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РЕЧ УРЕДНИКА

Темат ски збор ник Умет ност и нау ка у при ме ни: иску ство и визи ја посве ћен 
је фено ме ну при ме ње не умет но сти, чија се ком плек сна и више знач на про-
бле ма ти ка сагле да ва и тума чи из аспек та раз ли чи тих науч них дисци пли на и 
непо сред не умет нич ке прак се. Циљ ове публи ка ци је усме рен је на интер ди-
сци пли нар но пред ста вља ње резул та та рецент них истра жи ва ња и поду хва та у 
доме ну исто ри за ци је, (ре)интер пре та ци је и башти ње ња оства ре ња при ме ње-
не умет но сти у про шло сти, као и на дизај ни ра ње буду ћег раз во ја ове обла сти 
умет нич ког ства ра ња сход но њеним кре а тив ним потен ци ја ли ма и веза ма са 
тех нич ко-тех но ло шким ино ва ци ја ма у диги тал ној ери.

Данас, пот пу но афир ми са не и јасно пози ци о ни ра не на инсти ту ци о нал-
ној мапи зна че ња, при ме ње не умет но сти сво ју егзи стен ци ју потвр ђу ју и кроз 
суштин ску пове за ност са нау ком и новим тех но ло ги ја ма као con di tio sine qua 
non. Про ду бљи ва њу дија ло га и интер ко нек ци ји науч не и умет нич ке сфе ре 
реле ван тан допри нос даје и ова публи ка ци ја. Она пред ста вља избор од 32 рада 
науч ног (30) и струч ног (2) карак те ра, од укуп но 64 рада и пре ко 100 саоп ште-
ња са Дру ге међу на род не науч но-струч не кон фе рен ци је Смар тАрт одр жа не 
23–25. сеп тем бра 2021. у Бео гра ду, у орга ни за ци ји Факул те та при ме ње них 
умет но сти. Уз науч не, струч не и кри тич ке рас пра ве о до сада недо вољ но расве-
тље ним пита њи ма, у њој су засту пље ни про блем ски освр ти и при ло зи афир ми-
са них науч них истра жи ва ча, струч ња ка и умет ни ка, као и мла дих ауто ра, из 
земље (22) и ино стран ства (10). Њихо ви радо ви публи ко ва ни су на срп ском (12) 
и енгле ском јези ку (20), а систе ма ти зо ва ни у осам про блем ских обла сти.

Аспект исто ри је и тео ри је при ме ње не умет но сти отва ра увод на рас пра-
ва Рудол фа Клај на (Мађар ска) посве ће на идеј ним и фор мал ним аспек ти ма 
интер кул ту рал не раз ме не изме ђу Запа да и остат ка све та у модер ној архи тек-
ту ри 20. века. Спе ци фич но сти архи тек тон ске кера мо пла сти ке позно ви зан тиј-
ских црка ва на тери то ри ји Епи ра и Маке до ни је у фоку су су интер пре та ци је 
Све тла не Мал це ве и Мари је Заво ри не (Руси ја). Гра фич ки дизајн и ликов на 
реше ња јевреј ских књи га штам па них на под руч ју Бал ка на у пери о ду 16–18. 
века пред мет су екс пли ка ци је у раду Саше Лоза но ве и Сте ле Таше ве (Бугар-
ска). Сле де ино ва тив ни при ло зи про у ча ва њу деко ра тив них моти ва на каље вим 
пећи ма у Вла ди чан ском дво ру у Вршцу Анђе ле Гаври ло вић, витра жа цркве 
Узне се ња Бла же не Дје ви це Мари је у Модо шу Вање Стој ко вић и свад бе них 
шкри ња (cas so ni) из Кра љев ске умет нич ке колек ци је на Деди њу Тија не Борић. 
Ком па ра тив ном ана ли зом про пор циј ских прин ци па Мила на Зло ко ви ћа и Ле 
Кор би зјеа, Боја на Сићо вић ука зу је на про блем ски срод не, али кон цеп ту ал но 
раз ли чи те при сту пе у модер ни стич кој архи тек ту ри 20. века.
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Ком плек сност пита ња зашти те кул тур ног насле ђа пока зу ју резул та ти рецент-
них науч них и струч них истра жи ва ња. Физич ко-хемиј ска испи ти ва ња Мили-
це Марић Сто ја но вић дра го цен су при лог интер ди сци пли нар ном про у ча ва њу 
тех ни ка позла те у срп ском сред њо ве ков ном живо пи су. Резул та ти при ме не 
фото гра ме триј ске мето де у реста у ра ци ји сли ке Без нази ва (1961) Лаза ра Воза-
ре ви ћа пред ста вље ни су у сту ди ји екс перт ског тима међу на род ног саста ва: 
Вања Јова но вић, Алек сан дар Кре ме но вић, Филип Колом бан (Фран цу ска), Џон 
Милан ван дер Берг (Вели ка Бри та ни ја), Сне жа на Вуче тић и Вељ ко Џикић. 
Пред но сти кори шће ња оптич ких мето да за утвр ђи ва ње сигур но сних озна ка 
штам па них нов ча ни ца начел но и банк но та срп ског дина ра у 20. веку посеб-
но, потвр ђу ју резул та ти истра жи ва ња Гор да не Јау ко вић и Пре дра га Жив ко ви-
ћа. Маја Суче вић Миклин (Хрват ска) скре ће пажњу на про блем рама, окви-
ра сли ке као дела при ме ње не умет но сти, њего ве кон зер ва ци је-реста у ра ци је 
и понов не упо тре бе. Неве на Дако вић и Алек сан дра Мило ва но вић ука зу ју на 
потен ци ја ле диги тал них и мобил них апли ка ци ја у очу ва њу, меди ја ци ји и дисе-
ми на ци ји кул тур ног насле ђа кроз при мер Iwalk-Bel gra de апли ка ци је којом су 
обу хва ће на места сећа ња на Холо ка уст.

Екс пе ри мен тал на при ме на диги тал них тех но ло ги ја у доме ну архи тек ту ре 
пред мет је истра жи ва ња Јули ја на Јау ка (Аустри ја), који испи ту је могућ но сти 
про ме не мор фо ло ги је обје ка та у скла ду са про ме на ма у окру же њу и тре нут-
ним емо ци ја ма кори сни ка. Вале ри Меси ни и Дамјан Минов ски (Аустри ја) 
пред ста вља ју резул та те екс пе ри мен та реа ли зо ва ног током 2019. године на 
Инсти ту ту за екс пе ри мен тал ну архи тек ту ру Уни вер зи те та у Инсбру ку, који је 
ука зао на пред но сти кола бо ра тив ног при сту па у реша ва њу зада та ка у вир ту ел-
ном про сто ру. Доми ник Лен гел и Катрин Тулуз (Немач ка) обра зла жу кон цепт 
акту ел ног истра жи вач ког про јек та, у којем су инду стриј ски и гра фич ки дизајн 
инте гри са ни са тех но ло шким изу ми ма и при ме ње ни у арти ку ла ци ји новог, 
интер ак тив ног архи тек тон ског про сто ра. Пана јо тис Ферен ти нос (Вели ка Бри-
та ни ја) раз ма тра упо тре бу и допри нос нових тех но ло ги ја у доку мен то ва њу и 
пре зер ва ци ји зна ко ва еко ном ске кри зе у урба ном пеј за жу грч ке пре сто ни це, 
отва ра ју ћи пита ње семан ти ке диги тал них сли ка и сни ма ка, као и њихо вог зна-
ча ја за про у ча ва ње има ги на ри ју ма савре ме ног урба ног пеј за жа начел но.

При ме на гео ме три је као кре а тив ног прин ци па у фоку су је раз ма тра ња Џами-
ле Балинт, Еве Фирст нер и Миле не Ста врић (Аустри ја), које пред ста вља ју 
реше ња наста ла у окви ру интер ди сци пли нар ног про јек та засно ва ног на син те-
зи архи тек ту ре, умет но сти и аку сти ке, а ука зу ју на бене фи те ове кола бо ра тив-
не прак се у погле ду обли ко ва ња чове ко вог сва ко днев ног (отво ре ног и затво ре-
ног) окру же ња. Оптич ко-физи о ло шка пер спек ти ва у сли кар ским оства ре њи ма 
Пје ра дела Фран че ске пред мет је ана ли зе Ива не Мар ци кић и Мари ја не Пау-
но вић. У сту ди ји Мари је Обра до вић и Сло бо да на Миши ћа раз ма тра се прин-
цип ради јал ног, на фор ми пен та го на кон ци пи ра ног, а на упо тре би тро у га о них 
и пра во у га о них фор ми засно ва ног, систе ма попло ча ва ња и њего ва про стор на 
интер пре та ци ја. Тежи ште ана ли зе Маг да ле не Дра го вић, Алек сан дра Чуча ко-
ви ћа, Деме три у са Сави де са и Јеле не Бог да но вић (САД) усме ре но је на два гео-
ме триј ска кон цеп та, Штам бу ков канон и окто го нал ни модел, који су при ме ње-
ни у архи тек тон ским пла но ви ма сред њо ве ков них црка ва на Бал ка ну.

Импле мен та ци ја нових мате ри ја ла и тех но ло ги ја у доме ну при ме ње них 
умет но сти доно си два вред на науч на при ло га. Екс пе ри мен тал ни при ступ у 
истра жи ва њу нових, одр жи вих гра ђе вин ских мате ри ја ла и при ме на алги на та у 



10

архи тек ту ри пред мет је раз ма тра ња Ива на Мар ја но ви ћа (Аустри ја), Ели за бе те 
Шамец (Хрват ска), Хане Вашат ко и Миле не Ста врић (Аустри ја). Истра жи ва ња 
Јеле не Мило ше вић и гру пе дома ћих ауто ра у доме ну гене ра тив ног рачун ског 
дизај на дис крет них скло по ва доно се нова сазна ња веза на за кре и ра ње адап ти-
бил них про стор них кон фи гу ра ци ја у архи тек ту ри.

Про стор ни и обли ков ни аспек ти дизај на пред ста вља ју тежи ште ана ли зе 
два рада. Мили ца Стој шић раз ма тра фено мен расло ја ва ња пер цеп ци је, чија 
је логи ка фун да мен тал но про стор но-вре мен ска и ана лог на сцен ском дизај ну. 
Пола зе ћи од модер них кон це па та орга ни за ци је про сто ра и дизај на енте ри-
је ра, Сања Симо но вић Алфи ре вић и Ђор ђе Алфи ре вић ука зу ју на кре а тив не 
прин ци пе инте гра ци је енте ри је ра и екс те ри је ра.

Оправ да ност тер ми но ло шке поде ле пој мо ва „при ме ње на умет ност” и 
„дизајн”, уз рефе рент на ука зи ва ња на гене зу њихо вог зна че ња у пољу при ме ње-
не умет но сти, пред мет је рас пра ве Оли ве ре Сто ја ди но вић и Оли ве ре Бата јић 
Сре те но вић. Лин гви стич ка раз ма тра ња Мир ја не Дани чић и Мила на Радо је ви-
ћа веза на су за пој мов ни инстру мен та ри јум у обла сти архи тек тон ских тех но ло-
ги ја, а резул ти ра ју пред ло гом стан дар ди за ци је тер ми на у срп ском јези ку. Рад 
Јеле не Вујић теме љи се на лин гво кул ту ро ло шкој ана ли зи пре во да на енгле ски 
језик нази ва дела срп ске визу ел не умет но сти, а у фокус поста вља потен ци јал не 
стра те ги је пре во ђе ња које би допри не ле аде кват ној рецеп ци ји и пер цеп ци ји 
наци о нал ног кул тур ног насле ђа у међу на род ном кон тек сту. Сан дра Јоси по вић 
рас пра вља о оправ да но сти упо тре бе англи ци за ма у срп ској пери о ди ци про-
блем ски веза ној за дизајн енте ри је ра. При лог Алек сан дра Вуле ти ћа и Алек-
сан дре Ора ша нин ука зу је на нео п ход ност стан дар ди за ци је тер ми на веза них 
за кон зер ва ци ју зид ног сли кар ства и архи тек тон ских повр ши на у срп ском јези-
ку, одно сно њихо вог уса гла ша ва ња са међу на род но усво је ном тер ми но ло ги-
јом, а кроз сарад њу дома ћих лин гви ста и пред став ни ка кон зер ва тор ске стру ке.

Рад Јова не Нико лић фоку си ран је на фено мен бота нич ке умет но сти, њену 
ево лу ци ју и зна чај за еду ка ци ју у доме ну бота ни ке и дру гих срод них науч них 
дисци пли на од 18. века до данас, уз посе бан осврт на уло гу жен ског ства ра-
ла штва, те пред ста вља дра го цен допри нос истра жи ва њи ма и интер пре та ци ји 
овог жан ра у дома ћој умет нич кој исто ри о гра фи ји. У при ло гу Биља не Бран ко-
вић „пар ти ци па тор ски мето ди” у урба ном дизај ну сагле да ва ју се из аспек та 
тео ри је и прак се, а ујед но се ука зу је на пред но сти и недо стат ке уче шћа кори-
сни ка у обли ко ва њу јав них урба них про сто ра. Нај зад, Зве зда на Стој ми ро вић 
и Тифа ни Холмс (САД) пре но се иску ства пилот-про гра ма „Бру цо ши-пред у зет-
ни ци” реа ли зо ва ног током школ ске 2020/21. годи не на Maryland Insti tu te Col-
le ge of Art у Бал ти мо ру, са циљем да ука жу на важност и свр сис ход ност сти ца-
ња зна ња и вешти на у доме ну ства ра лач ког пред у зет ни штва на умет нич ким 
факул те ти ма у 21. веку.

Има ју ћи у виду шири ну и поли ва лент ност при сту па, нових сазна ња, иску-
ста ва и пред ло га за будућ ност изло же них у публи ко ва ним радо ви ма, уве ре ни 
смо да је темат ски збор ник Умет ност и нау ка у при ме ни: иску ство и визи ја 
пону дио реле вант не одго во ре на мно га пита ња про ис те кла из интер фе рен ци ја 
при ме ње них умет но сти и нау ке у вре ме ну сада шњем и допри нео бољем раз-
у ме ва њу рела ци ја изме ђу ове две сфе ре. Због тога захва љу је мо ауто ри ма на 
садр жај ним и инструк тив ним при ло зи ма, као и свим сарад ни ци ма у реа ли за-
ци ји ове публи ка ци је. Посеб но захва љу је мо еми нент ним коле га ма из земље 
и ино стран ства које су се ода зва ле нашем пози ву да сво јим про фе си о нал ним 
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ауто ри те том, као чла но ви Уре ђи вач ког и Рецен зент ског одбо ра, допри не су 
кре ди бил но сти и ква ли те ту радо ва.

Вели ку захвал ност дугу је мо Упра ви Факул те та при ме ње них умет но сти Уни-
вер зи те та умет но сти у Бео гра ду и Срп ској ака де ми ји нау ка и умет но сти без 
чије подр шке овај збор ник не би био реа ли зо ван, као и Мини стар ству про све-
те, нау ке и тех но ло шког раз во ја Репу бли ке Срби је на суфи нан си ра њу Кон фе-
рен ци је Смар тАрт 2021.

Др Весна Кру љац 
Др Бојан Јокић
У Бео гра ду, апри ла 2022.



12

EDITORS’ FOREWORD

Thematic proceedings Art and Science Applied: Experience and Vision is dedicated to 
the phenomenon of applied art, whose complex and multifaceted issues have been 
considered and interpreted from the aspects of various scientific disciplines and direct 
artistic practices. The objective of this publication is aimed at interdisciplinary pres-
entation of the results of recent research and endeavors in the field of historicization, 
(re)interpretation and inheritance of applied art in the past, as well as designing the 
future development of this field of artistic creation according to its creative potentials 
and connections with technical-technological innovations in the digital age. 

Today, fully affirmed and clearly positioned on the institutional map of mean-
ing, applied arts confirm their existence through essential connection with science 
and new technologies as a conditio sine qua non. This publication makes a relevant 
contribution to the deepening of the dialogue and interconnection of the scientific 
and artistic spheres. It represents a selection of 32 (30 scientific and 2 professional) 
papers, out of a total of 64 papers and over 100 contributions from the Second In-
ternational Scientific-Professional Conference SmartArt, organized by the Faculty 
of Applied Arts in Belgrade, from September 23 to September 25, 2021. In addition 
to the scientific, professional and critical discussions on hitherto insufficiently elu-
cidated issues, it includes reviews and contributions of well-known scientific re-
searchers, experts and artists, as well as young authors from the country (22) and 
abroad (10). Their papers have been published in Serbian (12) and English (20), and 
systematized in eight thematic fields.

The introductory paper within The history and theory of applied arts thematic 
field is the one of Rudolf Klein (Hungary). It examines the ideological and formal 
aspects of intercultural exchange between the West and the rest of the world in 
the modern architecture of the 20th century. The specifics of the architectural cer-
amoplastic of the Late Byzantine churches on the territory of Epirus and Macedo-
nia are in the focus of research of Svetlana Maltseva and Maria Zavorina (Russia). 
Graphic design and artistic approach to Jewish books printed in the Balkans in the 
period from the 16th to the 18th century are the subject of analysis in the paper 
written by Sasha Lozanova and Stella Tasheva (Bulgaria). Next, in this thematic 
field there are contributions to the study of: decorative motifs on tiled stoves in 
the Bishop’s cabinet in Vršac by Andjela Gavrilović, stained glass windows of the 
Church of Assumption of the Blessed Virgin Mary in Modoš by Vanja Stojković, and 
marriage chests (cassoni) from the Royal Art Collection in Dedinje by Tijana Borić. 
By using comparative analysis of the proportional principles of Milan Zloković and 
Le Corbusier, Bojana Sićović points out problematically related but conceptually 
different approaches in modernist architecture of the 20th century.
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Outcomes of recent scientific and professional research point to the complexi-
ty of the issue of protection of cultural heritage. Physico-chemical research pre-
sented in the work of Milica Marić Stojanović is a valuable contribution to the 
interdisciplinary study of the techniques of the gilding practice recorded on the 
fresco fragments in medieval Serbia. The results of the application of the photo-
grammetric method in the restoration of Lazar Vozarević’s painting Untitled (1961) 
are presented in the study by an international team of experts: Vanja Jovanović, 
Aleksandar Kremenović, Philippe Colomban (France), John Milan van der Bergh 
(Great Britain), Snežana Vučetić and Veljko Džikić. The advantages of using optical 
methods to determine the security features of printed banknotes in general, as 
well as Serbian dinar banknotes in the 20th century in particular, are confirmed by 
the results of research by Gordana Jauković and Predrag Živković. Maja Sučević 
Miklin (Croatia) draws attention to the problem of the frame of the painting as 
a work of applied art, as well as its conservation-restoration and reuse. Nevena 
Daković and Aleksandra Milovanović point out the potentials of digital and mobile 
applications in the preservation, mediation and dissemination of cultural heritage 
through the example of the Iwalk-Belgrade application, which includes places of 
remembrance of the Holocaust.

The experimental application of digital technologies in the field of architecture 
is the subject of research by Julian Jauk (Austria), who examines the possibilities 
of changing the morphology of objects in accordance with changes in the envi-
ronment and current emotions of users. Valerie Messini and Damjan Minovski 
(Austria) have presented the results of an experiment conducted in 2019 at the In-
stitute of Experimental Architecture of the University of Innsbruck, which indicat-
ed the advantages of a collaborative approach in solving problems in cyberspace. 
Dominik Lengyel and Catherine Toulouse (Germany) have explained in their paper 
the concept of a current research project, in which industrial and graphic design are 
integrated with technological inventions and applied in the articulation of a new, 
interactive architectural space. Panagiotis Ferentinos (Great Britain) considers the 
use and contribution of new technologies in documenting and preserving signs of 
economic crisis in the urban landscape of the Greek capital, raising the question of 
the semantics of digital pictures and images, as well as their importance for study-
ing of the imaginarium of the contemporary urban landscape in general.

The application of geometry as a creative principle is in the focus of the paper 
written by Jamilla Balint, Eva Fürstner and Milena Stavrić (Austria), who have pre-
sented solutions created within an interdisciplinary project based on the synthe-
sis of architecture, art and acoustics, pointing to the benefits of the collaborative 
practice in shaping one’s everyday (outdoor and indoor) environment. The opti-
cal-physiological perspective in the paintings of Piero della Francesca is the sub-
ject of analysis conducted by Ivana Marcikić and Marijana Paunović. The paper by 
Marija Obradović and Slobodan Mišić considers a type of radial pentagon-based 
tiling with triangles and rectangles, including its spatial interpretation. Magdalena 
Dragović, Aleksandar Čučaković, Demetrius Savvides and Jelena Bogdanović (USA) 
have focused on the two geometric concepts in their analysis – the Štambuk’s can-
on and the Octagonal model – which were applied in the architectural plans of me-
dieval churches in the Balkans.

The implementation of new materials and technologies in the field of applied arts 
is represented in the Proceedings with two valuable scientific papers. The experi-
mental approach in the research of new, sustainable building materials and applica-
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tion of alginates in architecture is the subject of the paper written by Ivan Marjano-
vić (Austria), Elizabeta Šamec (Croatia), Hana Vašatko and Milena Stavrić (Austria). 
The research conducted by Jelena Milošević and a group of domestic authors in the 
field of generative computational design of discrete assemblies brings new knowl-
edge related to the creation of adaptible spatial structures in architecture.

Spatial configuration and contextual aspects in design are the focus of the anal-
yses of two papers. Milica Stojšić discusses the phenomenon of stratification of 
perception, whose logic is fundamentally spatial-temporal and analogous to stage 
design. Starting from modern concepts of space organization and interior design, 
Sanja Simonović Alfirević and Đordje Alfirević point out the creative principles of 
interior and exterior integration. 

The justification of the terminological division of the terms “applied art” and “de-
sign”, with reference to the genesis of their meaning in the field of applied art, is 
the subject of the paper contributed by Olivera Stojadinović and Olivera Batajić 
Sretenović. Mirjana Daničić and Milan Radojević have shed additional light on pro-
fessional terminology in the subject-field of architectural technologies in Serbian 
in the context of terminology planning, underlining considerable significance of 
the terminology standardization. Jelena Vujić’s paper is based on the linguocultur-
al analysis of the translations into English of the titles of selected Serbian visual 
artworks, and focuses on potential translation strategies that would contribute to 
adequate reception and perception of national cultural heritage in the internation-
al context. Sandra Josipović discusses the justification for the use of anglicisms in 
Serbian periodicals related to interior design. Aleksandar Vuletić and Aleksandra 
Orašanin point to the need to standardize terms related to the conservation of wall 
paintings and architectural surfaces in the Serbian language, i.e. their harmoni-
zation with internationally accepted terminology, through the cooperation of lin-
guists and representatives of the conservation profession.

The paper written by Jovana Nikolić is focused on the phenomenon of botanical 
art, its evolution and importance for education in the field of botany and other 
related scientific disciplines from the 18th century to the present day, with special 
emphasis on the role of women’s creativity – representing, therefore, a valuable 
contribution to the research and interpretation of this genre in domestic art his-
toriography. In Biljana Branković’s paper, “participatory methods” in urban design 
are viewed from the aspect of theory and practice, and at the same time the advan-
tages and disadvantages of user participation in designing public urban spaces are 
underlined. Conclusively, Zvezdana Stojmirović and Tiffany Holmes (USA) share 
the experiences of the pilot program called “The First Year Fellows in Creative En-
trepreneurship” realized during the school year 2020/21 at the Maryland Institute 
College of Art in Baltimore, with the aim of highlighting the importance and pur-
posefulness of acquiring knowledge and skills in the field of creative entrepreneur-
ship at 21st-century art colleges.

Having in mind the breadth and polyvalence of approaches, new knowledge, ex-
periences and proposals for the future, which have been presented in this collec-
tion of papers, we are convinced that the Thematic proceedings Art and Science 
Applied: Experience and Vision has offered relevant answers to many questions 
arising from entwining of applied arts and science in the present time, and has con-
tributed to a better understanding of the relationship between these two spheres. 
Therefore, we thank the authors of the papers for their informative and instructive 
contributions, as well as all the collaborators who have helped in the process of the 
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realization of this publication. We especially thank our eminent colleagues from 
the country and abroad who accepted our invitiation to contribute to the credibility 
and quality of the Proceedings with their professional authority as members of the 
Editorial Board and the Board of Reviewers. 

We are also grateful to the Management of the Faculty of Applied Arts of the 
University of Arts in Belgrade and the Serbian Academy of Sciences and Arts, with-
out whose support the Thematic proceedings Art and Science Applied: Experience 
and Vision would not have been realized, as well as the Ministry of Education, Sci-
ence and Technological Development of the Republic of Serbia for the cofinancing 
of the SmartArt 2021 Conference.

Dr. Vesna Kruljac
Dr. Bojan Jokić
Belgrade, April 2022
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Abstract: This paper argues that the roots of present-day eco-
nomic and cultural globalisation could be recognised in 20th 
century modern architecture, which incorporated thoughts 
and forms from the Buddhist civilisation, Muslim-Arab World, 
Jewish/Judaic thought and experience, Black African and Pre-
Columbian American cultures, and implemented them along its 
own Greco-Christian traditions.1 
It also argues that, while modernism presented itself as the 
epitome of western rationalism of the Enlightenment tradition, 
it actually also relied on other civilisations, including their met-
aphysics, and thus cannot be fully considered rational.
This critique argues that two most striking innovations of ar-
chitectural modernism, the introduction of the flat and un-
decorated façade surfaces, i.e. the avoidance of the traditional 
façade-discourse (decoration), and the promotion of architec-
tural space vis-à-vis building material, are related mainly to 
non-Western religions and to modern physics.
The author is aware of the dangers that such a comprehensive 
subject elaborated in a relatively short paper poses, but he is 
willing to take the risks in order to get insight into the intercul-
tural exchange between the West and the rest of the world in 
20th century architecture.
Keywords: Globalisation, Modernism, Buddhist Thought and 
Architecture, Islamic Thought and Art, Judaism and Einstein, 
Black African Art, Cubism, Pre-Columbian American Art

INTRODUCTION 

Some hundred years ago, when 20th century modernism came into being, the 
cultural and economic supremacy of the West was still unchallenged, but its art 

1   For the 19th century influence, see: Klein, Oriental-Style Synagogues in Austria-Hun-
gary: Philosophy and Historical Significance, In: Ars Judaica, Volume 2, 2006, 117–134.
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and architecture started to foreshadow the foray of ideas and forms of non-Western 
cultures. Although World War I has realigned Europe – exemplified in the fall of the 
four dominant empires of the continent, the Austro-Hungarian, the German, the 
Russian and the Ottoman –, its relationship to other civilisations remained largely 
the same, as the British Empire and the French Republic persisted in dominating 
the world, at least culturally, until de-colonisation in the 1950s. 

Some thinkers argued that the aforementioned changes in European arts were 
harbingers of the Fall of the West, as Oswald Spengler formulated in his Das 
Untergang des Abendlandes2 or the demise of the Greco-Christian civilisation. I 
consider these views narrow, because the model of cultural circles (Kulturkreis) and 
their cycles, as espoused both by Oswald Spengler and much more prominent 
Arnold Toynbee, have their serious shortcomings.3

I argue that the aforementioned European spiritual tabula rasa created by World 
War I accelerated the spread of non-Western arts and thought into the mainstream 
that started in the 19th century, contributing to modernism. Still, modernists often 
emphasised only Western roots. Sigfried Giedion defined modern architecture as 
a synthesis of the bodily character of Greek and spatial character of Gothic archi-
tecture.4 Many others emphasised new materials and structures – rationalism, as 
decisive factors creating modernism. Both views are only partially true.

I also argue that some modernists just paid lip service to the aforementioned goals, 
as modernism, besides answering the call of function and technology (introduction 
of cast iron, steel and reinforced concrete structures, shell and mixed structures up 
to the use of synthetic materials), actually incorporated western5 and non-west-
ern historic elements and traditions: the heritage of Islamic, Buddhist and Judaist 
cultures. (There were other non-Western influences, as the one of Mazdazdan of 
the early Bauhaus via Johannes Itten, or some facets of Anthroposophy of Rudolf 
Steiner, as well as numerous others, not dealt with in this paper).6 All this heralded 
artistic globalisation, much before actual economic globalisation appeared. 

In concrete visual terms, the 20th century modern architecture has evolved along 
two ideological/strategic principles: (1) Avoiding figural discourse, i.e. communica-
tion with conventional anthropomorphic or zoomorphic as well as floral symbols, 
that is, eliminating symbolic writing on the façade surface, fighting the idea of 
meaning beyond architecture’s own realm. (2) Promoting space as the main con-
stituent and the ultimate reality of architecture. Both propositions have deep roots 

2   In English: The Decline of the West, actually The Downfall of the Occident, published in 
German, in 1918 (Vol. I); 1922 (Vol. II).

3   For instance, the ‘Jewish culture’ – whatever it means – defied Toynbee’s circles, as it 
represents a continuity of several millennia and, thus, surpasses his cyclical models’ 
life-span. Therefore, he declared Jews as a ‘fossil civilisation’, a bold statement that later 
he had to revoke. See: Abba Eban and Natan Aridan, The Toynbee Heresy, In: Israel Stud-
ies, Vol. 11, No. 1 (Spring, 2006), pp. 91–107.

4   Giedion, Space, Time and Architecture. The Growth of a New Tradition. (The Charles Eli-
ot Norton Lectures for 1938–1939), published by Harvard University Press, Cambridge, 
MA, 1942.

5   Modernist architects, like Le Corbusier, often revived Renaissance elements in the plan 
of his villas. See: Colin Rowe, The Mathematics of the Ideal Villa: Palladio and Le Cor-
busier compared, In: The Architectural Review, 31 March 1947, pp. 101–104.

6   It has been often argued that modernist thinking did incorporate Christian influenc-
es as well, particularly Protestant ones in emphasising the ethical-functional facet of 
modernism and its purism. See: Brent C. Brolin, The Failure of Modern Architecture, Van 
Nostrand Reinhold Co; 1976.
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in non-Western religions, mystical teachings and their modern re-readings in 20th 
century philosophy or science.

HISTORIC PERSPECTIVE

Due to its innate dynamics and the influence of non-Western religions/cultures, 19th 
century Western art gradually abandoned the naturalist paradigm, which contradict-
ed the image-ban of Islam, the image-reluctance of Judaism and open-endedness 
of Buddhism. Similarly, to the arts, Western architecture was based hitherto on 
Greco-Christian tradition, tectonic narrative, structural ornament and in effect on 
Aristotle’s aesthetics.7 Until modernism, architectural theories were reflective, like 
Vitruvius’, Alberti’s and partially Semper’s Bekleidungstheorie as well.8 However, as 
modernism refused tradition, at least declaratively, prospective theories and ideol-
ogies took the lead in architectural theory and practice. 

I argue, that this is the moment, when the influence of non-Western cultural tra-
ditions rose significantly. Non-Christian religious traditions impacted Western archi-
tecture either indirectly, through the mediation of non-Western art and architecture 
– Islamic, Buddhist, etc. – or directly, by incorporating religious or mystical elements 
into Western architecture theory and practice. This impact occurred as evolution 
during the 19th century, and as revolution in the 20th century. In both cases there 
were two pivotal innovations prompted by non-Western influence: the acceptance 
of the void (emptiness) and the refusal of narrative content on the wall surface. The 
acceptance of the void was fostered by Sufism and Jewish mysticism – God as space 
or all-encompassing entity – as well as on the idea of the holy vacancy in Buddhism 
as the ultimate reality. The acceptance of non-discursive surface, the refusal of the 
anthropomorphic representation of architecture, the face-façade metaphor (as well 
as head-capital, backbone-chimney, eyes-windows, mouth-door) relate to the image 
ban in Islam, rooted in Judaism.9

THE INFLUENCE OF ISLAMIC THOUGHT AND ARCHITECTURE 
ON WESTERN MODERNISM

Islamic architecture started to influence European buildings at least in the late 
Romanesque and Gothic period, when parallel to crusades striped façades appeared 
on the cathedral in Speyer10 and later pointed arches on Venetian architecture.11 
In the 19th century it served as a basis for Gottfried Semper’s Bekleidungstheorie 

7    In his Metaphysics, Aristotle wrote that “the primary features of beauty are taxis, syn-
metria and horismmenon, and that they can be expressed mathematically”. Taxis meant 
order, which implied hierarchy as well. The synmetria often meant axial symmetry. The 
word itself derived from syn, meaning common, and metreo, meaning measurement; 
sinmetria means a systematic division of a piece of art into equal measures or quan-
tities. The third element, Horismmenon, meaning limit, was an element which mostly 
determined architectural space, and was conceivable only as limited.

8    Semper was the first to usher non-Western ideas in his Bekleidungstheorie, which can 
be related to the Islamic tradition. See footnotes 18 and 19.

9    Judaism was due to the Second Commandment rather reluctant to tackle the issue of 
visuality, being less strict than Islam, but also less willing to confront the problem of 
representation or non-representation.

10   The original Westwork did not survive in its entirety, but Heinrich Hübsch’s neo-
Romanesque renovation, 1854–1858, should have been based on the original version, 
including the polychrome stonework in sandstone yellow and rust.

11   Howard, Venice and Islam in the Middle Ages: Some Observations on the Question of 
Architectural Influence, In: Architectural History, Vol. 34 (1991), pp. 59–74.



20

(Theory of Cladding) and for the so-called Moorish Style, as well as for orientalism 
in general,12 sequelised in 20th century as skin architecture of Jacques Herzog and 
Pierre de Meuron, Jean Nouvell, etc. 

Islam as a religion and visual culture developed effective strategies to overcome 
the discursive character of the buildings’ façades either by introducing an inde-
pendent layer of geometric surface decoration over structural reality (load bearing 
walls, pillars), or by turning walls into a geometric ‘lace’. These geometrical elements 
in Islamic architecture foster meditation on the greatness of the Lord, actually elim-
inating corporeality and the fear from idolism that it may induce, while Judaism 
left visuality largely out of the system. The non-discursive surface or surface 
with open-ended meaning is also a strategy of Zen Buddhist art and architecture. 
Numerous Zen interiors and gardens account for the strategy of meditation, closing 
the visual channels in order to enable to “see” via alternative channels. Judaism and 
Jewish mysticism, on the other hand, have been effective in establishing space-cen-
teredness and the involvement of time into modern architecture.

19th century Western acceptance of Islamic architectural tradition was prompted 
by the need to decorate cast iron, the new structural material. It was Sir Christopher 
Paxton who commissioned Robert Owen Jones to decorate his Chrystal Palace 
(1851), in order to make its sheer structure aesthetically acceptable for the period 
public. Jones, the author of the influential book The Grammar of Ornament (1856), 

12   Klein, op. cit. pp. 117–134.

Fig. 5+6
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utilized Islamic visual heritage for the needs of period modern architecture. Sufism’s 
insistence on the void, actually space, combined with Western rationality (the indus-
trial production of cast iron) represented a ‘marriage of convenience’, becoming a 
milestone of modern architecture and one of the first major steps in cultural global-
isation.13 Soon after “oriental style”, which was actually a free mix of mainly Islamic 
decoration, often joined by Byzantine ones, started its triumphal march in Western 
cities carried by the architecture of synagogues, buildings of entertainment, zoos, 
all of which used modern metal bearing structure.14 (Figure 5+6)

Islam, and Orientalism as its Western projection, provided the emancipated Jews 
with a viable option for achieving a special kind of ‘idol-free’ or ‘idol-proof’ expres-
sion for their synagogues, for the first time. Islamic architecture, as an expression 
of a monotheistic faith other than Christianity and Judaism, offered a strategy for 
de-materialisation15 and de-signification16. It did not strive always for actual de-ma-
terialisation by reducing material, but more often settled for the mere impression of 
it, by covering up the structure with a textile-like layer of decoration. This procedure 
of virtual dematerialisation aims at concealing structural material, the tectonic real-
ity of architecture.17 Islamic architecture may have been the inspiration to Gottfried 
Semper’s18 Bekleidungstheorie – one of the basics of nineteenth century architectural 

13   There have been earlier ‘cultural borrowings,’ like Johann Fischer von Erlach’s use of 
the minaret in his Karlskirche in Vienna (1717–37), or the Royal Pavilion in Brighton of 
John Nash (1787–1823). 

14   Some Orthodox churches built in Catholic environment also used some oriental ele-
ments in the Habsburg Empire, as for instance the Holy Trinity Greek Orthodox Church 
(Griechenkirche zur Heiligen Dreifaltigkeit), by architect Theofil Hansen in 1858.

15   I use the term de-materialisation to denote the gradual process of the reduction of 
building material in the evolution of historic styles. This process can be extrapolated 
to the history of architecture as a whole, Western and Far Eastern alike. Not only did 
the quantity of material diminish from the Egyptian pyramids to Ludwig Mies van der 
Rohe’s Friedrichstraße Skyscraper project in Berlin in the 1920s, but also did its promi-
nence and expressive power. I argue that this is not only the outcome of technical pro-
gress, but also the spiritual, the shift from the touchable sacred entity to the abstract, 
along the evolution of civilisations. This could be related to the evolution of religious 
thought from animism and polytheism to monotheism and atheism (in its Western or 
Zen Buddhist version, for instance).

16   Parallel to the process of dematerialisation, de-signification runs, in which architec-
ture gradually loses its power to represent external and internal contents, which pro-
duces more simulacra with references further removed, until the extreme concept of 
non-referentiality. The joint effect of dematerialisation and de-signification can be de-
scribed as de-idolisation of architecture, a process, which distances architecture from 
the idol, or the material manifestation of the sacred. De-idolisation or the idol-free 
expression (actually non-expression) has implications for sacred architecture.

17   Period critics stressed ‘restless spirit’ of oriental style as opposed to Western solid 
tectonic and the concept of eidos behind it. See: Rosenthal, “In welchem Style sollen 
wir bauen?” In: Zeitschrift für praktische Baukunst, (4/1844): 23–27. The author of the 
paper adds that this style misses any Christian element and architectural character, 
being merely decoration and play.

18   Gottfried Semper (1803, Hamburg – 1879, Rome), the most prominent German archi-
tect of mid-19th century, created the Dresden synagogue (1838–40), a turning point in 
this genre. He wrote the most profound theoretical treatise of the century titled Der 
Stil in den technischen und tektonischen Künsten (1860–63; “Style in the Technical and 
Tectonic Arts”) advocating for a rational interpretation of techniques as a source of 
style, and recommended the use of colour in decorative arts and architecture, which 
with his Bekleidungstheorie (theory of cladding), served as the theoretical justification 
of the Oriental style.
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theory, although usually colours in Greek architecture are mentioned19 as his main 
inspiration.20 It is hard to believe, however, that Greek architecture with the painted 
structural ornament could have led to the idea of independent dressing over the 
structure and the idea of architecture as textile – Wand and Gewand in German.

In Islamic architecture, the surface turns out to be the primary bearer of contents 
and not the bodily constituent of architecture, its tectonics and ‘structural discourse’. 
The surface, often abstracted from the building’s bearing structure, becomes a 
‘book’, onto which outside (non-architectural, often textual) contents are applied: 
the brick or stone structure is clad with shiny ceramics carrying repetitive ornament 
or calligraphy. With that architecture automatically de-signifies itself: the surface 
detached from architecture’s internal contents (structure, static, etc.), becomes a 
textual attachment, conveying sacred script or neutral geometrical decoration. The 
body of the building ceases to emanate the “visible presence of the divine in a work 
of man” as Hegel and Winkelmann defined the arts and, therefore, from an Islamic 
and Judaic point of view, it avoids falling into idolism. 

Regarding the significance of space versus corporeality, Seyyed Hossein Nasr writes: 

“…the positive significance of the void in the Islamic religious consciousness, 
was thus able to create a space in which the very absence of corporeality led to 
inwardness and contemplation… …The void then plays a positive role in both 
Islamic art and architecture by making matter transparent and revealing its im-
permanent nature… …Because in Islam the Divinity was never identified with 
any descent or concrete manifestation or incarnated in a specific form, it has re-
mained always in the Islamic consciousness as absolute and infinite… … It ap-
pears from the point of view of men living in the domain of corporeality as a 
reality so transcendent and beyond the material that its presence can be felt in 
the corporeal world only with the help of the void. The use of the void in Islamic 
art thus became, along with the use of geometric and other forms of abstract 
symbolism, the only way to indicate through the means of art and architecture 
the Unity which is at once everywhere and beyond all things…”21

The architectural outcome of Islam coincides with the Hebrew Bible’s preference 
for text, vis-à-vis image, although architecture related to Jews and Judaism did not 
follow the Islamic technique until mid-19th century.

Regarding meanings in art and architecture, Oleg Grabar emphasizes in Islamic 
culture the “rejection of mimetic representation in anything official or formal”, which 
elevates writing into the main vehicle for signs of belief, power, legitimacy, and any 
one of the functions for which images were used elsewhere”22. As a matter of fact, 
writing and geometrical ornament, actually another type of writing according to 

19   In 1834 Semper published his book Vorläufigen Bemerkun gen über bemalte Architektur 
und Plastik bei den Alten in which he analysed the question of polychromy in antiquity 
with some references to medieval and Renaissance architecture. Following many other 
scholars, Hanno-Walter Kruft concludes that polychromy has led Semper to the idea 
of the ‘theory of cladding’. (“Die Polychromie wird für ihn zum Ausgangspunkt seiner 
später entwickelten Bekleidungstheorie.”) See: Kruft, Geschichte der Architekturtheo-
rie, (München, 1985) 356. 

20   The proof for this is the interior of his synagogue in Dresden, where oriental style was 
used in the interior only. Later, mainly after the revolutions in 1848, codification in 
architecture loosened and opened the way to new languages in Central Europe. The 
first large scale ‘oriental style’ synagogues started to appear in the 1850s.

21   See: Nasr, Islamic Art and Spirituality, 190.
22   Grabar: The Mediation of Ornament, Princeton University Press, 1992, 63.
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Grabar, conquered the surface of buildings. He explains that “geometry is a perfect 
intermediary, for it attracts not to itself but to other places or to other functions than 
itself,”23 thus, not directly to ‘idolized’ contents. However, this type of geometry is far 
from the Greek idea of “geo-metry,” measuring the Earth, to establish an underlying 
meta-system. Grabar continues: 

“In all cases, the geometry is a passage, at best a magnet, to something else that 
it does not identify with, but which the culture deems desirable… …On the other 
hand, some geometric designs are an end in themselves, which, endowed or not 
with identifiable connotative meanings, become their own objects of contemplation. 
At times, as in the Alhambra, they even ac quire signs, poems in this case, indicative 
of their specificity. At this relatively rare level, the intermediate geometry becomes 
the object of emotional or psychic involvement. Within this scheme, geometry is not 
different from writing. It, too, is a system of arbitrary rules manipulated for cultural-
ly signifi cant purpose other than itself and ending up, because of this manipulation, 
by occasionally producing works of art”.24 

Later this ‘book’ on the surface will be abolished, aided also by Buddhism and 
Judaism, creating undecorated, white modernist walls.

BUDDHIST INFLUENCE ON WESTERN MODERNISM

Buddhism’s main contribution to modern architecture, similarly to Islam, mani-
fests itself in the positive view on the void, as absolute nothingness, the sunya-
ta from the Mahayama Buddhism. Such a view easily translates to architectural 
space, and to a space which is not the absence of material – interval between col-
umns and walls, but as a positive entity, a content and a starting point of thinking 
and architectural design.  

For the Bible and Western metaphysics, nothingness is the beginning. In the Bible, 
the creation begins with overcoming (Überwindung) nothingness; the critical point 
is when God’s idea starts to materialize. The resonance of two words, which are 
basically of similar literary meaning, the vacuum and the nirvana (extinguish), il-
lustrates the different attitude of the West and East towards nothingness. The void 
(vacuum) in the Greco-Christian world has a negative connotation, echoed in the 
Latin formulation horror vacui or its Greek counterpart cenophobia (fear of the emp-
ty), both applied primarily to the filling of the entire surface of a space or an artwork 
with detail. The reason for the void to create horror is that emptiness (the nihilum) 
negates the raison d’être of Western civilisation, the ideal of homo faber, the active 
creator man. On the other hand, Buddhism sees purification, enlightenment and 
redemption in nothingness.

As mentioned earlier, Buddhism did not deliver the theoretical ground for mod-
ernism only in terms of space, but also in avoiding surface discourse, the decorated 
façade too, as Buddhism touches upon the idea of non-cognitive knowledge and 
communication, i.e., meditation and the meditative experience vis-à-vis Western 
cognitive – verbal/textual and visual experience. (Figure 1+2)

Zazen, the subjectless and objectless meditation of Zen, means that one unites 
with the world around oneself. As a person becomes one with the world around him, 
there is no need for any cognitive discourse or logical construct in order to experi-
ence the world. Thus, the pure experience is the refusal of cognitive knowledge, or 

23   Grabar, The Mediation of Ornament, 151.
24   Grabar, The Mediation of Ornament, 152.
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knowledge gathered by conventional Western differentiation between subject and 
object, using cognitive apparatus, which reads the surface in architecture. The role 
of architecture is just the opposite: it is not going to convey meanings, but helps in 
closing the eyes in order to enable to see. In other words, architecture becomes a 
trigger for meditation.

While in Muslim architecture the void simply exists (I mean statically as Seyyed 
Hossein Nasr had defined), in Buddhist architecture it is paired with the idea of 
indeterminism, i.e. passing time, from which Japanese movement space emerges, 
which will be in close relationship with the space-time concept in Jewish Mysticism 
updated by Einstein’s and Minkowski’s space-time and 4D space, all resulting in 
modern architectural space.

The other most important contribution of the Buddhist teachings to Western 
modernism is indeterminism. Jewish-Christian concepts of time (and historic di-
mension) are determined – mankind is waiting for the Messiah to come. It is not 
known when, but there is the idea of the end of times at a certain point, which easily 
translates into architecture as a point, a spot, a centre, towards which via sacra of 
any church heads, marked by the altar (in traditional synagogues this axiality is 
much less expressed, but still often existent).25 The Buddhist time is not heading to 
any end, any firm point, it just flows endlessly. (Figure 3+4)

However, Buddhism impacted modern architecture mainly indirectly through 
Buddhist architecture, since Buddhism works primarily not on a cognitive but in 
intuitive way, so it is more easily conveyed to the West through pieces of art than 
philosophically. In this context the most prominent influence came via Japanese arts 
and architecture as exemplified in the work of Frank Lloyd Wright, Adolf Loos, de 
Stijl, and later Ludwig Mies van der Rohe, Alvar Aalto, Carlo Scarpa, etc. They took 
over Japanese spatial principles and some ideas of detailing. 

JUDAIC/JEWISH INFLUENCE ON MODERN ARCHITECTURE

As shown in this paper, Buddhism contributed to the space-centred concept of mod-
ern architecture. Still, as Buddhism did not furnish precise theories of architecture 
readable to the Westerners, its influence on Western theories remained limited to 
the visual: Buddhism via its edifices inspired practical architectural design in the 
West, leaving to Judaism to operationalize the primacy of space over material and 
the removal of decoration from the buildings’ surface. It was Einstein’s physics, root-
ed in Judaic thought26, that helped Adolf Loos to formulate his concept of Raumplan 
(space-plan, space-design) and facilitated Siegfried Gidion’s conceptualization of 
Raumzeit (space-time). Moreover, Judaic image-ban encouraged the avoidance of 
ornament in modernism and prompted the introduction of purist white, unadorned 
façades as expressed in Adolf Loos’s essay Ornament and Crime.27

25   It does not imply temporality directly, but rather the direction of the Holy City. See: 
Keßler. Ritus und Raum der Synagoge – Liturgische und religionsgesetzliche Vorausset-
zungen für den Synagogenbau in Mitteleuropa, Michael Imhof Verlag, 2007, and Klein, 
Synagogues in Hungary 1782–1918 – Genealogy, Typology and Architectural Signifi-
cance, Budapest, Terc Publishers, 2017.

26   Albert Einstein originated from a German Jewish family and he was familiar with Ju-
daic thought and interpreted it similarly to Baruch Spinoza. Einstein was sympathetic 
towards Buddhism, but his insistence on God is explicitly Jewish. See: Rudolf Klein: 
Judaism, Einstein and Modern Architecture, In: Prostor, 2[44] 20[2012] 220–235.

27   Loos, a gentile surrounded by Jewish intellectuals, explicitly mentions the ‘white walls 
of Zion’ to justify the avoidance of ornament, related to the Jewish iconophobia.
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Albert Einstein published “On the Electrodynamics of Moving Bodies” in 1905, 
connecting time, distance, mass and energy – notions that inspired the most im-
portant catchwords of modern architecture. Einstein’s preoccupation with space-
time relationship reflects some ideas of the Medieval Jewish thinker Maimonides. 
Einstein’s former teacher and friend, Hermann Minkowski28 realized by 1907 that 
the special theory of relativity could be best understood in a four-dimensional space, 
since known as “Minkowski spacetime”, in which time and space are not separated 
entities, but intermingled in a four-dimensional space-time. By his scientific intui-
tion, he created a hypothesis of the space and time unity, to determine a geometric 
structure of that space-time unity. Minkowski stated that in the four-dimensional 
world one point has four coordinates: three of them are space coordinates, which 
define the event location, and the fourth coordinate defines the time of that event. 
This four-dimensional space is called an event space or Minkowski space.

This is a fundamental change in conceiving space. By linking space to time instead 
of place (space around something or between) – topos has been successfully 
eliminated from cosmology and architecture. Similarly, limitation has also lost its 
significance – no wall limits space anymore; space becomes limitless, infinite, or 
to use a traditional Hebrew notion Eyn Sof (no end, i.e. endlessness), one of the 
most important attributes of God as conceived in Judaism. Hence, the most basic 
ideological elements of modernism, placelessness and unlimited/endless space, are 
closely related to the Jewish heritage.

Einstein formulated the quantum in 1909, an understanding of waves and particles 
together, touching upon the Jewish tradition. Einstein’s suggestion that light pos-
sesses a dual nature, i.e. the unification, in one entity of two opposite concepts of a 
particle of matter and of a wavy motion, resembles teachings of Jewish mysticism. 
Kabbalah uses light as a metaphor for the power of G–d. It speaks in terms of the 
Or Eyn Sof – the Infinite Light.29 One of the principles of faith is that G–d is omnip-
otent and may carry opposites. Light that possesses a dual nature and can carry an 
opposite makes it the perfect metaphor for Divine energy. In this third stage of the 
development of the light theory it becomes apparent that this unification of the two 
concepts underlines the unity of G–d within creation.30 This new idea became the 
basis of the new fundamental theory of quantum mechanics from which architec-
tural ideologies profited greatly in the early modern period.

In 1915, with his theory of general relativity, Einstein transformed space into time, 
or the ‘spatialized’ time and spoke of a ‘space-time continuum.’ Relativists no longer 
referred to a ‘universal time’ and an ‘absolute space.’ The properties of space-time 
depend on the speed at which a moving object travels, and at speeds approaching 
the speed of light, space-time ‘contracts’ around the moving object. Yet the time of 
relativity, like that of classical physics, remains reversible. 

Einstein’s ideas could not remain in the domain of physics in an age when archi-
tectural theory yearned for ideatic input. Adolf Loos was the first who translated the 

28   Minkowski (1864–1909), mathematician, was born into a Lithuanian Jewish family, 
but he was secular.

29   Einstein’s quantum theory for which he obtained the Nobel Prize is often related to 
Jewish mysticism. Kabbalah sees the universe as little bits of dark matter which are 
surrounded and held together by a light called in Hebrew Eyn Sof; quantum theory 
sees universe as little particles with positive and negative and neutral charge which 
are surrounded by and held together by 4 forces: gravity, electromagnetism, strong, 
and weak. 

30   See for Judaic roots of Einstein: Gimbel. Einstein’s Jewish Science: Physics at the Inter-
section of Politics and Religion, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, 2012. 
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idea of space-centred view into architecture with his notion of Raumplan, as early 
as 1912, which would be the tenor of modernism after World War I. The concept of 
Raumplan means that the architect is primarily concerned with creating space – not 
façades, columns, arches, decorations, etc., and leading/moving people through this 
space. Space is not just an interval, as between two Greek columns, but becomes a 
positive ‘tangible entity’, which is then wrapped up by material. Interestingly, fur-
nishing the interior space in Loos’s villas is centrifugal, activities shift into the perim-
eter of this space, living the centre empty, or ‘spatial’ and emphasizing the emptiness 
as the most important feature, similarly to the emptiness in Japanese architecture. 
Movements in this space are not axial any more, as before, but rather informal, lab-
yrinthine. Sometimes interior space spills over from the perimeter of the building, 
bulges out from the façade, as in Villa Moller, letting space to come to the fore, as 
an independent entity, which may be followed by bearing structure or may not.31

In architectural, structural terms Raumplan meant that the regular rhythm of 
walls and ceilings is abandoned, space tailored freely, according to the function, 
or the concept of the architect – walls, usually undecorated and white, serve only 
as limiting elements of space. It is not only the width and the depth of space that 
varied in the plan, but the height too. In terms of significance, the bearing structure 
and the decoration were relegated behind space, which became the most important 
element. Moreover, the Raumplan was Loos’s effort to rethink the traditional 2D 
plan-based configuration of space within a predetermined volume and to extend 
it to a free 3D disposition. Loos tried to design each room individually, with the 
height most appropriate for it. The result was a 3D spatial plan that consisted of 
small, volumetric rooms connected by short staircases and corridors, a sort of spa-
tial labyrinth that could be comprehended only in time – there was no other way to 
understand space than to move through it, i.e. to involve time into the architectural 
experience. This is a great historical innovation of modern architecture. It is true 
that historical architectural spaces also involved time, like Gothic churches, which 
required walking through the nave and transept in order to reach the apex of spatial 
experience. However, even without this going along, one would get a good guess 
about a church just looking from a vantage point into the nave and isles. However, 
in order to experience Loos’s spaces one must pass through all corridors/staircases 
and stationary spaces – architecture becomes a spatial experience, a concept that 
would be taken by Le Corbusier’s villas in the 1920s and 1930s, albeit without the 
variable height of the interior.

