилитет, као и опсежни истраживачки процес јер­
менске баштине. Ауторка истовремено проширује гра­
нице за перцепцију књиге, односно ликовног простора 

и визуелног аспекта писаног наслеђа и културе. Важан 
елемент овог рада је и пружање оруђа и контекста за 
разумевање и сагледивост богатства других култура и 
баштина, које често умеју бити врло селективно и мар­
гинално обрађене на нашој територији.

Апстракт:
Предмет истраживања докторског уметничког пројекта 
У потрази за светим знаком је проучавање јерменског 
културног наслеђа и споменика – посебно на тлу Србије, 
транспоновање мотива орнамената са споменика у нове 
сликарске форме изведене традиционалним техникама, 
као и превођење ликовног израза у оригиналан приступ 
обликовању књига уметника. Истражује се значај и ути­
цај митологије и симбола на човека, као важног дела 
његове духовности и колективне свести, постављају се 
питања бивства и порекла људског бића. Наратив про­
јекта заснован је на библијском миту о потопу, значе­
њу традиционалних јерменских симбола и текстовима 
савремене јерменске поезије. Идеја пројекта је форми­
рање нове уметничке стварности која актуелизује аква­
тичке и соларне симболе, идеје о уништењу и поновном 
стварању света, средишту света, циклусима у природи, 
упоришту човековог идентитета – породици и преци­
ма, симболима, културној баштини, речима и записима, 
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свим елементима који граде духовну структуру човека 
преводећи их у савремену уметничку форму. Радови 
у оквиру пројекта настали су у техници сувог пастела 
на папиру и у комбинованој техници, са тежњом да се 
обезбеди снажан доживљај и аура уметничког дела, 
комбиновањем српског ћириличког и јерменског писма, 
симбола, боја, портрета и природних лепота, а инспири­
сани су савременом јерменском поезијом објављеном 
у збиркама поезије на српском језику. Циљ пројекта је 
трагање, потврђивање и успостављање целовитости соп­
ственог идентитета који се базира на различитим при­
падностима, изучавање и приближавање друге културе 
и истицање вредности неговања културне баштине. Циљ 
је преношење поруке песме и целог пројекта кроз уни­
верзални језик слике и поставку изложбе конципирану 
као свеобухватни ликовни простор.
Кључне речи:
мит, симбол, реч, слика, књига, поезија, камен, крст, сре­
диште, споменик.

Хазарски речник, књига уметника – интерактивни ди­
јалог књиге, посматрача и простора, аутор: Радосавље­
вић, Никола Ј.; ментор: Ћирић, Растко М.; чланови Коми­
сије: Вујовић, Милка М., Огњановић, Мирко В., Вучковић, 
Сузана, Милановић, Владимир

Аутор овог докторског уметничког пројекта проши­
рује границе књиге као уметничког објекта, интегришу­
ћи у целину не само радове, већ и простор и публику 
која перцепира и тумачи експонате. Уметнички објекти, 
као медијaтори између забележених стања и искустава 
аутора и са друге стране публике која их користи као 
оруђе за властита преиспитивања, доприносе обогаћи­
вању перцепције шта је то књига, шта је књига уметника 
и који је њен положај у савременом стваралаштву. Осим 
властите уметничке праксе, која доприноси прошире­
њу или редефинисању граница књиге уметника, аутор 
у раду даје драгоцен и обиман истраживачки процес у 
пољу теорије, историјског развоја и савремених пракси 
које се односе на књигу уметника.

Апстракт:
Како би најлакше разумели шта би књига уметни­
ка могла да буде, морамо истражити њене физичке и 
визуелне особине. Ово је специфичан медиј којим се 
ликовне праксе интегришу унутар уметничког објекта, 
како би посредством додира утицао на чула посматрача. 

Код медија књиге уметника дошло је до великог раз­
воја у последњих педесет година. Прилично популар­
на, књига уметника као поље ликовног стваралаштва, 
остаје недовољно истражена и теоријски појашњена. 
Докторски уметнички пројекат „Хазарски речник, књи­
га уметника – интерактивни дијалог књиге, посматрача 
и простора”, настао је у трогодишњем периоду на док­
торским академским студијама Факултета примење­
них уметности у Београду. Иако је назив преузет, а рад 
у идеји инспирисан романом Милорада Павића, цело­
купни пројекат није илустрација поменутог романа. У 
изложбеном материјалу пројекта представљене су три 
едиције уметничке књиге, триптих књига и дводимен­
зионални радови у функцији књиге уметника, којима се 
истражују елементи простора. Ова последња групаци­
ја односи се на директан однос архитектуре изложбе­
ног хола Народне библиотеке Србије, радова и публике. 
Специфичност овог простора искоришћена је да се на 
изложби не прикажу само књиге уметника, већ да се од 
простора и радова направи књига, чији ће главни актери 
бити управо посматрачи. Сваким од изведених радова, 
појединачно, а и у изложеним групацијама, инсистира­
ло се на контакту са публиком. Као уметнички пројекат 
који повезује различите уметничке дисциплине, техни­
ке и медије, докторски уметнички пројекат „Хазарски 
речник, књига уметника – интерактивни дијалог књиге, 
посматрача и простора”, инспирисан је пејзажним про­
менама које описују промене у нама. Мотиви на пред­
стављеним радовима сабрана су искуства аутора, у јед­
ном новом, ликовном речнику. У форми једноставних 
листајућих обеката, ове уметничке књиге јединствене су 
мапе његових емотивних превирања, интимног, личног и 
уметничког сазревања. Прилично сведеним, скоро гео­
метријским ликовним језиком, радови бележе осећај да 
се друштво мења, чиме се тежи изазивању реакције код 
публике. Кроз тактилни, визуелни и просторни однос са 
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сваким од радова понаособ, посматрачу су понуђени 
инструменти за сопствено преиспитивање. Овај процес 
интроспекције који започиње у моменту када се књига 
уметника узме у руке, дефинише основну намену књиге 
као простора за ликовну уметност — пренос емоције, 
информације, знања и искуства.
Кључне речи:
књига уметника, графика, слика, простор, амбијент

2019.
ВИЛА РОСА – илустрована интерактивна књига, аутор­
ка: Коцић, Јефимија Љ.; ментор: Ћирић, Растко М.; чла­
нови Комисије: Нешић, Душан Б., Продановић, Милета, 
Давић, Александар, Јованић, Александра

Ауторка овог докторског уметничког пројекта испи­
тује могућности синтезе и сарадње традиционалног и 
новог, путем елемената који су у другим контекстима 
живота прожетог дигиталним и кодираним већ увелико 
познати и коришћени. Технологија проширене реално­
сти оживљава илустрацију садржаја који се односи на 
фолклор и наслеђе Југоисточне Србије, на начин који 
код младих корисника буди жељу за даљим истражи­
вањем и прилагођава се савременом сензибилитету и 
навици усвајања информација и знања путем аплика­
ција и мобилних телефона. 

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат ‚‚ВИЛА РОСА − илу­
стрована интерактивна књига” има за циљ проучавање 
нових метода илустровања текста и сагледавање њихо­
вог утицаја на младу читалачку публику. Задатак рада 
је да прикаже могућности коришћења нових техноло­
гија у циљу проширивања знања посматрача, као и да 
покаже потенцијал употребе препознатљивих визуелних 
кодова који носе специфичне квалитативне информа­
ције у домену савремене илустрације. У раду се користе 
једноставне визуелне јединице које, у односу на распо­
ред у уређеном систему, постају препознатљив код који 
носи информацију и подстиче посматрача на даље ана­
лизирање и активацију. Практични део пројекта бави се 
односом дводимензионалне илустрације – која је била 
носилац одређених информација и тродимензионалне 
покретне илустрације – декодираних порука створе­
них у простору проширене реалности. Завршна идеја 
је у проналажењу одговарајућег визуелног језика који 
ће посматрачима, односно младој читалачкој публици, 
омогућити упознавање са различитим природним поја­
вама и дати могућност нове интерпретације дела ”Вила 
Роса” Виолете Јовић.
Кључне речи:
код, илустрација, интеракција, информација, прошире­
на реалност, књига, технологија, покретна илустрација, 
декодирање, вила Роса
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3. ГРАФИЧКИ ДИЗАЈН
Визуелни идентитет, графичке комуникације, дру­
штвено ангажовани дизајн, питање комуникативности 
графичких форми и елемената…

2022.
“Запис” Цветног трга – визуелни идентитет; примена 
аналогног поступка као посебне вредности у графич­
ком дизајну постиндустријског доба, ауторка: Никоди­
новић, Драгица Љ.; ментор: Блажина, Зоран А.; чланови 
Комисије: Бочина, Ранко, Н., Вељовић, Ивана, Д., Лађу­
шић, Марко Р., Ђуровић, Божидар

Ауторка овог докторског уметничког пројекта је кроз 
студију случаја – креирање визуелног идентитета јав­
ног простора, односно престоничког Цветног трга, пону­
дила свеобухватан приступ који савремени графички 
дизајнер треба да примени у свом раду, уважавајући 
историјат урбаног топонима, његову садашњу функци­
ју и потенцијале, са посебним освртом на важну деба­
ту између два концепта – аналогно и дигитално, који у 
савременом контексту графичког дизајна и стварала­
штва, нису нужно у колизији, већ један другом омогу­
ћавају додатне вредности.

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Запис Цветног трга – 
визуелни идентитет; примена аналогног поступка као 
посебне вредности у графичком дизајну постинду­
стријског доба”, представља новопројектовани визу­
елни идентитет градског трга израђен и примењен у 
комбинацији аналогних и дигиталних техника рада, 
презентован кроз књигу графичких стандарда, прате­
ће радове и плакате приказане на изложби. Циљ овог 
рада је да покаже због чега и на које начине аналогни 
поступак представља додатну вредност у дигиталном 
добу где софтвер заузима значајно место у креирању 
и реализацији пројеката графичког дизајна. Теоријско 
полазиште се ослања на текстове водећих теоретичара 
нових медија, у којима образлажу свој став, због чега 
се ми као друштво нисмо одрекли аналогног поступ­
ка у стваралаштву. Ово поглавље има циљ да прикаже 
истраживања, обухвати материјале и укаже на чињени­
це и запажања о постиндустријском периоду. Бави се 
предностима и манама аналогног и дигиталног поступ­
ка рада у графичком дизајну, обећањима које нам даје 
развој технологије, софтвера и нових медија, наводећи 
савремене проблеме стварања оригинала и приказују­

ћи студије који се односе на питања идентитета у диги­
талном добу. Посебна пажња је посвећена истраживању 
историје локације Цветни трг од средине деветнаестог 
века до данас, анализирајући његове фазе развоја као 
урбаног топонима заједно са социолошким аспектима 
који су обликовали ово место као минијатурну градску 
агору. У практичном делу рада, инспирисан историјом и 
симболима Цветног трга, створен је асоцијативан лого 
вишеструког значења, служећи се предностима оба 
принципа рада. Лого представља основу за стварање 
визуелног идентитета Цветног трга, који је приказан у 
оквиру књиге графичких стандарда и кроз пратеће радо­
ве на изложби докторског уметничког пројекта. Пола­
зећи од чињенице да су графичке комуникације једно 
од најмоћнијих средстава савремене комуникације, 
постојала је неопходност да примена идентитета добије 
и проширену функцију. Поред обавезних сегмената које 
књига графичких стандарда треба да садржи, визуелни 
идентитет је презентован и на примерима у јавном про­
стору, кроз пратеће промотивне материјале и предлоге 
за промовисање догађаја од општег значаја.
Кључне речи:
Визуелни идентитет, трг, храст, аналогно, дигитално, 
додатна вредност, цветни трг, јавни простор, симболи, 
заштитни знак, постиндустријско доба

2021.
Дизајн за особе трећег доба – књига графичких стан­
дарда, ауторка: Николић, Јована Ј. ментор: Блажина, 
Зоран А.; чланови Комисије: Бочина, Ранко Н., Нешић, 
Душан Б., Петровић, Љиљана М., Драгосавац, Славица, С.

Ауторка овог докторског уметничког пројекта доноси 
одличан пример холистичког погледа на улогу и важност 
дизајна у одговарању на стварне потребе савременог 
тренутка. Концепте хиперповезаности, софтвера, алго­
ритма и нових медија, користи као алатку и предност, 
интегришући их са начелима постојећих парадигми 
које пропагирају и релевантне фигуре у пољу дизајна, а 
односе се на одговорност дизајна да унесе нове квали­
тете у живот и понашање појединца и друштва у већини 
(а не само у живот мањинске групе коју Виктор Папа­
нек назива „идеалним потрошачима“ , а који већ имају 
средстава да поседују и да стално купују новотарије). 
Такав приступ говори о потенцијалу и незаобилазној 
улози дизајна у савременом друштву, те значају да се 
дизајнери баве темама попут понуђене у овом доктор­
ском уметничком пројекту – а то је живот старосних 
групација после 65 година. Ауторкин рад се заснива на 
темељном истраживачком процесу, који користи мето­
дологију и резултате различитих хуманистичких дисци­
плина потребних за давање свеобухватног и адекватног 
решења. 