While Loos’s space-time was still ‘slow’ – he did not play with the idea of 
approaching the speeds that would change the constants of space-time – the 
Jewish-born modernist, Erich Mendelsohn went further and increasingly spoke 
about speed, the 4th dimension of his space. The idea of speed was somehow 
around in the period of World War I; futurism and expressionism used that notion 
quite frequently. However, Mendelssohn, having personal contacts with Einstein, 
went much further. The equation of matter and energy (E = mc2) had captured his 
imagination and since then he would explain his concepts by the latent energy of 

31   Of course, space has always played an important role in architecture, particularly in 
such spiritual periods as the Gothic or the Baroque. Even then, space was an integral 
part of planning in which structural elements were drawn and designed carefully. 
Space was treated as something in-between and not as an independent entity. 



29

the masses and volumes.32 He was also fond of speed, as mentioned, and used 
to express it in connection with his project Mosse-Haus in Berlin and the Einstein 
Tower in Potsdam.33 The latter became a paradigmatic building that linked state of 
the art physics to modern architecture. 

Following Mendelssohn, it was Sigfried Giedion34, the Czech-Jewish-born Swiss 
art historian, the most important theoretician of early modern architecture, who 
summarized many theoretical achievements of the period in order to create an 
ideological base for architectural practice. He emphasized the significance of space-
-time for modern architecture, which largely followed Einstein’s and Minkowski’s 
ideas and he also found the fourth dimension of Cubist painting in architecture 
while explaining the corner of the Bauhaus workshop wing by Walter Gropius.35

In his book Space, Time, Architecture under the subtitle The Termination of the 
Perspective, Giedion celebrates the departure from the traditional 3D representation 
in painting since Renaissance, the philosophy of centre of the viewer and the vanish-
ing points. His de-centring of the universe is related to the Einsteinian view. Giedion 
maintains that the essence of space is not in the optical infinity of the Gardens of 
Versailles, but in the infinite possibilities of its internal relationships – an almost 
structuralist idea, rooted in the Jewish and Eastern (Buddhist) thinking. He upholds 
that in order to understand space, one must move through it.

Sigfried Giedion echoes Judaic thought and Einstein’s theories when he stresses 
that space in modern architecture becomes comprehensible only vis-à-vis a moving 
vantage point and not as an absolutely static unity of Newton’s Baroque system. The 
prominent Swiss art historian finds the roots of modern art and architecture in the 
idea of simultaneity based on Einstein’s Electrodynamics of Moving Bodies (1905) 
and the quoted work of Minkowski on space-time, actually the ideas of Maimonides 
and the Kabbalah. Giedion’s standpoints dominated a good part of the theory of 
architecture until the onset of Deconstruction.36

However, it should be noted that modernism was not the only “stylistic” option 
in the interwar period Europe and even less so in the Americas. Modernism was 
the Avant-garde in art and architecture, the most famous, but just the tip of the 
iceberg. In many countries it was accepted, but paralleled with some other direc-

32   Mendelssohn’s wife’s friend, Erwin Finlay-Freundlich was one of the first to learn 
about and support Einstein’s endeavours. He planned to measure the bending of light 
during a solar eclipse and published the first book on relativity in 1916.

33   Theoreticians considered in the 1920s and 1930s Mendelsohn’s early opus to be ex-
pressionistic, which may be true, but the ideological impact was undeniable and abso-
lutely necessary for the further course of architectural modernism.

34   Sigfried Giedion (Prague, 14 April 1888 – 10 April 1968 in Zürich) (sometimes mis-
spelled Siegfried Giedion) was a pupil of Heinrich Wölfflin, but soon adopted modern 
thinking in cosmology, physics of Einstein. As the first secretary-general of the Con-
grès International d’Architecture Moderne, he was extremely influential in the evolu-
tion and spread of modernism. 

35   Although influential, this connection between the Bauhaus’ corner and cubist paintings 
of Braque and Picasso is a bit problematic, and it reflects Giedion’s view of architecture 
from an art historian’s perspective.

36   Deconstruction will not be discussed in this paper as its elaboration would need a 
disproportionally large space in the course of civilisational interactions in architecture, 
which is the main line of this paper. For a detailed analysis, see: Kunszt and Klein. 
Peter Eisenman — From Deconstruction to Folding, A dekonstruktivizmustól a foldingig, 
Budapest, Akademiai Kiadó, 1999.
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tions – conservative neo-eclecticism/historicism, deco style and national idioms.37 
In some countries, the officialdom showed explicit hostility towards modernism, 
particularly in post-Weimar, National Socialist Germany and the Soviet Union.38 The 
bureaucracy of these countries implicitly refused modern art and modern architec-
ture on diverse grounds. The ‘Dictatorship of the Proletariat’ (1922–88) embraced 
the aesthetics of Social Realism, a blunt anti-modern movement in art and architec-
ture, labelling the Avant Garde as bourgeois and formalistic. The Third Reich (1933–
45) branded modernism as non-German, leftist, Jewish and degenerate. German 
National Socialists directly accused the Jews of undermining Western culture with 
modern art. It was the great German truth-seeker, Martin Heidegger, who gave co-
herent philosophical base to these ideas. Heidegger accused the “Jews of the World” 
(Weltjudentum) of “uprooting everything that exists from being as a ‘world-histor-
ical’ task”, in original: Entwurzelung alles Seienden aus dem Sein als ‘weltgeschicht-
liche‘ Aufgabe.39 Heidegger reiterated the idea of rootedness (Verwurzeltheit) life-
long, both the physical-geographical and spiritual. For Heidegger, Modernism was 
solely a “Jewish business,” because he disregarded Islamic and Buddhist influences 
elaborated in this paper. Thus, even after the denazification of Germany, he did not 
change his standpoints regarding rootedness, as can be read from his influential 
lecture/essay titled Bauen, Wohnen, Denken of 1951.40 However, while often quoted 
by some Post-World-War II architectural theoreticians, like for instance Christian 
Norberg Schulz, Heidegger’s ideas never got substantiated properly in practical 
architectural design of late modernism.

THE INFLUENCE OF BLACK AFRICAN CULTURE ON WESTERN MODERNISM

While the influence of Islam and Buddhism was two-channelled – visual and theo-
retical at the same time, based on rich intellectual traditions and works of fine arts 
and architecture, the impact of Judaism was almost entirely theoretical.41 In the 
case of Black Africa and Pre-Columbian America the inspiration was mainly visual.42 
Black African art and architecture became relevant for modernism from about 1906 
to 1909, and again in the 1950s and 1960s. In the first period it communicated via 
painting, the second was a more complex matter that besides visuality included 
some ideas and practices of primeval societies (the noble savages, or le bon sauvage 
in French) interpreted by the structuralist thought of Claude Lévi-Strauss.43 

37   National idioms were the most widespread in Hungary and Romania. In Serbia there 
was a wave of Neo-Byzantine revival style that expressed religious roots of Serbian 
culture, thus national in a special way.

38   It should be noted that also in the so-called half-democratic countries in the interwar 
period there were anti-Modern movements, but they more or less tolerated modern-
ism – Hungary, Poland, the Balkan Countries, etc. 

39   See: Christoph Jamme, Heideggers “Schwarze Hefte” In: Christoph Jamme, Kristin 
Drechsler, (Eds), 10 Minuten Philosophie, Fink, 2019, pp.63–65.

40   Heidegger, Bauen Wohnen Denken. In: Vorträge und Aufsätze, Neue Darmstädter 
Verlagsanstalt, 1952.

41   The anti-visual position and text-centredness of Judaism prevented the development 
of a genuine visual continuity and based Jewish pieces of art from Solomon’s Temple 
to modern synagogues on the artistic traditions of the neighbouring people’s art and 
architecture.

42   Mayan hieroglyphics were deciphered only in the 1960s, so the influence on Western 
culture, including architecture, remained largely visual. 

43   Lévi-Strauss, La Pensée du Savage, Plon, 1962.
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It was Pablo Picasso and some other cubist painters who integrated Black African 
forms into Western modern art. The shape of the African Fang mask that Picasso 
saw in Paris resurfaced in the portrait of Gertrude Stein, the Jewish-American art 
connoisseur (1905–6), in his famous painting of Les Demoiselles d’Avignon (1907), 
and in the painter’s self-portrait of 1907. They are all characterized by a geometrized 
representation of human head and body similar to crystalline forms. Interestingly, 
this influence coincided with some Western theoretical endeavours, mainly the rep-
resentation of the aforementioned modern 4-D space. Maurice Princet brought to 
the attention of Picasso, Metzinger and other painters, a book by Esprit Jouffret 
titled, Traité élémentaire de géométrie à quatre dimensions (Elementary Treatise on 
the Geometry of Four Dimensions, 1903), a popularisation of Poincaré’s Science 
and Hypothesis (1902) in which crystalline forms appeared as representations of 
the 4-D space.

Picasso soon transferred this geometrical representation of human body to a 
landscape, Paysage aux deux figures, 1908 (oil on canvas, Musée Picasso, Paris) 
and depiction of architecture, L’Usine, Horta de Ebro, 1909 (oil on canvas, The State 
Hermitage Museum, Saint Petersburg) and Maisons à Horta, 1909 (oil on canvas, 
private collection). The influence of Picasso’s forms rippled throughout Europe, in-
cluding the period of Bohemia (then part of the Austro-Hungarian Empire), where 
it turned into architecture, called Czech Cubism. The most important examples 
include Josef Chochol’s Villa Kovařovic, 1912–13 and Hodek Apartment Building, 
1913–14, as well as Josef Gočár’s corner house, called U Černé Matky Boží (The 
Black Madonna), 1912, all in Prague. These crystalline forms then enjoyed a long 
afterlife in German Expressionist architecture with ramifications into American 
deco style skyscrapers.

Black African influence on modern architecture re-emerged in the 1960s, facilitat-
ed by ideas of Structuralism.44 However, structuralist thought permeated not only 
architectural design, i.e. formal similarities with African architecture, but had a social 
agenda to transfer the experience of primeval societies to the West, to re-establish 
organic communities in the times of modern alienation on the basis of tribal life in 
Black Africa and elsewhere in the so-called Third World. Architectural determinism, 
the idea that architecture has an active role in fostering community life, helped the 
transfer of forms and spaces from primitive societies to the developed West. 

Structuralism originated from structural linguistics of Ferdinand de Saussure 
during early 20th century, later becoming a universalistic theory and method in 
sociology, anthropology, archaeology, history, philosophy, a sort of general theory 
of culture. It was its universalism that raised the possibility of the kinship to Jewish 
thought. Jerome M. Levi argues “that Kabbalah, the generic term for Jewish mys-
ticism, and Structuralism, as articulated in anthropology by Claude Lévi-Strauss, 
share a number of unexpected theoretical Foundations.”45 Levi suggests that the 
idea of ‘surface diversity’ which conceals an ‘underlying unity’ i.e. that the truth is 

44   Besides Black African some other primeval societies and vernacular traditions 
impacted architecture of the 1960s, as domestic buildings of Pueblo Indians, some 
Chinese settlements and even Tel Aviv’s vernacularisation of interwar period 
modernism according to Hermann Herzberger. See: Arnulf Lüchinger, Structuralism in 
Architecture and Urban Planning – Developments in the Netherlands – Introduction 
of the Term, In: Tomas Valena (ed.) with Tom Avermaete and Georg Vrachliotis, 
Structuralism Reloaded – Rule-Based Design in Architecture and Urbanism, pp. 87–95, 
Stuttgart-London 2011.

45   Jerome M. Levi, op. cit. p. 929.
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hidden within a layered model of reality, relates structuralism to the Jewish thought. 
He maintains that Claude Lévi-Strauss was Jewish-born and must have been ex-
posed to Jewish thought as his maternal grandfather was the rabbi of the synagogue 
of Versailles, regardless of the fact that he was not a ‘practicing Jew’, meaning that 
he was secular.

The aforementioned underlying unity, or the principle of totality in structuralism, 
is the tenor of Israeli structuralist architecture in the 1970s, a sort of national idi-
om, propagated by the Technion professor Alfred Neumann and his followers, Zvi 
Hecker46 and Eldar Sharon. They all created larger ensembles by aggregating small-
er, individualised units, a principle of structuralist architecture, which interestingly 
showed up earlier in Tel Aviv’s International Style period architecture. Returning to 
the basic principles of Structuralism, one may observe that the other two principles, 
autoregulation and transformation are also related to Jewish historical experience, 
the existence of independent Jewish communities in the diaspora and their archi-
tectural output. 

The Dutch branch of structuralist architecture, highlighted by Aldo van Eyck, Piet 
Blom and Hermann Herzberger, relied in terms of form on Black African and other 
non-Western sources. Van Eyck’s Dutch buildings are based on Black African tradi-
tions, the buildings of Dogon People in Mali and indigenous architecture of Upper 
Ogol. His Municipal Orphanage in Amsterdam (1959–60) follows the forms of 
African tribal architecture. However, both this orphanage and Herman Herzberger’s 
Centraal Beheer office building (1968–72, UNESCO World Heritage Site) turned out 
to be failures in the long run: owners would like to get rid of them, but it is dificult 
to find buyers for these edifices.

THE INFLUENCE OF PRE-COLUMBIAN AMERICAN 
CULTURE ON MODERNISM

Mesoamerican architecture influenced Western modernism since about 1900. The 
most famous architect to take inspiration from Mesoamerican architecture was 
Frank Lloyd Wright, who visited World’s Columbian Exposition in 1893, where he 
encountered plaster replicas of the ruins of so-called Nunnery at Uxmal, a major ar-
chaeological zone located in Yucatan. He also saw photographs of Mayan buildings. 
In his quest to attain a genuinely American architecture, Frank Lloyd Wright readily 
abandoned European forms and turned to non-Western civilisations, Japanese and 
ancient Mayan. This is how an indigenous Mesoamerican civilisation influenced 
an architectural idiom called ‘Prairie School’ style of architecture, in the American 
Midwest. Wright’s other source of inspiration in creating Prairie Houses was 
Japanese – dominant roofs, pronounced horizontality, zig-zag path in the interior, 
flowing space and openness towards nature. Later, in The Future of Architecture, 
Wright wrote that in Mayan architecture, “we see a grand simplicity and concept 
of form. Probably it is greater elemental architecture than anything remaining on 
record.”47 The Hollyhock House in Los Angeles, 1921, is probably the most monu-
mental evocation of Mayan architecture, but many other prominent buildings show 

46   See: Klein, Zvi Hecker – Oltre iI riconoscibile, Torino, Testo & Immagine, 2004, enlarged 
English/Hungarian edition: Zvi Hecker, Mundus Kiadó, Budapest, 2009

47   See: Hammond, The Prairie School’s Mexican Connection: How Ancient Mayan Archi-
tecture Shaped Frank Lloyd Wright, 2017, last download 25/08/2021: https://design.
newcity.com/2017/10/01/impact-of-the-indigenous-on-wrights-prairie-school-how-
ancient-mayan-architecture-shaped-frank-lloyd-wright/
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some of these elements in their spaces and details, such as the famous Falling Water. 
Flat roofs and stucco surfaces in Wright’s buildings are Mayan elements, as are 
dominant horizontal lines of Prairie Houses and organic connection to the land, two 
features that corroborate with Japanese tradition.

We may conclude that while European architects, Adolf Loos, Ludwig Mies van 
der Rohe, Alvar Aalto and Carlo Scarpa, tried to introduce non-Western elements 
into European architecture, without abandoning its principles entirely, Frank Lloyd 
Wright did his best to turn his back to European architectural heritage in the pursuit 
of creating ‘American architecture.’ In these endeavours, he was ready to accept 
traditions that to a certain extent contradict each other, like the massive Mayan 
and the airy Japanese buildings. In some of his edifices, Wright achieved a masterful 
synthesis of these two non-Western traditions. (Figure 7+8)

The ‘Mayan Revival’ of the 1920s and 1930s overlapped with the Art Deco move-
ment exemplified in the Mayan Theatre in Denver (1930) and the Fisher Building 
in Detroit (1928), which reflect both the iconography and decoration of ancient 
Mayan buildings and the streamlined forms of Art Deco. In Miami Beach, the 
Mayan-Deco synthesis created a charming urban couleur locale, where numerous 
buildings showed either some Mesoamerican details or compositional principles. 

The Mayan influence could also be found in Central Europe before the widespread 
of Deco Style. Architect Béla Lajta, who had some information about the World’s 
Columbian Exposition in 1893, used the aforementioned decorative surfaces re-
sembling Pre-Columbian architecture in his Trade School in Vass Street (Széchenyi 
István Kereskedelmi Iskola, 1910–11) and the Bank of Elisabeth-Town (Erzsébetvárosi 
Bank, 1911–12), both in central Budapest. 

CONCLUSION

In this paper, we have seen that modernism relied on wider and more diverse cultural 
foundations than usually thought. The dominant West, facing the others, could not 
filter out their influence despite their lag in economic and political development vis-
-à-vis developed countries. Breaking with the past, at least declaratively, Modernism 
created a tabula rasa, an ideatic and formal/visual vacuum, which opened the 
door for ideas and forms from Islam, Buddhism, Judaism, modern physics and 
mathematics, paired up with the use of modern materials and technologies.

Such a wide platform, the large number of amassed non-Western ideas and 
forms has led to a sort of artistic globalization, by allowing some Asian, African and 
American sources into the scene of modern European architecture. The cumulation 
of sources did not create a firm paradigm, a sort of amalgamation of cultures, but 
rather clusters of opportunities for combinations, from which prominent architects 
created their own language of architecture. The reason was the lack of precise 
rules how to operationalise Chinese, Japanese, Islamic or Mesoamerican ideas and 
elements in the context of Western architecture. Thus, for instance, Frank Lloyd 
Wright resuscitated simultaneously both the Mayan and Japanese traditions, 
cherry-picking from each the ideas and forms that he found suitable to create an 
‘American architecture’. Later, in the interwar period he dropped many Japanese 
elements and retained the Mayan ones, pairing them up with organic forms 
obtained from nature that would lead to his late masterpiece, the Guggenheim 
Museum in the Central Park in NYC. Similarly, Ludwig Mies van der Rohe adopted 
Japanese space conception in the Barcelona Pavilion and in a somewhat attenuated 
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edition in the Villa Tugendhat, while later, starting with the Reichsbank project he 
began to return to the German Neo-Classical tradition. The Crown Building of the 
IIT complex in Chicago mixes two contradictory traditions: Japanese transparency 
and the composition of closed masses from Friedrich Schinkel’s Altes Museum in 
Berlin, a glass box version of this icon of early 19th century architecture in Germany. 
Not unlike Wright and Mies, Le Corbusier combined his airy, ‘liberal’ plain libre with 
Palladio’s symmetrical villa floor plan schemes.

Still, when the buildings of the great modernist masters “meet”, as in the 
Weißenhofsiedlung in Stuttgart, with a simple regulation of Ludwig Mies van der 
Rohe, a common denominator has been created between them, a convergence 
of ideas and forms of different civilisations. The Weißenhofsiedlung represents 
a magnificent unity, made possible by accepting two tenets and visual basics of 
modernism: (1) The primacy of space, based on teachings about the void, the absolute 
nothingness, God-as-space, space-time, de-centring, open structural-internal 
relationships, dialogue with the environment; (2) Unadorned white walls, based 
on the image-ban, the refusal of visual cognition, meanings and contents outside 
of architecture. These two fundamental tenets blended and processed created a 
strong modernist theory and practice, which swept away anything that did not fit 
into its framework. As we have seen, these simple principles came into being due 
to globalisation, some cultural contents coming together, metaphysics of different 
cultures in Europe, the Americas, Asia and in Africa, as well as modern science and 
technology. As a result, the language of Modern Architecture was implemented 
worldwide as an epitome of modern life and convergence of civilisations. Thus, 
modern architecture is a child of early or pre-globalisation.

ILLUSTRATIONS 

1 + 2: Frank Lloyd Wright, the Winslow House, River Forest, 1893–94 + Building in the Toji Temple 
complex, Kyoto, 17th C.
Frank Llyod Wright took from the building in Toji complex the proportions of the whole edifice, the 
large and dominant roof, the horizontal division of the façades into 2/3+1/3 zones, large eaves that 
cast shadows.
Френк Лојд Рајт, кућа Винслоу, Ривер Форест, 1893–94 + Зграда у комплексу храма Тођи, Кјото, 
17. век. Френк Лојд Рајт је од зграде у комплексу Тођи преузео пропорције целог здања, велики 
и доминантни кров, хоризонталну поделу фасада на зоне 2/3+1/3, велике стрехе које бацају 
сенке.
3 + 4: Ludwig Mies van der Rohe, Barcelona Pavilion, 1929 + Ryo-an-ji Temple, Kyoto, cca. 1450.
Ludwig Mies van der Rohe took from Ryo-an-ji Temple’s interior asymmetry, skeletal structure with 
very light space modulating elements, freely flowing space.
Лудвиг Мис ван дер Рое, павиљон Барселоне, 1929 + Храм Рјо-ан-ђи, Кјото, око 1450.
Лудвиг Мис ван дер Рое је преузео унутрашњу асиметрију храма Рјо-ан-ђи, скелетну структуру 
са врло лаганим елементима којима се мења облик просторија, простор који слободно тече.
5 + 6: Jean Nouvel, L’institut du Monde Arabe, Paris, 1988 + Court of the Lions, Alhambra, 1362–91. 
Jean Nouvel took from the Alhambra the idea of perforating the wall, the primacy of space over 
material.
Жан Нувел, Институт арапског света, Париз, 1988. + Двор лавова, Алхамбра, 1362–91.
Жан Нувел је од Алхамбре преузео идеју перфорираног зида, примат простора над 
материјалом.
7 + 8: Frank Lloyd Wright, The Hollyhock House, East Hollywood, LA, 1922 + Remains of the Palace 
of Sayil, Yucatán, about 900 A.D.
The massing of Hollyhock House, the contrast of closed walls and openings as well as the application 
of plastic decoration over the façades recall Mayan architectural elements.
Франк Лојд Рајт, кућа Холихок, Источни Холивуд, Лос Анђелес, 1922. + Остаци палате Сајил, 
Јукатан, око 900. године.
Габарити куће Холихок, контраст затворених зидова и отвора, као и примена пластичне 
декорације на фасадама подсећају на елементе Мајанске архитектуре.
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Рудолф КЛАЈН
АРХИТЕКТОНСКИ МОДЕРНИЗАМ: ПРЕТХОДНИК КУЛТУРНЕ ГЛОБАЛИЗАЦИЈЕ?

Резиме: Овај рад тврди да би се корени данашње економске и културне глобализације могли 
препознати у модерној архитектури 20. века, која је укључивала мисли и облике из будистич-
ке цивилизације, муслиманско-арапског света, јеврејско/јудаистичку мисао и искуство, црну 
Африку и преколумбијске америчке културе и које су модернисти примењивали у складу са сво-
јим грчко-хришћанским традицијама. Он такође тврди да се, иако се модернизам представио 
као оличење западног рационализма просветитељске традиције, заправо ослањао и на друге 
цивилизације, укључујући њихову метафизику, па се стога не може у потпуности сматрати раци-
оналним. Ова критика тврди да су две најупечатљивије иновације архитектонског модернизма, 
увођење равних и не украшених фасадних површина, односно избегавање традиционалног фа-
садног дискурса (декорација) и промоција архитектонског простора у односу на грађевински 
материјал, повезане углавном незападним религијама и савременом физиком. Аутор је свестан 
опасности које представља тако свеобухватна тема разрађена у релативно кратком раду, али је 
спреман да преузме ризике како би добио увид у међукултурну размену између Запада и остат-
ка света у архитектури 20. века. 
Кључне речи: модернизам, исламска и будистичка уметност, јудаизам и Ајнштајн, црна афричка 
уметност, кубизам, претколумбовска америчка уметност. 
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Abstract: The paper provides an overview of the ceramoplas-
tic architectural décor of the Late Byzantine churches of Epirus 
and areas influenced by Epirote architectural tradition. The wide 
specific and iconographic vocabulary of the Epirote decoration 
includes a variety of ornaments made of simple bricks and of 
specially cut bricks, inscriptions, facing masonry, immured 
glazed vessels, polychrome tiles, and relief icons. Some of these 
elements are influenced by the artistic tradition of Italy.
In the last decades of the 13th century, due to the migration of 
building workshops, the architectural tradition of Epirus spread 
to other centers of Palaeologan architecture, particularly to 
Aegean Macedonia – Thessaloniki, Veria, Kastoria, and pres-
ent–day North Macedonia – Ohrid and Prilep. In each of these 
centers, the set of decorative elements used is different, which 
makes it possible to trace the peculiarities of the assimilation of 
the architectural tradition of Epirus in neighboring regions. 
Keywords: architectural ceramics, Epirus, Macedonia, Late 
Byzantine architecture. 

The most striking feature of Late Byzantine architecture is the abundance and va-
riety of façade décor. In contrast to the dominant interior with harsh and ascetic 
façades, characteristic of the Byzantine architecture of previous centuries, in the 
Late Byzantine period, more and more attention was paid to the church façades. 
A variety of techniques, shapes, polychrome effects, and active usage of ceramics 
inserts – all of this gives the façades elegance and lightness, dematerialized mas-
siveness of the walls. Such a feature not only expressed a new aesthetic conception 
but also provided a tool for identifying more specific processes in the architectural 
development. The differences in the masonry technique, in the usage of certain 

1   The research was supported by the Russian Science Foundation, project No. 20–18–
00294 (Artistic Traditions, Church and Stage Ideology in Medieval Art and Architecture 
of the Balkans: The Macedonian Issue). 
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characteristic decorative elements, clearly reflect the regional originality, and some-
times help to trace the same building workshops.2 

Тhe wide specific and iconographic vocabulary of the Late Byzantine façade dec-
oration is based on the use of architectural ceramics. There are simple and spe-
cial–cut brick ornaments, glazed ceramic inserts, and special vessels that have been 
arranged in complex, rich decorative programs on the flat wall surfaces. It was the 
development of a provincial branch of Byzantine architecture, which was not linked 
with metropolitan tradition, and a significant contribution belonged to the architec-
tural tradition of Epirus. During the Latin occupation of the Empire (1204–1261), the 
building activity deceased in Constantinople. Intensive construction in the Byzantine 
Balkans continued in the independent Despotate of Epirus, ruled by the ambitious 
dynasty of Komnenos Doukas, who wanted to take the throne of the Empire and 
competed with Nicea, where the imperial court immigrated.3 In the first half of the 
13th century, a fairly specific regional architectural school was formed there based on 
the Middle Byzantine traditions of the pre–Helladic and Helladic schools. Because of 
close contacts with Italy, which arose due to geographical and family ties, the influ-
ence of the Western European architectural and artistic practices was very tangible 
in Epirus and was combined with the Byzantine traditions.

The problems of the origins and influences of the regional architectural school 
of Epirus have been studied by professors Panagiotis Vokotopoulos and George 
Velenis, who have published several enlightening articles and given a brief descrip-
tion of typology, morphology, building techniques, and façade decor applied in 
Epirus4. One can highlight some sustainable hallmarks forming the basis of the 
Epirote school, such as the predominance of basilicas (especially basilicas with tran-
sept and transverse vault instead of a dome), prismatic apses and triangular pedi-
ments in the cross arms, special sort of cloisonné masonry, compositional asymme-
try, a horizontal system of the organization of façades with a frieze–shaped decora-
tion, and characteristic decorative vocabulary including lots of various architectural 
ceramics.

2   Sl. Čurčić, “The Role of Late Byzantine Thessaloniki in Church Architecture in the Bal-
kans”, Dumbarton Oak Papers, 2003, Vol. 57, 65–84; Idem. “The Epirote Input in the 
Architecture of Byzantine Macedonia and of Serbia Around 1300”, Αφείρομα στον ακα-
δημικού Παναγιώτη Λ. Βοκοτοπούλου, Αθήνα, 2015, 127–140; J. Trkulja, Aesthetics and 
Symbolism of Late Byzantine Church Façades, 1204–1453, Princеton, 2004; E. Bakalova, 
“Messemvria’s Churches in the Context of Late Byzantine Architecture. Historiograph-
ical Survey”, ΣΟΦΙΑ. Сборник статей по искусству Византии и Древней Руси в 
честь А. И. Комеча, Москва, 2006, 547–572; С. В. Мальцева, “Пути и формы запад-
ноевропейских влияний в архитектуре Сербии XIV–XV веков”, Актуальные пробле-
мы теории и истории искусства: сб. науч. статей, Вып. 6, Санкт–Петербург, 2017, 
185–196; Idem. „Храмовое зодчество Моравской Сербии и основные направления 
архитектуры палеологовского периода“, Актуальные проблемы теории и истории 
искусства: сб. науч. статей, Вып. 7, Санкт–Петербург, 2017, 301–320; М. Л. Завори-
на, „Фасадная декорация палеологовских храмов Салоник: специфика и эволюция 
локального метода“, Studia Slavica et Balcanica Petropolitana, том 28, №2, 73–88. 

3   N. Donald, The Despotate of Epirus, Oxford, 1957.
4   G. Velenis, “Building Techniques and External Decoration During the 14th Century in 

Macedonia”, L’art de Thessalonique et des pays balquaniaues et les courants spirituals 
au XIVe siècle, ed. R. Samardžić, Belgrade, 1987, 95–105; Idem.“Thirteenth–Century 
Architecture in the Despotate of Epirus: The Origins of the School”, Studenica et 
l’art byzantine au tour de l’annee 1200, Beograd, 1988, 279–284; Idem. Ερμηνεία 
του εξωτερικού διακόσμου στην βυζαντινή αρχιτεκτονική. Θεσσαλονική, 1984; P. 
Vokotopoulos, “Art Under the Despotate of Epirus”, Epirus: 4000 Years of Greek History 
and Civilization, 1997, 224–229; Idem. “Church architecture in the Despotate of Epirus: 
The problem of Influences”, Зограф, 27, Београд, 1998–99, 72–92.
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The main reference points in the development of the Epirote School were also 
noted by Panagiotis Vocotopoulos and George Velenis. In the 1204–1230s, under 
the first rulers of the Komnenos Doukas dynasty, the Middle Byzantine foundations 
were still strong. During the reign of Michael II, in the 1230–1260s, the regional ar-
chitectural tradition was formed. Then, the time of Nikephoros I and his successors, 
after 1267/8 and till the 1310s, coincides with the revival of the Byzantine Empire un-
der the rule of the Palaeologos dynasty, when features of a new style already appear 
in the architecture of Epirus. At this time, active migrations of building workshops 
to the new artistic centers of the revived Empire have begun. The churches with 
remarkable features of the Epirote School emerge in the territory of modern–day 
North Macedonia (in Ohrid and Prilep) and Aegean Macedonia (Thessaloniki, Veria 
and Kastoria). The similarities of these monuments with the architecture of Epirus 
show the wide area of distribution of the Epirus tradition outside the Despotate 
during the Palaeologan period. 

The spread of the influence of the Epirote building practices in the architecture 
of the Palaeologan period is an issue that has been extremely poorly studied and 
is just beginning to be developed5. The architectural centers of the Palaeologan 
era – Thessaloniki, Kastoria, Veria, and this is especially true of the centers on 
the periphery of the Byzantine Empire, namely Ohrid and Prilep, on the territory 
of present–day North Macedonia. The difficult path of the formation of the local 
variant of the Palaeologan style is due to the specifics of the historical situation: 
during the 13th century, these lands passed from hand to hand between the rulers 
of Serbia, Bulgaria, the Despotate of Epirus and the Empire of Nicaea. After the 
restoration of the Byzantine Empire in 1261, these lands remained its part, but 
in 1282 the expansion of the increasingly growing Serbia began under the rule 
of King Milutin, who seized the lands north of the Ohrid–Prilep–Štip borderline, 
and in 1334 the entire territory of present–day North Macedonia becomes part of 
Stefan Dušan’s Empire. 

So, the Epirote tradition was only one of the sources of influence, and it is easiest 
to identify its echoes in the architecture of Aegean and North Macedonia in the 
late 13th – 14th century on the example of façade decoration. Separate attempts in 
this direction were undertaken by Slobodan Čurčić6 and Gojko Subotić7, who gave 
some remarks on the kind and iconography of ceramoplastic façade decoration, 
and established some connections between Epirus, Aegean and North Macedonia. 
A great contribution belongs to Konstantinos Tsouris, who carefully studied the 
decoration of Northern Greece8. The regional specificity and general trends of Late 
Byzantine façade décor were studied by Jelena Trkulja, who described basic compo-

5   Sl. Čurčić, “The Epirote Input in the Architecture of Byzantine Macedonia and of Serbia 
Around 1300”, Αφείρομα στον ακαδημικού Παναγιώτη Λ. Βοκοτοπούλου, Αθήνα, 2015, 
127–140; E. Χατζητρύφωνος, “Το καμπαναριό του ναού του Αγίου Γεωργίου της Ομοφ-
φοκκλησιάς κοντά στην Καστοριά. Αρχιτεκτονική προσέγγιση”, Αφείρομα στον ακαδη-
μικού Παναγιώτη Λ. Βοκοτοπούλου, Αθήνα, 2015, 141–154; M. Л. Заворина, «Эпирская 
традиция в поздневизантийской архитектуре Северной Македонии», Актуальные 
проблемы теории и истории искусства: Сб. науч. статей. Вып.11, Санкт–Петер-
бург, 2021, с. 468-479. 

6   Sl. Čurčić, “Articulation of Church Facades During the First Half of the Fourteenth Cen-
tury”, in Vizantijska umetnost početkom XIV veka, ed. S. Petković, Belgrade, 1978, 17–27.

7   Г. Суботић, „Керамопластични украс”, Историја примењене уметности код Срба I. 
Београд, 1977, 44–48.

8   Κ. Τσούρις, “Ο κεραμοπλαστικός διάκοσμος των υστεροβυζαντινών της Βορειοδυτικής 
Ελλάδος”, Καβάλα, 1988. 
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sitional principles and kinds of Epirote ceramoplastic decoration9. A new research 
method aimed at finding hidden narratives and symbols in the brick ornaments has 
been used by Jasmina Ćirić, particularly in relation to the churches of contemporary 
North Macedonia10. All the mentioned works provide some valuable remarks, but 
there is no attempt to focus specifically on identifying the common in the decora-
tive vocabulary of the 13th–century Epirus and of the architectural centers of the 
Palaeologan era. 

In this paper we want to provide a detailed overview of the various types of archi-
tectural ceramics of Epirus and the areas where its architectural tradition was sub-
sequently developed in the late 13th – early 14th centuries – namely in the Southern 
part (Greek) and the Northern part (Slavic) of Macedonia with such artistic and archi-
tectural centers as Thessaloniki, Kastoria, Veria, Ohrid, and Prilep. The focus of this 
paper will be the iconographic diversity of façade décor, while other related issues like 
its origins, symbolism, and meaning remain outside the scope of our consideration. 

First of all, it must be emphasized that almost none of the decorative vocabulary 
of Epirote tradition was reinvented, but was well known to the provincial Greek 
line of Byzantine architecture from the Middle Byzantine period11. But it was in 
13th–century Epirus where these achievements were accumulated and developed 
into complex and rich compositions. The set of ceramoplastic patterns generally 
remained the same but could vary from monument to monument. The abundance 
and multiplicity of décor depended on the financial capabilities of the donors, on 
the one hand, and on the skills of the craftsmen, on the other hand. 

SIMPLE BRICK PATTERNS

Ornaments formed with plain bricks inserted into mortar became widespread 
(Figure 1). There are many patterns, simple and more complex, which were laid out 
with extended stripes. 

The meander was known from the 11th century in Helladic School and also in 
Constantinople12. It becomes more complicated in the 13th century, two variations 
appear – a directional meander, as far example on the east façade of the South 
Church of the Monastery of Lips in Constantinople, and an undirected one – the 
simple meander (Figure 2)13. The last one was fixed in the Epirote tradition and its 
sphere of influence. The wide bands of simple meander run along the façades of 
numerous monuments: the church of St. Basil in Arta (the late 13th century)14, Kato 

  9   J. Trkulja, Aesthetics and Symbolism of Late Byzantine Church Façades, 1204–1453, 
Princеton, 2004.

10   J. Ćirić, “Beyond the Wall: Structure and meaning of East Façade of Perivleptos Church 
in Ohrid”, Самоиловата држава и Византиjа: историjа, легенда, традициjа, 
наследство. Зборник на трудови од Меѓународниот симпозиум «Деновина Jу-
стиниан I», Скопjе, 17–18 октомври, 2014, Уред. М. Панов, Скопjе, 2015, 162–172; 
Idem.“Brick Substance at Zaum Church in Ohrid”, Patrimonium.MK, Year 6, №11, 2013, 
99–109; Idem. On the Imitation (μίμησις) of Antiquity: Opus Reticulatum at the East 
Façade of St. John Kaneo Church in Ohrid”, Niš and Byzantium XVII, 2019, 271–284.

11   P. Vokotopoulos, “Church architecture in the Despotate of Epirus: The problem of In-
fluences”, Зограф, 27, Београд, 1998–99, 72–92; Γ. Βελένης, Ερμηνεία του εξωτερικού 
διακόσμου στην βυζαντινή αρχιτεκτονική. Θεσσαλονική, 1984.

12   J. Trkulja, Op.cit, 64–68; Г. Суботић, Op.cit, 
13   K. Τσούρις, Op.cit, 157–162. 
14   A. Ορλάνδος, “Ο Άγιος Βασίλειος της Άρτης”, Αρχείον των Βυζαντινών μνημείων της 

Ελλάδος, 2, 1936, 115–122, 129–130; Β. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της 
Ηπείρου. Ιωάννινα, 2012, 65–72; Idem, Η Βυζαντινή Άρτα και τα μνημεία της, Αθήνα, 
2002, 125–130.
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Panagia near Arta (mid–13th century)15, the Red Church in Voulgareli (1293–4),16 St. 
Demetrius in Veles (the last decades of the 13th century)17, St. Demetrius in Prilep 
(1290s)18, the Church of Peribleptos in Ohrid (1295),19 and so on.

There are several examples of double–meander, where the motive is duplicated. 
The most illustrative is the Church of St. Nicholas Rhodias near Arta (the early 13th 
century), the Сhurch of St. Basil, Parigoritissa in Arta (the late 13th century)20, the 

15   A. Ορλάνδος “῾Η Μονὴ τη̃σ Κάτω Παναγια̃ς”, Αρχείον των Βυζαντινών μνημείων της 
Ελλάδος, 2, 1936, 70–87; Β. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 55–64.

16   H. Hallensleben, “Die architekturgeschichtliche Stellung der Kirche Sv. Bogorodica 
Peribleptos (Sv. Kliment)”, Musée Archéologique de Macédoine. Recueil des Travaux, 
VI–VII, 1967–1974, 297–316; B. Παπαδοπούλου, Η Κόκκινη Εκκλησιά στο Βουργαρέλι 
της Άρτας. Στοιχεία από τη νεότερη έρευνα”, Τζουμερκιώτικα Χρονικά, τόμ. 12, 2011, 
185–199.

17   С. Коруновски, Црковната архитектура во Македониjа во XIII век. Докторска ди-
сертациjа, Скопjе, 2000, 69–83.

18   В. Ристић, „Црква Светог Димитрија у Прилепу”, Синтеза, № 3–4, Крушевац, 
1979, 186–199; C. Коруновски, Црковната архитектура во Македониjа во XIII век. 
153–166; А.В. Захарова, Е.С. Дятлова, „О строителях и художниках, работавших в 
македонском Прилепе в конце XIII века“, Studia Slavica et Balcanica Petropolitana, 
том 28, №2, 46–72.

19   H. Hallensleben, Op.cit.; И. Заров, „Архитектурата на манастирската црква Св. Бо-
городица Перивлепта во контекст на тенденциите на византиската архитектура од 
XIII–XIV век”, Патримониум, 7–8. Скопjе, 2010, 161–169.

20   L. Theis, Die Architektur der Kirche der Panaghia Paregoritissa in Arta, Epirus, Am-
sterdam, 1991. Idem. “Die Architektur der Panagia Paregoretissa“, Πρακτικά Διεθνούς 
Συμποσίου για το Δεσποτάτο της Ηπείρου, Άρτα, 27–31 Μαΐου 1992, Αθήνα, 1992, 
475–493; B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 73–94; Idem. Η Βυ-
ζαντινή Άρτα και τα μνημεία της, 131–161. 

Fig. 1
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Church of Peribleptos in Ohrid, and the south façade of the St. Nicholas church in 
Prilep (1298)21. 

A simplified version of the meander is the stripes of a stepped ornament, which 
consists of a sequence of right angles resembling steps and is present in the façades 
of: the Сhurch of St. Demetrius at Kypseli (1216–1310) in Epirus22, the Church of the 
Holy Apostles (1310–1314) and the Church of St. Catherine in Thessaloniki (1315–
1320)23, and the church of Holy Mother of God Zahumska near Ohrid (1361)24. 

Along with the meander, wide friezes of the so–called herringbone ornament 
stretched on the entire surface of façades or adorning the top of the apses were very 

21   В.Кораћ, „О цркви Светог Николе у Прилепу”, Зборник радова Византолошког ин-
ститута, №45, 2008, 117–125; Коруновски С. Црковната архитектура во Маке-
дониjа во XIII век, 48–61; J. Ciric, “Brickwork of St. Nicolas Church in Prilep: Reading 
the Texture of the Rhomb”, Days of Justinian I, 4th international scientific symposium, 
Skopje, 2016, 148–156.

22   П. Βοκοτόπουλος, Η μονή του Αγίου Δημήτριου στο Φανάρι. Συμβολή στην μελέτη 
της αρχιτεκτονικής του Δεσποτάτου της Ηπείρου, Αθήνα, 2012; Π. Βοκοτόπουλος, 
Β.Παπαδοπούλου, Η Βυζαντινή μονή Αγίου Δημητρίου στην Κυψέλη Νομού Πρεβέζης, 
Πρεβέζα, Υπουργείο Πολιτισμού, 8η Εφορεία Βυζαντινών Αρχαιοτήτων, 2007.

23   M.L. Rautman, The Church of the Holy Apostles in Thessaloniki, PhD Dissertation, Uni-
versity of Indiana, 1984; N. Nikonanos, The Church of the Holy Apostles in Thessaloniki, 
Thessaloniki, Institute for Balkan Studies Publ., 1986; Γ. Βελένης, “Οι Άγιοι Απόστολοι 
Θεσσαλονίκης και η σχολή της Κωνσταντινούπολης”, Akten des XVI Internationalen 
Byzantinisten Kongresses, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik, 1981, vol.32–4, 
457–467; E. Hadjitryphonos, “Saint Catherine’s Church in Thessaloniki, Its Place in 
Late Byzantine Architecture”, Ήρως Κτίστης. Μνήμη Χαράλαμπου Μπούρα.Τ. 1. Αθή-
να, 2018, 265–282; M. Заворина, „Фасадная декорация палеологовских храмов 
Салоник: специфика и эволюция локального метода“, Studia Slavica et Balcanica 
Petropolitana, том 28, №2, 73–88.

24   В. Кораћ, Споменици монументалне српске архитектуре XIV в. у Повардарjу, 
Београд, 2003, 243–258; J. Ćirić, “Brick Substance at Zaum Church in Ohrid”, Patri-
monium. MK, Year 6, №11, 2013, 99–109.

Fig. 2
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popular. There are numerous examples: the churches of St. Basil in Arta, Vlacherna 
near Arta (1224–1230)25, Taxiarches in Thessaloniki (the second half of the 13th cen-
tury)26, the church of Peribleptos in Ohrid, and so on. 

Sometimes the wide stripe of the stitch pattern replaces the meander and her-
ringbone on the top of the apses or façades, such as in the Church of the Holy 
Apostles in Thessaloniki. This pattern borrowed from textiles is also found in a 
simpler form, reminiscent of cross stitches usually used to fill flat niches, as, for 
example, on the east façade of the St. Nicholas Orphanos church (the first quarter 
of the 14th century)27, or in the St. Catherine in Thessaloniki and the St. Theodora 
in Arta (circa 1270s)28. 

Most of the west façade of the Church of St. Theodora is densely filled with sev-
eral continuous rows of herringbone that resemble vertical zigzags. Thin bands of 
zigzags are another pattern which was actively used in the façades of the Churches 
of Panagia Bryoni near Arta (1238)29, Taxiarches in Kostaniani (second half of the 
13th c.)30 and Taxiarches in Thessaloniki. 

In the Church of St. Nicholas in Prilep, a triple zigzag runs along the façades. 
Below we can see another popular motive – the so–called “diamond motive”, which 
consists of several concentric rhombuses with a small brick square in the center31. 
The layering and pulsation of the pattern and its multiple repetitions impart dynam-
ics to the façades. The same motive can be seen in Parigoritissa in Arta and in the 
Church of the Holy Apostles in Thessaloniki.

The same “diamond band” crowns the façades of the nearby Church of St. Peter in 
Prilep extensively dated to the 14th century. The similarity of the decorative motives 
themselves and the peculiarities of execution suggests that both of those churches 
were built by the same craftsmen.32 

Similar “diamonds”, but executed in a slightly different manner, appears on the 
apse of the Church of St. Sava in Veria (after 1334)33.

As a variation of the “diamond motive”, there are rhombuses with a cross in the 
middle, which are used to fill the blind arches or flat niches, as was the case in the 
church of the Holy Apostles (the central apse), or to fill the spandrels, such as on 
the side façades of St. Catherine church in Thessaloniki. The diamonds with crossed 
ornaments are placed in the ends of the pediments of the Church of Holy Mother 
of God Zahumska near Ohrid. In a simpler version, where there are only vertical 

25   B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 99–108; Idem, Η Βυζαντινή 
Άρτα και τα μνημεία της, 69–86; Idem. Η Βλαχέρνα της Άρτας. Υπουργείο Πολιτισμού, 
Παιδείας και Θρησκευμάτων, Άρτα, 2015.

26   Α. Ξυγγόπουλος, Τέσσαρες μικροί ναοί της Θεσσαλονίκης…, 5–24. 
27   Α. Ξυγγόπουλος, Τέσσαρες μικροί ναοί της Θεσσαλονίκης εκ των χρόνων των Παλαιο-

λόγων, Θεσσαλονίκη, 1952, 29–44.
28   B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 41–54; Idem, Η Βυζαντινή Άρτα 

και τα μνημεία της, 45–55. 
29   П. Βοκοτόπουλος, “Παρατηρήσεις επί της Παναγίας του Μπρυώνη”, Αρχαιολογικόν 

Δελτίον, 28, 1973, A, 159–168; B. Παπαδοπούλου, Η Βυζαντινή Άρτa.., 87–90; Idem. Τα 
Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 127–130.

30   B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 183–188.
31   Σ. Καλοπίση–Βέρτη, M. Παναγιωτίδη–Κεσίσογλου, Πολύγλοσσο εικονογραφημένο 

λεξικό όρων Βυζαντηνής αρχιτεκτονικής και γλυπτικής. Ηρακλείο, 2010, 172; J. Trkulja, 
Op. cit , 44.

32   А.В. Захарова, Е.С. Дятлова, „О строителях и художниках, работавших в македон-
ском Прилепе в конце XIII века“, 43–49.

33   Π. Παυλίδου, Η αρχιτεκτονική των ναών της Βεροίας κατά τον 14ο αιώνα, Θεσσαλονίκη, 
2013, 59–63
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brick inserts inside rhombuses instead of crosses, this pattern appears on the apse 
of St. John Kaneo in Ohrid (circa 1270–1280s)34. 

In a modified form, the “diamond motive” is found on the west façade of the 
Church of St. Theodora in Arta. There are rhombuses that visually merge into hex-
agons forming something like an optical illusion. 

Another simple brick motive is the grid pattern which consists of diagonally posi-
tioned intersecting bricks forming a grid. 

On the apse of the Church of St. Sava in Veria, the grid motive can be found in a 
complicated version with double diagonal brick lines of the pattern and with irreg-
ular rhombuses filled with stones35. 

The motive resembling a basketweave consists of square sections filled with two 
or three parallel bricks36. It is used to fill blind arches or flat niches, as we can see 
in the Church of St. Catherine in Thessaloniki or in the Church of the Dormition in 
Paramythia (the second half of the 13th century)37.

The checkerboard pattern is made of small vertical bricks alternating with sections 
filled with mortar. It is present, for example, on the façades of the Church of the 
Holy Apostles in Thessaloniki.

The motive of the right angles layered on top of each other became popular in 
Epirus, especially from the second half of the 13th century. It is used mainly to dec-
orate the ends of triangular pediments: from the top, these angles diverge in both 
directions and descend stepwise. There are numerous examples of such a kind in 
Epirus: the pediments of the Сhurches of St. Theodora in Arta, Kato Panagia, the 
Red Church in Voulgareli, the Church of St. George in Omorfokklisia near Kastoria 
(1295–1317), the destroyed Church of Panagia at Preventza (the second half of the 
13th century)38.

The sunbursts are another well–known but not so often used motive. It appears 
as a circle made of radially arranged bricks. These disks are located on the east 
façade of the Church of St. Demetrius at Kypseli, on the west façade of St. Theodora 
Church in Arta, on the east façades of St. Panteleimon and of the Holy Apostles 
churches in Thessaloniki, and on the dome of Church of St. Nicholas Rhodias.39 

There is a unique motive imitating sprouting branches on the north side of the 
main apse of the Church of Holy Apostles in Thessaloniki. Jelena Trkulja interpret-
ed it as the “Tree of Life”40 (Figure 3). The Church of the Holy Apostles is the first 
example of this motive and it was probably an invention of local craftsmen. Later 
the same pattern appears in North Macedonia – in the Church of Archangels in Štip 

34   П. Миљковиќ–Пепек, „Црквата Св. Јован Богослов–Канео во Охрид”, Културно 
наследство III, Скопjе, 1967, №4, 67–124; Коруновски С. Црковната архитектура 
во Македониjа, 84–90, 195–200. 

35   Θ. Παπαζώτος, Η Βέροια και οι ναοί της (11οσ–18ος αι), Αθήνα, 1994, 181–182; Π. 
Παυλίδου, Η αρχιτεκτονική των ναών της Βεροίας κατά τον 14ο αιώνα, Θεσσαλονίκη, 
2013, 59–63.

36   Σ. Καλοπίση–Βέρτη, M. Παναγιωτίδη–Κεσίσογλου, Op. cit, 165.
37   А. Πασάλη, “Η Μεγάλη Παναγιά στην Παραμυθιά Θεσπρωτίας”, Δελτίον της Χριστια-

νικής Αρχαιολογικής Εταιρείας, 19, 1996–97, 69–393; B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά 
μνημεία της Ηπείρου, 229–232. 

38   Π. Βοκοτόπουλος, “Ο ναός της Παναγιας στης Πρεβεντζα στη Ακαρνανίας”, Byzan-
tium. Tribute to Anreas N. Stratos, Athens, 1986, I, 251–275.

39   K. Τσούρις, Op.cit, 139–140; J. Ciric, “Solar Discs in the Architecture of Byzantine Con-
stantinople: Examples and Parallels”, International Symposium in Honour of Emeritus 
Professor George Velenis, Thessaloniki, 4–7 October 2017, Aθήνα, 2021, 583–597. 

40   J. Trkulja, Op. cit, 189–190.
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(1332) and in the Church of St. Nicholas in Čhelopek (circa 1337–1347).41 Thus, this 
makes it possible to assume that, among other builders, the building workshop from 
Thessaloniki worked here. 

Among other things, the type of masonry construction called opus spicatum (lit-
erally “spiked work”), which was already known in ancient Rome, was also used as a 

41   В. Кораћ, Споменици монументалне српске архитектуре XIV века у Повардарjу, 
81–108; С. Габелић, Челопек. Црква Св. Николе (XIV и XIX век), Београд: Филозоф-
ски факултет, Универзитет у Београду, 2017.

Fig. 3
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decorative element in Epirus.42 It could fill the tympans of the blind arches, as on the 
south apse of Kato Panagia near Arta, or narrow vertical space between pilasters as, 
for example, on the north apse of the Church of Taxiarches in Thessaloniki. It could 
also stretch with a wide frieze along the entire façade, as we can see on the south 
façade of the Сhurch of St. Demetrius in Prilep. 