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Дизајн за особе трећег 
доба – књига графичких стандарда“ настаје у јединстве­
ном периоду у историји човечанства – периоду када 
светска популација стари и у бројности престиже младу 
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и средњу популацију, творећи феномен обрнуте демо­
графске пирамиде. Свест о постојању овог феномена 
оправдава тему, која ће отворити питања дизајнирања 
за припаднике ове старосне популације. Хиперумреже­
но друштво, у коме се комуникација одвија у свим прав­
цима – на релацијама: човек-човек, човек-машина и 
машина-машина, захтева преиспитивање функционал­
ности постојећих графичких комуникација, у контексту 
дизајнирања за особе трећег доба као и комуникациј­
ских канала преко којих се одвија размена информа­
ција. Циљ овог пројекта је да стратешким графичким 
деловањем учини видљивијим проблеме и теме које 
се тичу особа трећег доба, ширем кругу људи, али и да 
популаризовањем теме пробуди свест о њеном значају, 
стварајући предуслове за критичко разматрање и креа­
тивно деловање. Полазећи од претпоставке да, у најши­
рем смислу „видети“ значи „разумети“, рад тежи осве­
тљавању значајних тачака живота особа трећег доба, са 
циљем осавремењавања погледа на овај период живота. 
Вођена ставом Виктора Ј. Папанека (Victor J. Papanek), 
идеологијом дизајнера Бруса Мауа (Bruce Mau), али и 
идејом о свеприсутности софтвера Лева Мановича (Lev 
Manovich), истраживању приступам широко – тежећи 
интеграцији сазнања из области социологије, психоло­
гије, геронтологије, теорије медија, студија софтвера 
и графичког и друштвеног дизајна. Као резултат следи 
закључак да савремене графичке комуникације треба 
мислити у оквиру мрежа и нових медија, па као продукт 
настаје хипермедијални рад „Соба 65 - водич кроз сим­
боле трећег доба“ који служи као визуелна платформа 
за мапирање проблема особа трећег доба. Спајањем 
графичких комуникација и нових технологија отвара се 
поље за креирање савремених знакова и симбола, све­
дочанства духа садашњег времена.
Кључне речи:
дизајн за особе трећег доба, мапирање проблема, гра­
фички дизајн, друштвени дизајн, нови медији

2020.
ПЛАКАТ ДОГАЂАЈ – од испразног стецишта до гене­
ратора смисла, аутор: Мићановић, Здравко М., ментор: 
Ћирић, Растко М.; чланови Комисије: Стојадиновић, 
Оливера Р., Кузмановић, Бранка К., Нешић, Душан Б., 
Раковић, Бранко

Аутор овог докторског уметничког пројекта уводи 
сагледавање плаката дистанцирано од његове примарне 
комуникацијске сврхе, теоријски потковано семиоло­
гијом, лингвистиком, структуралном анализом ликов­
ног и визуелног језика. Стваралачким поступком, аутор 
даје легитимитет самом језику и процесу, те плакату као 
резултату процеса, одвојеном од комуникативне сврхо­
витости односно преношења одређене информације из 
другог контекста. Оваква дебата поведена је и у другим 
стваралачким дисциплинама, попут сликарства где су 
аутори били уроњени у анализу и значење самог ликов­
ног језика, без миметичког аспекта, или у театру, где су 
аутори сматрали да је позориште легитимно без декора 
и костима, стога је важно да су оваква питања покренута 
и у оквиру ове графичке дисциплине.

Апстракт:
Докторски уметнички рад „Плакат догађај. Од испра­
зног стецишта до генератора смисла”, темељи се на 

установљавању, испитивању и проверавању ваљано­
сти, тиме и делотворности плаката догађаја. При томе, 
ликовно-структурална организација плаката и његова 
комуникативна својства условљени су, не посредова­
њем и преносом, него њим самим у градњи значења и 
смисла. Радом је обухваћено обликовање и реализаци­
ја неколико десетина плаката, од којих већина припада 
стварним збивањима и садржајима у области културе. 
Полазни и кључни подстицаји за рад „Плакат догађај” 
долазе из два потпуно различита извора. Према првом 
од њих, Предметном плакату (Sachplakat), најбитније 
је да плакат својом објективизацијом потврђује вла­
ститу намену. И такође, да плакат не треба бити само 
формом и ликовно атрактиван него и комуникативно 
сврховит. Други извор полази од семиолошких истра­
живања Ролана Барта (Roland Barthes) са тежиштем на 
студији „Мит данас”. Парафразирајући Барта, вредно је 
истаћи да је битно да се плакат сагледава у његовој уро­
њености у језик, и да не би требало залазити „иза“, што 
значи, да је „простор плаката покривен, а не пробушен“. 
У начину формирања наслова и поднаслова докторског 
уметничког рада примењен је и поступак који је основ 
целокупног истраживања заснованог на структуралној 
лингвистици, формализму, постструктурализму и семи­
ологији. Тежиште je на значењима постигнутим међу­
собним односима уврштених речи код именовања. Тиме 
су уједно наговештени предмет и циљ рада. Средишни 
део истраживања у полазишту садржи представљање 
првог ауторског плаката насловљеног „Нулти плакат”. 
Њим отпочиње и рад у области плаката значајно ини­
циран тим стеченим искуством. Нулти плакат је постао 
и парадигма три развојне и повезане фазе плакатске 
праксе и четврте произашле из тих фаза. Систематским 
извођењем принципа и начина градње из наведеног 
материјала, поступно израста плакат догађај. Целови­
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то посматран, практичан рад се одвија у три фазе које 
карактеришу укључени плакати и (про)мене настајале 
логиком облика, са цртежом као основним елементом, 
логиком поступка, обележеног колажем и монтажом и 
логиком материје, насловљене тијело-простор плаката. 
Четврти, изведени део из претходне три фазе, назван 
Сучељавања, обједињује три серије и шест парова пла­
ката са тежиштем на компарацији различитих обликов­
них поступака примењених код уврштених плаката.
Кључне речи:
нулти плакат, цртеж, монтажа, тијело-простор, плакат 
догађај

2017.
Мапирање сећања – Просторно лоцирање индивиду­
алних сећања посредством знака у функцији питања, 
ауторка: Момчиловић, Јована Г., ментор: Блажина, Зоран 
А.; чланови Комисије: Ћирић, Растко М., Петровић, Љиља­
на М., Манојловић, Слободан Д., Ђуровић, Божидар

Ауторка овог докторског уметничког пројекта кори­
сти достигнућа, приступе и алате савременог графичког 
дизајна у пољу испитивања, бележења и креирања архи­
ве личних сећања, која учествује у изградњи колектив­
ног сећања и осећаја припадности заједници. Са тежњом 
стварања корисничке апликације, ауторка отвара могућ­
ност сталног проширивања садржаја ове базе, чији раз­
вој зависи и од самих корисника, чинећи ову визуелну 
мапу сећања сталним сведочанством процеса и начина 
чувања али и креирања прошлости на основу позиција 
из садашњости.

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Мапирање сећања“ тежи 
да својим истраживањем, анализом и обрадом прикаже 
друштвену истину, кроз сећања која одређују идентитет 
једне заједнице. У истраживању за овај пројекат узета 
је територија града Београда, односно локације које су 
најкарактеристичније знаменитости града. Креирани су 
визуелни симболи који идентификују одређене локације 
и својом визуалном асоцијацијом призивају сећања веза­
на за дато место. Циљ пројекта је стварање могућности за 
другачију перцепцију стварности, откривајући индивиду­
алне приче које се преплићу на  истим местима. Испри­
чана сећања су значајна зато што истражују лично зна­
чење, она су темељи идентитета и самосвести. Успомене 
повезују нашу стварност са прошлим доживљајима и у 
променама које су неминовни део живота стварају лични 
доживљај интегритета и јединствености. Иако се људи под 
утицајем свеопште дигитализације физички међусобно 
удаљавају, измештајући све већи део себе у виртуелни 
свет, потреба људи да поделе своје доживљаје и сећа­
ња остала је иста. Стога се овај рад бави и испитивањем 
начина на који се сећања уписују у виртуелну меморију.
Кључне речи:
сећања, мапирање, знак, виртуелни свет, друштвенемре­
же, простор, стварност, идентитет, памћење, меморија

ВИЗУЕЛНО=ВЕРБАЛНО – Социолошке девијације 
материјализоване графичким симболима, ауторка: 
Раденковић, Миљана В.; ментор: Блажина, Зоран А.; 
чланови Комисије: Бочина, Ранко Н., Нешић, Душан Б., 
Манојловић, Слободан Д., Ђуровић, Божидар

Ауторка овог докторског уметничког пројекта тео­
ријским истраживањем и реализованим уметничким 
решењима, поставља тезу да су комуникацијски потен­
цијали графичког знака истоветни као и потенцијали и 
сврховитост текстуалне садржине, нарочито у контексту 
данашњице. Једноставност и минимализам у облико­
вању графичког знака ставља у функцију јасне комуни­
кације о теми социолошких девијација, успут испитују­
ћи заједничке компоненте, предности и мане оба вида 
комуникације.

Апстракт: 
Докторски уметнички пројекат „ВИЗУЕЛНО = ВЕРБАЛНО, 
Социолошке девијације материјализоване графичким 
симболима” има за циљ проучавање графичког симбола 
као основног облика визуелне комуникације и његовe 
улоге у савременом друштву. Истраживање полази од 
тезе да визуелни симболи поседују једнаке комуника­
ционе капацитете као и вербални и бави се испитива­
њем тих капацитета, као и заједничким компонента­
ма које ова два вида комуникације имају, тј. односом 
између текстуалног и визуелног садржаја. Задатак тео­
ријског дела рада је да прикаже развој и присутност 
визуелних знакова и симбола као основних средстава 
комуникације од најранијих времена људског посто­
јања, па све до данашњих дана када представљају вид 
примењених уметности. Рад се користи чињеницом да 
је графички дизајн, а пре свега графичке комуникације, 
једно од најмоћнијих средстава масовног споразуме­
вања у савременом друштву и да је неминовно прису­
тан у човековој свакодневици. С тим у вези, изложене 
су и анализиране неке од водећих теорија проучавања 
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визуелних и вербалних знакова са циљем да се сагле­
да однос између знака и значења, садржине и форме, 
конотативног и денотативног у самом знаку и сл. Прак­
тични део пројекта бави се истраживањем комуникаци­
оних потенцијала графичких симбола кроз њихову при­
мену на конкретном примеру слања одређене поруке. 
Креативни рад обухвата низ дигиталних принтова на 
тему социолошких девијација, са циљем да се опште­
прихваћеним графичким симболима, једноставним 
визуелним формама и чистим бојама, укаже на актуел­
не друштвене проблеме. Идеја је да се кроз уметнички 
израз заснован на основним геометријским облицима 
и минималистичком приступу докаже да визуелно има 
једнаке комуникационе способности као вербално и да 
су графичке комуникације једно од најмоћнијих ору­
ђа социјално ангажованoг дизајна и креирања масовне 
свести савременог човека.
Кључне речи:
симбол и симболика, знак и значење, визуелна комуника­
ција, визуелни идентитет, савремени графички знак, гра­
фички симбол, друштвено ангажована визуелна порука

У очима звијезде носи, на длановима руже – Репроду­
ковање репродукције; графички дизајнер у улози кон­
зерватора и рестауратора, ауторка: Станковић, Елда, Д., 
ментор: Блажина, Зоран А.; чланови Комисије: Манојло­
вић, Слободан Д., Петровић, Љиљана М., Фулгоси, Дани­
ела, К., Ђуровић, Божидар

Ауторка овог докторског уметничког пројекта кроз 
употребу савремене технологије креира репродукова­
ну верзију изгубљене таписерије која је била присутна 
и у њеном личном, породичном историјату. Репродуко­
вана верзија, створена на основу доступних докумената 
и личних сећања, уводи и питања о новим и другачи­
јим потенцијалима дигитално изграђене репродукци­
је уметничких дела у случају њихове оштећености или 
уништења, о односу оригинал-репродукција, о улози 
графичког дизајна и савремених технологија у пољу 
очувања културног и уметничког наслеђа. 