In addition to ornaments, brick dedicatory inscriptions on the façades were also 
laid out. This is a very characteristic feature of the Epirus 13th–century architecture. 
Such inscriptions contain information about the donors, dates, and dedication of the 
church. They have been preserved in a number of Epirus churches: on the ends of 
the transept in Panagia Bryoni, Kato Panagia, St. Demetrius at Kypseli, on the west 
façade of the Church of Panagia at Preventza, and also on the west façade of the 
exonarthex of St. Sophia in Ohrid.43 In abbreviated form, as monograms, they are 
present on the west façade of the exonarthex of the Holy Apostles in Thessaloniki, 
on the main apses of the Churches of St. Cyricus and Julitta (1330–1351) and of St. 
Sava (after 1334) in Veria44.

SPECIALLY CUT BRICK ORNAMENTS

Another kind of ceramoplastic decoration is typesetting ribbons of specially cut 
brick ornaments. This is a characteristic feature of the Greek branch of Byzantine 
architecture known from previous centuries. In Epirus, this type of decor was es-
pecially popular during the Michael II era (1230s–1260s). On the longitudinal side 
of a wet brick, a certain pattern was carved out, and then dried curved bricks were 
immersed into mortar one by one forming thin bands45. There are several basic pat-
terns: S–shaped, imitating a twisted rope, key–shaped, the disepsilon (in the form 
of a double Greek letter ‘epsilon’ – ‘ε’), and a pattern resembling beads (a chain of 
several circles with holes in the middle) (Figure 4). The latter is quite rare and can 
be found, for example, in Kato–Panagia near Arta, in the Holy Apostles and in St. 
Catherine in Thessaloniki. All the others mentioned can be found in large numbers 
and variations in the Kato Panagia, in the exonarthex of the St. Theodora (1270s), 
in the Parigoritissa (1294–96), in the Vlacherna, in the church of St. Basil in Arta. 

In the Church of St. George in Omorphokklisia near Kastoria,46 on the top of the 
east façade, there appears an interesting and rare motive – a pigtail of intertwining 
S–shaped bricks. 

It is worth mentioning separately a rare kind of ceramoplastic decoration close to 
the champlevé enamelling technique: a complex ornament is cut out on the face of 

42   Σ.Καλοπίση–Βέρτη, M. Παναγιωτίδη–Κεσίσογλου, Op.cit, 173.
43   М. Злоковић, „Старе цркве у областима Преспе и Охрида”, Старинар, 1925, 115–

149; B. Sсhellewald, Die architektur der Sophienkirche in Ohrid, Rheinische Friedrich–
Wilhelms–Universität, Bonn, 1986; B. Cipan, St. Sophia – The Cathedral Church of the 
Ohrid Archbishopic. A Chronology of the Architecture. Skopje, 1996. 

44   Θ. Παπαζώτος, Η Βέροια και οι ναοί της (11οσ–18ος αι), 178–181; Π. Παυλίδου, Η αρχιτε-
κτονική των ναών της Βεροίας κατά τον 14ο αιώνα, Θεσσαλονίκη, 2013.

45   J. Trkulja, Op. cit, 59–61; K.Tsouris, Op.cit, 117–138; P. Vocotopoulos, “Church archi-
tecture in the Despotate of Epirus: The problem of Influences”, Зограф, 27, Београд, 
1998–99, 72–92, 87–88; Г. Суботић, Op.cit, 47.

46   D. Nicol, “Two Churches of Western Macedonia”, Byzantinischen Zeitschrift, 49, 1956, 
96–105; Кисас, Оморфоклсиjа. Зидне слике цркве Светог Ђорђа код Касторије, 
Београд, 2008. 
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the ceramic tile. Such tiles were found in the Epirus churches – in the Pantanassa 
and in the Vlacherna47, but they are absent in Macedonia. 

CERAMOPLASTIC VESSELS

The use of ceramic vessels that were made of clay specifically for architectural dec-
oration is of particular interest. First of all, there are quatrefoils and rarely cup–
shaped round vessels, called “phialostomia” in Greek48. These are small ceramic ves-
sels with four–leaf shaped necks that were made of wet clay and molted by hands. 
Such blanks are dried in the sun, baked, and then inserted into fresh mortar with 
the narrow side down and the open curly spout outward49. These quatrefoils are 
lined with long courses and usually used to outline semicircular arcs of windows or 
flat niches, in arcades on dome drums, or laid out in even stripes (Figure 5). Such 
decoration looks elegant and bright and creates shadow accents that emphasize 
significant elements on the wall surface. 

The vessels themselves can be glazed or painted. An excellent example can be 
found in the Church of Panagia Sikelia in Chios dated to the 13–14th centuries, where 
multi–colored glazed quatrefoils (green, yellow and red) have been preserved. 

The quatrefoil vessels are found only in two monuments of Epirus, both belonging 
to the middle – second half of the 13th century. In Parigoritissa of Arta, the quat-
refoils were used both in the first (mid–13th century) and in the second (1294–96) 

47   B. Παπαδοπούλου, Η Βλαχέρνα της Άρτας. Υπουργείο Πολιτισμού, Παιδείας και 
Θρησκευμάτων, Άρτα, 2015, 67–73.

48   Σ.Καλοπίση–Βέρτη, M. Παναγιωτίδη–Κεσίσογλου, Op.cit, 168. 
49   J. Trkulja, Op. cit, 50–59.
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construction phase – on the east façade and on the drums of the domes. Some of 
these quatrefoils retain fragments of the original green glaze50.

The “phialostomia” are absent in Thessaloniki, but they adorn the prismatic apses 
of the Church of St. Sava in Veria and the apse and the dome of the Peribleptos 
Church in Ohrid. In North Macedonia, this motive was especially popular in Prilep, 
where it is abundantly used in the Church of St. Nicholas, on the west façade of 
St. Peter and Paul Church, as well as on the dome of St. Demetrius Church. In the 
Church of St. Nicholas, the quatrefoils are also used to lay out crosses on the side 
façades.

The question of the origins of such kind of decor is not clear. Various hypotheses 
have been made: the appearance of the “phialostomia” was associated with Middle 
Byzantine monuments of Bulgaria, Constantinople, or with Islamic tradition. But the 
most correct seems to be the assumption of K. Tsouris, who proposed that decora-
tion with ceramoplastic vessels was adopted from the Middle Byzantine architecture 
of southern and probably northern Greece – it was strictly provincial tradition that 
flourished during the Late Byzantine period after Constantinople ceased to be a 
leading artistic center and “trendsetter”51. 

There is another type of “phialostomia” that was not so popular: the vessels have 
a round cup–shaped face instead of quatrefoil. They are well known in the Late 
Byzantine churches of Bulgaria, especially in Nesebar,52 sometimes in Greece, but 
never found in Epirus and its sphere of influence. 

50   V. Papadopoulou, K. Tsouris, “Late Byzantine Ceramics from Arta: Some examples”, 
La ceramica nel mondo Bizantino tra XI et XV secolo ei suoi raporti con Italia, Atti del 
seminario Certoza di Pontognano (Siena) 11–12 marzo 1991, Firenze,1993, 241–261, 243.

51   K. Τσούρις, Op. cit, 72.
52   E. Bakalova, “Messemvria’s Churches in the Context of Late Byzantine Architecture. 

Historiographical Survey”, ΣΟΦΙΑ. Сборник статей по искусству Византии и Древ-
ней Руси в честь А. И. Комеча, Москва, 2006, 547–572. 
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The other mode of the ceramoplastic–immured vessels is glazed bowls. The tym-
pans and pediments of the churches were decorated with vessels of the open type 
with a nearly flat or vertical rim. Such type of decoration was well–known in Italy as 
“bacini”.53 Unlike the “phialostomia” mentioned above, which was specially made 
for architectural decoration, this was ordinary ware. Byzantine ceramics ware is 
very diverse and there are lots of types differing in technical characteristics54. Such 
kind of decor was known in Greece in the 11th century and was actively used in the 
Peloponnese, eastern and central regions, and almost never found in South and 
North Macedonia55. In Epirus, it appears only in the 13th century and is represented 
by several monuments. The ceramic immured bowls are very fragile and poorly 
preserved, often their presence can only be judged by the circular notches in the 
masonry.

In one of the earliest monuments of the Epirus school, the Church of St. Nicholas 
Rhodias, the inserted bowls adorn the tympanum of the dome on the four main 
sides. But all of them are of different times; some of them replaced the original ones 
during the reconstruction. Only five partially preserved vessels are original: there 
are vessels of open type with simple sgraffito covered with green glaze.56 

In the Church of St. Theodora, both pediments contain the immured bowls, as 
can be judged from the preserved round recesses. Only one bowl has survived in 
the south quaternary blind arch. It is about 10 cm in diameter and belongs to the 
so–called “Zeuxippus Ware”. This group includes vessels of very high quality mainly 
of Constantinopolitan production: there are monochrome ceramic vessels with very 
thin and strong walls, with sgraffito of varied motives (floral ornaments, concentric 
circles, birds, human figures, beasts) and covered with a thin transparent glaze. 
Zeuxippus ware were the highest quality ceramic products of the 13th century.57  
The bowl in the St. Theodora is decorated with engraving concentric circles placed 
in the center and has a slightly yellowish glaze. It is dated to the late 12th – early 13th 
century and probably derived from Constantinopolitan workshops.58

In Vlacherna, the immured bowls were placed in the gables of the east, west and 
south sides of the church, where they flanked the windows. Basically, only traces 
of them have survived. In the pediment of the west cross–arm in Parigoritissa only 
the notches from five plates schematizing the cross have also been preserved.59

In the Church of the Dormition in Molyvdoskepastos (14th century), some ceramic 
plates in the gables of the transept have been preserved. They are made of pinkish 
clay, with sgraffito, green and red painting and covered with a transparent yellowish 
glaze. They date to the 13th – 14th centuries and originate from Italy60. There are 
two bowls on the south gable: one of them has two fish opposite each other, a floral 

53   A. Yangaki, “Immured Vessels in Churches on Crete: Preliminary Observation on Mate-
rial from the Prefecture of Rethymnon”, Δελτίον της χριστιανικής αρχαιολογικής εται-
ρείας, 34, 2013, 375–384.

54   Α.H.S. Megaw, “Glazed Bowls in Byzantine Churches”, Δελτίον της χριστιανικής αρχαι-
ολογικής εταιρείας, 4, 1965–1965, 145–162. 

55   K. Τσούρις, Op. cit, 95–116.
56   K. Τσούρις, Op. cit, 99–101. 
57   A.H.S. Megaw, “Zeuxippus Ware”, The Annual of the British School at Athens, Vol. 63, 

1968, 67–88.
58   K. Τσούρις, Op. cit, 96–97; V. Papadopoulou, K.Tsouris, “Late Byzantine Ceramics from 

Arta …”, 1993, 245.
59   К.Τσούρις, Op. cit, 96–97.
60   K. Τσούρις, Op. cit, 104–107. 
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motive and interlace in the edge, and the other one shows a bird (Figure 6). On the 
north gable, there are four such bowls but with a simpler pattern.61

This type of decoration was not so common outside of Epirus during the 
Palaiologan era. In Aegean Macedonia such bowls are found in the relatively late 
monuments – in the Monastery of Vatopedi on Mount Athos (14th century)62, and in 
the Catholicon of the Vlatadon monastery, built in 1351–137163: the bowls were used 
on the façades of the ambulatory and have been preserved on the south façade.

CERAMIC ICONS AND TILES 

Sometimes simple unglazed or glazed ceramic tiles were used for decoration. It 
could have been long belts of small triangular tiles, as in the Church of St. Demetrius 
at Kypseli. There are miniature round ceramic tiles with traced crosses in the central 
part of the west façade of the Church of St. Theodora in Arta. Glazed colored sgraf-
fito tiles with geometric flower–like patterns incorporated in flat niches of the south 
and east façades in the Church of St. Catherine in Thessaloniki, which probably were 
a product of the local workshop64. 

The opus reticulatum technique was widespread in Epirus and also in North 
Macedonia. This is decorative facing masonry, which represents a grid of small 
squares of stone and glazed or unglazed tiles arranged diagonally in a checker-
board pattern (Figure 7). It was known back in Roman times and gained particular 
popularity in the Middle Byzantine period, mainly in Greece65. In Epirus and North 

61   B. Παπαδοπούλου, Τα Βυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, 189–200, esp. 192–195.
62   P. Androudis, “An Unknown 14th Century Golden Horde Bowl (Piyala from the Monas-

tery of Vatopedi, Mount Athos, Greece”, Niš i Vizantija, 15, 2017, 209–216. 
63   Α. Ξυγγόπουλος, Τέσσαρες μικροί ναοί…, 49–62; Γ. Στογιόγλου, Η εν Θεσσαλονίκη 

Πατριαχική Μονή των Βλατάδων. Θεσσαλονίκη, 1971.
64   E. Hadjitryphonos. “Saint Catherine’s Church in Thessaloniki, Its Place in Late Byz-

antine Architecture”, Ήρως Κτίστης. Μνήμη Χαράλαμπου Μπούρα.Τ. 1. Αθήνα, 2018, 
265–282, 275–278.

65   Г. Суботић, Op. cit, 44; J. Trkulja, Op.cit, 40–43; J. Ćirić, “On the Imitation (μίμησις) of 
Antiquity: Opus Reticulatum at the East Façade of St. John Kaneo Church in Ohrid”, 
Niš and Byzantium XVII, 2019, 271–284.
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Macedonia, especially in Ohrid, it is found in numerous monuments, becoming an 
integral part of the architectural design of Epirus from the second half of the 13th 
century, during the reign of Nikephoros I. Wide bands of opus reticulatum run along 
the façades of the so–called Red Church in Voulgareli near Arta, of Parigoritissa in 
Arta (Figure 8), in the exonarthex of St. Sophia and on the façades of the Peribleptos 
and St. John Kaneo churches in Ohrid, as well as in the church of St. Demetrius in 
Veles. As a filling of flat niches, opus reticulatum is used on the apses of the church 
of St. Nicholas in Prilep, of St. Demetrius at Kypseli, and of the Savior in Veria 
(1314–15) in Aegean Macedonia. 

In the Church of St. Basil in Arta, the opus reticulatum band on the east façade 
looks very elegant; it is made of glazed polychrome green, white, yellow, and ter-
racotta color ceramic tiles, which is associated with the work of Italian craftsmen66.

The pediment of the Church of St. Basil is decorated with two immured ceramic 
glazed relief icons of Crucifixion and of the Three Hierarchs (Figure 9). There are 
small reliefs (about 30×40 cm) made of red clay, painted and glazed. The iconog-
raphy of Crucifixion is standard and quite simple: in the center on the cross is the 
Savior, on the sides, there are mourning Mother of God and St. John. The frame, the 
cross, the Calvary, and the garments are painted with green glaze, the bodies with 
white one, sometimes the clay shines through, and a pinkish tint is obtained. The 
eyes, eyebrows, and hair are dark–brown. St. John’s clothes are also covered in dark–
brown glaze. In the molding of figures, there is striving for naturalism, emotions are 

66   P. Vocotopoulos. “Church architecture in the Despotate of Epirus…”, 1998–1999, 81; K. 
Τσούρις, Op. cit, 76–95; V. Papadopoulou, K. Tsouris, “Late Byzantine Ceramics from 
Arta …”, 1993, 256. 
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absent. This work is alien to the purely Byzantine tradition and more connected with 
Italian art, with Tuscany.

For the icon of the Three Hierarchs, the same colors and techniques were used, 
but it is much worse preserved. 

These icons area is a unique case in Byzantine architecture. The researchers sug-
gest they have more in common with Italian tradition and were made by Italian 
craftsmen in Arta. The dating of these icons is not completely clear and is widely 
determined as the 14th century.67 

Thus, the overview presented above shows all the variety of types of architectural 
ceramics inherent in the Epirus architectural tradition. With a stable set of tech-
niques and elements, we can also trace certain preferences in façade decoration at 
different chronological stages in the development of architecture in Epirus. So, for 
the architecture of the fist Komnenos Doukas – of the first thirty years of the 13th 
century, laconic decoration is characteristic. During the reign of Michael II (1231–
1268), when the architectural school of Epirus was formed, decorative programs 
became more complex, abundant, and varied. The ceramic vessels, the simple brick, 
and spatially–cut brick ornaments were used, and Western European, especially 
Italian, influences increased. In the third period of development, during the reign 
of Nikephoros I and his successors (1268–1297), the opus reticulatum and meanders 
became popular. 

After the restoration of the Byzantine Empire, the Epirus architectural tradition 
was transplanted to neighboring regions – in Aegean and North Macedonia, with 
the migration of building workshops and was assimilated there. According to the 
review, we should note that in different artistic centers individual elements were 
selected and developed, which became characteristic of the assimilation of the 
Epirus tradition in a particular center. So, in Thessaloniki, the ornaments made of 
simple brick are actively used, but the special–cut bricks and “phialostomia” are 
completely absent. In Veria and Kastoria, the ceramoplastic decoration is laconic. In 
Ohrid, wide stripes of opus reticulatum and meanders, as well as ornaments made 
of simple bricks were actively used, but immured vessels and special–cut bricks have 
never been found. In Prilep, the decoration is rich and picturesque, using a variety 
of ornaments, quatrefoils, wide abundant friezes of opus spicatum and meanders. 

The chosen motives and the way they are executed reflect the aesthetic orien-
tations of the architectural centers and help to determine the different building 
workshops from Epirus that worked here. However, our survey is just an attempt to 
approach a complex problem. The question of the influences, as well as the question 
of the builders, is complicated and must become a goal for further research on the 
spread of the architectural tradition of Epirus in neighboring regions, where façade 
decoration is just one of the aspects.

 

67   K. Τσούρις, Op.cit, 76–95; V. Papadopoulou, K.Tsouris, “Late Byzantine Ceramics from 
Arta …”, 1993, 254–259; G. Mastrotheodoros, K. Beltsios, Y. Bassiakos, V. Papadopoulou, 
“Two Unique Byzantine Immured Lead–glazed Relief Ceramic Icons and Related Tiles 
from the Church of St. Basil in Arta, Greece: Investigation and Interpretation of Mate-
rials and Techniques, Archeological and Anthropological Sciences 10, 2018, 2059–2074.
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ILLUSTRATIONS

1. Collage of some simple–brick ornaments of Epirus and Macedonia: stitch–pattern, step pattern, 
meander and herringbone, zigzags, “diamond motive”, basketweaves, sunburst, checkerboard, step 
descending, hexagons. 
Колаж од неких једноставних орнамената са опека Епира и Македоније: мотив бода, 
степеничаста шара, меандар и рибља кост, цик–цак, „мотив дијаманта”, плетена корпа, сунце, 
шаховница, силазне степенице, шестоугао.
2. Arta. Church of St. Nicholaos Rhodias, early 13th century, view from the southeast, 
pseudomeanders (photo: Maria Zavorina)
Арта. Црква Светог Николе Родијског, почетак 13. века, поглед са југоистока, псеудомеандри 
(фото: Марија Заворина)
3. Thessaloniki. Church of the Holy Apostles, 1310–1314, so–called “Tree of Life” pattern on the 
central apse (photo: Maria Zavorina).
Солун. Црква Светих Апостола, 1310–1314, такозвана шара „Дрво живота“ на централној апсиди 
(фото: Марија Заворина).
4. Arta. Kato Panagia, mid–13th century, fragment of the south end of the transept, the chains of 
special–cut bricks (from up to down: S–shaped, key–shaped, disepsilons) and donators’ inscriptions 
(photo: Maria Zavorina).
Арта. Като Панагија, средина 13. века, фрагмент јужног краја трансепта, ланци од посебно 
резане опеке (од горе на доле: облик слова S, облик кључа, дисепсилони) и донаторски 
натписи (фото: Марија Заворина) .
5. Prilep. Church of St. Nicholas, 1298, fragment of the south façade, immured quatrefoils 
(“phialostomia”) (photo: Maria Zavorina). 
Прилеп. Црква Светог Николе, 1298, фрагмент јужне фасаде, узидани четворолисти 
(„фиалостомија”) (фото: Марија Заворина).
6. Molyvdoskepastos, Church of the Dormition, 14th century, immured glazed bowls from the 
south façade (Β. Παπαδοπούλου. Τα Βυζαντινά Μνημεία της Ηπείρου, Ιωάννινα, 2012. Σ. 194 / V. 
Papadopoulou. The Byzantine Monuments of Epirus. Ioannina, 2012, p. 194)
Моливдоскепастос, црква у спаваоници, 14. век, узидане глазиране посуде са јужне фасаде 
(Β. Παπαδοπούλου. Τα Βυζαντινά Μνημεία της Ηπείρου, Ιωάννινα, 2012. Σ. 194 / В. Пападопоулоу. 
Византијски споменици Епируса, Јањина, 2012, стр. 194)
7. Thessaloniki. Church of St. Catherine (1315–1320), fragment of the east façade, glazed sgraffito 
tiles (photo: Maria Zavorina)
Солун. Црква Свете Катарине (1315–1320), фрагмент источне фасаде, глазиране зграфито 
плочице (фото: Марија Заворина 
8. Arta. The Church of the Parigoritissa (1294–96), fragment of the east and north façades, the band 
of opus reticulatum (photo: Anna Zakharova) 
Арта. Црква Паригоритиса (1294–96), фрагмент источне и северне фасаде, трака opus 
reticulatum (фото: Ана Захарова)
9. Arta. Church of St. Basil, the late 13th century, the gable of the east façade, ceramic icons (photo: 
Svetlana Maltseva) 
Арта. Црква светог Василија, крај 13. века, забат источне фасаде, керамичке иконе (фото: 
Светлана Малцева)
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КАСНОВИЗАНТИJСКА АРХИТЕКТОНСКА КЕРАМИКА У ЕПИРУ И МАКЕДОНИJИ

Резиме: Обиље и разноврсност фасадног декора упечатљива је одлика касновизантијске ар-
хитектуре. Посебна улога у формирању нове естетске оријентације ка архитектури овог доба 
припада Епиру: за време латинске окупације (1204–1261), када је Цариград као архитектонски 
центар изгубио своју консолидациону улогу, интензивна изградња на византијском Балкану 
настављена је у Епирској деспотовини која је задржала своју независност. У првој половини 13. 
века, на основу средњовизантијске традиције предхеладских и хеладских школа, формирана је 
регионална архитектонска школа, која је постала један од главних извора за архитектуру палео-
лошког периода (1261–1453). 
Карактеристична особина епирске архитектонске традиције је обиље различитих декоративних 
елемената у спољашњем изгледу зграда. Широк типолошки и иконографски арсенал архитек-
тонског декора заснован је на употреби разноврсне керамике. Најједноставнији украси били су 
постављени од једноставних плинфи: то су степенасти и шавовски орнаменти, плетенице и мре-
же, цик–цак траке, украси у облику шиљака („рибље кости“), сунчани дискови, украси у облику 
ромба, псеудомеандери. Сложенији каиши резаних опека постали су ферквентнији: дисепсило-
ни, украси у облику кључа и слова S. Активно су се користиле керамичке посуде уграђене у зид 
– фиалостомије и глазиране чиније. Посебне манифестације западноевропског утицаја, наиме 
италијанска уметничка традиција, такође су карактеристичне за Епир. Конкретно, глазиране ке-
рамичке рељефне иконе и фриз од полихромираних глазираних плочица на источном фронту 
цркве Светог Василија у Арти повезани су са радом италијанских мајстора. 
Након обнове Царства, епирска архитектонска традиција, заједно са сеобом занатских радиони-
ца проширила се и на друга средишта палеолошке архитектуре – у Македонији: у Солун, Верију, 
Касторију (Костуру), Охрид и Прилеп. У сваком од ових центара, систем декоративних елеме-
ната који је коришћен је другачији, што омогућава праћење особитости асимилације епирске 
архитектонске традиције у Македонији. 
Кључне речи: архитектонска керамика, касновизантијска архитектура, Епир, Македонија.
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Abstract: The organization of Sofia State Archives possesses an 
extremely rich collection of Jewish printed books - about 10,000 
copies. Most of the book production was published and owned 
by Jews who had inhabited the Balkan regions since the early 
16th century after the expulsion from the Spanish Empire. Тhe 
Bulgarian lands were central parts of the European territories of 
the Ottoman Empire during the considered period. Therefore, 
fusion of various cultural and artistic tendencies existing in the 
region is inevitable.
The paper traces the features and the appearance of title and 
other decorated pages in Jewish book editions dated in the pe-
riod of the 16th – 18th centuries. As we are researchers in the 
fields of art and architectural history and theory, the present-
ed study is focused on the motifs, geometric compositions and 
shapes, and ornamentation used in them. In parallel, we mark 
some visual connections of the graphic appearance of these 
editions with the nature of the books and documents of other 
ethno-confessional groups created in the region. 
The results are in the field of history of applied arts and graphic 
design.
Keywords: Jewish printed books, 16th -18th century, Sofia State 
Archives, Balkan region, decoration motifs, geometric compo-
sition. 

INTRODUCTION

The challenging theme of the current conference “SmartArt 2021 - Art and Science 
Applied: Experience and Vision” involves a wide range of artifacts and phenomena 
in a variety of temporal, regional and thematic context. In this regard, the Balkan 
lands are undoubtedly a valuable reservoir of authentic cultural and artistic artifacts 
– which corresponds with the rich historical heritage of the territory. One of the 
thematic fields of the forum called “History and Theory of Applied Arts” prompted 
us to the artistic and historical research of book illustration and graphics. The paper 
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is focused on the features and the appearance of title and other decorated pages in 
Jewish book editions dated in the period of the 16th – 18th centuries.

Today, the digitalization of museum and archival collections vividly expands the 
capabilities of the researchers and enhances the value of the existing information 
resources. The collection “Old Printed Jewish Books” of the State Archives Agency 
(SAA), Bulgaria1, part of which was the focus of our article, is also currently being 
digitized and made available to the public.

Book printing in general had been known to the Ottoman Empire since the 
end of the 15th century. “The first Jewish printing house was established in 1493 
or 1494. In 1567 there was also an Armenian one”, writes Lyuben Otov2. The SAA 
collection contains editions from the cities of Amsterdam, Venice, Izmir, Jerusalem, 
Constantinople, Livorno, and Thessaloniki, printed from the beginning of the 16th 
to the beginning of the 19th century. A significant part of these books was owned 
by Bulgarian Jews, who inhabited the Balkan lands. Here we follow only the book 
production from Constantinople and Thessaloniki, as the two Balkan cities are well 
known and exemplary (comparable) cross-points of Southeast European and Orient 
(Ottoman) culture. 

As historians and theorists of art and architecture, we mostly follow the character 
and composition of the decorative layout of pages. Here, we point out connections 
with traditional Jewish religious decoration and highlight common features with 
book production of other ethno-confessional communities in the Balkans.

To help the readers, we will now mention some popular facts about the Jewish 
cultural and religious heritage. It is well known that the Torah Scroll contains the 
five canonical books of the Old Testament (The Pentateuch). The Scroll is the center 
of religious life, rituals and actions. As an artifact, the Torah looks as a handwritten 
roll of leather (parchment), attached at both ends to wooden handles3, symbolizing 
the Tree of Life (Etz Haym)4. When being read, it is not to be touched with the hand 
of the priest, but only with the traditional pointer (yad)5. The scroll is kept in a ritual 
box covered with an embroidered decorated mantle (mappah) and a bandage. The 
upper part is decorated with selected (traditional) elements: a crown (Torah crown), 
located in the center, and rimmonims (Torah finials), adorning the wooden handles. 
A decorative plate (breas-plate, hoshen) is placed on the mantle6. Apart from being 
used in ritual readings and practices, the Scroll is often kept in a niche covered with 
a curtain (parochet) located in the temple, or in a special cabinet (Aron ha-kodesh)7. 

1   The site of the collection is available at http://jewscollection.archives.bg/. There, digital 
searches in different categories (year and place of publication, type of book, author, 
printer, etc.) are allowed. We would like to thank some of the institution collaborators - 
researchers Martin Cohen, Vanya Gezenko and Dr. Yordan Zhelev, who assisted us with 
the provided materials.

2   Отов, Л. Ислямската култура през погледа на един европеец, 2004, 675.
3   See one of the oldest Torah scrolls here: Cole, Diane. Carbon Dating Confirms World’s 

Oldest Torah Scroll. https://www.nationalgeographic.com/science/article/130530-
worlds-oldest-torah-scroll-bible-bologna-carbon-dating [retrieved 17.05.2021].

4   Рошковска А., Лозанова, С. Евреите и българската градска култура, 1998, 110-114
5   Jewish Virtual Library, 2021. Yad. https://www.jewishvirtuallibrary.org/yad
6   Jewish Virtual Library, 2021. Torah Ornaments. https://www.jewishvirtuallibrary.org/

torah-ornaments
7   Fiedler, J. Jewish Sights of Bohemia and Moravia, Gefen Books, 1996, 211. Also see: 

Dolezelova, Jana, Alexandr Putik, Jirina Sedinova. Jewish customs and traditions, State 
Jewish Museum in Prague, Prague, 1992, 23.
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It is the images of the Scroll of the Pentateuch, the corresponding decorations 
and the place of safe-keeping that were most often embedded in the decorative 
composition of the printed editions considered here. We will trace the images in 
three groups:

• Motifs representing the Holy Cabinet (Aron ha-kodesh or Heikhal)
• Motifs representing the Torah Scroll
• “Hybrid“ images representing both the Cabinet and the Scroll
This division is conditional and is based on our (author‘s) artistic and graphic 

perception. However, it makes it possible to systematize the presented material in 
a form and expression that is clear to the reader.

SAMPLES AND ANALYSIS: MOTIFS REPRESENTING THE HOLY 
APSE/ ARCH / CABINET (ARON HA-KODESH)

For the period of 16th – 18th centuries in Europe the concept of solemn, formal 
interiors (religious or secular), as well as the furniture which was used there, often 
borrowed visual motifs from the architectural decoration of known facades and the 
classical orders. Columns, arches, cornices, capitals, friezes, gables, etc. were used 
quite a lot in the interior items.

The Sacred Niche / apse / ark in the interior of the synagogues, was emphatically 
dignified, similar to the meaning of the Christian (Orthodox) altar and the Muslim 
mihrab. It was the center of ritual life and spiritual activities. Here we must recall 
the journey of the Sephardic Jews expelled from the Spanish Empire, arriving in 
the territories of the Ottoman Empire from the end of the 15th century onwards. 
Traveling slowly through the Catholicism-dominated western and central 
Mediterranean lands, they also brought their own material and artistic culture. 
Thus, the overall appearance and decoration of the Jewish temples in the Balkans 
were also influenced by the European stylistic features of the era. (Although few 
in number, samples of synagogues from the 16th –18th centuries, are still preserved 
in Slovenia8, Croatia, Romania9, Greece and Turkey.) Sacred portable items 
and furniture (cabinets) also followed the typical Old Continent styles, such as 
Renaissance, Baroque, Rococo, Classicism. 

The shape of the Torah cabinet (or of the sacred apse) could be found as a 
model of decoration in significant part of the book editions of Constantinople 
and Thessaloniki10. There, the silhouette of a richly decorated arch11 often framed 
the text of the title page. It is not possible to tell for sure the specific reasons 
for choosing the layout of the page compositions. The choices depended on 
the traditions of decoration related to the text of the book itself, and on the 
cultural and artistic context of the region, the preferences of the printers, the 
technologies they used and more. However, we can note the presence both of 

8   See for example Premk, J. Maribor Synagogue: Between Facts and Reinterpretation. 
Arts 2020, 9, 5. https://doi.org/10.3390/arts9010005.

9   Streja, Ar., S. Lucian. Synagogues of Romania. Bucharest: Editura Hasefer, 1997
10   See the data on the Aron of Scola Catalana in Di Castro, D. Treasures of the Jewish Mu-

seum of Rome, Guide to the museum and its collection. Araldo de Luca Editore, Rome 
2010, 88.

11   The semantics of the arches and their silhouette variations in history of architecture are 
a theme too large to be followed here. For a glimpse on some illustrations and samples 
of Triumphal Arches during centuries, see: Tasheva, Stela, Visual rethoric of architec-
tural graphic between XV-XVII century, In: Retorica del visibile. Strategie dell’immagine 
tra significazione e comunicazione. 3. Contributi scelti, Aracne editrice, 2011, p 645-656
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oriental and Central / Western European motifs and decorations in the images of 
the pages. Thus, we see semicircular arches and flat, two-dimensional oriental 
decorations of the “columns” and “gables” in the samples from the 17th century 
(Figure 1, left, center). In other editions, (like the one in Figure 1, Right) the 
“title” arch was depicted with a special mixture of “realism” and “stylization” 
(three-dimensional bases, capitals and pediment, two-dimensional columns). 
The character of the often used eastern (oriental) ornamentation, also makes a 
strong impression today. The repeating motifs sometimes completely filled the 
contour of the depicted arch (like in Figure 1 – left, center), or covered only the 
columns (see Figure 1 – right). But, the analogy (albeit to varying degrees) with 
the traditional geometric and floral motifs woven into carpets and textiles from 
the here considered period is obvious. (These carpet patterns were famous and 
widespread in the region – and beyond.)

Another group of title pages printed in Constantinople highlight formal features 
of the Italian architectural tradition. In fact, realistically recreated sculpted arches 
found wide application in the decoration of the Jewish printed editions of the 
16th century. (We can see the trend even in the editions from Venice, preserved 
in Bulgaria – see Figure 2 left, center). Later on, baroque arches with rich relief 
decoration were used in some Balkan books in the early 18th century, (like the one 
in Figure 2 – right). The arch was often crowned with an arched pediment, with a 
centrally located shell and symmetrical elements – commonly used sculpured vases, 
reminiscent of the place and shape of the rimmonims. And in some book editions, 
the arch is surrounded by additional bands and inscriptions. At that time, these 
kinds of huge stone arches had a symbolic meaning and were often applied in sacred 
interiors to denote the Torah niche / apse. 

Architectural elements were greatly reduced and simplified in many other 18th 
century book specimens. Still, a recreation of the crowning part – the pediment, 
combined with a simple frame, was often used in the pages layouts (like in Figure 
3 – left, center). In a number of title pages from the end of the 18th century (Figure 
3 – right) the architectural decoration became even more stylized and schematic, 
and sometimes only repeating simple signs were used to recreate the concept of the 
arch. It is logical to connect such a tendency with the influence of the strong march 
of classicism in European architecture and material culture.

We will make additional comments, regarding the other elements of the 
embellishment of the pages. The text inside was usually centered in the middle, 

Fig. 1
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and selected lines and words were often distinguished graphically (by font and size). 
The distribution in the conditional “space” of the Arch of these words and sentences 
was also notable.

Some text lines were fitted into other decorative elements, like “boards”, 
“cartouches”, “shields” (which had been widely used since ancient times in many 
ritual products and artifacts).

The paragraphs, shaped in triangular and/or arched figures were applied in the 
composition of the text field itself (Like in Figures 2 and 3). As explained by Lyuben 
Otov, this ancient tradition of geometrized (silhouette) design of the text can be 
traced back to ancient Roman manuscripts (poetry) from the 2nd and 1st century 
BC. Subsequently, it was also found in the works of Islamic poets from the 11–12th 
century AD12. Such graphic design of the text was also noted in both Christian books 
and Islamic models13.

In the title pages from Thessaloniki there are again both stylized (schematic) 
arches and richly decorated, intricate order compositions (Figure 4). We must 
note that they also reflect the evolving European styles of the 18th century – from 
Mannerism to Baroque and Rococo.

12   Otov, L. 2004, 236.
13   Psilaki E. The Christian Art of Crete in Saint Catherine’s Museum, 2016, 182, and 

Karolewski, Janina and Yavuz Köse, eds. Wonders of Creation: Ottoman Manuscripts 
from Hamburg Collections. Hamburg: manuscript cultures 9, 2016.

Fig. 2

Fig. 3
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SAMPLES AND ANALYSIS: MOTIFS REPRESENTING THE TORAH SCROLL

The very shape of the Torah Scroll, together with the traditional decoration 
(rimmonims, crown, etc.), is also a common model for the layout of the title 
pages in many of the eighteenth-century religious printed books in Thessaloniki 
and Constantinople (Figure 5). We here mean the simple decorative rectangular 
composition, crowned with pointed geometric motifs (two side, symmetrical and 
one central). Although with varying degrees of conventionality, such a layout 
depicted the Scroll in its readable form. The silhouette and the general contours of 
the main ornaments were most often stylized through combinations of rectangular, 
rhomboid and triangular shapes. The lateral vertical elements represented both 
ends of the roll, and the central one was for the crown on the Torah. As in the 
stylized depiction of the Holy arch –Aron ha-kodesh above (Figure 3), the shapes 
of the roll are often depicted by grouping and repeating a miniature sign, letter 
or star symbol (Figure 5). Such repetitive decorative elements are found in older 
Jewish manuscripts and books, as well as in Christian and Muslim works parallel in 
time. So, it can be assumed that this type of ornamented text decoration is much 
more ancient.

Some variants of the title pages were associated with the image of the Scroll 
in a more detailed, decorated and elegant form. Our impression of the external 
decoration (mantle, crown, embossed elements and more) as “entering” and 
„embedding“ motifs into the unfolded Scroll in some Thessaloniki items (Figure 
6 – left, center) is hardly a coincidence. The symbol of a hand (a wrist) with the 
pointing index finger (as directing and focusing the reading) was also visible as a 
miniature, repeatable decorative motif on some title pages. From a visual point of 
view, such elements, like the mentioned “hand” are small in size and their role in the 
composition of the page is not leading. However, it is logical that the used symbols 
had a different (higher) semantic load to devoted readers.

A more detailed and open mixture of “external” and “internal”, but now in architectural 
sense – of exterior and interior, can be found in several title pages from the middle of 
the 18th century, printed in Constantinople. Undoubtedly, the most impressive was the 
image of a sanctuary crowning the Scroll instead of a crown. (Figure 6 – right). This was 
supposed to be a variant (reconstruction) of the Temple of Solomon. The description of 
this building is included in the Old Testament and subsequently intrigued the religious 
thought of Jews and Christians for many centuries. 

Fig. 4
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The title pages with the temple were decorated with a combination of 2D and 3D 
graphics. There were schematic two-dimensional projections of the dome and the 
entrance elements and a rich three-dimensional (axonometric) projection of the 
silhuette of the building. At the same time, the very ends of the roll (Scroll handles) 
surrounding the building were also presented in a two-dimensional projection. 
Although printed in the “enlightened” 18th century, such a combination of different 
dimensions in one image has ancient origins. It could be found in many varying 
artifacts of Jews, Christians and Muslims with religious and secular functions.

SAMPLES AND ANALISYS. „HYBRID“ IMAGES REPRESENTING 
BOTH THE CABINET AND THE SCROLL

Using the term „hybrid“, we mean a mixture of diverse graphical forms and 
decorations as well as stylistic and artistic features of different origins. It is about 
borrowing and interpreting the embellishment traditions of many products from 
the past – Jewish, Christian, Muslim. Thus, in the 1642 edition of AHAVAT OLAM in 
Constantinople, we see stylized floral ornaments, largely reminiscent of the borders 
of oriental carpets (Figure 7 – left). We can also connect it with ritual curtains, 
incl. covering the Torah Arch, and with the architectural decoration of wall and/
or floor panels encountered in the era. In the example of title page of PRACHEY 

Fig. 5

Fig. 6
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SHOSHANIM (1734) (Figure 7 – center), the architectural “parallel” is now clear and 
full. There, a fusion of “embossed” sculpted order and zoomorphic motifs is applied. 

In the book editions from the beginning of the 18th century, printed in Thessaloniki, 
we could find variants of a composition reminiscent of oriental carpets, but 
combined with coats of arms and floral motifs, that were typical of many Western 
European ornamentation patterns. In the title pages of Thessaloniki, they were 
recreated according to the Jewish religious tradition. For example, a group of three 
crowns (Figure 7 – right) was often used as decoration. In this regard we have to 
recall the quote of Rabbi Shimon, II century AD: “There are three crowns: The crown 
of Torah, the crown of kehuna (priesthood), and the crown of Kingship; but the 
crown of a good name rises above all of them.”14

Title pages of some book editions from Constantinople (from the middle of 
the 18th century) were printed with stylized decoration that resembled both the 
appearance of the Arch/Apse and the Torah Scroll (Figure 8). In the title of MEGILAT 
SOFER from 1750, we see the use of (longitudinal) inscriptions in the “border” of 
the title composition. Such a graphic composition in turn, was also characteristic of 
both Eastern Orthodox religious items and Muslim manuscripts.

At the end of the 18th century, the simple, laconic decorative appearance of 
title pages was retained. The tendency for folklorized, conventionalyzed pages, 
reminiscent of the layout of manuscripts, was preserved. In parallel, the hybrid mixed 
decorative forms, the inscriptions in the frames and the “carpet” compositional 
stereotypes continued their existence (Figure 8 – center, right).

CONCLUSION

Several lines of analysis were traced in our study. We will now summarize the found 
links and tendencies in the adornment of title pages of the considered Balkan 
Jewish books.

It is known that images of canonical religious motifs in stone, metal and glass 
products have been traditional for Judaism since the Hellenistic era and the 
time of Ancient Rome. Again, Jewish religious signs and symbols, and decorative 
compositions were used in the title pages of the followed Balkan editions. The 
themes of the books, the formed graphic traditions and the developed 16th – 18th 

14   Jewishanswers.org 2021. http://www.jewishanswers.org/ask-the-rabbi-3012/the-three-
crowns/ 

Fig. 7
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century techniques of printing predetermine to a large extent the used pictorial 
tools. Special individual approaches and authentic templates of printers or authors 
can be identified in further, more detailed examination of the books.

But even now, we may note how the design trends of the book production from 
Constantinople and Thessaloniki included amalgam of architectural forms, symbol 
ornamentation and geometric figures and compositions. Two-dimensional and 
three-dimensional images were integrated. A fusion of oriental and European 
motifs was also applied.

The interrelationships between the book samples, presented in the text, and 
the book production created in Europe in parallel15 deserve much more detailed 
analysis. Still we see that several decorative techniques used in the shown title pages 
of Jewish books were commonly used in both Christian (Orthodox) and Muslim 
manuscripts and printed editions. 

Our text has presented just a small part of the preserved Jewish literary heritage in 
the Balkans. However, this excerpt reveals the richness of a regional visual culture that 
was developed over many centuries. Lots of the illustration tools and compositions 
are now used even by graphic designers creating today‘s book production.

ILLUSTRATIONS

1: Title pages of books. Left: printed in Constantinople, printer Avraham Franko / Yaakov Gabay. 
MISHNAYOT by ITZHAK GABAY, 1644, ЦДА, ф. 1568K/12Г-3-01. 
Center: printed in Constantinople, printer Avraham Franko. NETHIVOT MISHPAT, by CHAIM BEN 
AVRAHAM ALGAZI, 1669, ЦДА, ф. 1568K/12Г-2-05. 
Right: printed in Constantinople, printer Avraham Franko. ZAAV SHIVA, by SHLOMO BEN 
AVRAHAM ALGAZI, 1688, ЦДА, ф. 1568K/12Г-3-02
Насловне странице књига. Лево: штампано у Цариграду, штампар Аврам Франко / Јаков Габај. 
МИШНА од ЈИЦАКА ГАБАЈА, 1644, ЦДА, ф.1568К/12Г-3-01.
Средина: штампано у Цариграду, штампар Аврам Франко. НЕТИВОТ МИШПАТ од ШАИМА 
БЕН АБРАХАМА АЛГАЗИЈА, 1669, ЦДА, ф. 1568К/12Г-2-05.
Десно: штампано у Цариграду, штампар Аврам Франко. ЗЕЕВ ШИВА од ШЛОМА БЕН 
АБРАХАМА АЛГАЗИЈА, 1688, ЦДА, ф. 1568К/12Г-3-02
2: Title pages of books. Left: printed in Venice, printer Di Gara. DIVREY RIBOT by ITZHAK BEN 
SHMUEL ADRABI, 1587, ЦДА, ф.08/03//0003, 
Center: Title pages of books. Left: printed in Venice, printer Di Gara. RAV PENINIM by MOSHE BEN 
CHAYIM ALSHECH, 1601, ЦДА, ф.08/03//0003,
Right: printed in Constantinople, printer Yona Ben Yaakov Ashkenazi. BNEY YAAKOV, by YAAKOV 
BEN ISRAEL ITZHAK BEN HABA MARI SASON, 1715, ЦДА, ф.1568K/12Г-2-12

15   Some examples are in the catalogue: Duda, E. Pillars оf Judaism. The Hebrew Bible 
Talmud and Rabbinic Literature, 2009.
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Насловне странице књига. Лево: штампано у Венецији, штампар Ди Гара. ДИВРЕЈ РИБОТ од 
ЈИЦАКА БЕН ШМУЕЛ АДРАБИЈА, 1587, ЦДА, ф.08/03//0003,B
Центар: Насловне странице књига. Лево: штампано у Венецији, штампар Ди Гара. РАВ 
ПЕНИНИМ од МОШЕ БЕН ХАЈИМ АЛШЕХА, 1601, ЦДА, ф.08/03//0003,
Десно: штампано у Цариграду, штампар Јона Бен Јаков Ашкенази. БНЕЈ ЈАКОВ ЈАКОВА БЕН 
ИЗРАЕЛА ЈИЦАКА БЕН ХАБА МАРИ САСОНА, 1715, ЦДА, ф.1568К/12Г-2-1
3: Title pages of books. Left: printed in Constantinople, printer Yona Ben Yaakov Ashkenazi, BNEY 
CHAYA, by CHAIM BEN MENAHEM ALGAZI 1712; ЦДА, ф.1568K/12Г-2-10
Center: printed in Constantinople, printer Reuben & Nissim Ashkenazi. NECHIFA BAKESEF, by Yona 
Ben Chanon Navon, 1748; ЦДА, ф.1568K/13Г-3-27
Right: printed in Constantinople, printer Reuben & Nissim Ashkenazi. GET MEKUSHAR, by RAFAEL 
MOSHE BULAH; ЦДА, ф.1568K/13Г-1-07
Насловне странице књига. Лево: штампано у Цариграду, штампар Јона Бен Јаков Ашкенази, 
БНЕЈ КАХАЈА, од ХАИМ БЕН МЕНАХЕМ АЛГАЗИЈА 1712; ЦДА, 1568К/12Г-2-1
Центар: штампано у Цариграду, штампари Рубен и Нисим Ашкенази. НЕХИФА БАКЕСЕФ, од 
ЈОНАХ БЕН ШАНОН НАВОНА, 1748; ЦДА, 1568К/13Г-3-2
Десно: штампано у Цариграду, штампари Рубен и Нисим Ашкенази. ГЕТ МЕКУШАР, РАФАЕЛ 
МОШЕ БУЛАХ; ЦДА, ф.1568К/13Г-1-0
4: Title pages of books. Left: printed in Thessaloniki, printer Betzalel Ashkenazi. YOSEF ELIAHU, by 
YOSEF BEN ITZHAK MONTEKIO, 1748, ЦДА, ф.1568K/16Г-1-12
Center: printed in Thessaloniki, printer Molcho – Nechama & Saadi Ha’levy Ashkenazi. KNESSET 
HA‘GEDOLA, by CHAYM BEN ISRAEL BENVENISTI, 1794, ЦДА, ф.1568K/15Д-1-09
Right: printed in Thessaloniki, printer Molcho. TZEMAH TZADIK, 1801, ЦДА, ф.1568K/16Г-1-18
Слика 4. Насловне странице књига. Лево: штампано у Солуну, штампар Безалел Ашкенази. 
ЈОСЕФ ЕЛИЈАХУ од ЈОСЕФА БЕН ЈИЦАК МОНТЕКИЈА, 1748, ЦДА, ф.1568К/16Г-1-1
Центар: штампано у Солуну, штампар Молцхо – Нецхама & Саади Ха’леви Ашкенази. КНЕСЕТ 
ХЕЈАГЕДОЛА, од ХАИМА БЕН ИЗРАЕЛ БЕНВЕНИСТЕ, 1794, ЦДА, ф.1568К/15Д-1-0
Десно: штампано у Солуну, штампар Молчо. ЦЕМАХ ЦАДИК, 1801, ЦДА, ф. 1568К/16Г-1-1
5: Title pages of books. Left: printed in Thessaloniki, printer Klay – Nachman. MAGEN GEBORIM, by 
DANIEL ISTRUSHA & DAVID BEN DANIEL ISTRUSHA, 1754, ЦДА, ф.1568K/14Г-3-14
Center: printed in Thessaloniki, printer Klay – Nachman. BEEROT HA‘MAYIM, by ITZHAK BEN 
ELIAHU SHANGI, 1755; ЦДА, ф.1568K/14Г-3-17
Right: printed in Thessaloniki, printer Klay – Nachman. PRY HA’ADAMA IV, by MEYUCHAS BEN 
SHMUEL MEYUCHAS 1763; ЦДА, ф.1568K/14Д-1-19.
Насловне странице књига. Лево: штампано у Солуну, штампар Клеј – Нахман. МАГЕН 
ГИБОРИМ од ДАНИЈЕЛА ИСТРОШЕ и ДАВИДА БЕН ДАНИЈЕЛ ИСТРОШЕ, 1754, ЦДА, ф. 
1568К/14Г-3-1
Центар: штампано у Солуну, штампар Клеј – Нахман. БЕИРУТ ХА'МАИМ, ЈИЦАК БЕН ЕЛИЈАХУ 
ШЕНЕГИА, 1755; ЦДА, стр. 1568К/14Г-3-1
Десно: штампано у Солуну, штампар Клеј – Нахман. ПЕРСИ ХА’АДМА ЈАВ, МЕЈУХАС БЕН 
ШМУЕЛ МЕЈУХАС 1763; ЦДА, 1568К/14Д-1-1
6: Title pages of books. Left: printed in Thessaloniki, printer Betzalel Ashkenazi. BEYT DAVID I, by 
YOSEF DAVID, Chief Rabbi of Thessaloniki, 1740, ЦДА, ф.1568K/14Г-2-13
Center: printed in Thessaloniki, printer Betzalel Ashkenazi. DABER MOSHE III by CHAYM MOSHE 
BEN SHLOMO AMRELIO, 1750, ЦДА, ф.1568K/16Д-1А-07
Right: printed in Constantinople, printer Reuben & Nissim Ashkenazi. CHAYA OLAM, by RAFAEL 
MOSHE BULAH, 1752, ЦДА, ф.1568K/13Г-2-10
Насловне странице књига. Лево: штампано у Солуну, штампар Безалел Ашкенази. БЕИТ 
ДАВИД И, аутор ЈОСЕПХ ДАВИД, главни рабин Солуна, 1740, ЦДА, ф.1568К/14Г-2-1
Центар: штампано у Солуну, штампар Безалел Ашкенази. ДАБЕР МОШЕ ИИИ од ЦХАИМ 
МОШЕ БЕН ШЛОМО АМРЕЛИО, 1750, ЦДА, ф.1568К/16Д-1А-0
Десно: штампано у Цариграду, штампари Рубен и Нисим Ашкенази. ЦХАИА ОЛАМ, РАПХЕЛ 
МОШЕ БУЛАХ, 1752, ЦДА, ф.1568К/13Г-2-1
7: Title pages of books. Left: printed in Constantinople, printer Avraham Franko. AHAVAT OLAM by 
SHLOMO BEN AVRAHAM ALGAZI, 1642,ЦДА, ф.1568K/12Г-2-01
Center: printed in Constantinople, printer Yona Ben Yaakov Ashkenazi. PRACHEY SHOSHANIM, by 
MOSHE BEN ELIYAHU, 1734, ЦДА, ф.1568K/12Г-4-04
Right: printed in Thessaloniki, printer Thalmud Torah. BEER ITZHAK by ITZHAK BEN ELIAHU 
SHANGI, 1735,ЦДА, ф.1568K/14Г-2-03
Насловне странице књига. Лево: штампао у Цариграду штампар Аврахам Франко. АХАВАТ 
ОЛАМ би СХЛОМ БЕН АБРАХАМ АЛГАЗИ, 1642,ЦДА, ф.1568К/12Г-2-0
Центар: штампано у Цариграду, штампар Јона Бен Јаков Ашкенази. ПРАЦХЕИ СХОСХАНИМ, 
МОШЕ БЕН ИЛИЈА, 1734, ЦДА, ф.1568К/12Г-4-0
Десно: штампано у Солуну, штампар Талмуд Тора. ПИВО ИТЗХАК би ИТЗХАК БЕН ЕЛИАХ 
СХАНГИ, 1735,ЦДА, ф.1568К/14Г-2-0
8: Title pages of books. Left: printed in Constantinople, printer Reuben & Nissim Ashkenazi. 
MEGILAT SOFER by BENYAMIN KASIS, 1750, ЦДА, ф.1568K/13Г-2-20
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Center: printed in Thessaloniki, printer Betzalel Ashkenazi. ZICHRON DVARIM by AARON BEN 
CHAYM AVRAHAM HA‘COHEN FARCHI, 1753, ЦДА, ф.1568K/15Д-1А-32
Right: printed in Thessaloniki, printer Klay - Nachman. TZEMAH DAVID I by YOSEF DAVID, Chief 
Rabbi Of Thessaloniki, 1785, ЦДА, ф.1568K/15Г-2-12
Насловне странице књига. Лево: штампано у Цариграду, штампар Рубен и Нисим Ашкенази. 
МЕГИЛАТ СОФЕР од БЕНјАМИНа КАСИСа, 1750, ЦДА, ф.1568К/13Г-2-20
Центар: штампано у Солуну, штампар Бецалел Ашкенази. ЗИХРОН ДВАРИМ од ААРОНа БЕН 
ШАИМ АВРААМ ХА‘КоЕНа ФАРшИја, 1753, ЦДА, ф.1568К/15Д-1А-32
Десно: штампано у Солуну, штампар Клај – Нахман. ЦЕМАХ ДАВИД I од ЈОСЕФа ДАВИДа, 
главног рабина Солуна, 1785, ЦДА, ф.1568К/15Г-2-12
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Саша С. ЛОЗАНОВА, Стела Б. ТАШЕВА
ДЕКОРАЦИЈЕ ШТАМПАНИХ КЊИГА БАЛКАНСКИХ ЈЕВРЕЈА (XVI–XVIII век)

Резиме: Рад прати карактеристике и појаву насловних украшених страница у јеврејским књига-
ма штампаним у Цариграду и Солуну у периоду од 16. до 18. века. Књиге су део богате збирке 
Софијског државног архива, која је сада у процесу дигитализације. Студија је била усредсређена 
на мотиве, геометријске композиције и облике, као и на украсе који су коришћени на страница-
ма. Изглед насловних страница анализиран је у три групе:

• Мотиви који представљају Свети ковчег (Арон ха-кодеш);
• Мотиви који представљају Свитак Торе;
• „Хибридне” слике које представљају и ормарић и свитак

Интеграција дводимензионалних и тродимензионалних слика и амалгам архитектонских обли-
ка, орнаменти симбола и геометријских фигура и композиција често су се налазили у издањима 
књига. Запажен је и спој источњачких и европских мотива.
Резултати су из области историје примењене уметности и графичког дизајна.
Кључне речи: јеврејске штампане књиге, XVI-XVIII век, балканска регија, мотиви, геометрија. 
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SERBIA – TILED STOVES IN THE BISHOP’S 
CABINET IN THE BISHOP’S PALACE IN VRŠAC1
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Abstract: The Bishop’s Palace in Vršac is one of the most rep-
resentative episcopal residences of the Metropolitanate of 
Karlovci. It was built by the educated, enterprising and very 
capable Bishop of Vršac, Jovan Georgijević, between 1756 and 
1763. The Palace underwent its first renovation during the time 
of Patriarch Josif Rajačić between 1833 and 1843, while in the 
20th century this magnificent building underwent another ren-
ovation during the episcopate of Gavrilo Zmejanović (1896–
1920), when its enterior was equipped with luxury furniture. 
The Bishop’s Palace in Vršac treasures numerous valuable art-
works. Apart from the representative portraits of the bishops 
who prayed, lived and worked here, this Palace, more precise-
ly the Bishop’s cabinet, is embellished with whitetiled stoves, 
which are adorned with unusual representations of dolphins. 
The paper discusses the iconography of dolphins, and the his-
torical development of this type of representation through dif-
ferent periods and in different techniques, in order to reveal the 
reasons for their placement on the front part of tiled stoves in 
Vršac. Among other things, in the same sense, the paper deals 
with the dolphin motif in different media of arts, and special 
emphasis is placed on the decoration of the fireplaces. The ar-
ticle also discusses tiled stoves, their history and appearance in 
Europe and Serbia in recent times. Based on the above-said, it 
is concluded that the appearance of dolphins on tiled stoves in 
Vršac is the result of the sophistication of the environment that 
ordered the tiled stoves, the fruit of the delicate spiritual aspira-
tionsof bishop Gavrilo Zmejanović who worked and lived in this 

1   This paper was written as a result of the research conducted within the project “Serbi-
an Medieval Art and Its European Context” (no 177036) of the Ministry of Education, 
Science and Technological Development of the Republic of Serbia.