Апстракт:
У докторском уметничком пројекту „У очима звијезде 
носи, на длановима руже – Репродуковање репродук­
ције у одсуству оригинала; графички дизајнер у улози 
конзерватора и рестауратора“ бавила сам се проблемом 
репродуковања репродукције у одсуству оригинала на 

конкретном примеру – таписерији Вање Жанко, „У очи­
ма звијезде носи, на длановима руже”. На основу црно-
белих и колор фотографија лошег квалитета, оригинал­
них цртежа уметнице, сећања и знања њене породице и 
моје интуиције, која се градила одрастањем уз радове 
Вање Жанко, нисам правила очекивану, већ нетипичну 
репродукцију поменутог дела. Репродукција се састоји 
из два дела. У првом делу дајем пример на који начин се 
оштећена или уништена уметничка дела помоћу нових 
технологија могу сачувати – или макар сачувати сећа­
ње на њих. Такође, дајем пример како се може створити 
порука – дигитална порука која у теорији има све атри­
буте бесконачног путовања кроз простор и време, а та 
нова порука – за разлику од поруке оригиналног дела – 
може се бесконачно репродуковати тако да свака копи­
ја носи све особине оригинала. У другом делу пројек­
та бавим се уметничким документовањем, стварајући 
мапу на којој се могу видети уметничко-истраживачке 
методе које сам користила у свом пројекту.
Кључне речи:
Оригинал, репродукција, таписерија, дигитална умет­
ност, вецтор, симулација, пројекција, графички дизајнер, 
рестауратор, конзерватор
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4. Писмо и типографија

2020.
Речи у боји – хроматско типографско писмо са вари­
јацијама у тежини, ауторка: Продановић, Ана Н., мен­
торка: Стојадиновић, Оливера Р.; чланови Комисије: Кне­
жевић, Илија А., Петровић, Гордана В., Ћирић, Растко М., 
Јованић, Александра

Ауторка овог докторског уметничког пројекта пред­
ставила нам је огромне потенцијале које носи ви­
шеслојни варијабилни фонт, у функцији визуелног и 
ликовног допуњавања текстуалног садржаја, на разно­
врсност примене, те на интерактивност у дигиталној 
опцији. Поред мултидисциплинарног приступа у истра­
живању али и у реализацији овог писма сложене струк­
туре, додатна вредност креираног писма је ликовност 
израсла из скица и припрема рађених руком. Ово писмо 
примењиво је и у штампи и на екрану, у латиничној и 
ћириличној верзији.

Апстракт: 
Докторски уметнички пројекат Речи у боји – хроматско 
типографско писмо са вaријацијама у тежини засни­
ва се на креирању вишеслојног писма у више тежина и 
варијабилном формату. Писмо садржи слова латини­
це за језике западне, централне и источне Европе, као 
и ћирилице за српски и руски језик. Оно представља 
пример необичног споја који одражава неке од најса­
временијих тенденција у дизајну типографског писма. 
Слојевита структура омогућава употребу боја и приме­
ну транспаренције на слојеве приликом дефинисања 
изгледа текста. Кроз овај рад представљене су најпо­
годније методе израде оваквог писма сложене струк­
туре. Један од циљева пројекта је истраживање начина 
његове примене у штампаним и дигиталним медијима 
путем примера. Испитано је које су специфичне пред­
ности које вишеслојно хроматско писмо обезбеђује у 
виду визуелних, као и кинетичких ефеката који се могу 
постићи употребом варијабилног формата. Испитане 
су карактеристике читљивости креираног писма у раз­
личитим величинама, а потом и деловање боја и тран­
спаренције на читљивост, као и конотације које хромат­
ско писмо може да произведе. Уз променљивост боја, 
ово писмо одликује и могућност примене разноврсних 
облика добијених комбиновањем слојева различитих 
тежина. Све ове особине доприносе идеји да се разли­
читим подешавањима писма може на другачије начине 

интерпретирати одређени текст, односно да хроматско 
писмо може да представља ликовну допуну литерар­
ног садржаја, визуелним путем изражавајући и оно што 
се не може изразити речима. Ова идеја је реализована 
придруживањем садржаја из списа филозофа Лудвига 
Витгенштајна примерима употребе писма.
Кључне речи:
типографско писмо, боја, транспаренција, варијабил­
ни фонтови, слојеви, дигитални медији, типографија, 
штампа, веб, Лудвиг Витгенштајн.

Расцветали рукописи – Фамилија рукописних типо­
графских писама са украсним елементима, ауторка: 
Станковић, Биљана Ч., менторка: Стојадиновић, Оливера 
Р.; чланови Комисије: Кнежевић, Илија А., Ћирић, Растко 
М., Ђулизаревић Карановић, Селма М., Илић, Зоран
У овом докторском уметничком пројекту, ауторка успе­
шно спаја калиграфију и програмско пројектовање 
писма, доносећи поједине иновације у писму засно­
ваном на слободној форми односно рукопису. Ауторка 
даље указује и на могућности поигравања са ликовно­
шћу и облицима писма у сфери дигиталног, кроз ани­
мацију. 

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Расцветали рукописи 
− Фамилија рукописних типографских писама са укра­
сним елементима“ има за циљ обликовање типограф­
ског писма на основу калиграфских исписа и састоји се 
од практичног и теоријског дела. Практични део пројек­
та бави се пројектовањем фамилије фонтова на осно­
ву калиграфских скица исписаних резаним металним 
пером, скенираних и преведених у дигитални формат. 
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2020.
Употреба и злоупотреба фотографије у маркетингу – 
одговор из црне кутије, аутор: Татаревић, Владимир 
С., ментор: Карановић, Владимир Б.; чланови Комиси­
је: Шћепановић, Владислав С., Кнежевић, Љубица М., 
Лазић, Дубравка, Одановић, Ђорђе
Аутор овог докторског уметничког пројекта повео је 
занимљиву дебату која обједињује више перспекти­
ва, из различитих поља деловања, као и наука које их 
могу продубити или објаснити – маркетинг, графичке 
комуникације, психологија, социологија, и у централну 
позицију ставља елемент који је неодвојив од токова 
и процеса свакодневног живота и комуникације међу 
актерима друштва – а то је фотографија, и њена нега­
тивна трансформација од оруђа истинитости ка оруђу 
симулације и обмане у сфери комерцијалног тржишта 
и маркетинга.