     I dedicate it to the eternal memory of my dear and close colleague Miroslava-Mima 
Kostić, the senior research associate at the Institute of Art (Faculty of Philosophy, Bel-
grade) whose goodness, enthusiasm and advices will stay in my heart forever.

     I express my gratitude to Mr Miodrag Kališki and to father Nedeljko Vasiljević from 
the Bishop’s Palace in Vršac who kindly gave me the opportunity to enter the Bishop’s 
Palace and to photograph one of the white tiled stoves with the motifs of dolphins.
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most solemn chamber of the Bishop’s Palace, as well as the fruit 
of the long tradition dating back to the distant past. Finally, the 
paper concludes that the appearance of dolphins in the Palace 
of the spiritual dignitaries of the highest rank stays in line with 
the long tradition of depicting this motif. In accordance with the 
current possibilities, the paper also brings data about the time 
of the manufacturing of the tiled stoves (c. 1910), their transfer 
to the Bishop’s Palace in Vršac, and bishop Gavrilo Zmejanović, 
who commissioned them.
Keywords: the Bishop’s Palace, Vršac, Gavrilo Zmejanović, tiled 
stoves, decoration, dolphins, meaning.

INTRODUCTION

The Bishop’s Palace in Vršac is one of the most representative bishop’s residences in 
the entire Metropolitanate of Karlovci, which in no way lagged behind the Bishop’s 
residence in Karlovci (Fig. 1).2 It was built in the 18th century by the enterprising 
and very capable Bishop of Vršac, Jovan Georgijević (1769–1773).3 The construction 
of the Palace took seven years, between 1756 and 1763. The difficult history of 
this episcopal see was reflected consequently in the renovations of the Episcopal 
Palace itself, which was the center of numerous turbulent events. The Palace 
underwent its first renovation during the time of Patriarch Josif Rajačić between 
1833 and 1843, at a time when the eparchy of Vršac was the richest eparchy of 
the Metropolitanate of Karlovci.4 At the end of the 19th century, Bishop Nektarije 
Dimitrijević renovated the Palace, his special sense of beauty coming into play, 
so the completely dilapidated residence underwent a transformation in his time, 
taking a magnificent appearance. Bishop Nektarije also paid special attention to the 
Palace’s gardens.5 In the 20th century, this magnificent building underwent another 
renovation during the episcopate of Gavrilo Zmejanović (1896–1920).6 This Palace 
treasures numerous valuable artifacts. Its interior was created gradually and is, thus, 
connected to different epochs, which gives the Palace and its interior a special value. 
In addition to the representative portraits of the bishops who prayed, worked and 

2   М. Тимотијевић, „Архијерејске резиденције”, у: М. Тимотијевић, Рађање модерне 
приватности. Приватни живот Срба у Хабзбуршкој монархији краја 17. до почет-
ка 19. века, Београд, 2006, 476.

3   For the bishop of Vršac Jovan Georgijević, see А. Гавриловић, „О украсу омофора 
владике вршачког Јована Георгијевића на његовом портрету од Јохана Михаила 
Вагнера (1765) и о његовом значењу”, у: Богословље и духовни живот Карловачке 
митрополије. Година B. Богословље и духовни живот Карловачке митрополије у 
оквиру 800 година аутокефалије Српске православне цркве. Зборник радова са на-
учног скупа Београд – Нови Сад, 16–17. децембар 2019, ур. В. Вукашиновић, П. Пе-
рић, Београд, 2020, 212–214 (with further bibliography).

4   Еп. С. Вуковић, Српски јерарси од деветог до двадесетог века, Београд – Подгорица 
– Крагујевац 1996, 260; Ј. Стојановић, „Вршачка богословија за време епископа вр-
шачког Јосипа Рајачића (1833–1842)”, у: Патријарх Јосиф Рајачић. Зборник радова, 
ур. Р. Поповић, Д. Микавица, Сремски Карловци – Београд, 2017, 50.

5   Ф. Милекер, Прошлост српско-православног владичанства Вршачког, Нови Сад, 
1891, 55; for bishop Nektarije Dimitrijević v. „Српски Сион”, Сремски Карловци, 26. но-
вембар 1895 (бр. 47), 771–772; „Српски Сион”, Сремски Карловци, 3. децембар 1895 
(бр. 48), 788–790; Еп. Вуковић, Српски јерарси, 347.

6   For bishop Gavrilo Zmejanović v. infra.
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lived here, this Palace, more precisely the Bishop’s Cabinet, is furnished with white 
tiled stoves, which are adorned with unusual representations of dolphins, and which 
are the subject of the present paper (Figs. 2–5). The question of the chronology 
of these tiled stoves, as well as numerous other issues, such as their origin, have 
never been dealt with in science before. Based on the oral information we received 
from the Bishop’s Palace in Vršac, these tiled stoves were delivered to the Palace of 
the bishops of Caransebeş and Vršac about 110 years ago from Timisoara7, which 
means that they were certainly commissioned for this Palace during the episcopate 
of Gavrilo Zmejanović who was at the time the Bishop of Vršac (1896–1920). This 
information can further be supported by the data from the literature that during 
the time of Bishop Zmejanović, the Bishop’s Palace in Vršac received its present-
-day lavish architectural appearance executed in the spirit of eclecticism (1904), as 
well as that it was equipped with appropriate luxury furniture.8 Gavrilo Zmejanović 
was very learned and had a very sophisticated taste, which is indirectly evidenced 
by the presence of the white tile stoves in the Palace and their decoration. The 
Bishop’s Palace in Vršac also treasures a representative portrait of this bishop, the 
work of the painter Hirsch, from 1910, executed at the time when the tiled stoves 
with dolphin motifs were brought to the Vršac Palace.9 Gavrilo Zmejanović was born 

7   I warmly thank father Nedeljko Vasiljević for this information.
8   Еп. С. Вуковић, Српски јерарси, 106–107; З. Туркан, Владичански двор Епархије Ба-

натске: Српска православна Епархија банатска – Вршац, Вршац, 2007, 11, 14.
9   Туркан, Владичански двор Епархије Банатске, 28.

Fig. 1
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in a priestly family in Srem in the mid-19th century. He graduated from the Orthodox 
Seminary in Sremski Karlovci, and then graduated from the Academy of Economics 
in Altenburg. He became a monk in the monastery of Krušedol. He performed the 
duty of a military priest, then the head of the monastery of Krušedol, and in 1895 he 
became the mandatary, and in the following year the bishop of the eparchy of Vršac. 
He performed this function for the next fifteen years, until his retirement in 1920. In 
1902, he was unanimously elected Serbian patriarch at the Serbian Church Council 
in Karlovci.10 Since he was a man of trust, the Councel Committee at one point 
in the early 1890s entrusted Gavrilo Zmejanović with the supervision of church’s 
and people’s goods. The bishop was first in hostility, and then in cooperation with 
the members of the Radical Party in Vršac, so in that way he was engaged in the 
political life of the Serbian people.11 As we can see from this brief account of the 
life of Bishop Gavrilo Zmejanović, he was a very powerful and influential person of 
his time, who, according to all the abovesaid, was suitable to work and live in the 
most representative edifice of the Serbian ethnic group in the Habsburg monarchy 
– the bishop’s residence. Serbian baroque bishop’s palaces had an important place 
in the religious and political program of the Serbian church.12 The chambers on the 
first floor were intended for the bishop’s private and public life and were the most 
representative chambers in the Palace. The white tiled stoves with dolphins that are 
the subject of the present paper are located precisely in these chambers.

TILED STOVES IN THE BISHOP’S PALACE IN VRŠAC

In different chambers of the Bishop’s Palace in Vršac, there are different tiled stoves of 
different colors. In the most solemn chambers of the Palace, the tiled stoves are made 
of white ceramics, as is the case with the bishop’s residence in Sremski Karlovci.13 The 
decoration of these white tiled stoves is different. Some tiled stoves are decorated with 
representations of dolphins, but not all of them. Here we will consider only those tiled 
stoves which are decorated with dolphin motifs. The very white color of the tiled stove 
and the representations of dolphins indicate their solemn and noble note, which we 
will discuss later in the following lines. The surface of these tiled stoves is covered with 
plates or ceramic blocks assembled into one whole (Figs. 2–4). In the area with   the 
most lavish decoration in the central part of the tiled stove, where the symbolism of 
the motifs is at its peak, the connection between the tiles almost escapes notice (Fig. 
3). At first glance, it can be seen that these tiled stoves are a very high quality work 
of an experienced artist, whose name is still unknown.14 The decoration of the tiled 
stoves is executed in semi-relief on the front part, and the contours of this decoration 

10   Политика, Београд, 16. октобар 1932. године.
11   Д. Руварац, Владика Гаврило Змејановић и војвођански радикали. Прилог к исто-

рији народно-црквено-автономне борбе у Митрополији Карловачкој, Сремски 
Карловци, 1925, 3–22.

12   On this important role v. Д. Медаковић, „Српски митрополијски дворови у XVIII 
веку”, у: Барок код Срба, Загреб – Београд – Нови Сад, 1988, 19–205; М. Тимотије-
вић, „Архијерејске резиденције”, 469–479.

13   М. Шпановић, Саборни храм и Ризница музеја Српске православне цркве у Срем-
ским Карловцима, Сремски Карловци, 2015, 51.

14   As we already mentioned above, white tiles stoves in the Bishop’s Palace in Vršac 
are not mentioned in previous bibliography, but there is still an open possibility that 
some data concerning these tiled stoves can be found in the archives of the cities of 
Timisoara and of Bela Crkva, which remains to be investigated.
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are highlighted in gold color. The height of the tiled stoves is about two meters. The 
tiled stoves are extremely well preserved.15

The central part of the decoration of the tiled stoves is occupied by a vase with 
fruits and flowers on a pedestal from which numerous stylized leaves with flowers 
spring, which dominate its decoration (Fig. 3). At the very bottom of the whole 
composition, at the base of the vase, symmetrically placed dolphins with their tails 
facing each other are shown (Figs. 3–5). They are depicted in a special way so that 
they form both a part of the vase decoration and an integral part of the floral motifs. 
The back of the dolphins’ body and their tails actually form a floral ornament that 
springs from the vase. Dolphins have open mouths, large eyes with an accentuated, 
astonishing gaze, nostrils and the upper part of the mouth. Although this is a 
characteristic iconography of dolphins, which we would characterize as a kind of 
“floral mimicry”, at first glance, due to the pronounced stylization, one can assume 
that here other animals are shown. However, these are undoubtedly dolphins. The 
peculiarity of this type of representation is the fusion or uniformity of dolphin 
bodies and floral motifs – their fins in the area above the head and below it and 
their bodies are in fact leaves, while the ends of their twisted tails form circular 
flowers. The entire field around the dolphins is covered with short, parallel, straight 
lines of golden color.

Below the relief with dolphins is a place for inserting firewood, with a small metal 
door, which roughly occupies one third of the height of the tiled stove (Fig. 2). This 
small door is flanked by garlands, and above them is another garland with two wreaths 
framed in an irregularly shaped field, whose edges as well as the edges of the central 

15   Unfortunately, we do not know the final number of the tiled stoves bearing the motifs 
of dolphins, but there are at last two of them, having such an embellishment.

Fig. 2 Fig. 3
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field with dolphins are richly profiled. Under this door for inserting firewood, there 
is another, even smaller door, behind which is a compartment where ashes collect.

The central field of irregular geometric shape with dolphins and floral motifs is 
surmounted by a garland of two wreaths, which completes the decoration of the 
middle part of the tiled stove, and the entire central field is crowned with a large 
circular wreath (Figs. 2–3). At the very top of the tiled stove there is an urn from 
which the wreaths slope downwards (Fig. 2). On each side of the urn are motifs in 
the form of upright globular inflorescences.

All the edges of the tiled stove are richly profiled. The lower part of the tiled stove, 
where the door of the firewood is, has on both sides pilasters with volutes on top. 
The central field of the tiled stove also has profiled pilasters on the sides, and they 
are more richly decorated, in accordance with the significance of this part of the 
tiled stove, so their floral decoration extends from the top of the pillar downwards, 
occupying two thirds of the height of the tiled stove. Both the edges of the central 
field and the field with the wreath above the door for the firewood in the lower 
part of the tiled stove are profiled several times, more precisely five times. In order 
to better understand the appearance of dolphins on tiled stoves in the Bishop’s 
residence in Vršac, in order to gain insight into the mental picture of all the motifs on 
them, several phenomena need to be examined. First of all, we will briefly look at the 
phenomenon of tiled stoves, their function and the importance of their study in the 
context of European culture. Then we will focus on the dolphin motif throughout 
the history, as well as the specific motif of stylized dolphins which appears on the 
tiled stoves in Vršac. We will list analogies and analyze the broader context of the 
dolphin motif in fireplaces as heating devices and its accompanying elements; then 
we will briefly consider the phenomenon of urns and garlands depicted on the 
white tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac along with dolphins, as well as the 
appearance of these motifs in the context of the decoration of tiled stoves.

TILED STOVES THROUGH HISTORY AND THE IMPORTANCE 
OF THE STUDY OF TILED STOVES IN VRŠAC

Tiled stoves have been used for heating since ancient times and have played a very 
important role in the past.16 The very place where the fire was lit represented the 

16   W. Bernan, History and Art of Warming and Ventilating Rooms and Buildings, Vol. I, 
London, 1845.

Fig. 4 Fig. 5
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heart of the house – the hearth (fireplace).17 Today, the man has lost his relationship 
with nature that he once had, so heviews objects and events around him differently. 
In the times when the modern type of heating did not exist, tiled stoves were of 
exceptional importance. Tiled stoves use a relatively high degree of heat produced 
by burning wood, and they also have the important property of gradually emitting 
heat, providing comfort. Apart from historical sources and archeological material, 
the use of tiled stoves and fireplaces for heating purposes is also evidenced by 
various works of art, of which medieval miniatures stand out, which provide valuable 
artistic evidence of their use (e. g. The Breviary of Queen Isabella of Castile, 1480, 
British Library Add MS 18851, fol. 1v;18 Egerton MS 1147, fol. 6r).19

Apart from the aspect of heating, the consideration of the tiled stoves in Vršac 
is also important from the broader aspect of cultural transfer.20As luxury items, 
they represented imports from Europe. In addition to their basic function of space 
heating, tiled stoves in general, both in the private and public sense, represented a 
very important status symbol and a reflection of the standards of stove owners.21 The 
status and standards of the tiled stoves’ owners were reflected by the dimensions 
of the tiled stove, their shape, color, quality of workmanship, as well as the motifs 
shown on them. As part of material culture, tiled stoves often played an important 
role in constructing identities, representing the identity of their commissioners, 
mostly the elite who ordered them, but in some cases also people who built their 
identities by associating with the elite.22 Generally speaking, tiled stoves, including 
those in the Bishop’s Residence in Vršac, as well as other objects, were markers of 
intangible elements of identity, social ties and power ties.23 They were placed in 
public spaces, such as ceremonial audience halls, dining halls, where the owners 
of the estate welcomed their guests or allies. These were the chambers in which 
private and public functions overlapped.24 Precisely because they were located in 
such chambers, tiled stoves often occupied a central or very noticeable position in 
the chamber, and heraldic motifs and emblems that referred to their owner played 
a special role and were visible to everyone.25

The bishops who managed the eparchy of Vršac had a wide selection of motifs and 
topics available when they ordered the white tiled stoves. For example, on medieval 

17   K. Matesz, Masonry Heaters: Designing, Building, and Living with a Piece of the Sun, 
Vermont, 2010, 3–4.

18   http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=add_ms_18851_fs001r [accessed on 
March 24th 2021].

19   https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.ASP?Size=mid&IllI 
D=2157 [accessed on March 24th 2021].

20   For this phenomenon v. D. Gaimster, “The Baltic Ceramic Market 1200–1600: Meas-
uring Hanseatic Cultural Transfer and Resistance”, in: Forging European Identities, 
1400–1700, ed. H. Roodenburg, Cambridge, 2007, 30–58.

21   М. Тимотијевић, „Удобност породичне приватности”, у: М. Поповић и др., Истори-
ја приватног живота у Срба, Клио, Београд, 2011, 334.

22   W. De Clercq, J. Dumolyn, J. Haemers, “’Vivre Noblement’: Material Culture and Elite 
Identity in Late Medieval Flanders”, Journal of Interdisciplinary History 38/1 (Cam-
bridge, MA), 2007 (Summer), 22–29, 27–28.

23   De Clercq, Dumolyn, Haemers, op. cit., 22.
24   De Clercq, Dumolyn, Haemers, op. cit., 26.
25   De Clercq, Dumolyn, Haemers, op. cit., 26. On this occasion, we do not have the op-

portunity to examine whether the tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac have in 
some places heraldic motifs or coats of arms on the tiles, which is left for futher inves-
tigation. One can assume with high possibility that, following the example of the tiled 
stoves in the Sremski Karlovci, these tiled stoves from Vršac could also have special 
heraldic features; cf. Шпановић, Саборни храм и Ризница, 51.
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tiled stoves and on the tiled stoves of recent times, various themes and motifs were 
displayed depending on the motives and wishes of the commissioner, and in some 
cases, tiled stoves also represented gifts. Such motifs were: floral motifs, coats 
of arms, buildings, battles of rulers, portraits of rulers, various real and fantastic 
animals – lions, dragons, eagles, snakes, the queen of naiads, and sometimes 
entire pagan or biblical and other stories.26 In order to indicate the reasons for the 
appearance of dolphins on tiled stoves in Vršac, we will first outline the development 
of the representations of dolphins throughhistory, and then the iconographic type 
of dolphins present on the tiled stoves in Vršac.

THE MOTIF OF THE DOLPHIN THROUGH HISTORY

As the man has always been in touch with the sea, strongly relying on it, thus, 
dolphins, as the indispensable inhabitants of the sea, very early became a motif 
present in art. The oldest representations of these animals appear in the art of 
the Minoan period, and later they occur in Greek art and Roman art, which are 
of particular importance for the formation of this motif.27 When it comes to later 
periods, the dolphin is an important and frequent motif in early Christian art, while 
Justinian’s rule (527–565) appears to be the last period in which dolphins regularly 
occur in Byzantine art.28 After the 6th century dolphins occur only sporadically 
on miniatures of manuscripts and even less frequently on works of applied art or 
elsewhere.29 During the Middle Ages, this motif is quite rare, although it has not 
completely disappeared. On the other hand, in Renaissance art, the dolphin motif, 
under the strong influence of antiquity, was thriving and appeared often.30 The 
tendency of depicting dolphins in different art media continues in later periods, 
where the dolphin has its established place.31

The iconography of dolphins on tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac relies in 
a very refined manner on the visual tradition of the previous, mentioned periods. The 

26   М. Бајаловић Хаџи-Пешић, „Угарски пећњаци у београдском средњовековном 
двору”, Годишњак града Београда 23 (Београд), 1976, 19–32; М. Бирташевић, Сред-
њовековна керамика, Београд, 1970, 23–26; В. Бикић, Средњовековна керамика 
Београда, Археолошки институт САНУ, Београд, 1994, 102–108; А. Фостиков, За-
натство у средњовековној Србији (докторска теза), Београд, 2016, 123; Matesz, 
Masonry Heaters, fig. 2.2–2.3, 2.6 pass.

27   A. Evans, The Palace of Minos at Knossos. A Comparative Study of the Successive Stages 
of the Early Cretan Civilization as Illustrated by the Discoveries. T. II/2, London, 1928, 
502, fig. 306; R. B. Koehl, “A Marinescape Floor from the Palace at Knossos”, American 
Journal of Archaeology 90/4 (Boston), 1986 (Oct.), 407–417, fig. 1–3; E. Stebbins, The 
Dolphin in the Literature and Art of Greece and Rome, The George Banta Publishing 
Company, Menasha (WI), 1929, 19–58, 97–129; А. Гавриловић, „Плиткорељефни 
украс мермерних плоча на Градској фонтани у Хераклеји Линкестис (562) и њего-
во значење”, Патримониум 18 (Скопље), 2020, 281–293.

28   А. Gavrilović, “The Representations of Dolphins on the Inlaid Opus Sectile Panels 
above the Imperial Door in the Church of Hagia Sophia in Constantinople and their 
meaning”, in: Archaeology of the World of Changes. Late Roman and Early Byzantine 
Architecture, Sculpture and Landscapes. Selected Papers from the 23rd International 
Congress of Byzantine Studies (Belgrade, 22 –27 August 2016) in memoriam Claudiae 
Barsanti, Ed. D. Moreau et al., Oxford, 2020, 340–341.

29   Gavrilović, op. cit., 340; Гавриловић, „Плиткорељефни украс мермерних плоча”, 
281–283, 284; G. B. De Rossi, “L’anello trovato nel sepolcro di Ademaro Vescovo di 
Angoulême ed il delfino simbolo di Cristo Salvatore”, Bolletino di archeologia Cristiana. 
Ser. 2, 1, 1870, 49–73.

30   M. Jacobsen et V. J. R. Price, “The Dolphin in Renaissance Art”, Studies in Iconography 
9 (Kalamazoo), 1983, 31–56.

31   Ch. Avery, A School of Dolphins, London, 2009.
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reasons for the appearance of this motif on the tiled stoves in Vršac are interwoven 
with earlier epochs from which they draw the inspiration. The conceptual design 
of dolphins in Vršac on the one hand is a combination of depictions of the dolphin 
motif which occur in Roman art, while on the other hand their stylization is an echo 
of Roman, medieval and Renaissance art.

STYLIZED DOLPHINS

Some of the earliest fourth-century examples of the motifs of stylized dolphinsthat 
stand at the crossroads between Pre-Christian and Christian art are found in 
thefamous monument whose cult affiliation has not yet been determined with 
certainty – the church of Santa Constanza in Rome, whose founder was the 
daughter of Constantine the Great, Constanza (307/317–354).32 The representations 
of dolphins were numerous in this church. A large number of dolphins have been 
preserved, but a large number of them have also disappeared due to the course 
of time. The dome of this church once featured dolphins which form part of the 
floral vegetation. They once formed an integral part of an ideal landscape alongside 
numerous other terrestrial and aquatic animals. These frescoes in the dome are 
known to us thanks to the drawings from the later period.33 In the church of Santa 
Constanza, the dolphins were painted in several different locations in the dome, in 
several different iconographic types. On the frescoes depicting the ideal landscape 
they were stylized in a characteristic way, thus resembling floral vegetation. A similar 
iconographic solution in terms of the interconnection between dolphins and floral 
motifs has been preserved in the church of San Vitale in Ravenna, where dolphins 
are shown in green, as the supporters of the entire repertoire of floral decoration 
in the eastern vault of the church (546–547).34 More famous dolphins depicted in 
the same church, the ones which surround the busts of Christ and the apostles on 
the triumphal arch, are also done in green color with characteristic tails in the form 
of leaves.35 Dolphins with florally stylized bodies also appear in the church of St. 
Sophia in Constantinople on the west wall of naos, above the Imperial Door, in a 
slightly different form – they are depicted tied to trident with a ribbon and tied to a 
plant.36 As in the church of San Vitale, they do not appear in their natural color, but 
are shown green, resembling floral leaves, with tails in form of leaves.37

This stylized type of the dolphin is also present in medieval manuscripts. As 
the typical example we would like to mention the Cyrillic initial “G” („Г”) in one 
of the first Serbian incunabula – “Psalter with Appendices”, printed by hieromonk 

32   V. infra.
33   Å. Ringbom, “Dolphins and Mortar Dating – Santa Constanza Reconsidered”, in: R. 

Suominen-Kokkonen (ed.), Songs of Ossian, Festschrift in Honour of Professor Bo Os-
sian Lindberg, Helsinki, 2003, 22–42, fig. 8, 11–13.

34   H. Maguire, Nectar and Illusion. Nature in Byzantine Art and Literature, Oxford, 2012, 
Intro 1–2; on the repertoire of this floral vegetation v. А. Гавриловић, Црква Богоро-
дице Одигитрије у Пећкој патријаршији, Пећ, 2018, 212–215; Гавриловић, „Плит-
корељефни украс мермерних плоча”, сл. 9.

35   Maguire, op. cit., Intro 1.
36   Gavrilović, “The Representations of Dolphins”, fig. 1.
37   There is a slight difference between the representations of dolphins in Hagia Sophia 

and in San Vitale: in San Vitale dolphins have orange tails, while in Hagia Sophia they 
have green tails.
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Makarije on September 22, 1495 in the Cetinje printing house of Đurаđ Crnojević.38 
Within the square field of the mentioned initial, dolphins emerge from the floral 
vegetation and are completely steeped in it. The Cyrillic initial “G” („Г”) containing 
the representations of paired dolphins appear frequently in this book. On some 
folios it is highlighted in red color, while on others it is done in black color. In this 
psalter dolphins are illustrated next to initials or forming an integral part of them. 
Except for the position of dolphins facing each other, the dolphins flanking the initial 
“G” from the Psalter with Appendices (NLS I 41, fol. 8r; fig. 6) represent one of 
the most complete analogies for the dolphins executed on the tiled stoves in the 
Bishop’s Palace in Vršac – they are highly stylized, shown as if emerging from the 
leaves, with their tails forming flowers. The Cyrillic initial “K” is repeated in several 
places, sometimes in black color (fol. 87v), sometimes in red color (fol. 22v).39 These 
late 15th-century initials “morphologically” originated from Renaissance art, as was 
previously correctly observed.40 We would just add that such a practice of depicting 
dolphins was known in earlier art, albeit in a slightly different way. As another 
typical example of the stylized “floral” dolphins, we cite the “floral decoration” 
on the folio no. 61 from the book of the New Testament (beginning of the First 
Epistle to Timothy), executed in pencil and watercolor that accompanies the entire 
folio and partially frames the Latin initial “P” (the initial of the name of the Apostle 
Paul) made in the technique of woodcarving by Hans Leonard Scheuflein in 1523 
in Augsburg.41 The decoration done in pencil and watercolor with dolphins dates 
back to a similar period. We singled out these dolphins, because they represent an 
excellent analogy for the dolphins in the Bishop’s Palace in Vršac and stand in line 
with the previously mentioned example. At the top of the folio is a cupid riding a 
dolphin. A vine springs from the mouth of a dolphin, as well as from the mouth of 
an angel beneath it.

Representations of dolphins that occur on the tiled stoves in Vršac also occur on 
the furniture, of which on this occasion we single out the Renaissance bipartite 
bahut, executed in south Germany.42 This bahut is very richly decorated, and 

38   Љ. Пузовић, М. Лазић, Између традиције и иновације. 520 година од прве ћи-
рилске књиге штампане на српскословенском језику. Каталог изложбе, Народна 
библиотека Србије, Београд, 2014, 31, 66–67 (кат. бр. 15, сл. 15).

39   Cf. supra.
40   Љ. Пузовић, М. Лазић, Између традиције и иновације, 66.
41   L. Stauch, “Delphin”, in: O. Schmitt et al., Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, 

Band 3, Stuttgart Druckenmüller, Stuttgart, 1954, Abb. 5.
42   J. Miller, Le Mobilier Ancien et Contemporain, Paris, 2006, 31.

Fig. 6
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dolphins form part of its decoration as well as floral motifs and urns. As on the tiled 
stoves in Vršac, the dolphins have their tails turned towards each other, except that, 
unlike them, they are placed vertically, in accordance with the space available on the 
edges of the bahut. They also have pronounced upper part of the mouth in the form 
of leaves and stylized tails in the same form. The iconography of the urn with fluting 
corresponds to the iconography of the urn in Vršac. Unlike the dolphins from Vršac, 
on the bahut, vines spring from the mouths of the dolphins, in the same manner as 
shown on the folio of the mentioned Renaissance Bible from 1523.

The motif of two dolphins with three-dimensionally intertwined bodies can also 
be found on candlesticks. Here we mention a gilded Rococo candlestick from 1758, 
from Temple Newsam House, Leeds, where the dolphins have the same color as 
the leaves below them.43 In a general sense, this candlestick and the similar ones 
offer possibilities for the reconstruction of candlesticks with dolphins from earlier 
periods which have not been preserved. These dolphins have prominent tails in the 
form of leaves, and like dolphins in Vršac, they have pronounced nostrils and upper 
part of the mouth.

Finally, one of the most representative examples of this kind of the dolphin motif 
is preserved in the church of Nea Moni on Chios, the endowment of the Byzantine 
emperor Constantine Monomachos (1042–1056) and it dates back to a much 
later period.44 In the narthex of this church, on a proskinitarion dating from the 
year 1876, two dolphins are depicted entangled and steeped in vegetation, facing 
each other. They are shown symmetrically in heraldic posture, which is a common 
practice for this type of their representation. The particular importance of this 
proskinitarion lies in the fact that it reveals both the meaning and the context of 
dolphins entangled in the floral vegetation. The dolphins in Nea Moni are shown 
in the iconographic context similar to the context of the dolphins represented in 
Vršac. The proskinitarion is partially preserved and it consists of two parts: the left 
part withtwo dolphins and floral elements with a mask below them, and the right 
segment consisting of two pillars with the timpanon at the top of it. The center of 
the timpanon is decorated with the vase which iconographically matches the one in 
Vršac. This kind of decoration, which represents a complete analogy for the dolphin 
motif in Vršac, clearly shows that this kind of dolphin decoration forms the image of 
paradise, which is appropriate for the Bishop’s Residence in Vršac and which reveals 
the highly sophisticated taste of its commissioner, bishop Zmejanović.45

In addition to the above-said examples, we will briefly point out that dolphins 
usually form part of the decoration of fountains, since, like fountains, they are 
deeply connected with water on a physical as well as on a symbolic level. This 
practice of depicting on fountains the subjects directly connected with water, such 
as dolphins, represented the legacy of ancient art.46 Therefore, dolphins are often 
depicted as the decoration of both real fountains and fountains depicted in works 
of art.47 Apart from water, dolphins are firmly associated with the element of fire 
and light and its symbolism. As this connection is important in the context of our 

43   Op. cit., 101.
44   Χ. Μπουρά,ΗΝέαΜονήτηςΧίου. Ιστορία και αρχιτεκτονική,Αθήναι, 1981, 119 –120, 

εικ. 123.
45   For this kind of floral vegetation see: Гавриловић, „Плиткорељефни украс мермер-

них плоча”, сл. 9; Гавриловић, Црква Богородице Одигитрије, 213.
46   On the mentioned connection between the themes related to water and fountains, v. 

Гавриловић, „Плиткорељефни украс мермерних плоча”, 285–286, 289–290 et pass. 
47   For the examples of the fountains v. Avery, The School of Dolphins, 58, 61, 107, 112 et pass.
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paper, we will consider it carefully. In other words, in order to make the context of 
dolphin motifs on tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac clearer, we will clarify 
the conceptual link that connects dolphins and tiled stoves, which is the aim of 
this paper – to elucidate the context and reasons for the placement of the motif of 
dolphins on the tiled stoves.

THE DOLPHIN MOTIFS AS A FIREPLACE DECORATION 
AND ITS ACCOMPANYING ELEMENTS

In the past, the man tried to make the most of the heat he received from the sun, 
which meant life. Fire is also firmly connected with the sun; it represents the first 
source of artificial lighting, linked to both heating and light. Tiled stoves themselves 
were a real source of heat and light, like the sun. During the winter, in the moments 
when the real sun was hidden behind the clouds, tiled stoves represented the real 
and symbolic sun, which was heating and “illuminating” the chamber instead of 
it.48 The fire itself, burning in tiled stoves, visually represented the sun through a 
transparent opening.49 Precisely for this reason, the motif of thesun in the form 
of an anthropomorphic sphere with radially placed rays was often shown on tiled 
stoves and other heating devices.50 The dolphin is a prominent symbol of light 
and as such it stands in strong conceptual connection with the Greek God of light, 
Apollo, so it is often depicted next to this God. Some of the most representative 
examples of the depictions of dolphins on fireplace mantels can be seen on the 
etchings made by Giovanni Battista Piranesi (1720–1778), where dolphins are 
present in large numbers.51 As Piranesi’s works show, dolphins often appear as 
motifs on fireplace mantels, in different contexts, located either on the fireplace 
mantel itself or on the pilasters that flank the fireplace, but invariably in pairs, 
symmetrically and heraldically arranged, their heads or tails facing each other (Fig. 7, 
8).52 They are often depicted as motifs of the “decoration” of fireplace equipment or 

48   Matesz, Masonry Heaters, 19.
49   See the previous footnote.
50   E.g. v. Edgerton, Samuel, Y. “Heat and Style: Eighteenth-Century House Warming 

by Stoves”, Journal of the Society of Architectural Historians 20/1 (Chicago), 1961 
(Mart), fig. 1.

51  See the following footnote.
52   G. B. Piranesi, Diverse maniere d’adornare i cammini ed ogni altra parte degli edifizi 

desunte dall’architettura Egizia, Etrusca, e Greca con un ragionamento apologetico in 
difesa dell’ architettura Egizia, e Toscana, Roma, 1769, T. 7, 8, 22, 23, 42, 47, 51.

Fig. 7 Fig. 8
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tiled stoves, as they are shown on tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac.53 Thus, 
in addition to being “the decoration” of the fireplace mantel, dolphins were also 
executed on andirons, which too were executed in the form of paired dolphins.54 
To burn wood, the fireplace was furnished with an andiron, which was a bar of iron 
stretching across the hearth. It was used to raise the ends of the pieces of woods 
that were burning. Andirons have different shapes. When andirons were executed in 
the form of dolphins they usually consisted of two pieces, that is, two iron bars with 
heraldically arranged and uprightly positioned dolphins. Sometimes two dolphins 
were executed in a single iron piece – a single andiron piece. It is interesting to note 
that an early mention of this article of ancient household furniture is found in an 
assessment of the fifteenth of the moveables made in Colchester in 1290.55

URN AND GARLANDS

In accordance with all that has been said, let us add a few remarks concerning two 
other motifs present on the tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac: the urn and 
the garland. In the context of the conceptual connection between the dolphin motif 
and the urn in general, it should also be noted that the urn itself had the function of 
burning, and that a fire was burning in it, as well as in tiled stoves.56 This connection 
with the fire can be made when observing the large urn executed as the decoration of 
the uppermost part of the tiled stove in Vršac. Precisely due to this burning function 
of the urn, which stays in line with the function of the tiled stoves, certain tiled stoves 
were also “decorated” with fire urns on their tops. In antiquity, dolphins were also 
usually depicted on urns, often in the same iconographical settings as on the tiled 
stoves in Vršac.57 Urns were often an integral part of the decoration of tiled stoves, 
since urns burn, and as well as tiled stoves, contain ashes. Along with dolphins, urns 
and garlands are also integral motifs of ancient and early Christian art.58

53   See. the next footnote.
54   The Fifth Avenue Art Galleries…Will Sell the Colonial Furniture, Mirrors, Art Objects…

etc, Removed from the Famous Singleton Mansion, “Blackwoods”, Near Sumpter [i.e. 
Sumter], South Carolina…, 1905, cat. n. 526; P. Thornton, M. Tomlin, The Furnishing 
and Decoration of Ham House, London, 1980, 52; R. M. Kovels, T. H. Kovel, Kovels’ An-
tiques and Collectibles Price List 2002, Three Rivers Press, 2001, 254; R. M. Kovels, T. 
H. Kovel, Kovels’ Antiques and Collectibles Price List 2007, Random House Information 
Group, 2006, 298. 

55   Bernan, On the History and Art of Warming, 97.
56   As a typical example we mention the study for the fire urn with the motifs of ea-

gles from the repository of the Metropoliten Museum of Art, which is the work of 
anonymous French artist from the end of the 18th century (1770–1790), v. https://
ezproxy.nb.rs:2213/stable/community.18630578?Search=yes&resultItemClick=true&-
searchText=undefined&searchUri=%2Faction%2FdoBasicSearch%3FQuery%3D-
fire%2Burn%26filter%3D&ab_segments=0%2Fbasic_search_gsv2%2Fcontrol&re-
freqid=fastly-default%3A1c84646ef63ce5a15dab2d1487a19a95&seq=1 [accessed on 
March 25th 2021].

57   M.-C. Beaulieu, “The Dolphin in Classical Mythology and Religion”, in: Animals in 
Greek and Roman Religion and myth, ed. P. A. Johnston, A. Mastrocinque, S. Papaioan-
nou, Cambridge, 2016, 248, fig. 3.

58   W. Altmann, Die römischen Grabaltäre der Kaiserzeit, Berlin, 1905, 59–67 (Ch. VI); Ph. 
De Montebello, K. Howard (ed.), The Vatican. Spirit and Art of Christian Rome, New 
York, 1983, 177; Ringbom, “Dolphins and Mortar Dating”, fig. 5.
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CONCLUSION

When used as “ornaments” which form part of the decoration of the tiled stoves, 
fireplace mantels, pilasters of some other kind of heating devices, dolphins are 
always depicted in pairs for the sake of harmony, beauty and symmetry. In his 
introductory text dedicated to the decorations of chimneypieces, Giovanni Battista 
Piranesi also points to the importance of harmonyin them and theirornaments:

“As they [the chimney-pieces] are placed, I may say, to harmonize with the rest 
of the cabinet, of which they are part, they ought to present to us an elegant and 
pleasing symmetry. It is for this reason precisely that in my designs of chimneys, I 
have not only given that of the chimney, but likewise of the ornaments of the walls 
against which it is placed”.59

This kind of elegant and pleasing symmetry, noble beauty and harmony can be 
observed on the tiled stoves in the Bishop’s Palace in Vršac as well. They are placed 
here to harmonize with the rest of the Bishop’s Cabinet which they are part of. 

As we can see, although dolphins certainly represent the “decoration” of the tiled 
stoves in Vršac, they do not constitute their “mere” ornament. On the contrary, 
their presence on the tiled stoves relies on the deeply rooted and centuries 
lasting tradition which gives these depictions of dolphins an aura of exclusivity, 
sophistication and nobility. Their presence in the Bishop’s Palace is caused by two 
main reasons: firstly, they bear strong Christian meaning, representing theideal 
image of paradise; secondly,they are symbolically closely connected withthe heat 
of the tiled stoves. Their presence reveals that the commissioner of such kind of 
decoration the Bishop of Vršac, Gavrilo Zmejanović – was a highly learned person, 
able to understand and recognize the significance, the deep symbolism and the 
sophistication of representations of dolphins, and chose such an “ornament” for 
the tiled stoves in his own Cabinet in the Bishop’s Palace of Vršac. 
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59   G. B. Piranesi, “Ragionamento apologetico in difesa dell’ architettura Egizia, e Toscana”, 
[“Apologetic Essay in Defense of the Egyptian and Tuscan Architecture”], in: Diverse 
maniere d’adornare i cammini ed ogni altra parte degli edifizi desunte dall’architettura 
Egizia, Etrusca, e Greca con un ragionamento apologetic in difesa dell’ architettura Egi-
zia, e Toscana, Roma, 1769, 7–8.
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Анђела Ђ. ГАВРИЛОВИЋ
ПРИЛОГ ПРОУЧАВАЊУ ДЕКОРАЦИЈЕ КАЉЕВИХ ПЕЋИ У СРБИЈИ – КАЉЕВЕ ПЕЋИ 
У САЛОНУ ВЛАДИКЕ У ВЛАДИЧАНСКОМ ДВОРУ У ВРШЦУ

Резиме: Владичански двор у Вршцу представља једну од најрепрезентативнијих епископских 
резиденција Карловачке митрополије (сл.1). Подигао га је образован, предузимљив и веома спо-
собан владика вршачки Јован Георгијевић, а он је грађен од 1756. до 1763. године. Прву обнову 
двор је доживео за време патријарха Јосифа Рајачића између 1833. и 1843. године, а у XX веку ово 
велелепно здање је доживело још једну обнову за време епископовања Гаврила Змејановића 
(1896–1920), када је двор опремљен луксузним намештајем. Двор у својој ризници чува број-
не драгоцености уметничке природе. Осим репрезентативних портрета владика који су овде 
столовали, овај двор, тачније Владичански салон, красе и беле каљеве пећи, које су украшене 
необичним представама делфина (сл. 2–5). Како ове пећи нису раније представљале предмет 
пажње истраживача, у раду су оне најпре описане, оквирно датоване у време око 1910. године, а 
детаљно су представљене и представе делфина. У раду се у циљу разоткривања разлога њиховог 
постављања на фронтални део каљевих пећи разматра иконографија делфина, историјски развој 
оваквог типа представљања кроз различите периоде и у различитим техникама. Једна од важних 
аналогија је иницијал „Г” из „Псалтира с последовањем” штампан на Цетињу 1495. године (сл. 
6). Између осталог, у истом смислу, у раду се обрађује мотив делфина у различитим уметнич-
ким медијима, а посебан акценат је стављен на декорацију камина, односно цртеже Ђованија 
Батисте Пиранезија (сл. 7, 8). У чланку се такође говори о каљевим пећима, њиховом историјату 
и појави у Европи и Србији новијег времена. На основу изнетог, закључује се да је појава делфи-
на на каљевим пећима резултат рафинираности средине која је каљеве пећи поручила, плод ра-
финираности духовних стремљења владике Гаврила Змејановића који је у Владичанском двору 
столовао, радио и обитавао, као и плод дуговеке класичне и хришћанске традиције која сеже у 
далеку прошлост. 
Кључне речи: Владичански двор, Вршац, Гаврило Змејановић, поплочане пећи, декорација, 
делфини, значење.
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ВИТРА ЖИ ЦРКВЕ УЗНЕ СЕ ЊА 
БЛА ЖЕ НЕ ДЈЕВИ ЦЕ МАРИ ЈЕ У МОДО ШУ
Вања В. СТОЈ КО ВИЋ 
Уни вер зи тет у Бео гра ду, Фило зоф ски факул тет – 
Оде ље ње за исто ри ју умет но сти, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch5 
 

Апстракт: Рад се бави ана ли зом кул тур но-исто риј ских при-
ли ка у Сред њој Евро пи, које су изне дри ле нео го тич ки дис-
курс као струк ту ру исто ри зма, те при ме ном тих тен ден ци-
ја на витра жни про грам цркве Узне се ња Бла же не Дје ви це 
Мари је у Модо шу, рад ста клар ске ради о ни це Јоже фа Пал ке. 
У скла ду са посту ла ти ма обно ве умет но сти готи ке, у цркви 
Узне се ња Бла же не Дје ви це Мари је у Модо шу сачу ва ни су 
витра жи са сце на ма из живо та Хри ста, Бого ро ди це и рано-
хри шћан ских мар ти ра, као и исто риј ски нара ти ви који се 
везу ју за мито ло шку про шлост кра ље ви не Угар ске. 
Циљ истра жи ва ња ликов ног про гра ма модо шке цркве је 
увр шта ва ње Модо ша као погра нич ног места на оброн ку 
Торон тал ске жупа ни је у токо ве акту ел них сред њо е вроп ских 
тен ден ци ја у архи тек ту ри и при ме ње ној умет но сти. При ме-
ном поли тич ке ико но гра фи је и ико но ло шке мето де, у раду 
је расве тљен исто риј ско-мито ло шки нара тив витра жних 
сце на, те њихо ва сим бо лич ка вред ност за зајед ни цу Модо-
ша. Истра жи ва њем исто ри ја та и ликов ног репер то а ра цркве 
Узне се ња БД Мари је, дошло је до нових сазна ња о аутор ству 
витра жног про гра ма цркве и њеног сме шта ња у тада шње 
сред њо е вроп ске токо ве исто ри стич ке обно ве архи тек ту ре и 
ликов не умет но сти.
Кључ не речи: Модош, нео го ти ка, витраж, Јожеф Пал ка, 
исто ри зам

ИСТО РИЈ СКИ ОКВИР

Црква Узне се ња БД Мари је подиг ну та је 1911. годи не у Модо шу (данас Јаша 
Томић), погра нич ном месту у Торон тал ској жупа ни ји у источ ном делу дана шњег 
Сред њо ба нат ског окру га. Услед број них демо граф ских кре та ња и соци јал но-
поли тич ке кли ме погра нич ног места, јед ног од адми ни стра тив них цен та ра 
Торон тал ске жупа ни је, Модош је у првој деце ни ји XX века насе ља ва ло махом 
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немач ко, срп ско и мађар ско ста нов ни штво.1 Мул ти ет нич ки карак тер места 
изне дрио је гра ди тељ ство про же то разно вр сним ути ца ји ма, о чему све до чи и 
поди за ње като лич ке цркве у нео го тич ком сти лу.2 У архив ској гра ђи исти че се 
1911. годи на као поче так изград ње цркве Узне се ња БД Мари је у Модо шу, а за 
завр ше так архи тек тон ских радо ва наве де на је 1913. годи на, док је уну тра шњост 
цркве деко ри са на након Првог свет ског рата – изме ђу 1921. и 1926. годи не.3 

На осно ву упо ред не ана ли зе, може се изне ти теза да је аутор про јек та модо-
шке цркве теми швар ски архи тек та Карл Харт (Karl Hart 1858–1920), чији је про-
је кат за римо ка то лич ку цркву у румун ском месту Дета, исто ве тан цркви Узне-
се ња БД Мари је у Модо шу.4 Карл Харт рођен је у Пан че ву, а сту ди рао је на 
Беч кој ака де ми ји, те је након сту ди ја радио са Еду ар дом Рај те ром (Edu ard Rei ter 
1847–1908), као шеф про јект ног бироа, постав ши потом град ски архи тек та Теми-
шва ра. Могу ћи рад Кар ла Хар та на про јек ту римо ка то лич ке цркве Узне се ња БД 
Мари је у Модо шу, све до чи о про спе ри те ту погра нич ног места и све сти цркве-
них вели ко до стој ни ка који анга жу ју акту ел не сред њо е вроп ске гра ди те ље, тако 
поста вља ју ћи Модош у шири кор пус нео го тич ке обно ве гра ди тељ ства на изма ку 
веко ва.5 Архи тек тон ски план зда ња уоб ли чио је инже њер Роберт Петри ко вић 
(Robert Petri ko witsch), а радо ве су изве ли гра ди тељ Хајн рих Вог (Hein rich Woog) 
и дубо ре зац Бер нат Верт (Ber nath Werth).6

Кра јем XIX века, под ути ца јем гло бал ног при кла ња ња нео го тич ком кон цеп ту, 
цркве на архи тек ту ра Торон тал ске жупа ни је попри ма исто ри стич ке еле мен те.7 
Оквир исто ри стич ке реви та ли за ци је са сво јим под струк ту ра ма, у које спа да и 
фено мен пре по ро да готич ке архи тек ту ре, пред ста вља огле да ло акту ел них иде-
о ло шких стру ја ња у цен три ма Сред ње Евро пе.8 Пози ва ју ћи се на сред њо ве ков-
не вели ка не и мит ске дога ђа је, мла де европ ске наци је су фабри ко ва ле сво ју 
тра ди ци ју и наци о нал ни иден ти тет, тран спо ну ју ћи тај имплус у домен ликов-
не умет но сти и архи тек ту ре.9 Ком плек сан меха ни зам наци о на ли за ци је вере и 
сакра ли за ци је наци је, који је пре мре жио Евро пу кра јем XIX века, све до чан ство 
је вре ме на и тада шњих кул тур но-поли тич ких стре мље ња.10

Врху нац мађар ске наци о нал не иде је пред ста вља Миле ни јум ска про сла ва 
орга ни зо ва на 1896. годи не, у циљу обе ле жа ва ња хиља ду го ди шњи це досе ља-
ва ња Уга ра на про стор Кар пат ског басе на. Један од нај ва жни јих сег ме на та про-
сла ве пред ста вља ла је изград ња Мађар ског Пар ла мен та (Országház 1885–1896),  

  1    J. Bur ger, Hei mat buch der geme in de Modosch im Banat und Ortschro nik der Geme in de, 
Kon stanz, 1964, 104–109.

  2    В. Стој ко вић, „Пија ри стич ка капе ла Све тог Сте фа на у Зре ња ни ну: исто ри ја и Сли-
кар ство” у Збор ник Мати це срп ске за ликов не умет но сти, ур. В.Симић, Нови 
Сад, 2021, 143–164.