Апстракт:
Фотографија је једна од најпопуларнијих дисциплина 
данашњице. Не постоји начин на који бисмо се изоло­
вали од утицаја фотографије. Она се среће у свим видо­
вима људске делатности, од науке до заната. Фотогра­
фија информише, едукује и оплемењује као уметност. 
Без фотографије и њених деривата (видеа, филмова 
итд.), визуелни свет око нас изгледао би знатно друга­
чије. Она је данас водећи медиј комуникације и пред­
ставља незаменљиву потребу друштва. Иако има много 
праваца у којима се фотографија развијала и развија, 
овај рад бави се само једним њеним обликом, који се 
појавио с почетка XX века и од тада није престао да се 
унапређује и осваја погледе посматрача. Комерцијал­
на фотографија је најразвијенији жанр ове дисципли­
не и представља две трећине светске професионалне 
продукције. Рекламна фотографска слика представља 
сегмент комерцијалне фотографије који има задатак 
да нам понуди неку нову информацију. Она би требало 
да буде искрена и тачна, што су и биле њене одлике у 
прошлости, али се може рећи да се данас то промени­
ло. Фотографија као медиј који је створен да забележи 
истинитост, да документује свет око нас, претворио се у 

Фонтови су изведени у више тежина коришћењем мул­
ти-мастер технологије. Алтернативни облици слова, 
који доприносе да слог изгледа као аутентични кали­
графски испис, доступни су помоћу OpenType програ­
мирања. Креиране типографске рукописне фамилије 
писама садрже слова ћирилице и латинице, као и броје­
ве, интерпункцију, лигатуре и остале стандардне знаке. 
Даљи рад је усмерен на приказ писма које је презен­
товано у анимираној форми. Експериментисањем кроз 
анимацију, смењивањем алтернативних облика, ожи­
вљавају се слова и стварају покретне типографске сли­
ке. У писаном делу пројекат прати ток различитих фаза 
рада кроз анализу и проучавање визуелних и теоријских 
садржина. У раду се користе теоријске, емпиријске, ана­
литичке и практичне методе у циљу представљања рада 
на пројектовању и презентовању типографског писма 
које је предмет докторског уметничког пројекта.

илузију и симулацију наших живота. Савремени начи­
ни масовне комуникације заслепљују савремену попу­
лацију те тако постајемо робови куповине и глорифи­
ковања материјалног до граница фетишизма. Естетика 
и морал су превазиђени као застарели и непотребни. 
Визуелно заводљива, дигитално преуређена, рекламна 
фотографска слика представља краљицу света илузија 
модерног доба. Она је предводница у манипулативном 
начину комуникације и информисања и не оставља про­
стор за дубље промишљање њене садржине. Стварајући 
такве визуале и размишљајући о истинитости коју пре­
носимо новом естетиком, морали смо да се запитамо: 
шта се десило и у ком је тренутку дошло до обрта – да 
фотографија више не информише и није истинита, већ 
је сама себи постала тамна страна? Зашто, посматрајући 
артифицијелне слике за које знамо да су немогуће, сле­
по верујемо у њихову истинитост? Овај рад има зада­
так да нас усмери у правцу другачијег размишљања, а 
затим и могућег деловања – да, уважавајући и користе­
ћи савремену технологију, вратимо поверење у истини­
тост фотографије, које је изгубљено ако се узме у обзир 
однос између комерцијалних потреба и посматрача.
Кључне речи:
дигитални, рекламна фотографија, медији, култура, 
визуали, масовна комуникација, артифицијелно, мар­
кетинг, адвертајзинг, савремено друштво

5. Фотографија
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2017.
МЕМЕНТО Визуелно преиспитивање пролазности жи­
вота, аутор: Кликовац, Лука, Љ, ментор: Карановић, 
Владимир Б.; чланови Комисије: Ћирић, Растко, Тодић, 
Миланка, Владић, Радослав, Арванитидис, Александра
Аутор овог докторског уметничког пројекта приближава 
нам важна питања савременог тренутка, попут прола­
зности, саморепрезентације која прелази у симулаци­
ју, стварности и фикције, те улоге фотографског медија 
како у овим контекстима тако и у другим друштвеним 
токовима. Аутор ово чини суптилно кроз оригинални 
уметнички и креативни чин у оквиру трилогије Мемен­
то – Огледало – Пртљаг, али и у оквиру опсежног истра­
живачког процеса фотографског медија у теоријском 
делу рада.

Апстракт:
Докторски уметнички пројекат „Мементо” је формиран 
у облику трилогије која се бави утврђивањем позици­
је фотографије у свим фазама њеног настанка, од сни­
мања, преко постпродукције до пријема, као и ближим 
одређивањима њених карактеристика и могућности. 
Сваки део трилогије усмерен је ка одређеној пробле­
матици која је везана за живот. Први део, под називом 
„Мементо”, бави се појмом пролазности, као и људском 
потребом за вечном младошћу. У другом делу, чији је 
назив „Огледало”, фокус је усмерен на људску потре­
бу за самопрезентацијом која, условљена стандардима 

друштва, често бива потпуно лажна. Трећи део, „Пртљаг”, 
који комбинује фотографију и рендгенску слику, тежи 
да преиспита могућност фотографске слике да прика­
же истину, супротстављајући површину фотографисане 
сцене, у случају фотографије, у односу на унутрашњи, 
за фотографију невидљив садржај у случају рендген­
ске слике. Битно је напоменути да је поље фотографи­
је изузетно велико и комплексно и да би било тешко 
све његове аспекте обухватити у једном раду. Постоји 
велики број фотографских дисциплина, пракси и тех­
ника које није могуће обухватити једном теоријом. Овај 
рад тежи да издвоји основне одлике фотографије као 
технике, али пре свега као медија, као и да обради теме 
које су битне за сагледавање фотографског медија и све 
детаље везане за тумачење фотографије. Фокус рада је 
на утврђивању позиције фотографије у друштву, њеном 
односу према појединцу и заједници, од саме појаве 
фотографије средином деветнаестог, до њене дигита­
лизације крајем двадесетог века, и њеног све већег и 
распрострањенијег утицаја. Теоријски део овог рада се 
такође бави и појмовима стварности и фикције у фото­
графији, а велики акценат је стављен и на међусобни 
однос фотографа, дела и посматрача.
Кључне речи:
дигитално, фикција, фотографија, композитна слика, 
панорама, перцепција, портрет, постпродукција, про­
лазност, реалност, смрт, стварност, време, живот
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Александар Додиг је рођен 1935. године, у Загре­
бу. Још као веома мали, са осам година, схва­
тио је да има дара за уметност. Био је и вели­
ки љубитељ спорта; са петнаест година је био 
члан веслачког клуба, а до дубоке старости је 
возио бицикл. Основну школу је похађао у око­
лини Ниша, а затим се досељава у Земун, где је 
завршио Земунску гимназију, 1953. године. Био је 
неодлучан при избору факултета, али ипак упи­
сује Академију примењених уметности, на којој 
дипломира 1960. године, на одсеку Примењена 
графика. У то време био је и члан хора „Крсмано­
вић”. Радни век је почео као наставник у Средњој 
уметничкој школи у Новом Саду, а током седам­
десетих година много је радио на Новосадском 
сајму, четком исписујући називе и рекламе фир­
ми. Након тога се запослио на Факултету приме­
њених уметности у Београду на коме је прошао 
сва звања, од асистента до редовног професо­
ра. Извео је велики број докумената – повеља, 
диплома, захвалница, омота за носаче звука и 
корицa књига. Током 2007. године у галерији 
„Прогрес” у Кнез Михаиловој улици одржана је 
велика изложба и предавање под називом „40 
година калиграфије Александра Додига”. Један 
је од утемељивача ћириличне калиграфије као 
примењене уметности. На Факултету примење­
них уметности радио је од 1971. до 2001. године.

Александар Додиг је био омиљени професор 
који је личним примером умео да пробуди код 
својих студената занимање и љубав за калигра­
фију, реинкарнирајући у учионици атмосферу 
старовремских скрипторијума. Успевао је да 
област Писма буде свима блиска и инспиратив­
на, а за неке да постане и њихово професионал­
но опредељење. Остаће упамћен као маркантна 
појава и узор преданости и посвећености свом 
занимању. Аутор огромног броја калиграфских 
радова, исписивао их је као дневну рутину и у 
свакој прилици. У сталној потрази за текстови­
ма које би интерпретирао, улагао је напоре у 
проналажење нових креативних начина њихо­
вог обликовања, експериментишући са алатима, 
подлогама, бојама и иновативним поступцима. 
Промовисао је коришћење ћирилице у домаћој 
и међународној средини, приказујући је у својим 
радовима као писмо специфичне лепоте које је 
уграђено у основе наше културе. Држао је ради­
онице калиграфије намењене широкој публици, 
а јавним демонстрацијама вештине калиграф­
ског исписивања популарисао је ову уметност. 
Његову личност чинио је спој врсног уметника 
и успешног педагога заслужног за развој умет­
ности писма у Србији.

Ведран Ераковић и Оливера Стојадиновић

ПРОФ. 
АЛЕКСАНДАР ДОДИГ
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Ред. проф. Бранислав Макеш (Шабац, 1938. – Београд, 
2020) своју вишедеценијску универзитетску карије­
ру на тадашњој Академији за примењену уметност 
градио је прво као асистент једног од оснивача 
Факултета Михаила С. Петрова, код кога је завршио 
и постдипломске студије, да би потом на Факултету 
примењених уметности прошао сва звања до редовне 
професуре. Занимљив је и податак да је прва умет­
ничка преокупација проф. Макеша била музичка 
уметност, те да је као талентовани пијаниста дошао 
у Београд на студије клавира, међутим, онако како 
само каприциозна судбина једног аутентичног умет­
ника може да буде, млади Макеш се опредељује за 
уметност графике. И није погрешио.

Милка Вујовић

На предмету Графика радио је прво на одсеку Гра­
фика, да би потом прешао на одсек Зидно, односно, 
данашње Примењено сликарство све до 1998. године, 
када и одлази у пензију. Предмет Графика је био при­
лагођен студентима 3. и 4. године сликарства.

Упечатљив педагошки приступ, те несвакидашња 
господствена појава професора са обавезном мушти­
клом у руци, духовитост и огромно знање из области 
графичке уметности, заувек ће остати као један од 
симбола Факултета. Будући да сам имала ту част да 
асистирам код проф. Макеша три године не могу а 
да не додам и то да су неке од његових коректура 
студентима постале већ легендарне и да се често 
цитирају.

Његов уметнички стваралачки опус је изузетно пло­
дан и разноврстан те његово уметничко наслеђе чине 
бројни графички листови, мапе графика, слике ( уља 
на платну и акрилици ), акварели, колажи…

ПРОФ. 
БРАНИСЛАВ МАКЕШ
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Његово уметничко наслеђе превазилази грани­
це земаља у окружењу, те је кроз свој стваралачки 
ангажман одавно препознат као признат европски 
и светски уметник, не само на пољу графичке умет­
ности. Поред колективних, бројне самосталне 
изложбе (30) и бројне награде као што су награда 
музеја Албертина у Бечу, награда Меморијала Миле­
на Павловић Барили, Октобарског салона у Шапцу, 
Бијенала суве игле у Ужицу, Тријенала графике у 
Шамалијеу итд. чине животно дело проф. Макеша.

Спомен-збирку Бранислава Макеша у Руми устано­
вљену јула 2003. године чине 32 дела ( графике, аква­
рели, акрили ) настала у временском периоду од 
1962. до 2002. године.

Ове године је на Факултету примењених уметности у 
Београду установљена награда „Бранислав Макеш“ ко­
ја ће по први пут бити додељена за школску 2022–2023 
годину за најбољи графички лист изведен у оригинал­
ним графичким техникама, студенту одсека Примење­
но сликарство на предметима Графичке технике 1 и 
Графичке технике 2.
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Рођен je у Затону код Дубровника 1932. године, 
после чега живи у Сарајеву, где је и матурирао 
1951. године Уписао је Академију примењених 
уметности у Београду, 1952. године, а дипломи­
рао 1957. Студирао код М. Зламалика, В. Грдана, П. 
Васића. Специјални течај завршио 1960. године. 
Краће време студирао у Варшави, на Академи­
ји лепих уметности код Хенрика Томашевског, 
1964. године. Члан је професионалних удружења 
ликовних уметника Србије, УЛУС-а од 1961. годи­
не, а УЛУПУДС-а од 1964. године. Редовни про­
фесор у пензији Факултета примењених уметно­
сти у Београду. Био је хонорарни професор на 
Факултету ликовних умјетности на Цетињу 1994–
1999. године на предмету Графичке комуникаци­
је. Формирао је два предмета на Универзитету 
СЛОБОМИР, у Бијељини и Добоју на Факултету 
за дизајн, где ради од 2004. до 2007. године. 