  3    M. Đuka nov, Krat ka mono gra fi ja Jaša Tomi ća 1334 – 1978, Zre nja nin 1980, 78–83.
  4    D. Đuka no vić, Arhi tek tu ra Rimo ka to lič kih crka va Voj vo di ne od 1699. do 1939. godi ne, 

Beo grad 2015, 497.
  5    M. Gamer, Roman ti cism and the Got hic: Gen re, Recep tion, and Canon For ma tion (Cam-

brid ge Stu di es in Roman ti cism, Seri es Num ber 40), Cam brid ge 2000, 84.
  6    J. Bur ger, Hei mat buch der geme in de Modosch im Banat und Ortschro nik der Geme in de, 

1964, 105.
  7    J. Erde lja no vić, Srbi u Bana tu, Novi Sad, 1992, 48.
  8    G. Ger mann, Got hic Revi val in Euro pe and Bri tain: Sour ces, Influ en ces and Ide as, 

Lon don, 1972, 28–35.
  9    A. D. Smith, Nati o nal Iden tity (Ethno na ti o na lism Com pa ra ti ve Per spec ti ve), Lon don, 

1991, 128–131.
10   М. Тимо ти је вић. „Рели ги о зно сли кар ство као исто риј ска исти на” у Саоп ште ња 

XXXIV, Репу блич ки завод за зашти ту спо ме ни ка кул ту ре, Бео град, 2002, 361–385.
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која је под ста кла екс пан зи ју гра ди тељ ства про же тог наци о нал ном иде јом.11 
Изград ња Мађар ског Пар ла мен та у нео го тич ком мани ру, поставилa је теме ље 
даљег стил ског обли ко ва ња и детерминисалa нор ми ра ни гра ди тељ ски израз у 
Мађар ској. У тала су готич ке обно ве, на тери то ри ји јужне Угар ске, дана шње Вој-
во ди не, издва ја ју се изград ња цркве Име Мари ји но у Новом Саду (1885), цркве 
Без гре шног заче ћа Бла же не Деви це Мари је у Врба су (1855) и црква Св. Миха-
е ла архан ђе ла у Ерде ви ку (1890).12 Изград њом поме ну тих гра ђе ви на, ство ре на 
је пола зна тач ка гра ди тељ ства у нео гот ском мани ру на тери то ри ји Вој во ди не, 
те дола зи до типи за ци је реше ња цркве них обје ка та, међу које се убра ја и црква 
Узне се ња БД Мари је у Модо шу.

АРХИ ТЕК ТУ РА

Црква Узне се ња БД Мари је подиг ну та је као мону мен тал на, јед но брод на гра ђе-
ви на, тро стра не апси де са две пето стра не сакри сти је и зво ни ком, који изла зи из 
запад ног про че ља. Обод ни зидо ви, пре ло мље ни луко ви и гот ски сво до ви изве-
де ни као арми ра но бетон ске љуске, чине кон струк тив ни склоп ове гра ђе ви не. 
Хор почи ва на масив ним ступ ци ма, који носе луко ве и крста сте сво до ве. Брод 
је поде љен на чети ри тра ве ја, док се у тре ћем тра ве ју нала зи тран септ са крат-
ким попреч ним кри ли ма боч них ула за. Торањ зво ни ка је на запад ној фаса ди и 

11   J. D. Milo va no vić. „Vizu e li za ci ja Mile ni jum ske pro sla ve u Budim peš ti 1896. godi ne: 
Defi le banat skih spa hi ja pred carem Fra njom Josi fom I Pala Vaga” u Zbor nik Narod nog 
muze ja u Beo gra du XXII 2/2016, 201–219.

12   D. Đuka no vić, Arhi tek tu ra Rimo ka to lič kih crka va Voj vo di ne od 1699. do 1939. godi ne, 
Beo grad 2015, 230.
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сте пе на сто се сужа ва и завр ша ва осмо стра ном капом, покри ве ном гле ђо са ним 
цре пом у две боје. Поред зво ни ка су два нижа осмо у га о на тор ња, који се тако ђе 
завр ша ва ју осмо стра ним пира ми да ма. У север ном тор њу је кру жно сте пе ни ште 
које води до хора, кро ва и врха зво ни ка. (сл. 1) 

Фаса де су раш чла ње не кон тра фо ра ма, пира ми дал ним кров ним завр ше ци ма, 
тре мо ви ма, изба че ним маса ма сакри сти је, тор ње ва и тран сеп та. При сут ни су 
нео го тич ки деко ра тив ни еле мен ти у виду розе та, бифо ра, три фо ра, стре ла сто 
завр ше них кон тра фо ра и вена ца. На цркви су три ула за, запад ни, север ни и 
јужни, нагла ше ни изба че ним тре мо ви ма чији тро у гла сти заба ти, оштрих угло ва, 
почи ва ју на сту бо ви ма. Ори ги на лан кров је био дво во дан са дво бој ним гле ђо-
са ним бибер цре пом, али је након пожа ра покри вен ребра стим лимом.13 (сл. 2)

Ова кав вид гра ђе ви не у скла ду је са тада шњим сред њо е вроп ским архи тек-
тон ским тен ден ци ја ма и пред ста вља јед ну од могу ћих вари јан ти типи зи ра них 
про је ка та цркве ног гра ди тељ ства са почет ка XX века. Тада шња биску пи ја са 
седи штем у Теми шва ру тежи ла је изград њи већег бро ја црка ва, уни вер зал них 
реше ња на тери то ри ји срп ског и румун ског Бана та, те је црква у Модо шу тип ски 
при мер сакрал не гра ђе ви не, наста ле под ини ци ја ти вом реви та ли за ци је като ли-
чан ства на про сто ру Торон тал ске жупа ни је. Сакрал но гра ди тељ ство на под руч ју 

13   Доку мен та ци ја Покра јин ског Заво да за зашти ту спо ме ни ка кул ту ре Нови Сад, 
http://www.zre nja nin he ri ta ge.com /kul tur na-dobra/spo me ni ci-kul tu re/crkva-uzne se-
nja [при сту пље но 24. 5. 2021.]
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Вој во ди не је у пери о ду од 1885. годи не до почет ка Првог свет ског рата тежи ло 
нео го тич кој обно ви, по узо ру на акту ел не архи тек тон ске про јек те, који су поди-
за ни у важним гра до ви ма Сред ње Евро пе.14

Пола зна тач ка тран спо но ва ња наче ла нео го тич ке архи тек ту ре на тери то ри-
је Торон тал ске жупа ни је пред ста вља 1850. годи на, одно сно поче так изград ње 
мону мен тал не бази ли ке Св.Сте фа на у Пешти (Szent István-bazi li ka, Lipótvárosi 
plébániatemplom, 1850–1905), затим поди за ње нео го тич ког ком плек са будим пе-
штан ског Пар ла мен та (Országház, 1885–1896) и реста у ра ци је будим ске жуп не 
цркве Св.Мати је (Mátyás tem plom,1874–1896).15 Уоб ли ча ва њем кључ них јав них 
гра ђе ви на мађар ске пре сто ни це у нео го тич ком мани ру, исто ри стич ки импулс 
је пре мре жио и сусед не тери то ри је, посеб но се одра жа ва ју ћи на сакрал ну архи-
тек ту ру на мести ма где је већин ско ста нов ни штво било римо ка то лич ко.16 Поред 
зна ме ни тих нео го тич ких зда ња у Мађар ској, за шире ње нео го тич ког дис кур са 
на тери то ри ју Вој во ди не заслу жни су и хрват ски мај сто ри, па се поди за ње жуп-
не цркве Св.Петра и Павла у Оси је ку (1898), про је кат архи тек те Фран ца Лан-
ген бер га (Ger hard Franz Lan gen berg 1842–1895), сма тра за нукле ус нео го тич ке 
обно ве у Хрват ској. Посред ни ути ца ји из сусед них зема ља под ста кли су усва-
ја ње готич ких прин ци па и њихо ве импле мен та ци је на архи тет ку ру Вој во ди не 
на изма ку веко ва.17

Међу првим зда њи ма подиг ну тим у нео го тич ком мани ру у Вој во ди ни издва-
ја се жуп на црква Име Мари ји но у Новом Саду (1885), дело Геор га Мол на ра 
(Georg Mol nar), које је дик ти ра ло даљи стил ски израз у којем ће се гра ди ти 
римо ка то лич ке цркве у Вој во ди ни. Поред Мол на ро вог рада, исти чу се и мађар-
ски архи тек ти Еден Лех нер (Ödön Lec hner, 1845–1914), Ђула Пар тош (Gyula 
Pártos, 1845–1916) и Ференц Рајхл (Raic hle Jószef Ferenc, 1869–1960), који су у 
вели кој мери обли ко ва ли визу ел ни иден ти тет број них вој во ђан ских гра до ва 
почет ком XX века.18

Нео го тич ко гра ди тељ ство има ло је сво је одје ке и у деко ра ци ји енте ри је ра 
като лич ких црка ва, те се наче ла сред њо ве ков ног сти ла тран спо ну ју и на обра ду 
олта ра, про по ве да о ни ца и дру гог цркве ног моби ли ја ра, који су намен ски изра-
ђи ва ни у спе ци ја ли зо ва ним мај стор ским умет нич ким ради о ни ца ма.19 

Нере а ли зо ва ни про је кат олта ра за цркву Узне се ња БД Мари је у Модо шу 
изра дио је Хер ман Боле (Her mann Bollé 1845–1926), воде ћи хрват ски архи тек-
та немач ког поре кла, при ста ли ца еклек тич не архи тек ту ре и уче ник Фри дри ха 
фон Шми та (Fri e drich von Schmidt 1825–1891), истак ну тог немач ког заго вор ни ка 
нео го тич ке обно ве. Боле је током кари је ре радио про јек те махом у Хрват ској и 
на про сто ру Сре ма,20 док је у позним годи на ма про јек то вао гро бљан ску капе лу 
поро ди це Сте фа на Ташне ра у Руми (Step han Taschner 1922–25) и већ поме ну ти 
нацрт за про је кат олта ра у цркви Узне се ња БД Мари је у Модо шу (1924).21 

14   D. Đuka no vić, 30, 126.
15   Isto, 486–7.
16   Ф. Крч мар, Торон тал ска жупа ни ја 1860–1918, (док тор ска дисер та ци ја), Нови Сад, 

2016, 248–50.
17   D. Đuka no vić, 490–491.
18   Исто, 126.
19   K. Clark, The Got hic Revi val. An Essay in the History of Taste, Lon don, 1962, 122–123.
20   D. Damja no vić, „Neo go ti ka u hrvat skoj arhi tek tu ri 19. i ranog 20. sto lje ća” u Ima go, 

ima gi na tio, ima gi na bi le: zbor nik u čast Zvon ka Mako vi ća, ur. D.Damja no vić, Zagreb, 
2018, 159–161.

21   D. Đuka no vić, 125–126.
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Иако нере а ли зо ван, Боле ов нацрт пред ста вља све до чан ство нео го тич ког 
пре по ро да на про сто ру Торон тал ске жупа ни је, те при вред не моћи и зна ча ја 
Модо ша и цркве них вели ко до стој ни ка, који анга жу ју еми нент не сред њо е вроп-
ске умет ни ке почет ком XX века.

ВИТРА ЖИ

Црква Узне се ња БД Мари је у Модо шу деко ри са на је витра жи ма, који се нала-
зе на свим већим про зор ским отво ри ма. Нат пис на витра жи ма упу ћу је да се 
дату ју у 1912. годи ну и да су дело слав не ста клар ске ради о ни це Јоже фа Пал ке 
(József Pal ka 1860–1952). На витра жи ма су очу ва ни нат пи си са име ни ма дона то-
ра, локал них поро ди ца Руб чич (Rubchich), Елмер (Elmer), Хоф ман (Hoff mann) 
и Вин клер (Win kler), што упу ћу је на зна чај поди за ња и деко ри са ња ове цркве 
за локал ну зајед ни цу Модо ша.

На изма ку веко ва на тери то ри ји Торон тал ске жупа ни је исти че се упо тре ба 
ста кла при изра ди витра жа као сво је вр сног укра са енте ри је ри ма гра ђе ви на, 
те су тех ни ком боје ног ста кла укра ша ва не и јав не гра ђе ви не, као што је згра-
да Зре ња нин ске Жупа ни је 1892. годи не и при ват не виле више кла се, као што 
је Еле ко ва вила из 1911. годи не. Било на јав ним или при ват ним гра ђе ви на ма, 
витра жи су рађе ни под покро ви тељ ством пле ми ћа или бога ти је гра ђан ске кла се 
и рад су сред њо е вроп ских мај сто ра.22 Вели ки број ново тво ре них занат ско-умет-
нич ких ради о ни ца, ука зу је на масов ну кон зу ма ци ју при ме ње не умет но сти и 
њену импле мен та ци ју у енте ри је ре секу лар них и сакрал них гра ђе ви на, поди-
за них почет ком XX века. Пре по род при ме ње не умет но сти гово ри о теко ви на ма 
модер ног доба, одно сно еман ци па ци ји и инду стри ја ли за ци ји, те цело куп ном 
при вред ном про гре су мађар ске држа ве.23 

Ста клар ска ради о ни ца Јоже фа Пал ке анга жо ва на је за изра ду витра жа цркве 
Узне се ња БД Мари је у Модо шу 1912. годи не, а радо ви су довр ше ни наред не 
годи не, о чему све до чи испис на боч ним три фо ра ма цркве. Јожеф Палкa се 
убра ја у нај по зна ти је мај сто ре мађар ског витра жа и њего ва дела се нала зе у око 
шест сто ти на црка ва и про фа них гра ђе ви на махом на тери то ри ја ма Мађар ске 
и Руму ни је. Рођен 1860. годи не у Рецу (Retz) у Доњој Аустри ји, Јожеф Пал ка се 
након завр ше ног основ ног обра зо ва ња сели у Беч, где уса вр ша ва ста клар ски 
занат. Убр зо потом, 1887. годи не се сели у Будим пе шту, а 1894. отва ра само стал-
ну ради о ни цу24 за изра ду витра жа и моза и ка.25 (сл. 3) 

За сада су на тери то ри ји Вој во ди не позна ти само њего ви радо ви у Сабор ној 
цркви у Вршцу (моза ик у луне ти) и витра жи у цркви Узне се ња БД Мари је у 
Модо шу. Током кари је ре, Пал ка је при мио мно штво међу на род них при зна ња, 
од којих се исти чу пап ски крст Папе Пија X 1912. годи не и злат ни венац 1937. 
годи не на изло жби у Риму. Будим пе штан ско удру же ње ста кла ра му је 1934. 
доде ли ло поча сно при зна ње за деце ни је пре да ног рада, што све до чи о успе ху 

22   D. Vor gić. „Od isto ri ci zma do moder ni zma. Zbir ka Sta kla – Vor gić (dve pasi je – jed na izlo žba)”, 
Narod ni muzej Zre nja nin, Zre nja nin, 2013, 5.

23   R. Rose well, Sta i ned Glass, Lon don, 2012, 35.
24   Од број них поруџ би на које је њего ва ради о ни ца изра ди ла, издва ја ју се про јек ти 

за беч ки Пазма не ум (Pázmáneum, 1900), жуп ну цркву Св.Јоси фа у Будим пе шти 
(Józsefváros), Пала ту Репу бли ке Есто ни је (1937), бол нич ку капе лу у Вели кој Кани-
жи, Бри та ни ка Хотел у Будим пе шти (1926) и витра жни олтар за рат ни брод СМС 
Сент Иштван (1914).

25   R. Takáts. Színek, fények, árnyak – Róth Mik sa és Alpár Ignác együttműködése a buda-
pe sti Vaj da hunyadvárban, Buda pest, 2017, 219–220.
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и попу лар но сти ради о ни це Јоже фа Пал ке на тери то ри ји Сред ње Евро пе у првој 
поло ви ни XX века.26

Витра жи сти су сара ђи ва ли са акту ел ним сли ка ри ма и често пона вља ли ико-
но граф ске обра сце слав них дела, што је еви дент но и на одре ђе ним витра жи-
ма у модо шкој цркви. Пал ка је као истак ну ти умет ник свог зана та сте као пуно 
сарад ни ка током живо та, па су дела мађар ских умет ни ка Јена Харан ги ја (Jenő 
Haranghy 1894–1951), Дежо Кул бе ра (Dezső Kölber 1874–1945) Игња та Рошко ви-
ча (Ignác Rosko vics 1854–1915) и др. слу жи ла као гра фич ки пред ло шци за мону-
мен тал на витра жна дела. Сли ка ни витра жи у цркви Узне се ња БД Мари је носе 
стил ске одли ке ака дем ског реа ли зма са еле мен ти ма сеце си је, док секун дар на 
деко ра ци ја ими ти ра кон ту ре готич ког хра ма и на тај начин се пози ва на сли кар-
ство меди је вал ног пери о да.27

На сва ком зиду цркве Узне се ња БД Мари је нала зе се по три три фо ре већих 
димен зи ја, док се на апси ди нала зе две бифо ре од којих је јед на у цели ни 
покри ве на витра жом, а на дру гој је сачу ва но око педе сет одсто сли ка не повр ши-
не. Сход но раз ме ра ма и про стор ној орга ни за ци ји гра ђе ви не, витра жи модо шке 
цркве доми ни ра ју енте ри је ром и носе ком плек сне наци о нал но-екле зи јал не 
пору ке, при ка зу ју ћи важне лич но сти из мађар ске сред њо ве ков не исто ри је, које 
су обли ко ва ле савре ме ну римо ка то лич ку побо жност мађар ског наро да.

СВ. СТЕ ФАН МАЂАР СКИ

Уз олтар ски про стор на три фо ри јужног зида нала зи се витраж са пред ста вом 
Св. Сте фа на Мађар ског (Szent István király 1000/1–1038), првог зва нич ног угар-
ског хри шћан ског вла да ра. При каз сред њо ве ков ног монар ха упу ћу је на рас-
про ста ње ност кул та28 ове исто риј ске лич но сти, који пред ста вља око сни цу у 
кон сти ту и са њу наци о нал не и вер ске све сти мађар ске наци је.29 У вре ме вла-
да ви не кра ља Арпа да (Árpád 845–907) угар ски народ при ма хри шћан ство, док 
дола зи до масов них покр шта ва ња и екле зи јал не орга ни за ци је тери то ри ја по 
дола ску Вај ка (рође но паган ско име Све тог кра ља Сте фа на/Иштва на) на власт 

26   R. Takáts, Színek, fények, árnyak – Róth Miksa és Alpár Ignác együttműködése a buda  
pesti Vajdahunyadvárban, 220.

27   Доку мен та ци ја Покра јин ског Заво да за зашти ту спо ме ни ка кул ту ре Нови Сад. 
http://www.zre nja nin he ri ta ge.com /kul tur na-dobra/spo me ni ci-kul tu re/crkva-uzne se-
nja при сту пље но 24. 5. 2021.

28   В. Стој ко вић, 2021, 74–77.
29   P. Rokai i dr., Isto ri ja Mađa ra, Beo grad 2002, 15–20.
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995. годи не. Након кон сти ту и са ња мре же бискуп ских упра ва угар ских зема-
ља, Све ти Сте фан при ма бла го слов Папе Сил ве сте ра II (Sil ve stro II / Ger ber to di 
Auril lac 940/50–1003) и бива кру ни сан као зва нич ни хри шћан ски вла дар 1001. 
годи не, што ујед но пред ста вља и поче так мађар ске држав но сти.30 (сл. 4) Вла-
да ви на Све тог Сте фа на пред ста вља пре крет ни цу у исто ри ји мађар ске кру не и 
буду ћи вла да ри се у вели кој мери угле да ју на Све тог кра ља Сте фа на у погле-
ду вер ске орга ни за ци је али и пра вед не вла да ви не под окри љем хри шћан ских 
вред но сти. 31 

На витра жу у модо шкој цркви Све ти Сте фан је при ка зан у вла дар ском орна ту, 
у чину пре да је кра љев ских рега ли ја Бого ро ди ци – патрон ки угар ских зема ља. 
Нара тив се дово ди у везу са леген дом о Све том кра љу Сте фа ну, који је пре сво-
је смр ти (1038) поди гао Угар ску кру ну (Szent Koro na) и пре дао је Бого ро ди ци, 
како би закљу чио Божан ски уго вор изме ђу ње и нај ва жни јег сим бо ла угар ске 
кра ље ви не.32 

Тај тре ну так је озна чио поче так исто риј ског про це са у којем кра љев ске рега-
ли је поста ју зва ни чан сим бол мађар ске држав но сти, а Бого ро ди ца поста је све та 
заштит ни ца и кра љи ца угар ских тери то ри ја. Тада је кон сти ту и са на и „Док три на 
о Све тој Кру ни” (Szent ko ro na-tan), која пред ста вља схва та ње да је Све та Кру на 
над моћ на вла да ју ћем монар ху, те да угар ски краљ вла да „у име Све те Кру не”. 
Поред нај ва жни је рега ли је, на витра жу су при ка за ни и жезло, кугла и плашт, 

30   Z.J.Kos ztolnyik, Five Ele venth Cen tury Hun ga rian Kings: The ir Poli ci es and The ir Rela-
ti ons with Rome, Ann Arbor, 1981, 52–66.

31   E. Király and J.Papp, A magyar művészet a 19. században KÉPZŐMŰVÉSZET, Buda pest, 
2018, 231–232.

32   P. Rokai i dr., Isto ri ja Mađa ra, 13–14, 17–20.
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који зајед но чине Мађар ске кру нид бе не озна ке и сим бо ли зу ју моћ и кон ти ну-
и тет угар ске наци је.33

Пози ва ју ћи се на сред њо ве ков ну про шлост, уоб ли че ну у фигу ри епског пра о-
ца Сте фа на, мађар ска наци ја је фабри ко ва ла сво ју тра ди ци ју на изма ку веко ва 
и тако потвр ђи ва ла сво ју дуго веч ност и пра во вер ност.34 Ова кав вид меха ни-
зма кон сти ту и са ња наци о нал ног иден ти те та, нерет ко је нагла ша ван на мул ти-
ет нич ким про сто ри ма попут Торон тал ске жупа ни је, што је посеб но изра же но 
на репер то а ру модо шке цркве, која је почет ком XX века била место оку пља ња 
като ли ка мађар ске, немач ке и бугар ске наци о нал но сти.

СВ. ЛАДИ СЛАВ

Наспрам пред ста ве Све тог Сте фа на Мађар ског, на источ ном делу север ног зида 
цркве је при ка зан Све ти краљ Лади слав I (Szent László 1040–1095). Као пан дан 
првом угар ском вла да ру, који је ство рио теме ље монар хи је и цркве не орга ни-
за ци је, Св. Лади слав је допри нео даљем раз во ју хри шћан ске Угар ске, шире њем 
гра ни ца и успо ста вља њем земље по подо би ју сусед них сред њо е вроп ских кра-
љев ства.35 Лади слав I је актив но уче ство вао у реор га ни за ци ји като лич ке цркве 
у Мађар ској, успо ста вља ју ћи нову биску пи ју са седи штем у Загре бу, а накло ност 
свом прет ход ни ку је иска зао посве том загре бач ке кате дра ле Све том Сте фа ну 
1094. годи не.36 На ини ци ја ти ву кра ља Лади сла ва дола зи и до зва нич не кано ни-
за ци је првог мађар ског кра ља Сте фа на I, од стра не Папе Гргу ра VII 1083. годи-
не.37 Пове за ност два монар ха, уте ме љи ва ча римо ка то лич ке вере, пред ста вља 
основ но пола зи ште вер ске и наци о нал не све сти угар ског наро да, те су пред-
ста ве Све тог Сте фа на и Све тог Лади сла ва, честа поја ва у ликов ним про гра ми ма 
мађар ских црка ва. 

Култ све тог кра ља се током сред њег века про ши рио ван тери то ри ја Угар ске, 
а о пре тра ја ва њу кул та све до че леген де веза не за живот све тог кра ља Лади сла-
ва, које су кори шће не као лите рар ни пред ло шци за број на умет нич ка дела.38

На витра жу у цркви Узне се ња БД Мари је, при ка за на је јед на од попу лар ни јих 
леген да о угар ском кра љу Лади сла ву – при ча о чудо твор ном изво ру.39 Све ти краљ 
Лади слав при ка зан је како секи ром изби ја воду из сте не, након што се молио 
Богу да спа си њего ву вој ску од жеђи. Овај ико но граф ски обра зац, пре фи гу ра ци ја 
ста ро за вет ног Мој си ја, при сут на је и на витра жу у цркви Св.Лади сла ва у Будим-
пе шти (Szent László-tem plom 1894–1899), па се прет по ста вља да је Пал ка пре у зео 
шему ода тле, буду ћи да је будим пе штан ска црква пред ста вља ла један од нај ва-
жни јих сакрал них цен та ра гра да и башти ње ња кул та све тог монар ха. (сл. 5) 

33   P. Rokai i dr., Isto ri ja Mađa ra,, 21.
34   B. Var ga, The Monu men tal Nation, Magyar Nati o na lism And Symbo lic Poli tics In Fin-

De- Siè cle Hun gary, New York, 2016, 177–178.
35   P. Rokai, 23–25.
36   A.D. Smith, Nati o nal Iden tity (Ethno na ti o na lism Com pa ra ti ve Per spec ti ve), Lon don, 

1991, 164.
37   C. Jöckle. Encyclo pe dia of saints, Pavi lion Books, Lon don, 2005, 263.
38   Z. J.Kos ztolnyik, Five Ele venth Cen tury Hun ga rian Kings: The ir Poli ci es and The ir Rela-

ti ons with Rome, Ann Arbor, 1981, 33–34.
39   B. Var ga, The Monu men tal Nation, Magyar Nati o na lism And Symbo lic Poli tics In Fin-

De-Siè cle Hun gary, New York, 2016, 145.
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СВ. ЂОР ЂЕ

Запад ни део север ног зида цркве Узне се ња БД Мари је у Модо шу, зау зи ма три-
фо ра са пред ста вом рано хри шћан ског мар ти ра Све тог Ђор ђа (271–303). Култ 
Све тог Ђор ђа пре мре жио је Запад но рим ско цар ство у V веку, када је 494. годи-
не кано ни зо ван од стра не Папе Гела си ја I (Gela si us I 1410–496), да би услед 
Крста шких рато ва лик рано хри шћан ског мар ти ра постао сим бол вите штва, че-
сто поми њан у сред њо ве ков ној књи жев но сти.40

Пред ста ва Све тог Ђор ђа у бор би са ажда јом, уста ли ла се у запад но хри шћан-
ској ико но гра фи ји настан ком Злат не леген де (Legen da aurea/Legen da san cto rum 
1259–1266), док је нај ра ни ји позна ти запис тог нара ти ва из XI века, като лич ком 
све ту познат посред ством крста шких похо да. Леген да о све том рат ни ку Ђор ђу, 
који побе ђу је зма ја и тако спа ша ва гра ђа не Силе не и њихо ву прин це зу, испр-
ва је била огра ни че на на домен двор ског вите шког рома на, да би затим била 
попу ла ри зо ва на у XIII веку и поста ла оми ље на књи жев на и ликов на тема касног 
сред њег века и рене сан се. Нара тив о побе ди све тог рат ни ка над чудо ви штем 
пред ста вља пре фи гу ра ци ју три јум фа хри шћан ства над без вер јем, те је с тога 
био пого дан за под сти ца ње нових крста шких похо да, како су вите зо ви Првог 
крста шког рата веро ва ли да се Све ти Ђор ђе борио зајед но са њима код Анти о-
хи је и Јеру са ли ма.41 

40   D. Atkin son, “The Bal lad Revi val and Nati o nal Lite ra tu re: Tex tu al Aut ho rity and the 
Inven tion of Tra di tion” in Fol klo re and nati o na lism in Euro pe during the long nine te-
enth cen tury Eds. H. M. David, Boston, 2012, 25–27.

41   C. Jöckle., 181–183. 
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У пери о ду крста шких рато ва, мно га европ ска кра љев ства су осни ва ла вите шке 
одре де, међу које се убра ја и један од првих секу лар них редо ва – угар ски ред 
Све тог Ђор ђа (Szent Gior gi Vite zei Lova grend).42 Осно ван 1326. од стра не мађар-
ског кра ља Кар ла I (Róbert Károly 1288–1342) као Брат ство вите зо ва Све тог Ђор-
ђа у Више гра ду (Visegrád/Plin ten burg), ред је пред ста вљао оли че ње вите шких 
иде а ла и имао је сво је вр сну соци јал ну уло гу. Вите зо ви Св.Ђор ђа врши ли су 
број не све тов не и цркве не дужно сти, али су зашти та вере и без бед ност кра-
ља и двор ја на пред ста вља ли при о ри тет.43 Поред поме ну тих функ ци ја вите зо ва 
Св.Ђор ђа, издва ја се и зашти та Све те Кру не, нај вред ни је рега ли је угар ског кра-
љев ства, која је у вре ме вла да ви не Кар ла I 1323. годи не пре не та у више град ску 
твр ђа ву. Култ све тог рат ни ка је у сред њо ве ков ној Угар ској пре нет и у домен јав-
не сфе ре, о чему све до че вите шки тур ни ри оди гра ва ни у част Све тог Ђор ђа.44

Увр шта ва ње пред ста ве Св.Ђор ђа у пре те жно наци о нал ни репер то ар витра-
жних дела цркве Узне се ња БД Мари је у Модо шу, гово ри о дуго веч но сти кул та 
рано хри шћан ског мар ти ра и ути ца ју вите шког нара ти ва као моде ла упо до бља-
ва ња сред њо ве ков них вла да ра. Поста вља ју ћи при каз све тог рат ни ка у однос са 
пред ста ва ма угар ских кра ље ва, ства ра се идеј на нит, која обје ди њу је почет ке 
хри шћан ске исто ри је и сред њо ве ков но монар хиј ско устрој ство Угар ске, у циљу 
потвр де веро до стој но сти мађар ске наци је изгра ђе не на хри шћан ским вред но-
сти ма.

СВ. ЕЛИ ЗА БЕ ТА

На запад ном делу север ног зида нала зи се пред ста ва све те прин це зе Ели за-
бе те (Árpádházi Szent Erzsébet 1207–1231), угар ске опа ти це која је сво јим дели-
ма обли ко ва ла жен ску сред њо ве ков ну дина стич ку побо жност.45 Дона тор ском 
делат но шћу и посве ће но сти вери, све та Ели за бе та је поста ла узор буду ћим 
побо жним плем ки ња ма, а њен култ раз ви јао се и ван тери то ри ја кра ље ви не 
Угар ске.46 Само чети ри годи не након смр ти запо чет је про цес кано ни за ци је све-
те Ели за бе те, чији се култ тада раз ви ја и поста је сим бол хри шћан ске љуба ви и 
пожр тво ва но сти, што ван испр ва у Немач кој и Угар ској. Леген де о мило сти вој 
плем ки њи, која је свој живот посве ти ла вери и мило ср ђу, пре мре жи ле су чита-
ву сред њо ве ков ну Евро пу и њен живот поста је узор ни модел, пре ма којем су се 
раз ви ја ле буду ће све те жене Евро пе.47

На витра жу у модо шкој цркви при ка за на је сце на мило ср ђа Све те Ели за бе те, 
која у пот пу но сти пона вља ико но граф ски обра зац сли ке аустриј ско-немач ког 
умет ни ка Алек сан дер Лизен-Маје ра (Ale xan der von Lie zen-Mayer 1839–1898) из 
1882. годи не. Све ти тељ ка је при ка за на у тре нут ку дари ва ња свог рас ко шног огр-
та ча сиро ти ци, што пред ста вља један од мно гих тре ну та ка мило ср ђа опи са них 
у њеном жити ју, у којем се наво ди да је све та Ели за бе та тако ђе тка ла и вуне но 
пре ди во, да би напра ви ла оде ћу за сиро ма шне и боле сне. (сл. 6) Ода бир сце не 
је неу о би ча јен за уста ље не про гра ме витра жног сли кар ства Јоже фа Пал ке, како 

42   А. N. Didron. Chri stian ico no graphy: the history of Chri stian art in the mid dle ages, 
New York, 1968, 369–71.

43   P. Rokai, 53–60.
44   Z. J. Kos ztolnyik, 80.
45   K. B. Wolf (ed.). The Life and After li fe of St. Eli za beth of Hun gary: Testi mony from her 

Cano ni za tion Hea rings, Oxford, 2013, 20.
46   Исто, 62–64.
47   C. Jöckle, 139–142.
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је у већи ни црка ва све та плем ки ња при ка за на фрон тал но, са уоби ча је ним атри-
бу ти ма. Кори шће ње пред ло шка сли ка ра Алек сан дер Лизен-Маје ра, упу ћу је на 
умет ни ко ву пост хум ну сла ву као сли ка ра исто риј ског жан ра, чије су пред ста ве 
угар ских све тих плем ки ња биле вео ма запа же не у Сред њој Евро пи прве поло ви-
не XX века. Из њего вог опу са издва ја се пред ста ва Кано ни за ци је Св. Ели за бе те 
Мађар ске 1235. годи не (1863), која ујед но пред ста вља прву Маје ро ву исто риј ску 
сли ку вели ких фор ма та. 

Ода би ром исто риј ских нара ти ва, Мајер је одао почаст домо ви ни, чији се 
иден ти тет бази ра на сред њо ве ков ној тра ди ци ји и мито ло шкој про шло сти, а 
упо тре ба њего вих дела у доме ну при ме ње не умет но сти, у овом слу ча ју сли ка-
ног витра жа, све до чи о тран спо но ва њу сред њо ве ков них мито ва и вред но сти у 
сакрал ну умет ност прве поло ви не XX века.

СВ. АГНЕ ЗА

На север ном зиду модо шке цркве, у нивоу гале ри је нала зи се три фо ра са пред-
ста вом рано хри шћан ске муче ни це Све те Агне зе (291–304). Осли ка ни витраж 
са при ка зом све ти тељ ке је скром ни ји у поре ђе њу са мону мен тал ним сце на ма 
Св. Сте фа на, Св. Лади сла ва, Св. Ели за бе те и Св. Ђор ђа, буду ћи да је три фо ра на 
гале ри ји мањих димен зи ја од про зор ских окна у нао су. (сл. 7) 

Ода бир лика Све те Агне зе не пред ста вља рет кост у ликов ним про гра ми ма 
сли ка них витра жа Јоже фа Пал ке, где је рано хри шћан ска мар тир ка углав ном 
при ка за на фрон тал но, са атри бу ти ма уоби ча је ним за њену ико но гра фи ју, као 
што је слу чај и у модо шкој цркви. 
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На очу ва ним витра жи ма у дру гим црква ма, које пот пи су је ради о ни ца Јоже фа 
Пал ке, поред рано хри шћан ске муче ни це често се нала зи и пред ста ва Св. Агне-
зе Бохем ске (Svatá Anež ka Česká 1211–1282). Живот ни ток бохем ске прин це зе-
опа ти це Св. Агне зе у вели кој мери пона вља дога ђа је из живо та њене рођа ке и 
савре ме ни це Св. Ели за бе те Мађар ске, која је поста ви ла теме ље жен ске дина-
стич ке побо жно сти у Сред њој Евро пи.48 Кори сте ћи свој углед и поло жај, Све та 
Агне за је има ла важну уло гу у секу лар ном и цркве ном руко вод ству Бохе ми је, 
те је уз помоћ бра та, кра ља Вац ла ва I (Václav I 1205–1253) осно ва ла фра ње вач-
ки мана стир Св. Агне зе у Пра гу (Anežský klášter 1231), у којем се замо на ши ла и 
касни је поста ла игу ма ни ја. У скла ду са акту ел ним сакрал но-мили тант ним тен-
ден ци ја ма у Евро пи, Све та Агне за успо ста вља и ред вите зо ва Крста са Црве-
ном Зве здом (Křižovnický řád rytířů s čer ve nou hvězdou, 1233), чија је миси ја била 
меди цин ска нега крста шких рат ни ка и дру гих паци је на та бохем ског кра љев ства. 
Убр зо након смр ти све ти тељ ке, запо чет је про цес њене кано ни за ци је и из тог 
пери о да поти чу леген де о њеним мило срд ним дели ма и чуди ма.49

Св. Агне за Бохем ска, пре у зи ма ју ћи мона шко име рано хри шћан ске муче ни це, 
често је при ка зи ва на са атри бу том пал ми ног листа и јаг ње том налик на све ту 
мар тир ку, уз кру ну и дру ге еле мен те, који упу ћу ју на њено пле ме ни то поре-
кло.50 Прин це за-опа ти ца, одрек нув ши се ово зе маљ ских дина стич ких при ви-
ле ги ја, посве ти ла је свој живот вери и мило ср ђу, пра те ћи кора ке сво је рођа ке 
Све те Ели за бе те, док је исто вре ме но пред ста вља ла спо ну изме ђу сакрал не и 

48   P. Rokai, 77–83.
49   Исто, 86.
50   C. Jöckle., 15–16.
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све тов не вла сти Бохе ми је, руко во де ћи кра ље ви ном по подо би ју хри шћан ских 
вред но сти.

СВ. ЈОСИФ СА ИСУ СОМ

На јужном зиду гале ри је цркве Узне се ња БД Мари је, нала зи се три фо ра са пред-
ста вом Св. Јоси фа и малог Хри ста. Увр шта ва ње ове сце не у витра жни про грам 
може се дове сти у везу са посве том цркве, те Све тим Јоси фом као ово зе маљ-
ским оцем и хра ни те љем Ису са Хри ста, пра вед ним мужем и заштит ни ком Деви-
це Мари је. Јосиф Наза рет ски је гла ва Богом иза бра не Све те поро ди це, у којој 
се деси ло Хри сто во оте ло тво ре ње, и због сво је вере и одлуч но сти да спо зна 
узви ше но досто јан ство и чести тост Бого ро ди це, завре ђу је важно место у исто-
ри ји спа се ња.51 У нара ти ву о Све тој поро ди ци, исти че се и Хри сто ва послу шност 
Мари ји и Јоси фу, као одраз њего ве синов ске послу шно сти Богу Оцу, па се Све та 
поро ди ца пре по зна је као узор хри шћан ског поро дич ног живо та.52 

Оте ло тво ре ње Бож јег сина пред ста вља дога ђај којим је трај но изме ње но 
устрој ство ово зе маљ ског све та, па је место Хри сто вог ова пло ће ња морао бити 
дом чове ка чиста срца и сна жне вере, те је што ва ње Св. Јоси фа одлу ком »Que-
mad mo dum Deus« Папе Пија IX 1870. годи не, подиг ну то на ниво заштит ни ка 
целе Като лич ке цркве.53

АПСИ ДА

У скла ду са посве том цркве, на витра жи ма у бифо ри апси де пред ста вље но је 
шест сце на из циклу са Хри сто вог живо та, док је на дру гој бифо ри сачу ва но чети-
ри сце не из Бого ро ди чи ног циклу са. Ода бра не пред ста ве из живо та Хри ста и 
патрон ке Бого ро ди це зау зи ма ју олтар ски про стор, који пред ста вља нај са крал-
ни је место модо шке цркве.

Витра жи у апси ди, зајед но са олтар ским сли ка ма пред ста вља ју једин стве ну 
темат ску цели ну, која под сти че на кон тем пла тив ну мисао о стра да њу и спа се-
њу, док мону мен тал не витра жне пред ста ве све до че о бога тој угар ској исто ри ји 
и тра ди ци ји засно ва ној на хри шћан ским посту ла ти ма, те њихо вом опстан ку у 
првим деце ни ја ма XX века. Ода бир сце на при ка за них на витра жи ма који су 
наста ли дона тор ском делат но шћу модо шких поро ди ца, све до че о зна ча ју исти-
ца ња наци о нал ног иден ти те та мађар ских мешта на, као и нека да шњој еко ном-
ској моћи Модо ша.

СЛИ КАР СТВО

Годи не након Првог свет ског рата ути ца ле су на сма ње ну гра ди тељ ску и умет-
нич ку делат ност, те је испр ва уну тра шњост деко ри са на моби ли ја ром из ста ри је 
модо шке цркве, која је сру ше на око 1910. годи не, у пери о ду када отпо чи ње 
изград ња цркве Узне се ња БД Мари је. Број ни фак то ри ути ца ли су на одло же ну 
реа ли за ци ју мисе, те је у архи ву наве ден 15. август 1922. као датум када је црква 
зва нич но осве шта на.54 У наред ним годи на ма отпо че ло је и њено деко ри са ње, 

51   G. Schil ler, Ico no graphy of Chri stian art. Volu me I, Christ’s Incar na tion, Child hood, Bap-
tism, Temp ta tion, Tran sfi gu ra tion, Works and Mirac les, Lon don, 1972, 112.

52   E. Fer gu son, et al., Encyclo pe dia of Early Chri sti a nity, 1998, 629–30.
53   C. Jöckle, 254–256
54   J. Bur ger, 107–110.
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док је олтар ска сли ка са пред ста вом Узне се ња Бого ро ди це сли ка ра Јоха не са 
Мер ца (Johan nes Mertz, 1799) пре не та из ста ри је, сру ше не цркве. Дру гу олтар-
ску сли ку насли као је Васа Помо ри шац (1893–1961), уче ник Сте ва на Алек си ћа 
(1876–1923), сту дент мин хен ске и загре бач ке Ака де ми је, члан гру пе „Зограф”, те 
по стил ском изра зу и иде о ло шком окви ру издво је на поја ва у срп ском сли кар-
ству прве поло ви не XX века. Васа Помо ри шац ства ра олтар ску сли ку са пред-
ста вом Узне се ња Бого ро ди це 1926. годи не, по поврат ку из Лон до на у род ни 
Модош.55 (сл. 8)

Сли кар ска зао став шти на цркве Узне се ња БД Мари је, пред ста вља зна чај ну 
збир ку умет нич ких дела XVI II и XX века, што гово ри о про спе ри те ту Модо ша, 
чији мешта ни и цркве ни вели ко до стој ни ци анга жу ју стра не ауто ре за деко ра ци-
ју сакрал них про сто ра, као и одно су углед ног сли ка ра Васе Помо ри шца пре ма 
кул тур но-умет нич ком дис кур су род ног места.

ЗАКЉУ ЧАК

Като лич ка црква Узне се ња бла же не дје ви це Мари је пред ста вља једин стве ни 
при мер нео го тич ког гра ди тељ ства на про сто ру Торон тал ске жупа ни је и све до-
чи о тран спо но ва њу и пре тра ја ва њу исто ри стич ког дис кур са у Сред њој Евро пи. 
Услед мул ти ет нич ког карак те ра погра нич ног места, сакрал но гра ди тељ ство је 
про же то разно вр сним ути ца ји ма, док анга жо ва ње акту ел них сред њо е вроп-
ских гра ди те ља упу ћу је на зна чај реви та ли за ци је като ли чан ства на тери то ри ји 
Торон тал ске жупа ни је током прве поло ви не XX века. Изгра ђе на у нео го тич ком 

55   Ф. Крч мар, 391–397.

Слика 8
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мани ру, модо шка црква је сме ште на у шири оквир исто ри стич ке реви та ли за-
ци је, док је ода бир сред њо ве ков ног готич ког стил ског изра за сао бра зан са архи-
тек тон ским и идеј ним тен ден ци ја ма еман ци по ва не Мађар ске. Јача ње наци о-
нал не све сти мађар ског наро да након Миле ни јум ске про сла ве 1896. годи не 
изне дри ло је гра ди тељ ство које се пози ва на сред њо ве ков ну мито ло шку про-
шлост Угар ске, те је ода бир готич ких еле ме на та сао бра зан са иде јом ево ка ци је 
злат ног доба кра ље ви не Угар ске.

Стре мље ње модо шких вели ко до стој ни ка сред њо е вроп ским умет нич ким тен-
ден ци ја ма огле да се и у анга жо ва њу јед не од нај бо љих ста клар ских ради о ни ца у 
Сред њој Евро пи за изра ду витра жног сли кар ског про гра ма. Посту ла ти исто риј-
ског сли кар ства, које почи ва на исти ни то сти, одно сно вер ном при ка зу дога ђа ја 
из про шло сти, сада се тран спо ну ју и у домен сакрал не при ме ње не умет но сти. 
Пре по род при ме ње них умет но сти на тери то ри ја ма Сред ње Евро пе гово ри о 
све оп штој пара диг ми модер ни за ци је, те осни ва ње број них ста клар ских ради-
о ни ца у Мађар ској иде у при лог еман ци па ци ји и при вред ном бољит ку наци је 
почет ком XX века.

 Репер то ар сли ка ног витра жа ауто ра Јоже фа Пал ке у модо шкој цркви пред-
ста вља једин стве ни спој наци о нал них и сакрал них тема које вели ча ју иден ти тет 
мађар ске наци је и све до че о бога тој тра ди ци ји угар ске кра ље ви не, подиг ну-
те под окри љем хри шћан ских вред но сти. При ме на и моди фи ка ци ја уста ље-
них ико но граф ских обра за ца све до чи о пре тра ја ва њу кул та рано хри шћан ских 
мар ти ра и сред њо ве ков них све тих дина сти ја, те одје ку који су кул то ви има ли 
у ликов ној и при ме ње ној умет но сти почет ка XX века. Увр шта ва ње лич но сти из 
сред њо ве ков не мађар ске исто ри је у про грам модо шке цркве огле да ло је новог 
импул са, стил ске и темат ске тран сфор ма ци је рели гиј ске умет но сти, која при мат 
даје исто риј ски тач ном при ка зи ва њу дога ђа ја над њихо вом дог мат ско-дидак-
тич ком сим бо ли ком. Темат ски оквир про гра ма сли ка них витра жа модо шке 
цркве пред ста вља при мер идеј ног кон струк та сакра ли за ци је наци је и наци о-
нал ни за ци је вере, који је пре мре жио Евро пу на изма ку веко ва. 

Поред мону мен тал ног витра жног про гра ма, олтар ске сли ке Јоха не са Мер ца и 
Васе Помо ри шца уоб ли ча ва ју сакрал ни про стор олта ра и гово ре о увр шта ва њу 
библиј ских лико ва у окви ру мађар ског хриш ђан ско-наци о нал ног дис кур са, што 
пред ста вља ства ра лач ку пре ра ду савре ме них иде о ло шких тен ден ци ја два де се-
то ве ков не Мађар ске.
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Vanja V. STOJ KO VIĆ
STA I NED GLASS OF THE CHURCH OF THE ASSUMP TION 
OF THE BLES SED VIR GIN MARY IN MODOŠ

Sum mary: The topic of the paper is the analysis of cul tu ral and histo ri cal cir cum stan ces in Cen tral 
Euro pe which led to Neo-Got hic disco ur se to deve lop as a struc tu re of histo ri cism, thus enfor cing 
the se ten den ci es into a pro gram of sta i ned glass in the church of Assump tion of the Bles sed Vir gin 
Mary in Modoš. This sta i ned glass comes from József Pal ka gla zi er wor kshop. In accor dan ce with the 
postu la tes of the rene wed Got hic art, in the church of Assump tion of the Vir gin Mary in Modoš, the 
sta i ned glass win dows with sce nes from the life of Christ, Vir gin Mary and of early Chri stian martyrs 
are pre ser ved, as well as histo ri cal nar ra ti ves rela ted to the mytho lo gi cal past of the King dom of Hun-
gary. The goal of rese arch of the art pro gram of the Modoš church is to inclu de Modoš, a bor der li ne 
pla ce on the hil lsi de of Toron tal County, in the cour se of cur rent Cen tral Euro pean archi tec tu ral and 
applied art ten den ci es. The rec ru it ment of lea ding archi tects and aut hors of fine and applied arts 
ratify the awa re ness of the local Modoš popu la ce on cul tu ral and arti stic events in the major art cen-
ters of Cen tral Euro pe. Also, nati o nal-eccle si a sti cal the ma tic ran ge of the sta i ned glass pro gram is a 
reflec tion of the dis tinct nati o nal con sci o u sness of the Hun ga rian peo ple on the mul ti-ethnic area of 
Toron tal County. Using poli ti cal ico no graphy and the ico no lo gi cal met hod, the histo ri cal-mytho lo gi-
cal nar ra ti ve of sce nes on the sta i ned glass is cla ri fied in this paper, as well as the ir symbo lic value for 
the Modoš local com mu nity. Rese ar ching the history and art pro gram of the church of Assump tion of 
the Bles sed Vir gin Mary in Modoš, the re had been new disco ve ri es abo ut the aut hor ship of sta i ned 
glass pro gram in the church, and its posi tion in for mer Cen tral Euro pean trends of histo ri cal rene wal 
of archi tec tu re and fine arts. This church repre sents a valu a ble archi tec tu ral, engi ne e ring and arti stic 
achi e ve ment, and dona ti ons of the local fami li es’ rela tion, as well as spe ci fic selec tion of sce nes on 
sta i ned glass are the best evi den ce of the impor tan ce of nati o nal iden tity and for mer eco no mic power 
of Modoš.
Keywords: Modoš, got hic revi val, sta i ned glass, József Pal ka, histo rism
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РЕПРЕ ЗЕН ТА ЦИ ЈА ВЛА СТИ И МОЋИ 
– СВАДБЕ НЕ ШКРИЊЕ CASSONI ИЗ 
КРАЉЕВСКЕ УМЕТ НИЧ КЕ ЗБИР КЕ 
НА ДЕДИЊУ
Тија на С. БОРИЋ 
Уни вер зи тет у Нишу, Факул тет умет но сти у Нишу, 
Департ ман за примењенe умет но сти, Ниш, Срби ја
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Апстракт: Почев ши од рене сан се до ново ве ков ног пери о да, 
кне жев ски/кра љев ски двор се исти цао као пре суд но сре ди-
ште вла сти и поли ти ке у Евро пи, као доми нант на позор ни-
ца дру штве них и кул тур них одно са и витал ни извор репу та-
ци је рези де на та. Поред тога, двор је пред ста вљао и реал но 
пре би ва ли ште вла да ра и чла но ва њего ве поро ди це. Сто га је 
одлу ка о поло жа ју, архи тек ту ри, опре ма њу и деко ри са њу кра-
љев ске рези ден ци је био дели ка тан зада так пове рен прво ра-
зред ним пажљи во ода бра ним и дока за ним струч ња ци ма из 
нај ра зли чи ти јих обла сти. Сход но томе, када је након вен ча-
ња са прин це зом Мари јом од Руму ни је  краљ Алек сан дар I 
Карађорђевић одлу чио да сагра ди сво ју нову рези ден ци ју на 
брду Деди ње 1922. годи не, била је то нај ва жни ја поруџ би на у 
ново о сно ва ној Кра ље ви ни СХС/Југо сла ви ји.
Рад поку ша ва да про на ђе поре кло и раз у ме зна чај пара 
свад бе них шкри ња (cas so ni) сме ште них у јед ном од нај и-
стак ну ти јих сало на Кра љев ске пала те, који су забе ле же ни 
у нај ра ни јим инвен та ри ма Кра љев ске умет нич ке колек ци је 
на Деди њу. Уз помоћ нови јих откри ћа у истра жи ва њу двор-
ске кул ту ре и упо ред них истра жи ва ња брач них риту а ла у 
рене сан сној Тоска ни са род ним уло га ма и пожељ ни м ре пре-
зен та циј ским  мо де ли ма у Кра ље ви ни СХС/Југо сла ви ји на 
почет ку 20. века, рад се фоку си ра на ана ли зу ових нео бич-
них арте фа ка та, ста вље них у слу жбу исти ца ња дина стич ке 
моћи и пре сти жа вла дар ске куће Кара ђор ђе ви ћа,са циљем 
да у ка же на кључ не иде је покро ви тељ ства и угле да.

Кључ не речи: Краљ Алек сан дар I Карађорђевић, Кра љев ски 
ком плекс на Деди њу, Кра љев ски двор, поли ти ка репре зен-
та ци је, свад бе не шкри ње (cas so ni).
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Мали  број збир ки у Срби ји може се похва ли ти тако тур бу лент ном исто ри јом, 
широ ким вре мен ским распо ном свог садр жа ја и једин стве ном висо ко ква ли тет-
ном умет нич ком колек ци јом као што је то умет нич ка збир ка Двор ског ком плек-
са на Деди њу1, који због свог зна ча ја и вред но сти ужи ва од 2010. годи не ста тус 
спо ме ни ка кул ту ре од изу зет ног зна ча ја.2 У скла ду са сво јом рези ден ци јал ном 
и репре зен та тив ном наме ном, енте ри јер Кра љев ског дво ра на Деди њу, који је 
од 1929. годи не функ ци о ни сао као зва нич ни дом кра ља Алек сан дра I и кра љи-
це Мари је Кара ђор ђе вић, обли ко ван је и опре ман тако да одра жа ва истак ну ти 
држав но-поли тич ки ста тус и нај ви ши дру штве ни углед сво јих осни ва ча и уку-
ћа на.3 С тим у вези, Кра љев ски двор на Деди њу садр жи изу зет но вред ну збир ку 
при ме ње не умет но сти која, спрам неве ро ват ног спле та исто риј ских окол но сти 
кроз коју је обје кат и читав ком плекс про ла зио, посе ду је висок ниво очу ва но сти 
ори ги нал них пред ме та из вре ме на осни ва ња вла дар ске рези ден ци је.

С обзи ром на дина стич ки углед и поро дич не везе које је ужи вао вла дар ски 
пар Кара ђор ђе ви ћа,4 опре ма ње рези ден ци јал не пала те иза зи ва ло је вели ку 
пажњу и заин те ре со ва ност чла но ва поро ди це и јед не и дру ге стра не. Поред 
кра ља Александра I који је као цен трал на лич ност ново фор ми ра не држав не 
зајед ни це имао несум њи ву пре суд ну уло гу, буду ћи да су све одлу ке у вези са 
изград њом, опре ма њем и ода би ром умет нич ких дела дола зи ли њему лич но 
на одо бре ње,5 вели ки ути цај на избор умет ни на има ли су кнез Павле Ка ра ђор-
ђе вић6 и румун ска кра љи ца Мари ја (Maria a României)7, супру га кра ља Фер ди-
нан да (Fer di nand I de Hohen zol lern-Sig ma rin gen), позна ти по истан ча ном уку су, 
упу ће но сти у тржи шне умет нич ке токо ве, лич ним познан стви ма са колек ци о-
на ри ма и нај ве ћим тргов ци ма умет ни на ма у Евро пи међу рат ног пери о да.8 Са 
дру ге стра не, дина стич ке везе омо гу ћи ле су кра љу Алек сан дру увид у акту ел не 

1   О настан ку Двор ског ком плек са на Деди њу и умет нич ке збир ке в. Д. М. Бабац и др. 
Двор ски ком плекс на Деди њу, Бео град, 2012; Б. Трп ко вић, „Ста ри двор на Деди њу”, 
Све ске Дру штва исто ри ча ра умет но сти 16 (Бео град), 1985, 100–104; Ј. Тодо ро-
вић, Ката лог држав не умет нич ке колек ци је Двор ског ком плек са 1, Нови Сад, 2014; 
Б. Црвен ко вић, Ката лог држав не умет нич ке колек ци је Двор ског ком плек са 2, Нови 
Сад, 2014.