Бавио се сликарством и графичким дизајном. 
Студијска путовања: Италија, Француска, Пољ­

ска, Шпанија, Мађарска и Грчка. 
Радови му се налазе у Музеју плаката у Вар­

шави (Виланов), Музеју примењене уметности у 
Београду, Народној библиотеци Србије, Конгре­
сној библиотеци у Вашингтону, а слике у приват­
ним колекцијама у Београду, Новом Саду, Нишу, 
Лесковцу, Сарајеву, Бљељини, Требињу, Загребу, 
Сплиту, Подгорици, Монтреалу, Торонту, Њујор­
ку, Штокхолму, Кувајту, Мерану, Риму и др. 

Излагао на око осамдесет колективних изло­
жби у земљи и иностранству, од којих су важније: 
Октобарски салон 1963–1972, Мајске изложбе и 
др. Међународни бијенале плаката, и друге. Уче­
ствовао на колективним изложбама југословен­
ске уметности у градовима: Москва, Лењинград, 
Минск, Варшава, Праг, Штутгарт, Брауншвајг, 
Оклахома Сити Пекинг, Ханџуо, Пјонгјанг, Ханој, 
Алжир, Букурешт, Тел Авив, Токио, Рим, Барсе­
лона и др. 

Добитник је прве награде за графику, на првом 
Салону примењених уметности. 

Добитник је десет награда за плакат на јавним 
конкурсима. 

Самостално излагао: Београд 1966, 1970, 1983, 
1991, 1993, 2001, Лесковац 1983, Бијељина 2002, 
Мерано 1990. 

Повремено је објављивао текстове о плакату 
за каталоге изложби плаката, новине, часописе…

Био је сарадник на предговору монографије 
„Београдски политички плакат 1944–1974“. 

Приредио: Здравко Мићановић

ПРОФ. 
БОРИСЛАВ ЛИКИЋ
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Плакат и тренд Боривоја Ликића
Ликић је тиха и повучена личност, без намета­
ња и упадљивих гестова којима се каткад исти­
чу почетници, убеђени у своју велику мисију у 
уметности. Ни трага од таквог става код Ликића, 
него само преданост и удубљивање, било да је у 
питању цртање које смо званично називали ана­
литичким, или теорија форме, нови предмет који 
је дуго времена био предаван само у нашој ака­
демији. Учење Ликића се и ту истицало темељ­
ношћу.

Ликићево дело се развијало у јасно одвојеним 
циклусима који приказују не само дубину њего­
вог сазнавања него и ширину, распон професи­
оналних техничких могућности, чија је основна 
особина разноврсност.

…Ту се нагомилало знање и искуство, такоре­
ћи неосетно и непрекидно, у коме се удружују у 
сасвим одређеном стилском јединству ликовни 
и сликарски резултати упоредо са остварењима 
на пољу примењене графике.

Павле Васић
 

Графички дизајн Боре Ликића
Ова контролисана и избалансирана целина је 
манифестација тежње да се открију могућности 
директног визуелног говора апстрактних графич­
ких елемената. Илустративност се губи и успо­
ставља се нов, равноправан однос између пла­
стичног организма плаката и његове поруке… 

Циљ испитивања је ослобађање форме од ње­
не сложене ликовности и историјско-садржајног 
контекста, чиме се она преводи у графички знак. 
Њено универзално симболичко значење је исто­
времено и надисторијско. Аналитичко-синтетич­
ко истраживање Боро је назвао плакат–тренд.

Мирјана Вајдић

Плакат „1. Мај“ 
Опус професора Боре Ликића у својој разноли­
кости, паралелно везан за примењену и ликовну 
уметност, највидљивији је у обласатима плаката 
и сликарства. Ликић сликарство, нешто касније 
и плакат има у фокусу интересовања од доласка 
на Факултет примењених уметносати, већ као 
студент, онда демостратор, па асистент, и најду­
же, професор предмета Плакат.

Током шездесетих и седамдесетих година 
Ликић реализује у континуитету највећи број 
плаката, који настају или као конкретне наруџбе 
или су рађени за конкурсе које тада по правилу 
организују градске или републичке друштвено-
политичке организације и институције у обла­
стима политике и културе. Конкурсни плакати 
су настајали поводом државних празника, кон­
греса, и других друштвено-политичких манифе­
стација. Плакатима су обележавани и значајни 
јубилеји, пре свега везани за НОБ-у, и најчешће 

су били пригодног карактера. Рад на овим пла­
катима је подразумевао поштовање одређеног 
идеолошког и политичког диктата, и, наравно, 
примену успостављеног система знаковно-сим­
боличких обележја. 

Плакат за 1. Мај, Међународни празник рада, 
из 1966. године, припада плакатима којима су се 
традиционално обележавали званични држав­
ни празници. У радној биографији професора 
Ликића налазимо и податак да је тај плакат, 1966. 
године, освојио прво место на јавном конкурсу.

Задржавајући се на цвету, најчешћем мотиву 
плаката у обележавању најзначајнијег раднич­
ког празника, Ликић укључује технику колажа. 
Усресређујући се на (ликовну) форму као носи­
оца значења пажњу посматрача измешта из 
очекиваног; градњом а не илустровањем цве­
та. Ликићев плакат је ослобођен идеолошког 
„инвентара“, партијских и државних симбола: 
заставе, петокраке, српа и чекића, незаобила­
зних на политичким палакатима послератног 
периода. Искључивање стандардне идеолошке 
иконографије, а онда и сам ликовни поступак 
заснован на актуелним ликовним тенденција­
ма, што је подразумевало недељивост поруке од 
форме, сврставају овај плакат у вредне примере 
плаката тог периода. 

Здравко Мићановић

Немир, потрага и нада
Постоје уметници који промичу покрај нас тихо 
и ненаметљиво да тек покојом ријетком изло­
жбом подсјете на своју потпуну преданост сли­
карству. Такав је и Боро Ликић… 

Мјера као особина карактера. Ту нема ичег што 
понесе на први поглед. Тек тишина у осами… 

Не тешка барокна драма, свјетло-тамно, већ 
ублажени стилизовани сукоб. Увијек исти и у 
истом омјеру…

Огњен Радуловић
 
„….Зато, при првом сусрету с Ликићевим делом 

иоле обучени посматрач прво уочава несваки­
дашњу те стога веома упадљиву моћ убедљи­
вог ликовног исказивања ствари и појава. Ваља 
истаћи да је речено обезвређивање вештине 
сушта супротност „уметничкој слободи“ којом се 
оно обично правда. Напротив, управо је вели­
чина вештине сразмерна расположивој слободи. 
Што је већа вештина изражавања - то су већи 
или виши хоризонти могућности провођења 
осећајног и мишљеног у видљиво. И обратно....“

Драгош Калајић 
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