2   „Одлу ка о утвр ђи ва њу Двор ског ком плек са на Деди њу у Бео гра ду за спо ме ник кул-
ту ре”, Слу жбе ни гла сник РС, бр. 11, 5. март 2010.

3   T. Borić, „Dina stič ko-naci o nal ni pej zaž: vrto vi i par ko vi Dvor skog kom plek sa na Dedi-
nju”, Peri stil 60 (Zagreb), 2017, 88–92; Т. Борић, „Ства ра ње про шло сти: Двор ски ком-
плекс дина сти је Кара ђор ђе вић у све тло сти обно ве сред њо ве ко вља у: Зами шља ње 
про шло сти и рецеп ци ја сред њег века у срп ској умет но сти XVI I I–X XI века”у: Визан-
тиј ско насле ђе и срп ска умет ност 3, ур. Л. Мере ник, В. Симић и И. Боро зан, Бео-
град, 2016, 135–145.

4   Б. Гли го ри је вић, Краљ Алек сан дар Кара ђор ђе вић 1, Бео град, 2010; Д. Чоло вић и С. 
Чоло вић, Мари ја Кара ђор ђе вић: кра љи ца-мај ка, Бео град 2001.

5   АЈ 74, ф. 515, 516, П. Ј. Попо вић, „Краљ Алек сан дар I, љуби тељ архи тек ту ре, умет но-
сти и тех ни ке уоп ште”, у: Југо сла ви ја на тех нич ком пољу 1919 – 1929, ур. Р. Куше вић, 
Загреб, 1930, 44, 48.

6   И. Субо тић, „Кнез Павле Кара ђор ђе вић – Љуби тељ умет но сти”, у: Музеј Кне за 
Павла, ур. Татја на Цвје ти ћа нин, Бео град, 2009, 252–255; N. Bal fo u ret, S. Mac kay, 
Pau l of Yugo sla via: Bri tain’s Ma lig ned  Fri end, Cana da Wi de Ma ga zi ne s and Com mu ni-
ca ti on, 1996, 27–42.

7   АЈ 74, ф. 279; T. Borić, „Dina stič ko-naci o nal ni pej zaž: vrto vi i par ko vi Dvor skog kom plek-
sa na Dedi nju”, Peri stil 60 (Zagreb), 2017, 90. 

8   О умет нич ким фир ма ма за опре ма ње и деко ра ци ју репре зен та тив них енте ри је ра 
и ути цај ним тргов ци ма умет ни на ма са који ма је оства ре на сарад ња в. B. Crven ko-
vić, „Izme đu umet no sti i zana ta: obli ko va nje ente ri je ra  U pra ve dvo ra Kra lje vi ne Srba, 
Hrva ta i Slo ve na ca / Kra lje vi ne Jugo sla vi je”, ur. Alek san dar Kadi je vić i Alek san dra Ili jev-
ski, Arhi tek tu ra i vizu el ne umet no sti u jugo slo ven skom kon tek stu: 1918–1941, 351–354, 
Beo grad, 2021.
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токо ве и обра сце европ ске вла дар ске поли ти ке, репре зен та ци је и ико но гра фи је 
у окви ру којих су умет нич ка дела пред ста вља ла важне и вео ма моћ не про па-
ганд не аген се.

У тзв. Злат ном сало ну Кра љев ског дво ра на Деди њу који је пози ци о ни ран у 
при зе мљу,9 јужно од цен трал ног Пла вог сало на, а који се попу лар но нази ва 
још и Сало ном свад бе них даро ва, сачу ва но је неко ли ко вред них пред ме та из 
епо хе рене сан се (сл. 1) чија је попу лар ност била при мет на и у енте ри је ри ма 
европ ских дво ро ва тога вре ме на. Међу њима, нашу пажњу фоку си ра ли смо на 
пар рет ких умет нич ких пред ме та у нашој сре ди ни, лук су зно орна мен ти са них 
свад бе них шкри ња тзв. касо на (ital. cas so ni) (сл. 2)који су затечениin situ и након 
Дру гог свет ског рата, те су забе ле же ни у књи ге инвен та ра Кра љев ског дво ра, у 
кар то ни ма под инвен тар ним бро је ви ма 34 и 35, при ли ком фор ми ра ња збир ке 
Каби не та пред сед ни ка репу бли ке 1953. годи не под чијом јурис дик ци јом је био 
и Двор ски ком плекс на Деди њу.10 Шкри ње су без сум ње дошле на Кра љев ски 
двор у вре ме фор ми ра ња ини ци јал не колек ци је, што потвр ђу ју и рет ко сачу ва-
ни фото граф ски сним ци (сл. 3). Сачу ва ни су одре ђе ни усме ни тра го ви о томе 
да је реч оизу зет но вред ним покло ни ма које су за вен ча ње кра ља Алек сан дра 
Кара ђор ђе ви ћа и кра љи це Мари је посла ли ита ли јан ски краљ Вито рио Ема ну-

   9   Т. Борић, „Архи тек ту ра Двор ског ком плек са”, у: Д. Бабац и др., Двор ски ком плекс 
на Деди њу, Бео град, 2012, 67.

10   АЈ 804 Кар то те ка Ста рог дво ра; АЈ, КПР, AJ837–VII–6; АЈ 804–266. У књи га ма круп-
ног и сит ног инвен та ра Ста рог дво ра, Слам на те куће и Цркви це забе ле же ни су 
под инв. бр. 1133/65 и 1132/69.

Слика 3
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ел III (Vitt o rio Ema nu e le III) и кра љи ца Јеле на Савој ска (Ele na del Mon te ne gro), 
рође на као Петро вић Његош, ћер ка кра ља Нико ле и тет ка кра ља Алек сан дра I. 
Нажа лост, још увек не посто ји писа ни доку мент о овом покло ну који би могао 
пот кре пи ти при влач ну тео ри ју о избо ру рене сан сних свад бе них шкри ња као 
вла дар ско-дина стич ким свад бе ним даро ви ма изме ђу две вели ке европ ске вла-
дар ске куће.

С обзи ром на то да су се умет ну те сли ке на дрве ту лако могле одво ји ти од свог 
окви ра, мали број касо на је остао сачу ван у прво бит ном изгле ду, посеб но када 
се има у виду њихо ва обно вље на попу лар ност у умет нич ко-колек ци о нар ским 
кру го ви ма девет не е стог века.Наи ме, под ути ца јем пре ра фа е ли ти зма дошло је 
до вели ке потра жње за касо ни ма, посеб но на тржи шту Енгле ске, Фран цу ске и 
Немач ке, па су број ни ори ги нал ни пане ли издвajани из ста рих шкри ња, тако 
изла га ни и про да ва ни, да би накнад но били инкор по ри ра ни у ново фор ми ра не 
шкри ње.11 Све ово оте жа ва кла си фи ка ци ју и ико но граф ску ана ли зу и дубља, 
ком плек сни ја истра жи ва ња, па су до данас мно ги касо ни оста ли неа три бу и са ни 
или је њихо ва атри бу ци ја тешко дока зи ва, то јест под вели ким је зна ком пита-
ња. Истра жи ва ња о касо ни ма су у вели ком зама ху, а буду ћи да је пар свад бе них 
шкри ња из Ста рог дво ра на Деди њу очу ван у прво бит ној струк ту ри,то овим кон-
крет ним умет нич ким дели ма даје додат ни зна чај у ширим окви ри ма европ ске 
репре зен та тив не умет но сти. 

Cas so ne (pl. cas so ni) у буквал ном пре во ду са ита ли јан ског јези ка зна чи вели ка 
кути ја, а посте пе но је пој мов но сужен као назив за вели ку лук су зно деко ри са ну 
и осли ка ну дрве ну шкри њу која је кори шће на током свад бе них про це си ја12 и 
која је пред ста вља ла битан сег мент при ват ног про сто ра поро ди це у доба рене-
сан се, што потвр ђу ју број ни оно вре ме ни инвен та ри.13 Сам тер мин је ана хро-
ни зам пре у зет од Ваза ри ја14, док су у епо хи ова кве свад бе не шкри ње нази ва ли 
for zi e ri, cas se, for zi a li илиgoffani.15 Жижа про из вод ње касо на била је Фирен ца, 
мада су посто ја ле и гла со ви те ради о ни це у Сије ни и Вене ци ји. Оби чај изра-
де ков че га за неве стин мираз посто јао је још од антич ких вре ме на, али се у 
XIV веку уста ли ла прак са изра де бога то укра ше них, дубо ре за них и позла ће них 
свад бе них шкри ња мону мен тал них димен зи ја. У њима је, у добро орга ни зо ва-
ној мно го људ ној цере мо ни ји, кроз ули це гра да налик на антич ку три јумфал ну 
про це си ју пре но шен неве стин мираз од њене дево јач ке куће до новог брач ног 
дома, пре до ча ва ју ћи јав но сти скло пље ни савез поро ди ца, као и њихо ве дина-
стич ке и поли тич ке аспи ра ци је.16 Касо ни су пред ста вља ли оба ве зу ју ћи део 
свад бе них обре да имућ них и обра зо ва них елит них фирен тин ских поро ди ца, 
посеб но током XIV и XV века.17

11   C. Rowell, “Flo ren ti ne “Cas so ni” at Blic kling, Kno le and Cli ve den”, Fur ni tu re History 51, 
2015, 29–30.

12   The Dic ti o nary of Art. 6, Cas so ne to Chi na, VII: Cera mics, ed. J. Tur ner, 1.
13   G. E. Kal ten bach, “Cas so ni”,The  Ame ri can Maga zi ne of Art 14, no. 11, 1923, 597.
14   G. Vasa ri, Le vite de’ più eccel len ti pitt o ri, scul to ri ed archi tett o ri, ed. G. Mila ne si, vol.2, 

Firen ze, 1878, 148.
15   P. Thor nton, “Cas so ni, For zi e ri, Goff a ni, and Cas sett e: Ter mi no logy and It s Pro blems”, 

Apol lo 120, Octo ber 1984, 246–51; J. Kir shner, “Li E mer gen ti Bi sog ni Ma tri mo ni a li in 
Re na is san ce Flo ren ce” in: Soci ety and In di vi du a l in Re na is san ce Flo ren ce, ed. W. J. Con-
nell, Uni ver sity of Ca li for ni a Press, 2002, 79–90.

16   D. L. Krohn, “Rites of Pas sa ge: Art Objects to Cele bra te Betrot hal, Mar ri a ge, and the 
Family” in: Art and Love in Rena is san ce Italy, ed. A. Bayer, New York / New Haven, 
2008, 63–65.

17   C. Rowell, op. cit. 24.
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Свад бе не шкри ње је, уоби ча је но у пару, зајед но са оста лим наме шта јем за 
брач ну ложни цу, пору чи вао женик или њего ва поро ди ца, као неза о би ла зни 
део инвен та ра спа ва ће собе у ново и згра ђе ној или ре но ви ра ној кући за мла-
ден це.18 Обич но би били поста вља ни до брач ног кре ве та,нај че шће уза зид, па 
је зад ња стра на нерет ко оста ја ла нео сли ка на или сасвим јед но став не обра де, 
што је видљи во и на касо ни ма из двор ске колек ци је.19 Њихо ва уну тра шњост је 
била поста вља на тка ни ном ква ли те та који је тако ђе одра жа вао ста тус и углед 
пору чи ла ца, а она је има ла и прак тич ну упо треб ну вред ност за без бед но чува-
ње ску по це ног покућ ства, дра го це но сти и оде ће.20 Касо ни су, поред функ ци је 
про сто ра за одла га ње, има ли, кат ка да, и уло гу места за седе ње.21 Њихо ва деко-
ра ци ја коре спон ди ра ла је са пра те ћим еле мен ти ма моби ли ја ра спа ва ће собе 
(came ra), који су нерет ко пору чи ва ни исто вре ме но попут о сли ка них дрве них 
пане ла (spal li e re) каче них на зид изнад касо на или и знад кре ве та као загла вља, 
зати м ра ско шно дубо ре за ног брач ног кре ве та (lett i e ra), софе (lett uc cio), клу пе 
(cas sa pan ca), побо жних сли ка (ton di) и оста лих пра те ћих еле ме на та попут огле-
да ла, сли ка, тапи се ри ја и слич но.22 У окви ру Сало на свад бе них даро ва на Кра-
љев ском дво ру, очи глед на је упу ће ност иде а то ра у ову прак су, буду ћи да се 
поред касо на тамо нала зе још неко ли ки срод ни пред ме ти из рене сан сног пери-
о да – два тон да сме ште на изнад шкри ња, као и две клу пе сме ште не у ниша ма 
пре ма изла зу ка Двор ској капе ли.

Током ква тро чен та (quatt ro cen to), када је дошло до врхун ца њихо ве умет нич-
ке изра де, касо ни доби ја ју јед ну карак те ри стич ну масив ну струк ту ру налик на 
мер мер не антич ке сар ко фа ге и бога то раз ра ђе ну деко ра тив ну фор му која је 
доми ни ра ла про стра ним брач ним ложни ца ма рене сан сних пала та. Јед но став-
ни кубус раних шкри ња из XIV века у наред ном бива маски ран чита вим низом 
еле ме на та пре у зе тих из тада шње архи тек ту ре тј. позајм ље ни ца из кла сич ног 
архи тек тон ског и деко ра тив ног вока бу ла ра попут кор ни ша, пила сте ра, волу-
та, акан ту со вог лишћа, кима ти о на и дру гих акту ел них пла стич них орна ме на та. 
Поклоп ци су били рав ни са издиг ну тим сре ди шњим делом. Нога ри су нерет-
ко били обли ко ва ни у виду лављих шапа. Атрак тив но сти и допа дљи во сти ових 
еле ме на та допри но си ла је и позла та нано ше на пре ко неко ли ко сло је ва гип са. 
Овом типу при па да ју и касо ни из Кра љев ске умет нич ке збир ке.

Сви пло шни дело ви касо на су осли ка ва ни. Сли ка на деко ра ци ја састо ја ла се, 
нај че шће, од три пане ла – јед ног чео ног и два мања боч на, рађе на уоби ча је но у 
тех ни ци тем пе ре, који су били окру же ни и уто пље ни у позла ће ни дрво ре зба ре-
ни или гип са ни рељеф ни оквир (pasti glio). Буду ћи да су касо ни били про из вод 
ради о ни ца које су поред сли ка ра упо шља ва ле дрво де ље, гип са ре  и  мај сто ре 
позла те, обич но је мање истак ну те сег мен те попут поза ди на и покло па ца осли-
ка вао неко од шегр та.23 Кат ка да, спрам ком плек сно сти тема и крат ких роко ва 
изра де, било је анга жо ва но више умет ни ка на изра ди јед не сце не. Воде ћи мај-
сто ри ради ли су фрон тал не пане ле, док су боч не стра не и уну тра шњост ради ли 

18   О прак си, функ ци ји и важно сти изра де касо на у Ита ли ји у доба рене сан се в. C. L. 
Baskins, Cas so ne Pain ting,Huma nism and Gen der in Early Modern Italy, Cam brid ge 
Uni ver sity Press, 1998. 

19   P. Thor nton, The Ita lian Rena is san ce Inter i or 1400–1600, New York, 1991, 192–204.
20   G. Vasa ri, op. cit. 148–149.
21   M. A. Fran klin, Boc cac cio’s Hero i nes: Power and Vir tue in Rena is san ce Soci ety, Ham-

pshi re, Bur ling ton,2006, 19.
22   C. Rowell, op. cit., 28; D. L. Krohn, op. cit., 65.
23   E. Cal lmann, Apol lo nio di Gio van ni, Oxford 1974, 34.
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сарад ни ци. Није била рет кост да су сарад ни ци пре ла зи ли из јед не ради о ни це 
у дру гу, при ла го ђа ва ју ћи се руко пи су воде ћег умет ни ка.Огром на нара ста ју ћа 
потра жња и брзи на којом је било нео п ход но напра ви ти ова кве пред ме те била 
би неза ми сли ва без стан дар ди за ци је која је омо гу ћа ва ла сериј ску про из вод-
њу и бр зу испо ру ку. Темат ски круг из кла сич не мито ло ги је, антич ке исто ри је 
и књи жев но сти пред ста вљао је поу зда ну осно ву за сигур ну про да ју, а пер со-
на ли за ци ја касо на реа ли зо ва на је лако апли ци ра њем грбо ва на њихо вој спо-
ља шњо сти или уну тра шњо сти.24 Са дру ге стра не, бога та кли јен те ла је у скла ду 
са кон цеп том ари сто крат ских врли на зах те ва ла екс тра ва гант ни ју опре му, као 
и непо сред ни ји и лич ни избор сли ка ног про гра ма који је био пажљи во биран 
како би, изме ђу оста лог, пока зао рафи ни ра ни укус и хума ни стич ку упу ће ност 
достој ну при пад ни ка елит ног дела дру штва. 

Од сре ди не XV века сли ка ни про грам касо на обу хва та ју махом кла сич не 
теме пре у зе те из грч ке и рим ске мито ло ги је, антич ке исто ри је, и позна тих 
дела Хоме ра, Вер ги ли ја, Ови ди ја, Ливи ја или Плу тар ха, које су се пре вас ход-
но одно си ле на љубав и плод ност, али и оне које су у свом дубљем зна че њу, 
про пу ште не кроз при зму хума ни стич ких схва та ња, носи ле дидак тич ке пору ке 
и одра жа ва ле оне поро дич не вред но сти и пле мић ке врли не које су сма тра не 
бит ним за брач ну сре ћу и истак ну ти углед поро ди це у дру штву тог пери о да.25 
Кра ће стра не testa te могле су тако ђе кра си ти саже те нара тив не сце не као што 
су Пари сов суд, Отми ца Јеле не, Отми ца Пер се фо не, Хер ку ло ви под ви зи, али 
се на очу ва ним при мер ци ма нај че шће нала зи реду ко ва ни број фигу ра као што 
су вите зо ви на коњу (инспи ри са ни вите шким рома ни ма), пути, але го ри је кар-
ди нал них и тео ло шких врли на или, пак, грбо ви поро ди ца које су сту па ле у 
ново на ста лу брач ну зајед ни цу.

Зад њој стра ни није била посве ћи ва на вели ка пажња буду ћи да се она виде-
ла искљу чи во при ли ком цере мо ни је пре но са у нови неве стин дом, тако да је 
нај че шће рађе на брзин ски, по скра ће ном тех но ло шком поступ ку, и њен репер-
то ар су углав ном чини ли круп ни моти ви пре у зе ти са деко ра ци је тек сти ла или 
ими та ци је мер мер них обло га. Сли чан про грам нала зи мо на спољ ним стра на ма 
покло па ца, доду ше у мањим раз ме ра ма и у педант ној и мину ци о зној обра ди. 

Са дру ге стра не, сама уну тра шњост касо на је бога то укра ша ва на. Посто ја ло 
је три типа деко ра ци је уну тра шњо сти покло па ца касо на: са дета љи ма пре у зе-
тим из тек стил не деко ра ци је као одраз прак се поста вља ња шкри ња тек сти лом 
како би се зашти ти ле дра го це но сти које су у њима чува не, потом деко ра ци ја са 
пути ма и гир лан да ма или поро дич ним грбо ви ма мла де на ца, и тре ћи тип касо на 
коме при па да и пар касо на са Кра љев ског дво ра на Деди њу, а који пред ста вља 
пар леже ћих фигу ра у чита вој дужи ни уну тра шње стра не поклоп ца са ликом 
мла ди ћа који је пот пу но или дели мич но обу чен на јед ном касо ну и ликом пот-
пу но наге девој ке на њего вом пар ња ку.26 Ико но граф ски ода бир тема при ка за-
них на касо ни ма недво сми сле но ука зу је да је нара тив на спољ ним стра на ма 
имао јав ни карак тер, док је уну тра шњост била интим на, наме ње на искљу чи во 
мла ден ци ма, и у слу жби успе шно сти њихо ве кон зу ма ци је бра ка. 

24   J. M. Musac chio, “The Medi ci-Tor na bu o ni Desco Da Par to in Con text”,Metro po li tan 
Muse um Jour nal 33, 1998, 143. J. W. Pope-Hen nessy, K. Chri sti an sen,” Secu lar Pain-
ting in 15th-cen tury Tuscany: Birth Trays, Cas so ne Panels, and Por tra its”, Metro po li tan 
Muse um of Art Bul le tin, v. 38, no. 1, 1980, 12.

25   J. W. Pope-Hen nessy, K. Chri sti an sen, op. cit.; B. Witt hoft, “Mar ri a ge Ritu als and Mar-
ri a ge Chests in Quatt ro cen to Flo ren ce”, Arti bus Et Histo ri ae 3, no. 5, 1982, 43.

26   The Dic ti o nary of Art. 6,3.
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За раз у ме ва ње касо на нео п ход но је да се освр не мо на инсти ту ци ју бра ка и 
чин вен ча ња у доба рене сан се, кон крет но у Фирен ци ква тро чен та, који су бит-
но одре ди ли ликов на свој ства касо на као умет нич ких пред ме та, али који нам 
пома жу да расве тли мо њихов дру штве ни кон текст.27 Дале ко изван сен ти мен-
тал но сти, инди ви ду а ли зма и пра ва на лич ни емо тив ни избор брач ног парт не ра, 
еко ном ска логи ка и стра те ги ја реа ли за ци је поро дич них инте ре са, осна жи ва-
ња, исти ца ња и узди за ња дру штве ног угле да, дик ти ра ла је у рене сан си модел 
сра чу на тог дру штве но пожељ ног бра ка по избо ру роди те ља, пого то во када је 
реч о висо ко пози ци о ни ра ним поро ди ца ма на хије рар хиј ској лести ви ци дру-
штва, дубо ко инвол ви ра них у поли тич ки миље гра да. Насу прот хри шћан ском и 
мета фи зич ком пои ма њу бра ка, нај зна чај ни јим аспек ти ма сма тра ле су се њего-
ве прак тич не стра не, то јест био ло шка репро дук ци ја и очу ва ње кон ти ну и те та 
лозе, уве ћа ње имет ка, као и усло жња ва ње дру штве не струк ту ре кроз умре жа-
ва ње са чла но ви ма раз ли чи тих поро дич них гру па под јед на ког или већег угле-
да и ути ца ја. Брак у доба рене сан се био је, дакле, бри жљи во пла ни ран акт, а 
свад бе на цере мо ни ја важна при ли ка којом се вео ма видљи во и дале ко се жно 
у широ ким кру го ви ма јав но сти могла иста ћи сна га и потвр ди ти досто јан ство 
ново у спо ста вље не али јан се супру жнич ких поро ди ца.28 Умет нич ки пред ме ти 
који су наста ја ли као састав ни или пра те ћи сег мен ти овог до тан чи на раз ра ђе ног 
цере мо ни ја ла којим је зва нич но обе ле жа ва но фор ми ра ње брач не зајед ни це 
(од чина верид бе, заве то ва ња, прсте но ва ња, до свад бе ног сла вља) непо сред но 
одра жа ва ју укус и дух епо хе, али, и што је за нас у овом слу ча ју вео ма важно, 
пред ста вља ју визу ел не обја ве дина стич ке гло ри фи ка ци је, иде о ло шких ста во-
ва и поли тич ких аспи ра ци ја поро ди ца које су их овом при го дом купо ва ле и 
пору чи ва ле. Тако ђе, мно го више од пуког обе ле жа ва ња јед ног од нај ва жни јих 
тре ну та ка у исто ри ји поро ди це, ова дела пред ста вља ју анга жо ва не чини о це 
и, самим тим, сво је вр сна доку мен та за позна ва ње исто ри је при ват ног живо та, 
међу соб них одно са супру жни ка и род них уло га епо хе.

Про цес сту па ња у брач ну зајед ни цу у доба рене сан се у Ита ли ји састо јао се од 
чети ри фазе, и у зави сно сти од окол но сти могао је потра ја ти од неко ли ко дана, 
пре ко неко ли ко месе ци, па чак у спе ци фич ним слу ча је ви ма и годи на ма. Мада 
су поје ди не реги је уно си ле сво је вари ја ци је, у Тоска ни су се те фазе одви ја-
ле по сле де ћем рас по ре ду: impal ma men to –зару ке, spon sa lia – леги ти ми за ци ја, 
matri mo ni um – прсте но ва ње и noz ze – пре се ље ње у супру гов дом.29 Био је то 
ефе мер ни спек такл, често упо ре ђи ван са антич ким три јум фал ним повор ка ма30 
које су нерет ко и саме чи ни ле деко ра тив ни про грам касо на. Мно го људ на све ча-
на повор ка, чија је жижа сва ка ко била рас ко шно оде ве на неве ста са кру ном на 
гла ви јашу ћи на белом коњу, уз све тлост бакљи и зву ке тру ба про де фи ло ва ла би 
ули ца ма и трго ви ма гра да. Битан сег мент ове цере мо ни је, који су исто вре ме но 
чини ли оба ве зу ју ће дело ве мира за и кон тра-мира за, пред ста вља ли су умет нич-
ки пред ме ти, тка ни не и дра го це но сти који су пору чи ва ни у спе ци ја ли зо ва ним 
занат ско-умет нич ким ради о ни ца ма, купо ва ни од трго ва ца и пре про да ва ца, а 
које је прат ња носи ла у про це си ји у касо ни ма. Све ча на свад бе на повор ка тума-
че на је као више стру ки сим бо лич ни три јумф жени ка након дуго трај ног про-

27   D. L. Krohn, “Rites of Pas sa ge”, 60–62.
28   B. Witt hoft, op.cit.,44.
29   D. L. Krohn, “Mar ri a ge as a Key to Under stan ding the Past”, in: Art and Love in Rena-

is san ce Italy, ed. A. Bayer, New York / New Haven, 2008, 9–13.
30   D. L. Krohn, “Rites of Pas sa ge”, 48–52.
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це са који кул ми ни ра  за до би ја њем неве сте која ће му дари ва ти потом ство, као 
и три јумф поро ди це која јав но мани фе сту је сво ју сла ву и богат ство кроз јав ну 
про мо ци ју поли тич ког и еко ном ског саве за као нове пот по ре сво је моћи.31

Остао је забе ле жен пода так да је нај че шће раз мак изме ђу чина леги ти ми за-
ци је и реал ног почет ка зајед нич ког живо та био од три до шест месе ци, коли ко 
је било довољ но да се изра ди ком пле тан наме штај за собу мла де на ца, међу 
који ма се под оба ве зно свр ста вао и пар касо на.32 Да је реч о лук су зним пред-
ме ти ма све до чи и чиње ни ца да је сво та нео п ход на за изра ду две шкри ње овог 
типа изно си ла коли ко и годи шња пла та јед ног иску сног гра ђе вин ског мај сто ра.33

Репре зен та тив ни пар касо на из Злат ног сало на Кра љев ског дво ра на Деди-
њу настао је у фирен тин ској ради о ни ци јед ним ова квим пово дом, мада пору-
чи лац и даље оста је заго нет ка. У канон ском дво том ном делу Касо ни из 1915. 
годи не, Паул Шубринг (Paul Schu bring) позна ти немач ки исто ри чар умет но сти 
и пи о нир истра жи ва ња ових умет нич ких пред ме та, наво ди наш пар свад бе них 
шкри ња под ката ло шким бро је ви ма 150–157.34 Из њега сазна је мо да су се ове 
шкри ње нала зи ле у пала ти у ти цај не тоскан ске бан кар ско-трго вач ке поро ди це 
Фре ско бал ди (Fre sco bal di),35 која се нала зи у Фирен ци у бли зи ни цркве Сан то 
Спи ри то (San to Spi ri to), као и да су тамо ста ја ле све до 1872. годи не, када су биле 
про да те.36 Током 1893. и 1894. годи не биле су изло же не у окви ру вели ке ретро-
спек тив не изло жбе рене сан сне умет но сти под називом Ex hi bi ti on of Early Ita lian 
Art from 1300 to 1550,37 у Новој гале ри ји (the New Gal lery) у Лон до ну, јед ном од 
о но вре ме них кључ них изла гач ких про сто ра пре сто ни це Вели ке Бри та ни је. Под 
ката ло шким бро је ви ма 104 и 124 опи са ни су и наве де ни као позај ми ца, у при-
ват ном вла сни штву Џеј мса Линд зе ја, 24.ерла од Кро фор да (James Lind say, 24th 
Earl of Craw ford), који је ујед но био и члан орга ни за ци о ног одбо ра ове изло жбе 
и у чијем је посе ду била јед на од нај ве ћих збир ки ита ли јан ских рене сан сних 
шкри ња у Лон до ну.38 Уз дужни опрез, може мо прет по ста ви ти да је ове репре-
зен та тив не пред ме те купио његов отац Алек сан дар Линд зеј, 6. ерл од Бал ка-
ре са (Ale xan der Lind say 6th Earl of Bal car res), који је био шко ло ва ни позна ва лац 
и паси о на ра ни саку пљач умет ни на и књи га, и који је пред крај живо та бора вио 
у Фирен ци где је и умро. Шубринг је дати рао шкри ње у сре ди ну XV века.39 Уз 
доста огра да, као могу ћи повод њихо ве изра де наво ди вен ча ње ћер ке из поро-
ди це Стол до Фре ско бал ди (Stol do Fre sco bal di) и Аго сти на ди Ђова ниа Назиа 

31   B. Witt hoft, “Mar ri a ge Ritu als”, 48–49.
32   D. L. Krohn, op.cit., 64.
33   F. Hartt, D. Wilkins, History of Ita lian Rena is san ce Art Pain ting, Sculp tu re, Archi tec tu re, 

Lon don 2011, 331.
34   P. Schu bring, Cas so ni: Tru hen und Tru hen bil der der ita li e nischen Früh-Rena is san ce. Ein 

Bei trag zur pro fan ma le rei im Quatt ro cen to, Leip zig 1915, 257–260.
35   Ibi dem.
36   P. Schu bring,”Cas so ni Panels in English Pri va te Col lec ti ons II”,The Bur ling ton Maga zi ne 

for Con no is se urs 118, Band 22, Janu ary 1913, 201.
37   Exhi bi ti on of Early Ita lian Art from 1300 to 1550 [at] the New Gal lery, Regent Stre et, 

Lon don, 1893–4, 20, 23–24.
38   Ibi dem. Шубринг упо зо ра ва и на чиње ни цу да је током ове изло жбе, вађе њем 

пане ла из шкри ња и њихо вим изла га њем без окви ра, дошло до вели ке забу не и 
меша ња фрон то ва и боч них пане ла овe и фрон то ва шкри ње Davan za ti-Red ditt i. О 
томе в. P. Schu bring, Cas so ni, 259. 

39   P. Schu bring, op.cit., 258.
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(Ago sti no di Gio van ni Nasi) 1459. годи не; пода так који је остао забе ле жен у књи зи 
поруџ би на јед не ради о ни це у Фирен ци.40

Касо ни из умет нич ке збир ке Двор ског ком плек са на Деди њу, димен зи ја 
200×108×84 цм, изра ђе ни су од пуног позла ће ног ора хо вог дрве та са осли-
ка ним ком по зи ци ја ма на уну тра шњо сти ма покло па ца, фрон тал ним и боч ним 
стра на ма у тех ни ци тем пе ре на дрве ту (димен зи је осли ка них боч них пане ла су 
40×37 цм, док су димен зи је фрон то ва 40× 165цм). Сли ка ни пане ли су са стра не 
уокви ре ни кон зо ла ма нагла ше ног испа да са лисна тим моти ви ма при врхо ви-
ма чео них стра на и орна мен ти ма срца стих листо ва целом њихо вом дужи ном 
(сл. 4). Тело касо на сна жне архи тек то ни ке је висо ко издиг ну то од тла помо ћу 
круп них нога ра обли ко ва них у виду лављих шапа, а масив но сти и нагла ше ној 
хори зон тал но сти допри но се низо ви теку ћих пла стич них орна ме на та базе и 
поклоп ца обли ко ва них у виду спи ра ла, бро ја ни ца, цре по ва и пер ли. Деко ра тив-
ни репер то ар пока зу је изра же но мај стор ство извед бе када је реч о попу ње но сти 
про сто ра и рас по ре ђи ва њу дета ља, уз раз ви је ни осе ћај за хар мо нич ни ритам 
кон век сних и кон кав них еле ме на та и кон тра сте све тло сти и сен ке.

Први касо не, пози ци о ни ран са десне стра не вра та која из Злат ног сало на 
Кра љев ског дво ра воде пре ма глав ној тр пе за ри ји, озна чен као „жен ски” по 
ком по зи ци ји са уну тра шње стра не поклоп ца, на боч ним стра на ма носи две 
сце не из мита о Фае то ну инспи ри са не дру гим пева њем Ови ди је вих Мета мор-
фо за.41 На првој (сл. 5), која исти че слав но поре кло, мла ди Фае тон (озна чен 
нат пи сом FETONT) кле чи испред сво га оца Хели ја (озна чен нат пи сом APOL LO, 
буду ћи да је Хели је већ код антич ких грч ких писа ца пои сто ве ћи ван са Фебом 
Апо ло ном42), пре кли њу ћи га да му дока же сво је божан ско поре кло у које сум-
ња, усли ше њем жеље да упра вља њего вим злат ним сун че вим ква дри га ма које 
вуку коњи ужа ре ног даха. Оба лика су су обу че на у акту ел ну рене сан сну оде ћу. 
Апо лон злат не косе носи кру ну од сун че вих зра ка и инстру мент налик гита ри 
опа сан око стру ка. На супрот ној кра ћој стра ни при ка за на је ком по зи ци ја Фае-
то нов пад(сл. 6), попу лар на епи зо да која при ка зу је тре ну так када је про ла зе ћи 

40   Шубринг са мно го опре за узи ма овај пода так буду ћи да се исте годи не Мада ле на 
ди Стол до Фре ско бал ди поја вљу је као супру га изве сног Лео нар да Вер на ћеа (Leo-
nar do Ver nac cia), Ibid., 112.

41   Publi ja Ovi di ja Naso na Meta mor o ze, prev. T. Mare tić, Zagreb, 1907, 31. 
42   Д. Сре јо вић, А. Цер ма но вић, Реч ник грч ке и рим ске мито ло ги је, Бео град, 1979, 41.
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поред сазве жђа Шкор пи је он од стра ха испу стио узде, услед чега су коњи пла-
ме ног даха у зано су поле те ли ван пута ње, и због чега је насту пио разор ни пожар 
на земљи који је морао да зау ста ви сам Зевс тиме што је муњом стр мо гла вио 
кочи је у реку Ери дан. Сце на при ка зу је Фае то на (озна чен нат пи сом FETONT) 
у ква дри га ма које вуку четво ри ца пасту ва пла ме ног даха озна че на пои мен це 
нат пи си ма њихо вих име на43 Пирој (PYRON), Етон (ECHON), Фле гон (FLE GON) 
и Еос (EOVS). У врху ком по зи ци је изнад про пе тог коња је при ка зан шкор пи он, 
а испод пара лел них луч них лини ја које озна ча ва ју небе ски свод је при ка за на 
сумар на веду та неког гра да, могу ће баш Фирен це са утвр ђе њи ма, кате дра лом, 
зво ни ком, пала та ма и окол ним бре жуљ ци ма. 

Сце не су директ не илу стра ци је сти хо ва дру гог пева ња Мета мор фо за у коме 
Ови ди је гово ри о незре ло сти, нестр пље њу и нера зум но сти мла до сти, пре ви со-
ким оче ки ва њи ма која она носи, тежња ма мла дог чове ка које су изван соп стве-
них могућ но сти, и непо слу шно сти пре ма очин ском ауто ри те ту, што на кон цу све 
про у зро ку је тра гич не после ди це. Ова ква лек ци ја пони кла на кла сич ном миту 
и попу лар ном антич ком спе ву била је при кла дан под сет ник мла дом брач ном 
пару као мора ли за тор ско-дидак тич ка поу ка о оба ве зу ју ћој послу шно сти роди-
тељ ским одлу ка ма и одго вор но сти роди тељ ства.

На сли чан начин, „мушки” пар њак шкри ње који је пози ци о ни ран са леве стра-
не горе поме ну тих вра та (сл. 7), на кра ћим стра на ма посе ду је две ком по зи ци је 
из мита о Апо ло ну и Даф не, инспи ри са не тако ђе Ови ди је вим Мета мор фо за ма, 
у овом слу ча ју сти хо ви ма из првог пева ња.44 Леген дар на при ча опи су је казну 
којом се Ерос осве тио Апо ло но вим про зив ка ма о сна зи и вели чи ни њего вог 
оруж ја тиме што га је устре лио злат ном стре лом која иза зи ва љубав ну чежњу, 
док је Даф не била устре ље на стре лом од оло ва која иза зи ва одбој ност пре ма 
љуба ви.45 Фрон тал но посма тра но, панел са леве стра не опи су је бег лепе ним фе 

43   Ibid., 456; Meta mor o ze,35.
44   Meta mor o ze, 18 – 19.
45   Д. Сре јо вић, А. Цер ма но вић, нав. дело, 105.

Слика 5 Слика 6



116

(озна че не нат пи сом DAN NE) од Апо ло на (озна че ног нат пи сом APPOL LO) (сл. 
8). Лик Апо ло на у овој сце ни пот пу но је иден ти чан са ликом пред ста вље ним у 
ком по зи ци ји са Фае то ном (сл. 5). У поза ди ни је пеј заж са реком која пре се ца 
целу ком по зи ци ју, и пре ма којој Даф не пру жа руке тј. упу ћу је мол бу сво ме оцу, 
реч ном богу Пене ју. На супрот ном боч ном пане лу пред ста вљен је тре ну так у 
коме је Даф не гото во ком плет но тран сфор ми са на у дрво лово ра и Апо лон који 
грли ста бло дрве та у чијој се кро шњи види њен лик (сл. 9).

Илу стра ци је у оно вре ме вео ма попу лар них Ови ди је вих сти хо ва из првог 
пева ња Мета мор фо за пре но се иде ју три јум фа чед но сти над пожу дом, и оче-
ки ва не обра сце пона ша ња. Чед ност је, уз лепо ту, гра цил ност, скр ом ност, одме-
ре ност, добро ту, нена ме тљи вост, нежност, еле ган ци ју и љуп кост, сма тра на кључ-
ном неве сти ном врли ном, достој ном јед не буду ће двор јан ке.46 Са дру ге стра не, 
кла сич ни мит о Апо ло ну и Даф не схва тан је у доба рене сан се као але го ри ја 

46   B.Kasti ljo ne, Knji ga  o  dvo ra ni nu, prev. A. V. Ste fa no vić, Beo grad, 2012, 238.
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етич ког живот ног избо ра.47 Наи ме, вен ча ње је пред ста вља ло важан сте пе ник 
на путу одра ста ња, физич ку и емо тив ну тран сфор ма ци ју коју изно си антич ка 
леген да уз бит ну по у ку да је читав живот пра вље ње избо ра и да под ле га ње теле-
сним задо вољ стви ма води у само де струк ци ју. Додат но, акце нат на Апо ло нов 
загр љај тран сфор ми са не фигу ре Даф не, тума чен је кроз при зму хума ни зма и 
као аспи ра ци ја за веч ном сла вом, и пара диг ма спрем но сти и реше но сти за пут 
ка њеном сти ца њу.48

Чео ни панел касо неа саФа е то ном (сл. 10) при ка зу је пано рам ску ком по зи ци-
ју на којој је при ка зан три јумф Алек сан дра Вели ког над пер сиј ском вој ском49, 
инспи ри сан Плу тар хо вом књи гом о Алек сан дру из Упо ред них живо то пи са, још 
јед ном попу лар ном шти ву епо хе.50 Цен трал ни део зау зи ма кови тлац уза вре ле 
бит ке изме ђу Алек сан дро вих и пер сиј ских коња ни ка. На кочи ји под бал да хи-
ном је при ка зан Дарије III Кодоман51. Са десне стра не је на коњу у боју при ка зан 
Алек сан дар Вели ки (озна чен натписом ALESADR) са шле мом и вели ком пер-
ја ни цом. У поза ди ни десно су њего ви шато ри и вој ни ци фалан ге. Десна стра на 

47   L. Fre ed man, “Apol lo and Dap hne by Anto nio Del Pol la i u o lo and the Poe try of Loren zo 
De’ Medi ci” Memo irs of the Ame ri can Aca demy in Rome 56/57, 2011, 220–226.

48   Ibi dem.
49   Шубринг твр ди да је реч о бици код Гра ни ка 334. г.п.н.е., али буду ћи да се на 

ком по зи ци ји поја вљу је Дари је ва поро ди ца биће да је, ипак, реч о бици код Иса 
333. г.п.н.е в. P. Schu bring, “Cas so ni Panels in English Pri va te Col lec ti ons II”, 201; уп. 
Плу тарх, Слав ни лико ви Анти ке II (избор из Упо ред них живо то пи са), прев. М. Н. 
Ђурић, Нови Сад, 1978, 124–126.

50   Плу тарх, нав. дело, 101–198. 
51   Шубринг беле жи да на бал да хи ну кочи ја посто ји нат пис који се од рама тре нут но 

не може виде ти. P. Schu bring, op. cit. 201.
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сли ке је сва у тен зи ји непре ки ну те ара бе ске копа ља, рат ни ка и коња, док је лева 
зна чај но релак си ра на и бро јем про та го ни ста и мир ном ком по зи ци јом, у чијем 
пред њем пла ну је шатор са Дари је вом поро ди цом. Дари је ва мај ка Сиси гам-
бис (озна че на нат пи сом SAEG HAM BI) кле чи испред Алек сан дра који јој пру жа 
руку у знак уве ре ња у сигур ност њене по ро ди це. Иза ње су при ка за ни Даријевa 
супру га, две ћер ке и син. У поза ди ни је мари тим ни пеј заж са бро до ви ма, беде-
мом опа са ним ори јен тал ним гра дом, а са десне стра не од бал да хи на се види и 
остр во са чем пре си ма. Плу тарх је под јед на ко нагла ша вао Алек сан дро ву неу-
стра ши вост у бит ка ма, коли ко и вели чан стве ну пле ме ни тост пре ма заро бље ни-
ци ма, исти чу ћи важност сабра но сти вође и вред но сти које је нео п ход но има ти 
уко ли ко се жели поста ти добрим вла да ром.52

Чео ни панел касо неа са Апо ло ном и Даф ном (сл. 11) тако ђе при ка зу је пано-
рам ску ком по зи ци ју на којој је при ка за на дугач ка мно го људ на коња нич ка три-
јум фал на про це си ја. Зна чај но оште ће ње боје ног сло ја и изо ста нак било каквог 
нат пи са оте жа ва пре ци зну иден ти фи ка ци ју. Шубринг53 је у све ча ној про це си ји 
видео сце ну инспи ри са ну Алек сан дро вом женид бом бак триј ском прин це зом 
Рок са ном, прем да, с обзи ром на то да лик под бал да хи ном у пот пу но сти одго ва-
ра Дари је вом лику из сце не бит ке са чео ног пане ла дру гог касо неа, као и да се, 
као један од цен трал них моти ва у окви ру ком по зи ци је поја вљу је злат на чаша за 
жртву, може мо прет по ста ви ти да је као извор могао послу жи ти позна ти Плу тар-
хов опис Алек сан дро ве женид бе Дари је вом ћер ком Ста ти ром у Сузи .54 Са леве 
стра не је прик за на кочи ја са неве стом и њеном број ном прат њом. Испред неве-
сти не кочи је су при ка за не још три кочи је пред во ђе не музи ча ри маи купи до ни-
ма. Сасвим десно су кола са злат ном посу дом за жртву (sac ri fi ci um), у сре ди ни са 
злат ном ста ту ом Апо ло на кита ро да, а послед ња у низу је три јум фал на кочи ја са 
бал да хи ном и неве сти ним оцем (могу ће бак триј ским сатра пом Окси јар том или 
самим Дари јем). У поза ди ни је утвр ђе ни град. Сце на оди ше све ча ним тоном и 
одра жа ва карак тер оно вре ме них свад бе них пара да које су про ла зи ле ули ца ма 
Фирен це и дру гих тоскан ских гра до ва.55 Има ју ћи у виду зна чај иде је три јум фа и 

52   М. Н. Ђурић, Исто ри ја ста рих Грка до смр ти Алек сан дра Маке дон ског у ода бра-
ним изво ри ма, Бео град 1983, 218–224.

53   P. Schu bring, op. cit.
54   Опис вен ча ња са Рок са ном је једи но познат пре ко Луци ја но вог (Luci a ni) опи са 

Ети о но ве (Aëtion) сли ке, док је опис Алек сан дро вог свад бе ног сла вља са Ста ти-
ром детаљ но опи сан у Плу тар хо вим Упо ред ним живо то пи си ма. М. Н. Ђурић, нав. 
дело, 189–190. 

55   B. Witt hoft, “Mar ri a ge Ritu als and Mar ri a ge Chests in Quatt ro cen to Flo ren ce”, 48–53
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рани је поме ну то схва та ње свад бе не про це си је као три јум фа поро ди це и жени-
ка, поста је јасно због чега је сре ди ном XV века, на тала су хума ни зма, дошло до 
вели ког пора ста попу лар но сти баш ова квих тема на чео ним стра на ма касо на. 
Фрон тал не сце не касо на има ле су нагла ше но јав ни карак тер и пору чи лац је сва-
ка ко желео да се и визу ел ним јези ком ука же на уче ност, вред но сти и моћ поро-
ди це. Исти ца њем спрем ност за бор бу у рату, раз бо ри тим пона ша њем у миру, 
иде је саве зни штва и ува жа ва ју ћег одно са пре ма жени, кроз лич ност Алек сан дра 
Маке дон ског, касо ни су про мо ви са ли вред но сти ново фор ми ра не поро дич не 
али јан се и угле да у дру штву, што је,када је реч о њихо вој реак туaлизацији на 
Кра љев ском дво ру, ста вље но у функ ци ју леги ти ми за ци је непо пу лар ног начи на 
дола ска на власт, и спрам веро ват не функ ци је свад бе ног дара мора бити пове-
зи ва но са ново ство ре ном дина стич ком везом две ути цај не бал кан ске кра љев ске 
куће која је, изме ђу оста лог, била важна за рести ту ци ју међу на род них одно са и 
брз раст угле да ново фор ми ра не Кра ље ви не.

Зад ње стра не оба касо на из Кра љев ског дво ра (сл. 12) су уоби ча је но све де но 
деко ри са не, јед но став ним ква драт ним пољи ма са кру жним моти ви ма које ими-
ти ра ју мер мер не пара пе те при зем них нивоа пала та.

На уну тра шњем делу поклоп ца касо неа са при чом о Фае то ну и Алек сан дро-
вим три јум фом је при каз леже ће наге жен ске фигу ре (сл. 13), попут кла сич них 
леже ћих фигу ра Вене ре, која ликом под се ћа на Даф ну при ка за ну на супрот-
ној шкри њи.56 Поет ска фигу ра Вене ре која се одма ра или спа ва била је честа у 

56   Шубринг поми ње обр ну ту ситу а ци ју тј. да је жен ски касо не имао при чу о Даф не 
на боч ним стра на ма и фронт са три јум фал ном про це си јом, а мушки при чу о Фае-
тон ту и бит ку са Дари јем, што даје сум њу да је можда при ли ком ње го вог рас кла па-
ња и скла па ња дошло до заме не. уп. P. Schu bring, Cas so ni, 257–259. 
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епи та лам ској лири ци, свад бе ним сти хо ви ма у пое зи ји или про зи него ва ним у 
антич кој Грч ко ј и по том Риму, а који су до жи ве ли попу лар ност вели ких раз ме ра 
током рене сан се.57 На уну тра шњо сти поклоп ца њеног пар ња ка је при каз леже-
ће фигу ре мушкар ца (сл. 14) оде ве ног у типич ну оде ћу фирен тин ског пле ми ћа 
ква тро чен та, који има лик Апо ло на, са кра ћих стра на.58 За раз ли ку од теста та и 
фрон то ва, уну тра шњост покло па ца касо на има ла је искљу чи во  ин тим ни и при-
ват ни карак тер. Отва ра њем оба поклоп ца фигу ре сту па ју у један кому ни ка тив ни 
однос виђен кроз спре гу њихо вих погле да и геста. На поза ди ни обе ком по зи ци је 
су моти ви ватре ног сун ца који носе сим бо ли ку стра сне парт нер ске жеље.59 Касо-
ни су, поред прак тич не уло ге и инстру мен та потвр де при ви ле го ва ног ста ту са, 
има ли и вео ма важну фун ци ју – да инспи ри шу мла ден це на чин во ђе ња љуба ви 
и под се те неве сту на њену нај ва жни ју уло гу у бра ку – рађа ње наслед ни ка.60 Гом-
брих (Gom brich) је поста вио тезу да су касо ни били зами шље ни као пред ме ти 
који су доно си ли сре ћу, и ова кве фигу ре, које је он први озна чио као Парис и 
Хеле на – пара диг мат ске при ме ре мла ди ћа и девој ке иде ал не лепо те, ста вио је 
у кон текст оно вре ме ног раши ре ног веро ва ња у моћ сли ка лепо те и уве ре ње у 

57   A. Bayer, “Pain tings of Love and Mar ri a ge in the Ita lian Rena is san ce” in Heil brunn 
Time li ne of Art History, New York, 2000. http://www.met mu se um.org /toah/hd/marr/
hd_marr.htm (Novem ber 2008).

58   Шубринг је ком по зи ци је на уну тра шњој стра ни поклоп ца при пи сао сли ка ру 
Нери ју ди Бичи ју (Neri de Bic ci). P. Schu bring, Cas so ni, 259. 

59   P. Schu bring, ”Cas so ni Panels in English Pri va te Col lec ti ons II”, 196.
60   Art and Love in Rena is san ce Italy, ed. Andrea Bayer, New York / New Haven, 2008, 135.
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ефи ка сност њихо вог дело ва ња на потом ство.61 У уну тра шњо сти, пре ма зад њој 
стра ни, нала зе се тра го ви данас недо ста ју ћих кар ту ша на који ма су, прет по ста-
вља мо, били апли ци ра ни грбо ви поро ди ца. 

* * *
За сада оста је још увек  не по зна то када су и којим путем касо ни који су нека да 
при па да ли Кро фор до вој збир ци доспе ли на Кра љев ски двор, али они сва ка-
ко при па да ју ини ци јал ном кор пу су умет нич ке збир ке Двор ског ком плек са на 
Деди њу. Пред ме ти ужи ва ња елит них реци пи је на та фирен тин ског ква тро чен та и 
Енгле ске дру ге поло ви не XIX и почет ка XX века у доба раши ре не попу лар но сти 
ових умет нич ких пред ме та, изван ред но су се укло пи ли у кон цепт репре зен та ци-
је југо сло вен ског кра ља. Уко ли ко јесу били поклон за вен ча ње Кра ља Алек сан дра 
и Кра љи це Мари је, њихов сим бо лич ни кон текст доби ја на још већем зна ча ју.

Ко год да је ода брао касо не за Злат ни салон Кра љев ског дво ра био је вео ма 
добро упо знат са њихо вим сим бо лич ким капи та лом и могућ но сти ма ста вља ња 
у слу жбу про мо ци је дина стич ке и вла дар ске сли ке Алек сан дра I Кара ђор ђе ви-
ћа. Фор ма која је одго ва ра ла сво јом уни кат ном очу ва но шћу, рет ко шћу у нашој 
сре ди ни, вир ту о зно шћу изра де и лук су зно шћу мате ри ја ла, уз садр жај који је 
вели чао тра ди ци о нал не вред но сти бра ка, вен ча ња као саве за две моћ не поро-
ди це (Кара ђор ђе вић и Хоенцо лерн-Зиг ма рин ген (Hohen zol lern-Sig ma rin gen)), 
пле ме ни то поре кло, пут сла ве и уме шност вођ ства, били су достој ни да поста-
ну део збир ке репре зен та тив них дина стич ких пред ме та југо сло вен ског монар-

61   E. H. Gom brich, “Apol lo nio di Gio van ni: A Flo ren ti ne Cas so ne Wor kshop Seen thro ugh 
the Eyes of a Huma nist Poet” Jour nal of the War burg and Cour ta uld Insti tu tes, 18 (1/2), 
1955, 27.
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ха. Њихо во истак ну то место у прво бит ном уре ђе њу пала те Кра љев ског дво ра, 
у сало ну који је био наме њен при виле го ва ним кру го ви ма јав но сти, углед ним 
зва нич ни ци ма, држав ни ци ма и сарад ни ци ма, одра жа ва зна чај које су шкри-
ње има ле у кра љев ској колек ци ји. Рето рич ни садр жај фрон тал них пане ла био 
је ста вљен у слу жбу успе шне репре зен та ци је вла дар ског лика. Лик Алек сан-
дра Маке дон ског, са учи та ним кла сич ним вред но сти ма као уче ног, пра вич ног 
и непо бе ди вог кра ља осло бо ди о ца, ује ди ни те ља и гра до гра ди те ља, изно ва је 
инстру мен та ли зо ван у окви ри ма вла дар ске иде о ло ги је њего вог име ња ка, кра ља 
Алек сан дра I Кара ђор ђе ви ћа, допри но се ћи зна чај но сло же ној ико но гра фи ји 
касо на који су се дока за ли достој ним нивоу уку са и репре зен та тив ним тежња ма 
вла дар ске куће кра ље ви не СХС/Југо сла ви је. 

ИЛУ СТРА ЦИ ЈЕ

1: Злат ни салон Кра љев ског дво ра у Бео гра ду, Архи ва Фон да Кра љев ски двор.
Gol den Salon of the Royal Pala ce in Bel gra de, The Royal Pala ce Bel gra de Archi ve.
2: Злат ни салон Кра љев ског дво ра у Бео гра ду, поглед ка Глав ној трпе за ри ји, Архи ва Фон да Кра-
љев ски двор.
Gol den Salon of the Royal Pala ce in Bel gra de, view to the Dining Room, The Royal Pala ce Bel gra de 
Archi ve.
3: Краљ Петар II Кара ђор ђе вић у при су ству све штен ства у Злат ном сало ну, Фото гра фи ја из 30-
их годи на XX века, Архи ва Фон да Кра љев ски двор.
King  Pe ter II Kara đor đe vić in the com pany of the  high pri ests in the Gol den Salon, Pho to from the 
1930s, The Royal Pala ce Bel gra de Archi ve.
4: Касо не, Три јумф Алек сан дра Вели ког, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца,око 1450. годи не, 
ора хо во дрво, тем пе ра на дрве ту, гипс, позла та, 200×108×84 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског 
ком плек са на Деди њу.
Cas so ne, Tri umph of Ale xan der the Gre at, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, wal nut 
wood, tem pe ra on wood, pla ster, gil ding, 200×108×84 cm, Art Col lec tion of the Royal Com po und in 
Dedi nje.
5: Теста та касо неа, Хели је и Фае тон, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи не, тем-
пе ра на дрве ту, 40×37 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne te sta ta, Heli os and Pha e ton, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, 40 x 37 cm, Art Col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
6: Теста та касо неа, Фае то нов пад, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи не, тем пе-
ра на дрве ту, 40×37 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne te sta ta, The Fall of Pha e ton, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, 40 x 37 cm, Art Col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
7: Касо не, Три јум фал на повор ка (?Вен ча ње Алек сан дра Вели ког са Рок са ном), непо зна та 
фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи не, ора хо во дрво, тем пе ра на дрве ту, гипс, позла та, 
200×108×84 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne, Tri ump hal pro ces sion (? Wed ding of Ale xan der the Gre at with Roxan ne), unk nown Flo ren-
ti ne wor kshop, aro und 1450, wal nut wood, tem pe ra on wood, pla ster, gil ding, 200×108×84 cm, Art 
Col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
8: Теста та касо неа, Апо лон про го ни Даф не, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи-
не, тем пе ра на дрве ту, 40×37 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne te sta ta, Apol lo pur su ing Dap hne, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, 40×37 cm, Art Col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
9: Теста та касо неа, Апо лон и Даф не, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи не, тем-
пе ра на дрве ту, 40×37 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne te sta ta, Apol lo and Dap hne, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, 40 x 37 cm, Art Col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
10: Фронт ка со неа, Три јумф Алек сан дра Вели ког, непо зна та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. 
годи не, тем пе ра на дрве ту, 40×165 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne front, Tri umph of Ale xan der the Gre at, unk nown Flo ren ti ne wor kshop, aro und 1450, tem-
pe ra on wood, 40×165 cm, Art col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
11 Фронт касо неа, Три јум фал на повор ка (?Вен ча ње Алек сан дра Вели ког са Рок са ном), непо зна-
та фирен тин ска ради о ни ца, око 1450. годи не, тем пе ра на дрве ту, 40×165 цм, Умет нич ка збир ка 
Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
Cas so ne front, Tri ump hal pro ces sion (? Wed ding of Ale xan der the Gre at with Roxan ne), aro und 
1450, tem pe ra on wood, 40×165 cm, Art col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
12: Поза ди на касо неа, тем пе ра на дрве ту, 200×108 цм, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са 
на Деди њу.
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Bac kpa ne l of cas so ne, tem pe ra on wood, 200×108cm, Art col lec tion of the Royal Com po und in 
Dedi nje.
13: Уну тра шња стра на поклоп ца касо неа, Жен ски леже ћи акт, ?Нери ди Бичи, око 1450, тем пе ра 
на дрве ту, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
The insi de part of the cas so ne lid, Rec li ning fema le  nu de, ?Neri di Bic ci, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, Art col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
14: Уну тра шња стра на поклоп ца касо неа, Мушки леже ћи пор трет, ?Нери ди Бичи, око 1450, 
тем пе ра на дрве ту, Умет нич ка збир ка Кра љев ског ком плек са на Деди њу.
The insi de part of the cas so ne lid, Rec li ning male figu re, ?Neri di Bic ci, aro und 1450, tem pe ra on 
wood, Art col lec tion of the Royal Com po und in Dedi nje.
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THE REPRE SEN TA TION OF POWER AND PRE STI GE – MAR RI A GE CHESTS – CAS SO NI FROM THE 
ROYAL ART COL LEC TION IN DEDI NJE, BEL GRA DE

Summary: The paper offers results of the rese arch con duc ted by the aut hor as Head Cura tor and Art 
Mana ger of the Royal Com po und Art Col lec tion in Bel gra de from 2005 to 2009. It deals with a pair of 
lavishly deco ra ted XV cen tury cas so ni that are part of the Royal Art Col lec tion. They must have reac hed 
the Royal Pala ce as part of the ini tial deco ra tion of King Ale xan der’s newly foun ded pala ce. The paper 
tra ces the pro ve nan ce of the se rare arte facts in our coun try that used to be part of the art col lec tion of 
James Lind say, 24th Earl of Craw ford. The wed ding chests used to, and they still do occupy a pro mi nent 
posi tion in the Gol den Salon of the Royal Pala ce, wit nes sing that the com mis si o ner who pur cha sed it 
had pro fo und know led ge abo ut the ir symbo lic poten tial, was infor med abo ut cur rent trends in Euro-
pean courtly patro na ge and inter i or deco ra tion, and had a cle ar idea how to employ them in ser vi ce of 
the repre sen ta ti ve ima ge of the King. With the help of recent disco ve ri es in the study of court cul tu re 
and com pa ra ti ve stu di es of mari tal ritu als in Rena is san ce Tuscany, gen der roles and desi ra ble repre-
sen ta ti o nal models in the King dom of SCS/Yugo sla via in the early 20th cen tury, the paper focu ses on 
the analysis of the se unu sual arte facts to help reveal the con text and hig hlight the ir role in the suc-
cessful repre sen ta ti ve ima ge of dynastic power and pre sti ge of the ruling hou se of Kara đor đe vić.
Keywords: King Ale xan der I Kara đor đe vić, Royal Com po und in Dedi nje, Royal Pala ce, poli tics of 
repre sen ta tion, mar ri a ge chests (cas so ni)
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Апстракт: У раду се раз ма тра ју про пор циј ски прин ци пи које 
су тума чи ли или, пак, директ но при ме њи ва ли на раз ли чи-
тим про стор ним реше њи ма, архи тек ти Ле Кор би зје и Милан 
Зло ко вић. Ства ра ла штво дво ји це архи те ка та анализиранo 
је пре вас ход но са аспек та про стор но-вре мен ских детер ми-
нан ти као кључ них одред ни ца, одно сно зах те ва и диле ма 
које ини ци ра ју реин тер пре та ци ју злат ног пре се ка, моду ла 
и про пор ци ја уоп ште. Ком па ра тив ном ана ли зом две прак-
се (локал не и европ ске), кроз утвр ђи ва ње ана ло ги ја и раз-
ли ка у кон крет ним про јек ти ма и фаза ма рада Ле Кор би зјеа 
и Зло ко ви ћа, отва ра се могућ ност детер ми ни са ња про блем-
ских окви ра архи тек ту ре 20. века, одно сно њених кон цеп-
ту ал них ино ва ци ја. Сход но томе, циљ рада је успо ста вља ње 
рела ци ја изме ђу раз ви ја них про пор циј ских прин ци па и ши-
рих кон тек сту ал них детер ми нан ти, као што су: тех но ло шки 
про грес којим је омо гу ће на про из вод ња пре фа бри ко ва них 
еле ме на та, потре ба за стан дар ди за ци јом ради еко но мич ни-
је обно ве у рато ви ма нару ше ног гра ђе вин ског фон да, поја-
ва архи тек ту ре која не раз ма тра чове ка као основ ну меру, 
арби трар ност и подво је ност мер них систе ма чиме је кому-
ни ка ци ја на инте р на ци о нал ном нивоу била оте жа на, упо-
тре ба нових мате ри ја ла итд. Истра жи вач ки рад омо гу ћио је 
упо ред но сагле да ва ње про блем ски срод них, али суштин ски 
раз ли чи тих архи тек тон ских кон це па та, као и доно ше ње поу-
зда ни јих закљу ча ка о уло зи и важно сти про пор ци ја у окви ру 
модер ни стич ке архи тек ту ре 20. века. У раду су при ме ње не 
струк ту рал но-функ ци о нал на и ком па ра тив на ана ли за, као и 
мето да индук тив ног закљу чи ва ња по ана ло ги ји.
Кључ не речи: Милан Зло ко вић, Ле Кор би зје, модер ни зам, 
архи тек ту ра, злат ни пре сек, модул
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УВОД

Рад се бави пита њем упо тре бе мате ма тич ких и про пор циј ских прин ци па које су 
раз ви ја ли архи тек те Ле Кор би зје (Le Cour bu si er) и Милан Зло ко вић, као рефе-
рентнe лич но сти европ ске и локал не архи тек тон ске прак се 20. века. Пред мет 
рада су тео риј ске ана ли зе и сту ди је слу ча ја, у бли ској вези са злат ним пре се ком 
или са исто род ном про бле ма ти ком истра жи ва ња, на који ма поме ну та дво ји-
ца архи те ка та теме ље сво ја про јек тант ска реше ња и архи тек тон ске кон цеп те. 
Тако ђе, у њихо вом урба ни стич ко-архи тек тон ском опу су или, пак, дизај нер ско-
енте ри јер ском у слу ча ју Ле Кор би зјеа, раз ма тра ни су кон крет ни при ме ри при-
ме не аутор ских про пор циј ских посту ла та: Моду ло ра (Le Modu lor) и моду лар не 
коор ди на ци је.1 Рад дво ји це архи те ка та сагле да ва се као ини ци јал но про блем-
ски ком па ти би лан, кроз афир ма ци ју реда у архи тек ту ри и упо тре бу моду ла као 
сред ства архи тек тон ске арти ку ла ци је, али уз касни ја рази ла же ња у ста во ви ма, 
при чему се један окре ће антро по морф но сти као суштин ској нужно сти, а дру ги 
стан дар ди за ци ји и бољој орга ни за ци ји на гра ди ли шту. Осим тога, Зло ко вић се 
у сво јим писа ним радо ви ма нерет ко освр ће на Ле Кор би зје ов Моду лор, идеј на 
засту па ња или пред ме те ана ли зе, што је додат ни повод за ком па ра тив но сагле-
да ва ње наве де них ауто ра.

Са ста но ви шта про пор циј ских прин ци па, било из доме на тео риј ске рас пра ве 
или прак тич ног дело ва ња, тума чи се и шири кон текст и вре ме у којем су дво ји-
ца архи те ка та дело ва ли. У основ ни те про бле ма ти ке сто ји пита ње архи тек тон-
ског трен да, раз ло га за повра так злат ног пре се ка као основ ног про пор циј ског 
фено ме на, и интен ци ја уво ђе ња пре ци зних нор ми и обра за ца у архи тек тон ско 
про јек то ва ње. Тач ни је, основ на прет по став ка почи ва на тума че њу злат ног пре-
се ка као мул ти функ ци о нал ног посту ла та, а не искљу чи во естет ског прин ци па, у 
кон тек сту 20. века. Тиме се у раду раз ма тра ути цај про пор циј ских одред ни ца на 
еко ном ске и соци јал не вред но сти, а не само на естет ске. У скла ду са прет ход но 
наве де ним, при мар ни циљ истра жи ва ња јесте успо ста вља ње рела ци ја изме ђу 
реак ту е ли за ци је про пор ци ја у архи тек тон ском кон тек сту и про бле ма изме ште-
не антро по цен трич но сти, како због при ме не неан тро по морф ног систе ма мера, 
тако и због деструк тив них аспе ка та тех нич ко-тех но ло шког про гре са, запа же них 
након два свет ска рата. Сход но томе, вре мен ски пери од у истра жи вач ком раду 
оме ђен је кра јем Првог свет ског рата и пери о дом након Дру гог свет ског рата, 
све до шезде се тих годи на про шлог века, одно сно позног живо та и ства ра ла штва 
ана ли зи ра них архи те ка та.

Мето до ло ги ја истра жи ва ња бази ра се на струк ту рал но-функ ци о нал ној ана-
ли зи, са тежи штем на уоча ва њу свр хе и нужно сти оформ ље них про пор циј ских 
посту ла та, као и на ком па ра ци ји при сту па дво ји це архи те ка та. Рад посе ду је и 
еле мен те индук тив ног закљу чи ва ња по ана ло ги ји, с обзи ром на то да се о про-
пор циј ској прак си архи тек ту ре 20. века закључ ци доно се у одно су на поје ди-
нач не при ме ре, у овом слу ча ју моде ле које успо ста вља ју Ле Кор би зје и Милан 
Зло ко вић.

1   Пред мет ни про пор циј ски посту ла ти фор ми ра ни су као аутен тич ни аутор ски систе-
ми мера, али се засни ва ју на позна тим прин ци пи ма у гра ди тељ ству – упо тре би 
моду ла и димен зи ја људ ске фигу ре као основ не мере.
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КОН ТЕКСТ КАО ПОЛА ЗИ ШТЕ У ПРО БЛЕ МА ТИ ЗА ЦИ ЈИ

Два де се ти век карак те ри ше поја ва функ ци о на ли зма као основ ног прин ци па 
у архи тек тон ском обли ко ва њу. Док Нико ла ус Певс нер (Niko la us Pevs ner) наго-
ве штај „новог века” везу је за инду стри ја ли за ци ју и изград њу Кри стал не пала те 
1851. годи не,2 исто ри чар Ерик Хоб сба ум (Eric Hobsbawm) поче так 20. века сме-
шта у 1914. годи ну, тума че ћи слом вели ких импе ри ја у Првом свет ском рату као 
суштин ски зна ча јан тре ну так.3 Са дру ге стра не, већи број истра жи ва ча, међу 
који ма је Љиља на Бла го је вић, као носи о ца новог трен да и рево лу ци о нар них 
про ме на исти чу Ле Кор би зјеа и његов часо пис „Нови дух” (L’ Esprit Nou ve au) из 
1920. годи не. Како Бла го је вић наво ди, уз пошто ва ње дру гих истак ну тих ства ра о-
ца модер ни зма и њихо вог архи тек тон ског допри но са, век модер не архи тек ту ре 
могли бисмо назва ти и „Ле Кор би зи је ов век”.4 

„Епо ху екс тре ма”5 у архи тек ту ри, ока рак те ри са ној као интер на ци о нал ни или 
модер ни стил, дефи ни шу мно го стру ке про ме не које су по неко ли ко осно ва про-
ме ни ле дота да шње пои ма ње гра ди тељ ства, а инди рект но дове ле до реак ту е-
ли за ци је про пор циј ских прин ци па као сушти не у фор ми и функ ци ји обје ка та. 
Про из вод ња пре фа бри ко ва них еле ме на та у циљу брже и еко но мич ни је обно ве 
и изград ње, при ме на нових кон струк тив них систе ма и мате ри ја ла попут арми-
ра ног бето на, стан дар ди за ци ја, убр зан тех нич ко-тех но ло шки раз вој у којем се 
кућа поре ди са ауто мо би ли ма, бро до ви ма и ави о ни ма и дожи вља ва као „маши-
на за ста но ва ње”,6 само су неки од тих фак то ра. Нови архи тек тон ски прин ци 
нису има ли за циљ стил ско уса гла ша ва ње, већ поста вља ње окви ра за раз вој 
архи тек ту ре која одра жа ва дух вре ме на, пред ста вља про дукт маши на, исти че 
ефе кат волу ме на у одно су на тра ди ци о нал ни ефе кат масе и чија се пра вил-
ност не огле да у оси симе три је, него у моду лар но сти, „уре ђе ној кон струк ци ји” 
и орган ској вези дело ва са цели ном.7 Са дру ге стра не, модер на архи тек ту ра је и 
ката ли за тор број них дру штве них про ме на, одраз набо ја дру штве но-поли тич ких 
иде о ло ги ја, бор бе за нови дру штве ни поре дак.8 У ново фор ми ра ној Кра ље ви-
ни Срба, Хрва та и Сло ве на ца (1918) истак ну та је и потре ба за репре зен то ва њем 
циви ли за циј ске при пад но сти Евро пи, савла да ва њем кул тур ног и еко ном ског 

2   Кри стал на пала та (The Crystal Pala ce) у Лон до ну, изгра ђе на за потре бе Прве свет-
ске изло жбе 1851, дело је Џозе фа Пак сто на (Joseph Pax ton), башто ва на без ака дем-
ског обра зо ва ња из обла сти архи тек ту ре. Спе ци фич ност објек та, кон стру и са ног од 
гво жђа и ста кле не испу не, огле да се у типи за ци ји и упо тре би моду лар не мре же 
моду ла 72 сто пе (око 7,3 m), захва љу ју ћи којој је про је кат повр ши не око 74.322 m2 
реа ли зо ван за само седам месе ци. Обје кат је уни штен у пожа ру 1936. годи не, а 
сма тра се ремек-делом Инду стриј ског века и првим објек том који је про дукт маши-
на, а не про дукт архи тек ту ре. в. N. Pevs ner, Izvo ri moder ne arhi tek tu re i dizaj na, prev. 
S. Mak si mo vić i M. Mak si mo vić, Beo grad, 1972, 10; М. Зло ко вић, „Кри тич ки осврт на 
зна чај про пор циј ских дија гра ма и моду лар них мре жа у про јек то ва њу”, у: Рефе ра-
ти за I Саве то ва ње архи те ка та и урба ни ста Југо сла ви је, I део, Дубров ник 23–25. 
XI 1950, Бео град, 1950, 165.

3   E. Hob sba um, Doba eks tre ma: isto ri ja Krat kog dva de se tog veka 1914–1991, Beo grad, 
2004, 24.

4   Lj. Blаgojević, Iti ne re ri: moder na i Medi te ran: tra go vi ma arhi te ka ta Niko le Dobro vi ća i 
Mila na Zlo ko vi ća, Beo grad, 2015, 40.

5   Исто, 39. Опшир ни је о томе: E. Hob sba um, nav. delo, 23–46.
6   Le Kor bi zi je, Modu lor: har mo nič ne mje re pre ma ljud skom obi mu uni ver zal no pri mjen lji-

ve u arhi tek tu ri i mašin stvu, prev. M. Kne že vić, Nik šić, 2002, 23.
7   H. R. Hič kok i F. Džon son, Inter na ci o nal ni stil, Beo grad, 2008, 3, 26, 30.
8   M. R. Pero vić (prir.), Isto ri ja moder ne arhi tek tu re: anto lo gi ja tek sto va: tra di ci ja moder ni-

zma i dru gi moder ni zam, knj. 3, Beo grad, 2005, 17.
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рас ко ра ка и бри са њу међу на ци о нал них гра ни ца.9 Момен том про до ра новог 
архи тек тон ског мишље ња у окви ре локал ног кон тек ста, сма тра се изград ња 
поро дич не куће Мила на Зло ко ви ћа (1927–1928), архи тек те кога Алек сан дар 
Игња то вић дожи вља ва као „кори фе ја срп ског модер ни зма”.10 

Тран сфор ма ци ја архи тек ту ре на гло бал ном нивоу јавља се кроз иде ју о „новом 
чове ку”11 и њего вом моди фи ко ва ном одно су пре ма окру же њу. Дисо нант ност 
рела ци је човек –ма ши на узро ко ва на је науч ним и тех но ло шким про цва том 
који, уз погод но сти у раду и про из вод њи, доно си и низ деструк тив них про ме на, 
вели ки број жрта ва у рато ви ма, масов не мигра ци је и уру ша ва ње гра ђе вин ског 
фон да. Услед пољу ља не антро по цен трич но сти и све већег про гре са маши на, 
про пор циј ски посту ла ти поста ју основ за систем мера, којим се човек и архи-
тек ту ра као њего ва „прва мани фе ста ци ја”,12 дово де у однос рав но те же успо ста-
вљен изме ђу нових живот них окол но сти и чове ко вог при род ног хаби ту са. За 
Ле Кор би зјеа „архи тек ту ра је дово ђе ње у ред”.13

ПОВРА ТАК ЗЛАТ НОМ ПРЕ СЕ КУ

Појам злат ни пре сек (sec tio aurea) теко ви на је 19. века,14 а као један од основ них 
про пор циј ских прин ци па имао је више стру ке и дале ко се жне кон се квен це у раз-
во ју архи тек ту ре. Еуклид (Εύκλείδης), за кога се сма тра да је у књи зи Еле мен ти 
(Στοιχεια̃, око 300 годи на п.н.е.) дао прву дефи ни ци ју злат ног пре се ка, назвао га 
је „непре кид ном поде лом” или „поде лом у сред њој и крај њој раз ме ри”.15 Током 
рене сан се доми нант на је била одред ни ца „божан стве на про пор ци ја” (divi na pro-
por ti o ne) Фра Луке Пачо ли ја (Fra Luca Paci o li) дефи ни са на у књи зи De divi na 
pro por ti o ne (1509).16 Про ши ре но зна че ње овог фено ме на пону дио је Фибо на чи 
(Leo nar do Pisa no Fibo nac ci) фор ми ра њем низа бро је ва који обја шња ва мно ге 
при род не зако ни то сти (1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34…), по њему назван „Фибо на чи јев 
низ” – Fn.17

Почет ком 20. века при мет на је реа фир ма ци ја злат ног пре се ка као мери ту ма. 
Аме рич ки мате ма ти чар Марк Бар (Mark Barr) за одре ђи ва ње вред но сти ове 
про пор ци је, до тада озна ча ва не грч ким сло вом τ (τομή – пре сек),18 уво ди број 

9   A. Ignja to vić, „Sanja na proš lost, zamiš lje na buduć nost: arhi tek tu ra i naci o nal ni iden-
ti tet u Srbi ji 1918–1941”, u: Isto ri ja umet no sti u Srbi ji – XX vek: moder na i moder ni zmi 
1878–1941, III tom, ur. M. Šuva ko vić, Beo grad, 2014, 148.

10   Исто, 149.
11   Lj. Blаgojević, „Arhi tek tu ra Beo gra da u veku Jugo sla vi je”, u: Isto ri ja umet no sti u Srbi ji – 

XX vek: moder na i moder ni zmi 1878–1941, III tom, ur. M. Šuva ko vić, Beo grad, 2014, 326.
12   Le Kor bi zi je, Ka pra voj arhi tek tu ri, prev. R. Niko la je vić, Beo grad, 2014, 56.
13   Пре ма: J. Noblet, Pokret i šestar, prev. J. Milin ko vić, Zagreb, 1999, 88.
14   F. Gru son, “The Spi rit and the Symbol in Archi tec tu re: The Divi ne Pro por tion”, Symme-

try: Cul tu re and Sci en ce, Vol. 30, No. 1, 2019, 11. https://www.rese ar chga te.net/pro fi le/
Andrea-Dull/publi ca tion/33 2212213_Mea nings_of_symme try_The _legi bi lity_of_
symme try_of_histo ric_school_buil dings/links/5ca672094585157bd322e071/Mea-
nings-of-symme try-The -legi bi lity-of-symme try-of-histo ric-school-buil dings .pdf 

15   Đ. Petro vić, Teo re ti ča ri pro por ci ja, Beo grad, 1967, 34.
16   Z. Lučić, Ogle di iz isto ri je antič ke geo me tri je, Beo grad, 2009, 136.
17   Исто, 270.
18   Исто, 142.
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„фи” (Φ, φ или 1,6180339887…)19 – сим бол име но ван почет ним сло вом име на 
ста ро грч ког ваја ра и мате ма ти ча ра Фиди је (Φειδίας).20

Током исто ри је, у тео ри ји про пор ци ја ова „злат на фор му ла” поста је con di tio 
sine qua non у пости за њу пра вил но сти у умет но сти и архи тек ту ри. Злат ни пре-
сек пре те жно је кори шћен као доми нан тан естет ски обра зац, чијом су се упо-
тре бом пости за ли хар мо нич ни одно си ком по зи ци је. „Злат ни пре сек је естет ски 
фено мен, због тога што нам је такав однос урав но те же не нејед на ко сти изме ђу 
две маг ни ту де сви ма при јат ни ји од било ког дру гог одно са нејед на ко сти или 
аси ме три је”.21

Пре ма наво ди ма Ђор ђа Петро ви ћа, Зло ко вић се ини ци јал но осла њао на тума-
че ње Адол фа Цај зин га (Adolf Zei sing) да се осо би не непре кид ног деље ња, одно-
сно деље ња по злат ном пре се ку, мани фе сту ју јасно у скло пу чове чи јег тела.22 
Цај зинг твр ди да злат ни пре сек госпо да ри и у архи тек ту ри и у при ро ди, због 
чега се архи тек тон ско ства ра ла штво може сма тра ти „про ду жет ком општег ства-
ра ла штва при ро де”.23 У Зло ко ви ће вом касни јем раду при мет но је посте пе но 
уда ља ва ње од стро ге тео ри је о непре кид ној поде ли, као и све доми нант ни је 
осла ња ње на метод про пор ци о ни са ња Оги ста Тир ша (August Thi ersch),24 засно-
ван на пои сто ве ћи ва њу про пор ци је са ана ло ги јом, тј. пона вља њу одре ђе не гео-
ме триј ске фигу ре у поде ла ма и под по де ла ма. Док се у тео рет ском, а потом и 
прак тич ном раду Зло ко вић све више окре ће моду лар но сти, Ле Кор би зје сво је 
моде ле теме љи искљу чи во на злат ном пре се ку и њего вој ана ло ги ји са људ ском 
фигу ром, наро чи то након Дру гог свет ског рата.

Ле Кор би зје је сво јим тео риј ским спи си ма и, како наво ди Зло ко вић, „рево лу-
ци о нар ним”, „тем пе ра мент ним” и „уто пи стич ким архи тек тон ским и урба ни стич-
ким зами сли ма”, при ву као вели ку пажњу свет ске јав но сти. Оно што је, пре ма 
Зло ко ви ћу било под јед на ко важно јесте ути цај који је Ле Кор би зје имао на ста-
во ве и схва та ња мла ђе гене ра ци је архи те ка та, укљу чу ју ћи и самог Зло ко ви ћа.25

Важност и место теме моду ла, про пор ци ја или мера доми нант них у раду Ле 
Кор би зјеа, чине га пио ни ром или зачет ни ком иде је о про пор ци ја ма као нужно-
сти у модер ној архи тек ту ри. „Он је први и ско ро једи ни међу савре ме ним тео-
ре ти ча ри ма који је ука зао на дубо ки сми сао при мар них гео ме триј ских обли ка 
и њихов дале ко се жни ути цај на архи тек тон ско уоб ли ча ва ње уоп ште”, писао је 
Зло ко вић.26 Он сма тра да је Ле Кор би зје, кроз кате го рич ку упо тре бу про пор-
циј ских дија гра ма (tracés régula te urs), изра зио потре бу за мате ма тич ким ускла-
ђи ва њем дело ва пре ма цели ни, еви дент ну још у антич ким дефи ни ци ја ма лепо-
те.27 За Ле Кор би зјеа, упо тре ба дија гра ма је нео п ход на јер се тиме искљу чу је 
про из вољ ност и омо гу ћа ва рев но сна про ве ра сва ког поступ ка, а самим тим и 
оства ри ва ње хар мо нич них одно са.28 Са дру ге стра не, Зло ко вић је сво је вре ме но 

19   Исто, 25.
20   Про у ча вао је злат ни пре сек и њего ве прин ци пе при ме њи вао током про пор ци о ни-

са ња скулп ту ра за атин ски Пар те нон.
21   М. Бори са вље вић, Злат ни пре сек и дру ги есе ји, Бео град, 1998, 1.
22   Đ. Petro vić, нав. дело, 48.
23   Исто, 37.
24   З. Ђор ђе вић, Прин ци пи и исто ри ја одно са архи тек ту ре и аку сти ке (док тор ска 

дисер та ци ја), Бео град, 2016, 67.
25   М. Зло ко вић, нав. дело, 162.
26   Исто.
27   Исто, 163.
28   Le Kor bi zi je, нав. дело, 57.
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изло жио и неко ли ко кри тич ких опсер ва ци ја на рачун Ле Кор би зје о вих дија-
гра ма, дожи вља ва ју ћи их као „непот пу ни систем мера” који се одно си само на 
фасад ну опну и дола зи до изра жа ја тек у завр шној фази град ње.29 Ипак, моти-
ви сан Ле Кор би зје о вим регу ла тор ним лини ја ма, публи ко ва ним 1923. годи не у 
књи зи Ка пра вој архи тек ту ри (Ver sus une archi tec tu re), Зло ко вић се упу шта у 
бавље ње тео ри јом про пор ци ја на науч ној осно ви. Свој први тео риј ски чла нак 
публи ко ван 1949. посве ћу је сту ди ји Блон де ло вог (François Blon del) сла во лу ка 
Св. Дени (Por te Saint-Denis, 1672) у Пари зу, чије је про пор циј ске одно се раз-
ма трао и у сво јој књи зи обја вио и Ле Кор би зје (сл. 1).30 Зло ко вић даје детаљ ну 
ана ли зу Блон де ло вог сла во лу ка, запа жа ју ћи раз ли ку изме ђи кла сич них моде ла 
про пор ци о ни са ња, засно ва них на пра вил ној гео ме триј ској поде ли кру га, и Ле 
Кор би зје о ве мето де бази ра не на ана ло ги ји,31 одно сно поде ша ва њу на једи ни-
цу истог бро ја – мето ду чије ће прин ци пе Зло ко вић касни је при ме њи ва ти кроз 
моду лар ну коор ди на ци ју.32

У вели ком бро ју тео риј ских радо ва, Зло ко вић се бавио ана ли зом раз ли чи тих 
фено ме на попут рим ског шеста ра,33 чије је прин ци пе прак тич но при ме нио на про-
јек ту Учи тељ ске шко ле у При зре ну, архи тек тон ских редо ва по Вињо ли (Vig no la), 
раз ма тра њу тео риј ских постав ки Пала ди ја (Pal la dio) и Витру ви ја (Vitru vi us). При ли-

29   М. Зло ко вић, нав. дело, 163.
30   М. Милин ко вић, Архи тек тон ска кри тич ка прак са: тео риј ски моде ли (док тор ска 

дисер та ци ја), Бео град, 2012, 165.
31   Исто.
32   М. Зло ко вић, „Ути цај про пор ци ског систе ма Блон де ло ве капи је Св. Дени-а у 

Пари зу на недо вољ но расве тљен про блем про пор ци ја у архи тек ту ри”, Годи шњак 
Тех нич ког факул те та Уни вер зи те та у Бео гра ду за 1946. и 1947, 1949, 54–56.

33   Реч је о антич ком брон за ном шеста ру са 4 кра ка и згло бом, иско па ном 1892. 
годи не на рим ском нала зи шту у Град цу у Хер це го ви ни. Зло ко вић је, у циљу 
утвр ђи ва ња пре ци зних про пор циј ских одно са извр шио пре ме ра ва ње истог, а 
резул та те пред мет не ана ли зе изнео 1958. годи не на пре да ва њи ма у Гдањ ску и 
Мате ма тич ком инсти ту ту САНУ у Бео гра ду. Тач не димен зи је иско па ног шеста ра 
изно си ле су 12,06 cm ⁄ 6,70 cm = 1,8 = 9 ⁄5 ≈ φ√5 ⁄2 = 5 ⁄4 ≈ 2 ⁄ φ (арит ме тич ког низа 
1, 4, 5, 9, 14, 23, 37, 60…). Опшир ни је о томе виде ти: М. Зло ко вић, „За улогата и 
значењето на пропорционите шестари во композициските методи на античката 
ликовна уметност”, Зборник на Техничкиот факултет Универзитет во Скопје, 
1957/1958, 43–94.

Слика 1
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ком сту диј ског борав ка у Мила ну 1956. годи не,34 посе тио је изло жбу посве ће ну 
сту ди ја ма про пор ци ја, која је била при ре ђе на у окви ру IX три је на ла у Мила ну 
(1951), те имао при ли ку да пре гле да прво изда ње књи ге Фра Луке Пачо ли ја,35 
нај ста ри јег позна тог дела које се одно си на злат ни пре сек. Милан Зло ко вић је, 
након уви да у Пачо ли је ву књи гу, одба цио сво ју ини ци јал ну, опште при хва ће ну 
тезу да се појам divi na pro por ti o ne може пои сто ве ти ти са злат ним пре се ком (сл. 
2).36 Рефе ри ра ју ћи на могућ но сти кори шће ња ира ци о нал них бро је ва у архи тек-
ту ри и умет но сти, Зло ко вић исти че немо гућ ност исто вре ме не при ме не раз ли чи-
тих систе ма бро је ва, на чему теме љи став „divi na pro por ti o ne ≠ злат ни пре сек”.37 
У сво јој сту ди ји о антро по морф ним систе ми ма мера у архи тек ту ри (1953⁄1954), 
он (Милан Зло ко вић) издва ја три систе ма ира ци о нал них бро је ва: систем ква-
дра ту ре или √2, кори шћен при кон стру и са њу ква дра та и осмо у гла; систем три-
ан гу ла ту ре или √3, кори шћен при кон стру и са њу тро у гла и шесто у гла; и систем 
злат ног пре се ка или φ=(√5+1)⁄2, који је у вези са ква дра том и кори сти се при 
кон стру и са њу пра вил ног пето у гла и десе то у гла. У скла ду са наве де ним, Зло ко-
вић дола зи до закључ ка да се Пачо ли кори сти прин ци пом три ан гу ла ци је, што 

34   Lj. Blаgojević, Iti ne re ri: moder na i Medi te ran: tra go vi ma arhi te ka ta Niko le Dobro vi ća i 
Mila na Zlo ko vi ća, Beo grad, 2015, 147.

35   M. Zlo ko vić, „Ulo ga nepre kid ne pode le ili ’zlat nog pre se ka’ u arhi tek ton skoj kom po zi-
ci ji” (III deo), Pre gled arhi tek tu re, br. 3, 1955, 80.

36   M. Zlo ko vić, „Divi na pro por tio ≠ sec tio aurea”, Pre gled arhi tek tu re, br. 4–5, 1955–1956, 
126–127.

37   М. Зло ко вић, „Антро по морф ни систе ми мера у архи тек ту ри – њихо во инте гри са-
ње у ком по зи ци ске мето де про шло сти, посеб но обја шње но на неко ли ко карак-
те ри стич них при ме ра дру го сте пе не каме не пла сти ке Боке Котор ске, Кор чу ле и 
Дубров ни ка”, Збор ник зашти те спо ме ни ка кул ту ре Саве зног инсти ту та за 
зашти ту спо ме ни ка кул ту ре, књ. IV–V, 1953–1954, 187.

Слика 2
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исто вре ме но искљу чу је могућ ност при ме не злат ног пре се ка.38 Сма тра да појам 
„божан стве на про пор ци ја” може алу ди ра ти на Пла то но во схва та ње једа ко стра-
нич них тро у гло ва као „нај леп ших”, ука зу ју ћи на чиње ни цу да су пра вил ни поли-
е дри доби ли назив по Пла то ну (Πλάτων).39

РАЗ ВОЈ НОВИХ МЕР НИХ СИСТЕ МА

Док се тео риј ски рад Ле Кор би зјеа и Зло ко ви ћа може тума чи ти као увер ти ра 
или наго ве штај буду ће тежње за гео ме триј ском пра вил но шћу и редом, њихо во 
анга жо ва ње на фор ми ра њу нових мер них прин ци па узро ко ва но је више прак-
тич ном нужно шћу него естет ским раз ло зи ма.

Ле Кор би зје засту па иде ју да је ред у архи тек ту ри успо ста вљен кроз кори шће-
ње дело ва тела као раз мер ни ка, попут лак та (cubit), прста (digit), пал ца (inch), 
сто па ла (foot), кора ка (pace) итд. Тиме је за њега суштин ски ред постао онај 
који одго ва ра људ ском мери лу.40 Сма тра да rai son d’ętre или свр ха нових мера 
пра ти „дис ло ци ра ност у архи тек ту ри”,41 тј. одго ва ра поја ви нове архи тек ту ре у 
којој човек није основ на мера. И док Зло ко вић метрич ки мер ни систем сма тра 
арби трар ним, за Ле Кор би зјеа метар је „апстракт но опа сно сред ство”,42 јер се, 
као четр де сет ми ли о ни ти део мери ди ја на, везу је искљу чи во за Земљу и тиме 
после дич но искљу чу је чове ка као садр жа о ца.43

Подво је ност изме ђу „антро по морф ног” foot-inch систе ма и „апстракт ног 
метрич ког”, код архи те ка та модер ни зма ини ци ра вра ћа ње моду ла44 као ме-
ре.45 Тиме, један од воде ћих зада та ка модер не архи тек ту ре поста је истра жи-
ва ње иде ал не вред но сти моду ла, уз помоћ које би се уве ла уни форм ност у 
чита њу интер на ци о нал них про је ка та, а поме ну ти мер ни систе ми обје ди ни ли. 
Дру гим речи ма, модул је тре ба ло да буде lin gua fran ca при фор ми ра њу и даљем 
тума че њу про јект не доку мен та ци је.46 Тако ђе, моду лом је тре ба ло побољ ша ти 
ефи ка сност и еко но мич ност изград ње кроз уво ђе ње стан дар ди зо ва них пре фа-
бри ко ва них еле ме на та.

У пери о ду 1942–1948. годи не, а у циљу пре ва зи ла же ња наве де не подво је но-
сти, Ле Кор би зје ради на раз во ју Моду ло ра,47 мер не ска ле у току арти ку ла ци-

38   Исто.
39   M. Zlo ko vić, „Divi na pro por tio ≠ sec tio aurea”, Pre gled arhi tek tu re, br. 4–5, 1955–

1956, 127.
40   Le Kor bi zi je, нав. дело, 54.
41   Le Kor bi zi je, Modu lor: har mo nič ne mje re pre ma ljud skom obi mu uni ver zal no pri mjen lji-

ve u arhi tek tu ri i mašin stvu, prev. M. Kne že vić, Nik šić, 2002, 15.
42   Исто, 26. 
43   Уп. Le Kor bi zi je, нав. дело, 15; М. Зло ко вић, „Антр о по морф ни систе ми мера у архи-

тек ту ри – Њихо во инте гри са ње у ком по зи ци ске мето де про шло сти, посеб но обја-
шње но на неко ли ко карак те ри стич них при ме ра дру го сте пе не каме не пла сти ке 
Боке Котор ске, Кор чу ле и Дубров ни ка”, Збор ник зашти те спо ме ни ка кул ту ре 
Саве зног инсти ту та за зашти ту спо ме ни ка кул ту ре, књ. IV–V, 1953–1954, 183.

44   Модул као појам први пут се спо ми ње у Витру ви је вим спи си ма, где је дефи ни-
сан као полу преч ник сту ба у доњем делу ста бла. Од вре ме на анти ке кори стио се 
за про ве ру естет ских вред но сти и гео ме триј ску син хро ни за ци ју архи тек тон ских 
обје ка та. Уп. М. Витру ви је Поли он, О архи тек ту ри, прев. З. Бојић, Бео град, 2009, 
57; T. Kurent, Siste mi stan dard nih modu lar nih mera u arhi tek tu ri, Beo grad, 1972, 12. 

45   М. Зло ко вић, нав. дело, 183.
46   Lj. Blаgojević, нав. дело, 64.
47   Моду лор се као тер мин кори сти за детер ми на ци ју Ле Кор би зје о вог патен та – мер-

не ска ле оформ ље не 1947. годи не, а егзи сти ра и у насло ви ма њего вих књи га, у који-
ма се ти посту ла ти екс пли ци ра ју, као што су Le Modu lor (1948) и Modu lor 2 (1954).
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је назва не gril le de pro por tion или мре жа про пор ци ја засно ва на на наче ли ма 
злат ног пре се ка.48 Сушти на овог мер ног посту ла та почи ва на ана ло ги ји злат ног 
пре се ка са људ ском фигу ром, тако да се осно ва злат не поде ле на major и minor 
покла па са виси ном пуп ка као кључ ном одред ни цом. У том погле ду, Ле Кор би-
зје о ву сту ди ју може мо поре ди ти са пре ђа шњим ана ли за ма Лео нар да да Вин-
чи ја (Leo nar do da Vin ci), Дире ра (Albrecht Dürer) или Руско ни ја (Gio van Anto nio 
Rusco ni), који су тума чи ли про пор циј ске одно се чове ка – homo ad qua dra tum и 
homo ad cir cu lum.49 Зло ко вић, у јед ном од сво јих тео риј ских радо ва, поре ди Ле 
Кор би зје ов Моду лор са Руско ни је вим дија гра мом чове ка у ква дра ту из 1590. 
годи не.50 У дру гом раду, посве ће ном антро по морф но сти мера у архи тек ту ри, 
поно во се освр ће на рад Ле Кор би зјеа убра ја ју ћи га у нај и стак ну ти је тума че 
злат ног пре се ка, али не толи ко због суштин ског позна ва ња овог фено ме на коли-
ко због пра ви ла која из њега изво ди, а која су од општег зна ча ја.51

Ле Кор би зје о ва ино ва тив ност у погле ду злат ног пре се ка огле да се у ути ли-
тар но сти, прак тич ној при ме ни, насу прот њего вим прет ход ни ци ма чије сту ди је 
оста ју ван доме на даље апли ка тив но сти. Закљу чак да је поде ла по злат ном пре-
се ку при мет на у одно су виси не пуп ка са виси ном цело куп не људ ске фигу ре, као 
и то да је дупли ра на виси на пуп ка јед на ка виси ни чове ка са подиг ну том руком, 
Ле Кор би зје инкор по ри ра уну тар првог циклу са црте жа који нази ва „Фибо на чи 

48   C. Cre sti, Le Cor bu si er, Zagreb i Lju blja na, 1970, 29.
49   Исто, 31.
50   M. Zlo ko vić, “La coor di na zi o ne modu la re”, у: Indu stri a liz za zi o ne del l’e di li zia, Bari, 

1965, 141–143.
51   М. Зло ко вић, „Антро по морф ни систе ми мера у архи тек ту ри – Њихо во инте гри-

са ње у ком по зи ци ске мето де про шло сти, посеб но обја шње но на неко ли ко карак-
те ри стич них при ме ра дру го сте пе не каме не пла сти ке Боке Котор ске, Кор чу ле 
и Дубров ни ка”, Збор ник зашти те спо ме ни ка кул ту ре Саве зног инсти ту та за 
зашти ту спо ме ни ка кул ту ре, књ. IV–V, 1953–1954, 185. 
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сери јом”.52 За про сеч ну виси ну чове ка узе та је вред ност од 175 cm (сл. 3), чиме 
је пупак пози ци о ни ран на виси ни од 108 cm, а подиг ну та рука на виси ни од 
216 cm, тј. дво стру кој виси ни пуп ка. У циљу пове ћа ња бро ја ових нуме рич ких 
вред но сти, Ле Кор би зје уво ди два низа, црве ни и пла ви, оба засно ва на на бро ју 
φ као уве ћа ва ју ћим фак то ром наред ног у одно су на прет ход ни број.53 Дру гом 
вер зи јом мер не ска ле, са новом про сеч ном виси ном чове ка (ван тери то ри је 
Фран цу ске) од 6 сто па ≈ 183 cm, не само да про ши ру је опсег упо тре бе Моду-
ло ра него и поја ча ва антро по морф ну базич ност као једи ну свр сис ход ност. Са 
про ме ном у виси ни, моди фи ко ва ни су и бро је ви у окви ру оба низа: црве ног (4, 
6, 10, 16, 27, 43, 70, 113, 183, 295…) и пла вог (13, 20, 33, 53, 86,140, 226, 366…).54

 „Фабрич ки про из ве де ни објек ти, чије димен зи је ови бро је ви тре ба да одре-
де, или садр же људе или су њихов про ду же так. Нај бо ље мере нај пре ћемо доби-
ти пра те ћи осе ћа ња наших шака”, твр ди Ле Кор би зје.55

Зло ко вић почи ње интен зив ни је да се бави тео риј ским радом по завр шет ку 
Дру гог свет ског рата, у тре нут ку када Ле Кор би зје већ при ме њу је прин ци пе 
Моду ло ра. Сушти на Зло ко ви ће ве моду лар не коор ди на ци је засно ва на је на 
пажљи вом и пре ци зном ода би ру моду ла који су уза јам но коре спон дент ни (сл. 
4). И док се Ле Кор би зје арти ку ли шу ћи мер ни систем све више окре ће антро по-
морф но сти и њеном зна ча ју у архи тек ту ри, Зло ко вић акцен ту је зна чај сериј ске 
про из вод ње, осла ња ју ћи се на иде је афир ми са не у Ле Кор би зје о вом часо пи-
су „Нови дух” после Првог свет ског рата.56 У истра жи вач ком раду, Зло ко ви ћа 
покре ћу кон крет ни про бле ми про и за шли из реал них огра ни че ња. Недо вољ но 
добра орга ни за ци ја на гра ди ли шту, оте жа но чита ње интер на ци о нал не про јект-
не доку мен та ци је, нераз ви је на гра ђе вин ска инду стри ја, само су неки од про бле-
ма који поста ју кључ ни под сти ца ји за раз вој моду лар не коoрдинације као праг-
ма тич ног систе ма. Поре де ћи при сту пе дво ји це архи те ка та, Мари ја Милин ко вић 
Зло ко ви ћев рад карак те ри ше као „систе ма ти чан и мате ма тич ки бес пре ко ран” у 

52   Le Kor bi zi je, нав. дело, 43.
53   Исто.
54   Исто, 55.
55   Исто, 51.
56   М. Милин ко вић, нав. дело, 164.
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одно су на Моду лор који, пре ма њеном мишље њу, оста вља про сто ра „мисти ци-
зму и езо те ри ји”. Пре ма Зло ко ви ћу, „опти мал на вели чи на про јект ног моду ла је 
кључ на мера про јек та и њен конач ни избор пред ста вља нај од го вор ни ју одлу ку 
сва ког архи тек те у почет ној фази њего вог рада”.57

Годи не 1957. Интер на ци о нал на орга ни за ци ја за стан дар ди за ци ју (ISO) доно си 
у Пари зу конач ну одлу ку о усва ја њу основ ног, базич ног или гра ђе вин ског моду-
ла 1М = 1 dm = 10 cm ≈ 4" (10,16 cm),58 што је при бли жно вред но сти „при род но 
савр ше ног бро ја” пре ма Витру ви ју (Mar cus Vitru vi us Pol lio).59 Тако ђе, вред ност 
моду ла од 4" ≈ 10 cm поду дар на је моду лар ној коор ди на ци ји у Аме ри ци, одно-
сно Беми со вом (Albert Far well Bemis) систе му и одлу ци Аме рич ког удру же ња 
за стан дар ди за ци ју (Ame ri can Stan dards Asso ci a tion – ASA) из 1938. годи не.60 
Ново у сво је ни модул доне кле је поми рио и свео на исту мер ну једи ни цу европ-
ски метрич ки мер ни систем и систем кори шћен у САД-у и земља ма Бри тан ског 
комон вел та. У одно су на основ ни модул 1М = 10 cm, про јект ни модул изно сио је 
n.М = 1Мn, при чему је било нео п ход но да n-ти број буде цео број. У југо сло вен-
ској сре ди ни, као и у мно гим дру гим земља ма, уве де но је неко ли ко пред ло га 
за про јек тант ски модул, при чему је сле де ћи 6М = 1 М6 =2 сто пе = 60 cm, због 
антро по морф но сти нај че шће кори шћен. Вред ност 3М6 = 1,80 m је и про сеч-
на виси на чове ка на коју рефе ри ра Зло ко вић, али и при бли жна вред ност оне 
виси не коју је раз ма трао Ле Кор би зје (183 cm). Дефи ни шу ћи модул као „стан-
дард за ускла ђи ва ње”,61 Бра ни слав Милен ко вић исти че зна чај бро ја 60 у окви ру 
моду лар не коoрдинације, првен стве но због њего ве дељи во сти.62 На вред ност 
овог бро ја као зна чај ног у про јек тант ским окви ри ма, у већој или мањој мери, 
осла ња ју се и Ле Кор би зје и Милан Зло ко вић.

Усво је ни кодекс једи но је у Запад ној и Источ ној Немач кој остао непро ме њен, 
у одно су на ини ци јал ни окта ме тар ски систем, кojем се у сво јим ини ци јал ним 
раз ма тра њи ма при кла њао и сам Зло ко вић (1М = 12,5 cm или ≈ 5").63 У тада шњој 
Југо сла ви ји оба ве зу кори шће ња моду лар ног систе ма стан дар ди зо ва них мера 
одре ђи вао је ЈУС стан дард (JUS-U.А9.001⁄1957) и Секре та ри јат Саве зног извр-
шног већа, који је про пи си вао њего ву упо тре бу.64

Са ста но ви шта изве сног бро ја архи те ка та, од којих су неки били ауто ри дру га-
чи јих про пор циј ских прин ци па, поста вље ни модул од 1М = 1 dm био је у супрот-
но сти са Ле Кор би зје о вим постав ка ма о про пор ци ја ма пред ло же ним у Моду ло-
ру. Про бле ма тич ност Моду ло ра мани фе сто ва ла се у оте жа ној апли ка тив но сти у 

57   М. Милин ко вић, „’Духов ни модул’ архи тек те Нико ле Добро ви ћа: ана ли за моду-
лар не коор ди на ци је на при ме ру два објек та из дубро вач ког пери о да”, Архи тек-
ту ра и урба ни зам, бр. 16–17, 2005, 92.

58   M. Zlo ko vić i Đ. Zlo ko vić, „Zna čaj modu lar ne koor di na ci je u pro jek to va nju i kon stru-
i sa nju zgra da: Pri mer prak tič ne pri me ne na turi stič kim objek ti ma za crno gor sko pri-
mor je kao sred stva pro duk tiv ni jeg gra đe nja”, Pro duk tiv nost: časo pis za pita nja pro duk-
tiv no sti, sv. III, br. 9, (Beo grad) 1961, 583.

59   У Витру ви је вом делу Десет књи га о архи тек ту ри (Archi te tu ra libri decem, 1. век 
п.н.е.), број десет је ока рак те ри сан као „при род но савр шен број”, који рефе ри ра 
на вред ност пал ца и број прсти ју на обе ма шака ма (грч. τελειον – теле и он – цели-
на); в. М. Витру ви је Поли он, нав. дело, 109.

60   М. Зло ко вић, „Кри тич ки осврт на зна чај про пор циј ских дија гра ма и моду лар них 
мре жа у про јек то ва њу”, у: Рефе ра ти за I Саве то ва ње архи те ка та и урба ни ста 
Југо сла ви је, I део, Дубров ник 23–25. XI 1950, Бео град, 1950, 166.

61   B. Milen ko vić, Uvod u arhi tek ton sku ana li zu 1, Beo grad, 1972, 93.
62   Исто, 19.
63   М. Милин ко вић, нав. дело, 92.
64   M. Zlo ko vić i Đ. Zlo ko vić, нав. дело, 583.
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сериј ској про из вод њи. Тине Курент сма тра да вели ки број раз ли чи тих вред но-
сти, тј. „гео ме трич ких моду ла”, умно го ме ума њу је еко ном ску испла ти во сот Ле 
Кор би зје о ве мер не ска ле.65 Пре ма мишље њу Ричар да Падо ва на (Ric hard Pado-
van), Ле Кор би зје о ва иде ја је више „рето рич ки узлет” него „раци о нал ни аргу-
мент”.66 Ернест Ној ферт (Ernst Neu fert) заступ ник окта ме тар ског мер ног систе ма 
и аутор књи ге Архи тек тон ско про јек то ва ње (Bau ent wur sle hre, 1936), карак те-
ри ше Моду лор као „ката лог неис прав них мера” и систем про пор ци ја који злат-
ни пре сек и Фибо на чи јев низ кори сти само апрок си ма тив но, са зао кру жи ва њем 
бро је ва и пре вас ход но на вер ти кал ним еле мен ти ма.67 Ђор ђе Петро вић у књи зи 
Тео ре ти ча ри про пор ци ја (1967) наво ди да је пре во ђе ње Ле Кор би зје о вог Моду-
ло ра у систем усво је не моду ла не коор ди на ци је могу ће једи но уво ђе њем реку-
рент ног низа, чиме би се изгу би ле вред но сти засно ва не на злат ном пре се ку.68 
Нај зад, Моду лор и могућ но сти њего вог тран спо но ва ња у систем деци мал них 
моду ла раз ма трао је и Зло ко вић, а у раду публи ко ва ном 1960. годи не, даје схе-
му могу ће инте гра ци је, која под ра зу ме ва пре во ђе ње бро је ва оба низа: црве-
ног, са усва ја њем вред но сти 1, 3, 4, 7, 11, 18 и пла вог, чије кори го ва не вред но сти 
поста ју 2, 6, 8, 14, 22 (сл. 5).69

Архи тек ту ра засно ва на на моду лар ној мре жи и кори шће њу пре фа бри ко ва-
них моду лар них еле ме на та раз ви ја ла се у раз ли чи тим дело ви ма Аме ри ке и 
Евро пе, нуде ћи моди фи ко ва не ста во ве, раз ма тра ња и обли ке при ме не мно гих 
ауто ра. Зло ко вић исти че да је зна чај моду лар не коор ди на ци је нај пре уочен 
у САД-у. Исто вре ме но наво ди при мер Френк Лојд Рај та (Frank Lloyd Wright) 

65   T. Kurent, нав. дело, 74.
66   Пре ма: М. Милин ко вић, Архи тек тон ска кри тич ка прак са: тео риј ски моде ли 

(док тор ска дисер та ци ја), Бео град, 2012, 165.
67   M. Frings, “The Gol den Sec tion in Archi tec tu ral The ory”, Nexus Net work Jour nal, 

Vol. 4, No. 1, 2002, 23. https://link.sprin ger.com/con tent/pdf /10.1007 /s00 004 -001-
0002-0.pdf pdf

68   Đ. Petro vić, нав. дело, 213.
69   M. Zlo ko vić, „Inte gri sa nje ’Modu lo ra’ u inter na ci o nal ni modu lar ni sistem”, Arhi tek tu-

ra/urba ni zam: časo pis za arhi tek tu ru, urba ni zam, pri me nje nu umet nost i indu stri sko 
obli ko va nje, sv. I, br. 6, (Beo grad) 1960, 31
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који је, поку ша ва ју ћи да при бли жи два ста ва у про јек то ва њу, орган ски и гео-
ме тиј ски,70 нерет ко кори стио шесто у га о ну моду лар ну мре жу или спе ци фич ну 
повр шин ску једи ни цу поре клом са Дале ког исто ка (асу ра димен зи ја 91⁄182 cm, 
тј. око 2 m2).71 Са дру ге стра не, уко ли ко пред мет ну про бле ма ти ку тума чи мо у 
окви ру локал ног кон тек ста, запа жа мо да архи тек та Нико ла Добро вић, насупрот 
Зло ко ви ћу, често неги ра упо тре бу гео ме три ског систе ма моду лар не коор ди на-
ци је, а кори шће ње моду ла сво ди под инту и  ци ју и син таг му „духов ни модул”.72

ПРАК ТИЧ НА ПРИ МЕ НА НОВИХ МЕР НИХ СИСТЕ МА

Урба ни стич ко-архи тек тон ски кон текст
Дожи вљај ули це као „маши не за цир ку ла ци ју”,73 доми нант на је одред ни ца Ле 
Кор би зје о вих урба ни стич ких пла но ва које је радио за потре бе изло жби или као 
при каз сво је визи је о буду ћим гра до ви ма. Како Фремп тон (Ken neth Brian Framp-
ton) пише, кар те зи јан ски обла ко де ри Ле Кор би зје о вог пла на за Савре ме ни град 
од три мили о на ста нов ни ка (Vil le Con tem po ra i ne de tro is mil li ons d’ha bi tants; 1922) 
поста вље ни су „у злат ном пре се ку повр ши не град ског пла на уну тар дво стру-
ког ква дра та цело куп не град ске повр ши не.”74 Прет ход на тврд ња импли ци ра 
посто ја ње везе про пор ци ја (злат ног пре се ка) и широ ких град ских пла но ва Ле 
Кор би зјеа, али како већи на њего вих визи о нар ских пла но ва за функ ци о нал не 
гра до ве наста је пре фор ми ра ња Моду ло ра 1947. годи не, они неће бити пред мет 
даље ана ли зе.

Мар сеј ски блок Unité d’ha bi ta tion (1945–1952), као један од првих обје ка та 
на којем су при ме ње ни прин ци пи Моду ло ра, често се сма тра архи тек тон ским 
екс пе ри мен том. Обли ко ва ње и димен зи о ни са ње јед не гра див не једи ни це – 
mais so nett e,75 моду лар не шири не 366 cm и виси не 226 cm (осим у дело ви ма 
дупле виси не), пред ста вља пола зи ште у раз во ју цело куп ног про јек та. Са дру-
ге стра не, поку шај дослед не при ме не вред но сти Моду ло ра убр зо наи ла зи на 
огра ни че ња, што наво ди Ле Кор би зјеа на апрок си ма ци ју ини ци јал ног, ади тив-
ног прин ци па. Дупла виси на ста на није вред ност глав ног мер ног инстру мен та, 
него удво стру че на вред ност јед не виси не. Одсту па ње од глав ног раз мер ни ка 
уоч љи ви је је са уда ља ва њем од енте ри јер ских еле ме на та, одно сно при ана ли-
зи ширих про стор них аспе ка та у одно су на мање гра див не еле мен те, о чему ће 
у наред ном сег мен ту рада бити више речи. Међу тим, резул та ти истра жи ва ња 
поје ди них ауто ра попут Јеле не Петро вић која, у окви ру док тор ске дисер та ци је, 
врши про пор циј ску ана ли зу Ле Кор би зје о вих обје ка та, гово ре у при лог томе 

70   S. Gidion, Pro stor, vre me i arhi tek tu ra, Beo grad, 2012, 414.
71   М. Зло ко вић, „Кри тич ки осврт на зна чај про пор циј ских дија гра ма и моду лар них 

мре жа у про јек то ва њу”, у: Рефе ра ти за I Саве то ва ње архи те ка та и урба ни ста 
Југо сла ви је, I део, Дубров ник 23–25. XI 1950, Бео град, 1950, 166. 

72   М. Милин ко вић, „’Духов ни модул’ архи тек те Нико ле Добро ви ћа: ана ли за моду-
лар не коор ди на ци је на при ме ру два објек та из дубро вач ког пери о да”, Архи тек-
ту ра и урба ни зам, бр. 16–17, 2005, 87.

73   M. R. Pero vić, Isku stva proš lo sti, Beo grad, 2008, 11.
74   K. Fremp ton, Moder na arhi tek tu ra: kri tič ka isto ri ja, Beo grad, 2004, 155.
75   У пита њу је „стам бе на једи ни ца изме ђу куће и ста на”. З. Аба дић, ’Мар сеј ски блок’ 

архи тек та Ле Кор би зи јеа – при ме на прин ци па и тео риј ска осно ва у кон ци пи-
ра њу нових моде ла соци јал ног ста но ва ња у Срби ји (маги стар ска теза), Бео град, 
2016, 18.
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да је он злат ни пре сек и про пор циј ске дија гра ме те раз ме ре у изве сној мери 
кори стио и на нивоу цело куп не архи тек тон ске ком по зи ци је.76

Подр шка и пред у зи мљи вост Кло ди у са Петиа (Eugène Cla u di us-Petit), мини-
стра обно ве у Фран цу ској у пери о ду изград ње Мар сеј ског бло ка, дру штве не 
и гео по ли тич ке погод но сти зема ља запад не Евро пе укљу че них у план после-
рат не обно ве, само су неки од фак то ра који су Ле Кор би зје о ве иде је учи ни ли 
при хва тљи ви јим у спро во ђе њу.77 Насу прот томе, дис кон ти ну и тет у реа ли за ци ји 
про је ка та, нео ду ста ја ње од вла сти тих прин ци па моду лар ног дизај на и отклон од 
дру штве не ствар но сти у после рат ној, соци ја ли стич кој Југо сла ви ји, дове ле су до 
тога да Зло ко вић успе ва да изгра ди све га неко ли ко јав них обје ка та.78

Један од њих је Учи тељ ска шко ла у При зре ну (1959–1960), ујед но и први 
изве де ни обје кат тог типа у СФРЈ (сл. 6). Осим дослед не при ме не моду-
лар не коор ди на ци је и гра ђе ња у мон та жном систе му, као спе ци фич на 

76   На при ме ру објек та Unité d’ha bi ta tion у Фир ми ни ју (1960–1965) при мет на је упо-
тре ба злат ног пре се ка повр ши не у осно ви објек та, а на попреч ном пре се ку прпор-
циј ског кљу ча 2:4, одно сно 1:2; в. Ј. Петро вић, Про пор ци је у есте тич кој пер цеп-
ци ји кла сич не архи тек ту ре 20. века (док тор ска дисер та ци ја), Бео град, 2012, 69.

77   S. Gidion, нав. дело, 567.
78   Lj. Bla go je vić, “Moder nism of Scar city: Archi tect Milan Zlo ko vić and Deba tes on Indu-

stri a li za tion of Con struc tion in the 1950s and 1960s”, Le Cul tu re del la Tec ni ca. La pre-
fab bri ca zi o ne, No. 27, 2016, 96.
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карак те ри сти ка овог објек та исти че се дифе рен ци ја ци ја урба ни стич ке у 
одно су на архи тек тон ску моду лар ну мре жу. Архи тек тон ски про је кат фор-
ми ран је кроз при ме ну кон ти ну ал не про јект не мре же 18М= 1М18 = 1,80 
m, изве де не из прет ход не тео риј ске ана ли зе рим ског шеста ра. Насу прот 
томе, у урба ни стич ком расте ру кори сти се мре жа 5М18 = 90М = 9 m, чиме 
повр ши на сва ког урба ни стич ког моду ла изно си 81 m2, а чита ње про јек та 
бива веза но за пре сек оса А-1 као основ не, почет не коор ди на те. С обзир-
ном на то да је обје кат гра ђен у мул ти ет нич кој, билин гвал ној сре ди ни, 
ода бир ова квог систе ма озна ка је не само рас те ре тио цртеж у коти ра њу, 
већ и олак шао кому ни ка ци ју међу уче сни ци ма изград ње.79

У слу ча ју тури стич ког ком плек са Хоте ла Меди те ран у Улци њу (1961–1964), 
стро га при ме на основ ног моду ла 6М = 60 cm у сва три прав ца, резул ти ра више-
стру ком типи за ци јом про јек та, уз фор ми ра ње отво ре ног мате ма тич ког систе ма, 
пре ци зно детер ми ни са ног и потен ци јал но нео гра ни че ног у сво јој апли ка тив-
но сти и ком би но ва њу. Како Милан и Ђор ђе Зло ко вић, ауто ри про јек та наво де, 
„ство ре на је могућ ност за низа њем истих или раз ли чи тих једи ни ца по дужи ни 
и виси ни, али и сми ца ње по дуби ни у нео гра ни че ном бро ју ком би на ци ја”.80 
Упо тре бом носе ћих зидо ва управ но поста вље них у одно су на фасад ну опну, 
јавља ју се све га два типа распо на, 30М и 36М, при чему виси на тава ни це од 
24М оста је кон стант на.81

Нај за сту пље ни ји у окви ру Зло ко ви ће ве моду лар не коор ди на ци је сва ка ко је 
модул вред но сти 60 cm (1М60 или 6М) који се, као глав ни интер вал пого дан 
због сво је дељи во сти и могу ће ком би на то ри ке (60M⁄2, 60M⁄3, 60M⁄6 и 60M⁄12), 

79   M. Zlo ko vić, M. Mojo vić i Đ. Zlo ko vić, „Nova uči telj ska ško la u Pri zre nu – Stu dij ska 
pri me na modu lar ne koor di na ci je mera na pro je kat zgra de mon ta žnog tipa”, Zbor nik 
rado va Insti tu ta za arhi tek tu ru i urba ni zam Srbi je, br. 1, (Beo grad) 1961, 15–16.

80   M. Zlo ko vić i Đ. Zlo ko vić, нав. дело, 584.
81   M. Zlo ko vić, M. Mojo vić i Đ. Zlo ko vić, нав. дело, 48.
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кори сти при про јек то ва њу Уни вер зи тет ске деч је кли ни ке у Тир шо вој (сл. 7), јед-
ном од Зло ко ви ће вих нај по зна ти јих обје ка та (1933, 1936–1940).82

Архи тек ту ра у слу жби енте ри је ра
Ле Кор би зје о во тума че ње архи тек ту ре у сме ру „изну тра ка спо ља” може се сма-
тра ти општим пра ви лом функ ци о на ли зма и модер не архи тек ту ре.

„План про из и ла зи из уну тра шњо сти ка спо ља шњо сти. Спо ља шње је резул тат 
уну тра шњег […] Згра да је као мехур од сапу ни це. Тај мехур је савр шен и хар-
мо ни чан само ако се добро удах не”.83

Наве де ни прин цип дово ди до директ не међу за ви сно сти енте ри је ра и шире 
архи тек тон ске постав ке, одно сно усло вља ва везу уну тра шње орга ни за ци је про-
сто ра и кон струк тив ног систе ма ⁄ моду лар ног рас те ра. На прет ход но раз ма тра-
ним при ме ри ма Зло ко ви ће вих обје ка та, та рела ци ја више стру ко је сагле ди ва. 
Изглед и про пор циј ски одно си фасад не опне објек та у При зре ну, везу ју се за 
мон та жни кон струк тив ни систем распо на 18М, а уну тра шњи сту бо ви димен зи ја 
3⁄12М или 3М⁄12М (30×120cm), омо гу ћа ва ју несме та но укла па ње пла ка ра у окви-
ру енте ри је ра. Прин цип „ела стич не типи за ци је”84 на при ме ру Деч је кли-
ни ке у Тир шо вој, тј. моду лар не коор ди на ци је у окви ру уну тра шњих иви ца 
зидо ва (тзв. „дис кон ти ну ал не мре же” без ура чу на те дебљи не зида), могао 
би се ока рак те ри са ти као прин цип „изну тра ка спо ља”, јер зане ма ру ју ћи 
димен зи је опне којом се фор ми ра енте ри јер ски про стор, овај систем про пор-
циј ски раз ма тра само кори сну, сло бод ну повр ши ну, кре ћу ћи се од уну тра шњо-
сти ка спољ ним иви ца ма. Са постав ком управ них носа ча на при ме ру обје ка та 
у Улци њу, отва ра се могућ ност арти ку ла ци је важних енте ри јер ских одред ни ца 
попут лођа са визу ра ма, ула за у апарт ма не, тоа ле та уну тар сва ке једи ни це итд. 
Таквим при сту пом у про јек то ва њу, поме ну те неза ви сне једи ни це поста ју основ-
ни гра див ни еле мент чита вог скло па, што је ана лог но гра див ним једи ни ца ма 
Ле Кор би зје о вог Мар сеј ског бло ка.

Ади тив ност Ле Кор би зје о вог мер ног систе ма дове ла је до веће пре по зна тљи-
во сти и свр сис ход но сти при ме ње ног посту ла та у окви ру енте ри је ра и енте ри-
јер ске опре ме, у одно су на цело ку пан габа рит објек та, одно сно архи тек тон ско-
урба ни стич ки кон текст. Про стор Мар сеј ског бло ка кон стру и сан је уз помоћ пет-
на ест димен зи ја Моду ло ра,85 а уну тар објек та запа жа ју се чети ри доми нант не 
виси не: виси на спу ште не руке (86 cm; шири на сте пе ни шта, виси на рад них повр-
ши на кухињ ских еле ме на та и сл.; сл. 8), виси на пуп ка (113 cm; шири на пла ка ра, 
дело ва у кухи њи и сл.), про сеч на виси на чове ка (183 cm; нпр. дужи на сто ла за 
руча ва ње) и виси на са подиг ну том руком (226 cm; нпр. дужи на сте пе ни шта).86 
Упр кос томе што Ле Кор би зје Моду лор дефи ни ше као „систем мере ња који 
одго ва ра потре ба ма чове чи јег тела за седе ћи, усправ ни и леже ћи став”,87 сти че 
се ути сак да су поје ди не мере усво је не као оправ да ва ју ћи аргу мент, а не као 
суштин ска антро по морф ност у датој функ ци ји. Прет ход но запа жа ње одно си се 
на шири ну пла ка ра, дужи ну сте пе ни шта која усло вља ва нагиб пења ња (≈ 45°), 

82   M. Zlo ko vić, “La coor di na zi o ne modu la re”, in: Indu stri a liz za zi o ne del l’e di li zia, Bari, 
1965, 141–177. 

83   Le Kor bi zi je, нав. дело, 2002, 56.
84   М. Милин ко вић, Архи тек тон ска кри тич ка прак са: тео риј ски моде ли (док тор ска 

дисер та ци ја), Бео град, 2012, 168.
85   M. R. Pero vić (prir.), Teo ri ja arhi tek tu re XX veka: anto lo gi ja, Beo grad, 2009, 294.
86   З. Аба дић, нав. дело, 45.
87   Пре ма: Исто.
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као и на шири ну сте пе ни шног кра ка која је, у одно су на збир фрон тал не и боч-
не димен зи је људ ске фигу ре (≈ 60 cm + 30 cm), испод мини мал них вред но сти.

У погле ду енте ри је ра и при ме не Моду ло ра, издва ја се и „вео ма мала кан це-
ла ри ја”, тј. Ле Кор би зје о ва рад на соба у окви ру архи тек тон ског сту ди ја у Пари зу 
(Rue de Sèvres No. 35).88 Димен зи је собе, у осно ви 226×226 cm, могу се дове сти 
у везу са прин ци пом раз ме ра ва ња у Јапа ну, одно сно димен зи о ни са њу про сто-
ри је пре ма леже ћој виси ни људ ске фигу ре, упо тре бом „тата ми” асу ре као глав-
ног раз мер ни ка (прин цип који је кори стио Френк Лојд Рајт, а који би се у овом 
слу ча ју одно сио на виси ну чове ка са испру же ном руком). Рад ни сто, као један 
од мало број них еле ме на та опре ме, тако ђе је димен зи о ни сан бро је ви ма мер не 
ска ле (33 cm шири на, 70 cm виси на, 113 cm дужи на).89 Окре ну тост енте ри је ру и 
њего вим мини мал ним мера ма уоч љи ва је и у кући за одмор (Lе Caba non, Roqu-
e bru ne-Cap-Mar tin, 1951). Овај при мер пока за тељ је енте ри јер ског при сту па не 
само кроз упо тре бу мини мал них мера Моду ло ра (у осно ви 366 cm x 366 cm; 
виси не 226 cm), већ и у погле ду есте ти за ци је уну тра шњег про сто ра у одно су 
на спо ља шњи изглед објек та.

88   M. R. Pero vić (prir.), нав. дело, 294.
89   Le Kor bi zi je, нав. дело, 114.
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Наме штај
Ле Kорбизјеов про јек тант ски дис курс, за раз ли ку од Зло ко ви ће вог, обу хва тао 
је и наме штај као нај ма њу једи ни цу про стор ног обли ко ва ња. Њего ве антро по-
морф не мере нашле су изве сну апли ка тив ност и у дизај ни ра њу сто ли це – Lon-
gue cha i se – LC4 (1928).90 Усво је не димен зи је сто ли це ука зу ју да се касни је дефи-
ни са не вред но сти из Моду ло ра покла па ју са важним ерго ном ским мера ма, у 
одно су на оне дизај нер ске. Сто га може мо закљу чи ти да Ле Кор би зје у обли ко-
ва њу наме шта ја пред ност даје при мар ним или функ ци о нал ним димен зи ја ма 
(виси на седе ња – 43 cm, што је вред ност пре у зе та из црве не мер не ска ле) насу-
прот секун дар ним димен зи ја ма у функ ци о нал ном сми слу (виси на насло на – 84 
cm; шири на сто ли це – 57 cm; дужи на сто ли це – 160 cm).91

Про пор циј ске одред ни це коре спон ди ра ју са злат ним пра во у га о ни ком, тако 
да се њихо ва ана ли за засни ва на деком по но ва њу поме ну тог пра во у га о ни ка. 
Запра во, дужи на сто ли це поста је и полу преч ник лука као глав ног дизај нер ског 
моти ва, моде ло ва ног у виду поме ра ју ће шине.92

ЗАКЉУ ЧАК

Ана ли зом оства ре ња и про пор циј ских посту ла та архи те ка та Ле Кор би зјеа и 
Мила на Зло ко ви ћа фор ми ра ни су поу зда ни ји закључ ци о ана ло ги ја ма и дифе-
рен ци ја ци ја ма у њихо вом тео риј ском и прак тич ном раду, пола зи шти ма и исхо-
ди шти ма, раз ло зи ма и покре та чи ма у раз во ју нових про пор циј ских прин ци па.

Као обје ди њу ју ћи фак тор и основ но пола зи ште у Ле Кор би зје о вом и Зло ко-
ви ће вом раду, издва ја се почет на прет по став ка о ширем кон тек сту, одно сно 
ути ца ју дру штве но-исто риј ских зби ва ња и доми нант них одред ни ца 20. века, 
као што су рат на раза ра ња и тех нич ко-тех но ло шки напре дак. Ком плек сност и 
про тив реч ност кон тек ста у којем су дво ји ца архи те ка та живе ла и ства ра ла, дове-
ла је у први план пита ње чове ко ве тран сло ка ци је или изме ште не цен трич но сти, 
која се мани фе сто ва ла кроз арби трар ност и подво је ност у мера ма, одсу ство 
људ ске фигу ре као инкор по ри ра ју ће у архи тек тон ском про јек то ва њу, потре бу за 
стан дар ди за ци јом, хума ни за ци јом, бржом и јед но став ни јом обно вом и изград-
њом после рат ног све та. Ини ци јал но, ства ра ла штво оба ауто ра кон ци пи ра но је 
на исто вет ној, гло бал ној про бле ма ти ци про пор ци ја и моду лар но сти коју, као 
пола зи ште у даљем раду, раз ви ја ју на раз ли чи те начи не. И док се Ле Кор би зје 
зала же за моди фи ка ци ју апстракт них димен зи ја и повра так мера засно ва них 
на људ ској фигу ри, уз осло нац на нове мате ри ја ле, Зло ко ви ћев при о ри тет је 
олак ша но функ ци о ни са ње рада на гра ди ли шту, боља читљи вост про је ка та на 
инте р на ци о нал ном нивоу, пове ћа на еко но мич ност у про це су про из вод ње и 
изград ње.

Незна тан вре мен ски рас ко рак у раду поме ну тих архи те ка та дово ди до дифе-
рен ци ја ци ја у пред ме ти ма рас пра ве. Зло ко ви ће ве тео риј ске сту ди је и ана ли-

90   Столица настаје пре публиковања Модулора, али поседује елементе антропо-
морфне анализе која је претходила коначној верзији мерне скале. Осим Ле Кор-
бизјеа, коаутори дизајна столице су Пјер Жанре (Pierre Janneret) и Шарлот Пери-
јан (Charotte Perriand).

91   R. I. Mahajan, “The Inevitable Order: Revisiting the Calibrated Biomimetics of Le 
Corbusier’s Modulor”, in: Universitat politecnica de Valencia: International congress, 
Valencia, 2015, 8. https://www.acade-mia.edu/24791170/THE_INEVITABLE_ORDER_
Revisiting_the_Calibrated_Biomimetics_of_Le_Cor-busiers_Modulor

92   K. Elam, Geometry of Design: Studies in Proportion and Composition, New York, 
2001, 58–59.
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зе често су реак ци ја на Ле Кор би зје о ва рани ја раз ма тра ња, као што је она о 
Блон де ло вој капи ји у тре нут ку када Ле Кор би зје већ обја вљу је Моду лор, затим 
тума че ња потре ба за стан дар ди за ци јом, кори шће ња про пор циј ских дија гра ма, 
упо ред не ана ли зе исто риј ских антро по морф них сту ди ја који ма Зло ко вић дода-
је и лич ну интер пре та ци ју Моду ло ра. При томе, поме ну та хро но ло шка дис тан-
ца нерет ко се везу је за рат на зби ва ња као рефе рент не одред ни це: Ле Кор би зје 
пише о стан дар ди за ци ји пре Првог свет ског рата, а Зло ко вић то чини по завр-
шет ку Дру гог свет ског рата; док Ле Кор би зје интен зив но гра ди након Дру гог 
свет ског рата, а Зло ко вић свој систем тек тада актив но раз ви ја итд. Немо гу ће је 
не поме ну ти и раз ли ке у ста ту сним и дру штве ним пози ци ја ма које Ле Кор би зје 
сти че након Дру гог свет ског рата, а које му омо гу ћа ва ју ела бо ра ци ју соци о у ти-
ли тар них карак те ри сти ка у окви ру реа ли зо ва них обје ка та, насу прот Зло ко ви ћу 
коме јав ни сек тор у Југо сла ви ји и град Бео град пру жа ју могућ ност реа ли за ци-
је малог бро ја про је ка та. Поред накло но сти вла сти у Фран цу ској, прет ход но 
наве де ном сва ка ко допри но си гло бал на после рат на ситу а ци ја засно ва на на 
иде о ло шким суко би ма Исто ка и Запа да, одно сно супро став ње ним инте ре си-
ма Сје ди ње них Аме рич ких Држа ва и Совјет ског Саве за. У Бло ков ској поде ли 
све та, сво јим гео по ли тич ким поло жа јем и ори јен ти са но шћу ка Источ ном бло ку, 
соци ја ли стич ка Југо сла ви ја је била изу зе та од пла на инфра струк тур не обно ве 
запад не Евро пе, тако зва ног „Мар ша ло вог пла на” (1947), што сва ка ко допри-
но си кон тек сту ал ним раз ли ка ма у који ма су Ле Кор би зје и Зло ко вић ства ра ли.

Нај зад, када се сагле да ју кон крет ни резул та ти њихо вог рада, запа жа се кон-
сти ту и са ње две раз ли чи те архи тек тон ске иде о ло ги је:

дослед ност и прин ци пи јал ност у при ме ни злат ног пре се ка као мер ног посту-
ла та, у слу ча ју Ле Кор би зје о вог Моду ло ра,

флек си бил ност, прак тич ност и спрем ност на већи ком про мис у слу ча ју Зло-
ко ви ће ве моду лар не коор ди на ци је.

Ле Кор би зје ов посту лат може мо посма тра ти као не баш лако дости жну и при-
мен љи ву иде о ло ги ју у одно су на Зло ко ви ће ву праг ма тич ност и ана ли тич ност. 
Тиме ини ци јал на слич ност, у погле ду антро по морф но сти и вези ва ња за виси ну 
чове ка од 6 сто па, пре ра ста у дивер гент не ста во ве у окви ру којих се Зло ко вић 
при ла го ђа ва про пи са ним стан дар ди ма, насу прот Ле Кор би зјеу који раз ви ја 
неза ви сни аутор ски систем. При ме њи вост њихо вих при сту па је сагле ди ва ком-
па ра ци јом кори шће них моду ла, тј. Ле Кор би зје о ве ади тив не и гео ме триј ски 
доби је не вред но сти огра ни че не при ме не, наспрам мул ти пли ка тив но сти Зло-
ко ви ће вих моду ла.

Ини ци јал ну хипо те зу о ино ва тив ној интер пре та ци ји фено ме на злат ног пре-
се ка потвр ђу је пре све га Ле Кор би зје, кроз функ ци о нал ну апли ка тив ност, 
али нова тума че ња даје и Зло ко вић, наро чи то кроз тео риј ско обја шње ње тезе 
да „divi na pro por ti o ne ≠ sec tio aurea”. Резул та ти истра жи ва ња допри не ли су 
сагле да ва њу опу са дво ји це архи те ка та из новог ракур са, уоча ва њу слич но сти 
и раз ли ка њихо вих мер них посту ла та дефи ни са них кроз про пор ци ју у слу жби 
функ ци је.
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Boja na D. SIĆO VIĆ
PRO POR TION PRIN CI PLES OF ARCHI TECTS LE COR BU SI ER AND MILAN ZLO KO VIĆ: 
SYSTEM OF MEA SU RE MENTS AND PRO POR TI ONS AS A CON TEX TU AL RESPON SE TO 
DEMANDS OF TIME

Sum mary: The paper deals with the que sti on of use of mat he ma ti cal and pro por tion prin ci ples deve-
lo ped by archi tects Le Cor bu si er and Milan Zlo ko vić, as refe ren tial exam ples of Euro pean and local 
archi tec tu ral prac ti ce of 20th cen tury.
Besi des loo king at the view po ints of the two archi tects regar ding sui ta ble and used pro por ti o nal sys-
tems, the rese arch takes into acco unt the con text of time. More pre ci sely, the main hypot he sis of 
the paper is based on the inter pre ta tion of the gol den ratio as not only an aest he tic prin ci ple but also 
a mul ti fun cti o nal postu la te in the tur bu lent con text of the 20th cen tury. The re fo re, the aim of this 
paper is based on sear ching for an answer to the que sti on of poten tial effect of pro por ti o nal deter-
mi ners on eco no mic and social valu es, and not exclu si vely the aest he tic ones. In accor dan ce with the 
abo ve said, what can be regar ded as the pri mary goal of this paper is the aspi ra tion for esta blis hing 
cer tain rela ti ons bet we en obser ved dis lo ca tion of the man in gene ral, i.e. dis lo ca ted anthro po cen-
trism in archi tec tu ral con text (on one hand), and pro gress in tec hni cal-tec hno lo gi cal acti ons and the 
need for as fast as pos si ble rebu il ding after the wars (on the other hand).
The rese arch met ho do logy is based on analysis, pri ma rily the struc tu ral-fun cti o nal one (with the 
emp ha sis on fami li a ri zing with the pur po se and neces sity of for med pro por tion postu la tes), as well as 
the com pa ra ti ve one thro ugh paral lel over vi ews of the two archi tects’ appro ac hes. Addi ti o nally, met-
ho do logy-wise, the paper also con ta ins ele ments of induc ti ve-deduc ti ve ana lo gi cal rea so ning, given 
that cer tain con clu si ons on pro por tion prac ti ce of 20th cen tury archi tec tu re are made in rela tion to 
models of indi vi dual exam ples – in this case Le Cor bu si er and Milan Zlo ko vić.
The rese arch paper has ena bled a com pa ra ti ve over vi ew of ide o lo gi es of the same kind, which are 
essen ti ally diff e rent, as well as coming to cer tain con clu si ons on the role and impor tan ce of con tex tu-
al pro blems and com mon dua li ti es thro ug ho ut 20th cen tury.
Keywords: Milan Zlo ko vić, Le Cor bu si er, moder nism, archi tec tu re, gol den ratio, modu le
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Abstract: In this paper are presented the techniques of the 
gilding practice recorded on the fresco fragments found in sev-
eral Late-Byzantine churches – monasteries from Serbia. The 
fresco fragments with gilding analysed here were found during 
archaeological investigations in the monasteries Žiča, Mileševa 
and Banjska. They all belong to the time when these churches 
were built by Serbian kings, between the 13th and 14th centuries. 
On the cross-sections of the samples, observed with the optic 
microscope under normal and UV light, the gilding techniques 
with multi-layered preparations were revealed. Also, observa-
tions and measurements of each cross-section were made us-
ing scanning electron microscopy, coupled with energy disper-
sive X-ray fluorescence spectroscopy (EDX). The results showed 
that for the sample from Žiča we have the oldest proven occur-
rence of gilding with gilded tin, where the gold leaf is attached 
to the tin foil most probably with some kind of pre-treated oil. 
Also, an oil-based binder was used to attach the gilded tin foil 
to the bole ground. Until now the oldest known example has 
been found on the painting and wall decorations by Giotto di 
Bondone from the early 14th century. Samples from the Žiča 
monastery are dated to the early 13th century. In the other two 
churches, water gilding with gold leaves on bole grounds was 
detected. The quality of gold from which the leaves are made 
does not correspond to any contemporary coinage. Here we will 
discuss the possible origin of the gold for their production and 
show that they were made in goldsmith workshops, possibly 
from the Balkan region, since those were the places where the 
gold was refined, alloyed and could be obtained directly from 
the nearby mining sites. 
Keywords: fresco, gilding, Byzantine, art, Serbia
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Archaeological and conservation research, done in the late 20th century and in 
recent times in some of the most important late Byzantine churches in Serbia, 
yields interesting evidence about the gilding practice from the period between the 
beginning of the 13th and the first half of the 14th century. Here we will present 
archaeological finds of fresco fragments with gilded surfaces, from monasteries 
Žiča 1220/1221, Mileševa around 1227 and Banjska 1317, and contribute to already 
published research of our colleagues about gilding techniques on wall fresco paint-
ings in the monasteries of Studenica, Mileševa, Sopoćani, Gradac and Banjska.1,2,3 
All analysed fragments are recognised as remains of original fresco painting done 
at the time of their construction and are considered to represent the first and the 
oldest layers of wall decoration.

Gold is the metal that had been in use since the Neolithic, the oldest finds of gold 
objects being those from Varna cemetery, dated to around 5000 BC. Gold was found 
also as decoration on ceramic vessels from the Bubanj Hum I culture in Serbia.4 The 
evidence of gilding with gold leaves that can be thinner than 1 µm is found in ancient 
Egypt5,6 (Darque-Ceretti et al., Nicholson). Since then, right up to modern times, 
gold has been a material that represents high prestige and ranking. In Christian art 
it symbolizes the Uncreated Light and presence of divinity. In early Christianity it 
was used for large areas representing the sky, either on icons or in gilded mosaics in 
Byzantine churches. After the mosaic technique for decorating churches was nearly 
abandoned in the 13th/14th centuries,7 gilding was used in fresco painting usually 
just for saints haloes and minor details. Gold leaves were attached with organic 
binders to fine, prepared grounds. Records of gilding techniques on fresco paintings 
are preserved in artists’ handbooks (Hermeneia in Greek) from 8th (Manuscript 
from Lucca) and later centuries.8 The famous one is Cennino Cennini’s9, 10 Il libro 
dell’arte from the 14th century, where different gilding techniques, lamination gild-
ing on tin foil and preparation of grounds and binders are described. For the period 
of interest, we must consider the writings of Eraclius on De Coloribus et Artibus 
Romanorum that consists of three books, first two written in the 10th century in Italy, 
and the third one probably added in France in the 13th century,11 and the writing of 

1    T. Zorba et al., Technique and palette of XIIIth century painting in the monastery of 
Mileseva. Applied Physics A, 83/4 (Heidelberg), 2006, 719–725.

2    А. Јеликић и Д. Станојевић, О злату на сопоћанским фрескама. Саопштења, 
Републички завод за заштиту споменика културе, 49 (Београд), 2017, 57–74.

3    I. Drpić, et A. Jelikić, On Large scale Gilding and Mosaic Simulation in Medieval Serbian 
Wall Painting. Archaeometry 63/4 (Oxford), 2021, 779–793.

4    M. Gajić-Kvaščev et al., “New evidence for the use of cinnabar as a colouring pigment 
in the Vinča culture”, Journal of Archaeological Science 39.4 (London), 2012, 1025–1033.

5    E. Darque-Ceretti, E. Felder and M, “Foil and leaf gilding on cultural artifacts: Forming 
and adhesion”, Matéria 16/1 (Rio de Janeiro), 2011, 540–559.

6    E. D. Nicholson, “The ancient craft of gold beating”, Gold Bulletin 12/4 (Queensland), 
1979, 161–166.

7    G. Bustacchini, “Gold in mosaic art and technique”, Gold Bulletin 6/2 (Queensland), 1973, 
52–56.

8    O. Katsibiri, “Investigation of the technique and materials used for mordant gilding 
on Byzantine and post-Byzantine icons and wall paintings”, Doctoral dissertation, 
Northumbria University, Newcastle, November, 2002.

9    M. Медић, Стари сликарски приручници (III), Републички завод за заштиту спо-
меника културе, Београд, 1999, 267 и 413.

10   C. Cennini, The craftsman’s handbook. Vol. 2, New Haven, 1954.
11   S. M. Viñas, “Original written sources for the history of mediaeval painting techniques 

and materials: a list of published texts”, Studies in conservation 43/2, 1998, 114–124.
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Theophilus the Presbyter from the 12th century Shedula Diversarum artium – three 
books about wall paintings and paintings on wood, parchment, leather etc., on how 
to colour glass, make ceramics, but also on making art objects from different kinds 
of metals and how to prepare different alloys.12 In his first book under passage XXIII, 
titled “About the golden leaves”, we find the oldest written explanation on how to 
make gold leaves by beating pure gold between the carefully prepared pieces of 
Byzantine parchment made of flax fibre and treated with burnt ochre.13 Although 
Theophilus does not mention that the gold for beating is actually a gold coin, it is 
widely accepted and more or less implied that gold leaves are made from gold coins. 
One of the reasons may be the easier control of the working process, as it was 
easy to calculate exactly how many leaves can be produced from one coin and how 
many leaves a man can make per day. This is known from writings in Il libro dell’arte 
(chapter CXXXIX) and may be also true from an earlier period based on the results 
of analyses of Byzantine gilded mosaic tesserae from the 4th to the 12th century,14 
where it was found that the gold leaves were made of gold that can be compared 
to coins minted in Byzantium or as early Arab coinage (reused Byzantine coins15). 
In any case, the gold should be of the highest quality as suggested in these books. 

Basically, there are two main techniques, water gilding and oil or so-called mor-
dant gilding. Water gilding comprises the preparatory layer made of bole and the 
binding medium. The bole is a special kind of soft clay, orange-reddish to brown in 
colour, which contains iron oxides and aluminium silicates. The binding medium 
was usually egg white or weak size. After putting the bole with binder on the ground 
layer, which was calcium carbonate or gypsum, the gold leaf could be fixed to it by 
activating gluing properties using breath, with rakii (spirit) or with garlic juice, etc. 
The fixed gold was then burnished with some kind of special tool made of agate, 
semi-precious stone, or animal teeth to obtain the glossy look. With oil gilding (also 
called mordant gilding), the glossy shine was not possible to obtain because the 
technique includes the use of oil-resinous binders or just pre-heated oil with some 
kind of siccative, usually led white, minimum or verdigris over the prepared ground 
that could be with or without bole. The oil phase gets sticky after a certain time and 
that is when the gold leaf is applied. Burnishing was not possible due to the long 
time required for oils to completely dry out, so this kind of gilding was used usually 
for smaller decorations on paintings like crowns, jewellery presentations etc. 

There is very little data on the analytical research of surviving gilded wall paintings 
from the Byzantine period. Besides the work of Katsibiri (2003) about the history of 
mordant gilding, with just a few examples from the Byzantine period, and the data 
on the quality of gold leaves in mosaic tesserae from the Byzantine period in Levant 
by Neri et al.16, other analytical works mostly concern Post Byzantine icons and wall 
paintings. Some information about the origin of gold, trade routes and organisation 
of crafts, such as goldsmiths that were engaged in purifying the gold and making 

12   M. Медић, Стари сликарски приручници (I), Завод за заштиту споменика културе, 
Београд, 1999, 234–295.

13   Ibid. 6)
14   E. Neri et al., “Glass and gold: Analyses of 4th–12th centuries Levantine mosaic tesser-

ae. A contribution to technological and chronological knowledge”, Journal of archaeo-
logical Science 70 (London), 2016, 158–171.

15   A. Gondonneau and M. F. Guerra, “The circulation of precious metals in the Arab 
Empire: the case of the Near and the Middle East”, Archaeometry 44(4) (Oxford), 2002, 
573–599.

16   Ibid. 14)
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the gold leaves (beating of gold), can be obtained in writings about the economy 
of the Byzantine Empire17 and the organisation of goldsmiths and goldsmithing in 
Byzantium.18 

From recent examinations of original fresco paintings preserved on the walls in 
several churches in Serbia, the unique practice of imitating gold mosaics on large 
areas of the walls (backgrounds) has been identified. It was done with the so-called 
part gold19 – a gold leaf adhered to silver foil by beating and then stuck on the yel-
low preparatory layer, with adhesive. After fixing the part gold, the artist draws the 
lines imitating the mosaic tesserae (Drpić and Jelikić, 2021)20. These pseudo mosaics 
with part gold were found in churches of monasteries Studenica, Mileševa, Gradac 
and Sopoćani, the latest one being the best preserved. In Banjska, the imitation of 
mosaics was made just with pure gold leaves. Here the gilding with gold leaves on 
tin foil from the Žiča monastery will be presented, as well as some specific features 
of gilding in Mileševa and Banjska not earlier observed. 

Since the Kingdom of Serbia, then called the Kingdom of Raška, was established 
on the basis of Byzantine tradition and East Orthodoxy, it is no surprise that the 
most qualified Greek painters were invited to Serbia to paint the walls of represen-
tative churches built by Serbian kings. That resulted in many parallels that can be 
found between churches in modern Greece and Serbia from the period between 
the 13th and 15th centuries21. We hope that this overview of gilding practice in Serbia 
from the 13th to the beginning of the 14th century will contribute in a broader sense 
to the history of gilding practice in Byzantine art.  

SAMPLES

Figure1 shows the photos of five analysed samples under the OM. 
Samples of fresco fragments from Žiča were found in two pits hidden in the floor 

of the Church of Ascension of our Lord. It is assumed that they were buried into 
the pits during the first renovation of the monastery at the beginning of the 14th 
century 22. Fragments of fresco paintings are in very good state of preservation and 
on some of them it is visible that above the yellow or red ground layer there are two 
layers, one dark thick layer covered with a gold leaf. This was the first archbishop-
ric of Serbia built by the first crowned king, Stefan Nemanjić, finished with fresco 
decoration in 1220 or 1221. It was built in order to celebrate Serbian independence 
from the Byzantine Empire and was intended as the place where Serbian kings 
should be crowned. Here we will discuss the sample with the red ground – sample 
no 1 in Figure 1. 

17   A. E. Laiou, The economic history of Byzantium: from the seventh through the fifteenth 
century (Vol. 3). Washington, 2002.

18   A. Rhoby, “Gold, Goldsmiths and Goldsmithing in Byzantium”, in New Research on 
Late Byzantine Goldsmiths’ Works (13th–15th Centuries), ed. A. Bosselmann-Ruickbie, 
Mainz, 2019, 9–20.

19   I. Osticioli et al., “The “oro di metà” Gilding in the Fifteenth-Century: A Multi-Analytical 
Investigation”, Heritage 2/2 (Paris), 2019, 1166–1175.

20   Ibid. 3)
21   E. Oikonomopoulou et al., “An intercultural approach for the protection and promotion 

of common cultural heritage: the case of Byzantine monuments in Serbia”, International 
journal of heritage in the digital era 2/4 (London), 2013, 547–568.

22   В. Обренија, “Две јаме у цркви Светог спаса у Жичи”, у Манастир Жича : збор-
ник радова, Краљево 2000, 247–261.
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The Mileševa Monastery was built by Prince Stefan Vladislav, son of Stefan the 
First-Crowned (later king 1234–1243). First it was built and fresco painted as a church 
with one dome in the nave between 1219–1228, and a little bit later, in 1235, the 
outer narthex was added upon which, during the 19th century restoration, a sec-
ond dome was constructed on top. It was also partly repainted in the 16th century. 
Samples from the monastery of Mileševa, in the Church of Ascension Day, were 
found during excavations in the last decade of the 20th century23, and were iden-
tified as the remains of the first reconstruction during the 13th century, since they 
were found in the area under the floor where the frescoes were damaged due to 
the opening of the entrance from the outer to the inner narthex (personal commu-
nication with PhD Bojan Popović). The sample analysed has a yellow ground and a 
gold leaf on top – sample no 2, Figure 1).

Banjska Monastery – St. Stephan church was built at the beginning of the 14th 
century between 1313–1317 by King Stefan Uroš II Milutin Nemanjić, as his buri-
al church dedicated to St. Stefan. It was well known in traditional narratives that 
gold was extensively used through sayings about the interior being bathed in light 
and gold. Fresco fragments were found in several graves beneath the floor of the 

23   Д. Минић и В. Обренија, „Милешева археолошка истраживања у 1994”, Гласник 
друштва конзерватора Србије 19 (Београд), 1995, 82–84.

Fig. 1
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church24. Since the only surviving fresco painting which has been done until today is 
the original one, here there is absolutely no doubt that the fragments here analysed 
belong to the period of the building of the church. We analysed two fragments, one 
with the yellow ground – sample no. 3 and one with the red ground – sample no. 
4 (Figure 1). We also analysed the detached gold leaves – sample no. 5 (Figure 1).

INSTRUMENTATION

Observation of whole samples was done with the optic microscope Olympus SZ16 
and the images of samples were done with the Olympus Camedia digital camera. 
Cross-sections of the samples were observed on an Olympus BX51M microscope 
equipped with a UV lamp Olympus U-RFL-T under normal light in a dark field and 
under UV light without filters. Images of cross sections were obtained with the 
Olympus SC/180 camera equipped with cellSensStandard software for managing 
images.

SEM-EDX of gold leaves and EDX mapping of cross sections of the samples were 
done with a scanning electron microscope (JEOL JSM 6460 LV) equipped with an 
Oxford EDX analyser. Samples of cross sections were carbon-coated to eliminate 
charging effects. Fineness of gold was measured on uncoated samples by measuring 
five clearest spots on the gold leaf, with ion beam of about 1 µm in diameter and 
subtracting all elements different than Au, Ag and Cu that do not belong to the ma-
jor composition of the gold (like Fe, Ca, O, etc.,) Finally, the results are normalised 
to 100 wt. %.

Cross sections are measured with SEM EDX on each characteristic layer that can 
be seen under the SEI. The measured areas, depending of the geometry of the 
sample, were usually about 20 × 10 µm big. 

24   М. Поповић, „Средњoвековне сахране у цркви манастира Бањске / Medieval Burials 
at the Church of the Monastery Banjska”, Саопштења XLVIII (Београд), 2016, 23–55.

Fig. 2
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RESULTS AND DISCUSSION

Žiča monastery 
SEI EDX mapping of sample no.1 from Žiča is given in Figure 2. Observations with 
OM under normal light in dark field and under UV light are given in Figure 3. 

With SEI EDX mapping we obtained the distribution of elements in the cross sec-
tion of the sample. For sample no. 1 we can see, in Figure 2, that there is a high 
concentration of calcium in the bottom of the sample and that this layer is richer 
in Al, Si, Mg, Fe in the region of the contact zone with Sn. This layer represents the 
calcium carbonate ground with the aluminosilicates and iron minerals on the top. 
Above this region there is the Sn rich layer, representing the Sn foil and above that 
there is a very thin layer of Au representing the gold leaf. 

In OM colour image of sample no. 1 (Figure 3), based on mapping, we can show 
the position of the layers detected. The lowest layer in Figure 3A represents the 
ground material in fresco painting made of calcium carbonate (lime); the second 
layer is red in colour and represents the preparatory layer for gilding – red bole rich 
in aluminosilicates with Fe minerals mixed with calcium carbonate; layer 3 looks 
like a binder and there is a thick black layer 4 that is the Sn foil above which we can 
see a very thin yellow gold leaf – layer no. 5. During the observation of sample no. 
1, under UV light, we found yellowish fluorescence of the binder between gold leaf 
and tin foil (Figure 3B). Under UV light gold turns black when observed under the 
microscope so we are certain that this fluorescence derives from the binding me-
dium used to fix the gold leaf to tin foil. In Il libro dell’arte chapter XCIX. Come si fa 
lo stagno dorato, e come colla detta dorurata si mette d’oro fine25. Actually, Cennini 
describes the kind of glue, colla detta doratura, which needs to be left on the sun 
after being applied. This certainly points to the drying of oil, since proteinous bind-
ers would dry on the spot and wax, if applied, would melt in the sun. On mapping 
we did not find traces of protenious matter like P, S or N, and yellow fluorescence 
points toward the oily binders26. We conclude that some kind of oil was used to fix 
the gold leaf to the tin foil. 

Between the tin foil, whose thickness ranges from 25–45 µm, and the red ground 
we can see yellow fluorescence with bluish tint, which also represents the bind-

25   Ibid. 10)
26   A. Mounier, L. Dayet, F. Daniel, and C. Belin, «Fluorescence UV des liants employés dans 

les dorures sur peintures murales médiévales», ArcheoSciences. Revue d’archéométrie, 
35 (Rennes), (2011), 19–28.

Fig. 3
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ing media. In research by Holclajtner-Antunović, et al.27, the gilded tin on yellow 
grounds from the same archaeological context was analysed and it was shown that 
it is made of clay rich in mineral goethite and aluminosilicates, that black layer is 
made of tin and the uppermost layer is made of gold with a small amount of silver. 
The binder was defined as a mixture of oil and resin. Since the fluorescence of our 
sample looks pretty same as in the mentioned work and concerning the fact that 
mixture of resin and oil may give a bluish tint,28 we suppose that it is the same mix-
ture of oil and resin that was used to fix the gilded tin foil to the red ground in the 
case of our sample no 1.  

The earliest examples of proven gilded tin foils are the artworks of Giotto from the 
Chapel of the Scrovegni in Padua29 and the Pentacost panel painting30, dated to the 
beginning of the 14th century. The gilded tin was found for the rays directed towards 
the apostles from the dove, symbolising the Holy Spirit. There are also indications 
that the stars on another of Giotto’s panel paintings, the Epiphany (1310–1320), 
were made with the same technique. There is only one mention of gilding on tin 
surviving on fresco painting from the 12th century church in Nogaro (France)31, but 
that mention is made in a sense that it may originate from 18th century intervention 
(addition of the gold stars) and this observation is not included in the conclusions, 
concerning the gilding techniques of Romanesque period. Fragments from Žiča 
predate Giotto’s Pentecost by about one century, so we may say that these are the 
earliest proven examples of real gilded tin recorded on any kind of artwork. 

Thickness of the gold leaf was measured on the Backscatter electron image of the 
sample, Figure 4. 

The gold leaf that is about 1.7 µm thick, was subjected to detailed analyses by tak-
ing the whole sample no. 1 under the SEM-EDX analysis and examining five different 
spots of the gold leaf. The average weight percent values obtained for the gold leaf 
are 93.7% Au, 5.4% Ag, 0.9% Cu. These values can be expressed as the carats (one 
carat is 1/24 of pure gold or 4,1667%)32. In carats, the fineness of the gold from Žiča 
is approximately 22.3 carats.

We will now consider the possible coinage used to make these leaves. At the 
time when the Žiča monastery was built, the main gold currency in Europe was 
the Byzantine hyperpyron, the gold coin that was introduced by the Alexiuous I 
monetary reform in 1092. Initially, this was a gold coin of good quality of about 
20.5 carats that was minted in Constantinople, but after its sack in 1204, in the 4th 

27   I. Holclajtner-Antunović, et al., “Multi-analytical study of techniques and palettes of 
wall paintings of the monastery of Žiča, Serbia”, Spectrochimica Acta Part A: Molecular 
and Biomolecular Spectroscopy 156 (Amsterdam), 2016, 78–88.

28   A. Pelagotti et al., “A study of UV fluorescence emission of painting materials”, in Art 
‘05–8th International Conference on Non-Destructive Investigations and Microanalysis 
for the Diagnostics and Conservation of the Cultural and Environmental Heritage, 
Lecce, Italy, (2005, May), p. A97.

29   R. Cesareo, “Non-destructive EDXRF-analysis of the golden haloes of Giotto’s frescos 
in the Chapel of the Scrovegni in Padua”, Nuclear Instruments and Methods in Physics 
Research Section B: Beam Interactions with Materials and Atoms 211–1 (Amsterdam), 
2003, 133–137.

30   R. Billinge and D. Gordon, “The Use of Gilded Tin in Giotto’s “Pentecost””. National 
Gallery Technical Bulletin 29 (London), 2008, 76–80.

31   A. Mounier, F. Daniel and F. Bechtel, “Gilding techniques in mural paintings: three 
examples from the Romanesque period in France”, In Proceedings of the 37th 
International Symposium on Archaeometry, 13th–16th May 2008, Siena, Italy, ed. I. 
Turbanti-Memmi, Siena, 2011, 273–278.

32   See https://www.britannica.com/technology/karat
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crusade, it continued to be minted only by the exiled emperors of Nicaea from 1211 
and debased to 18 carats during the rule of John III Ducas Vatatzes (1222–1254).33,34 
Besides these, until 1231, when 20.5 carats Augustale was first minted by Frederic 
II in Sicily, there were no gold coins minted in this part of the Christian world.35,36 
According to these values we may conclude that the gold from Žiča was of sig-
nificantly higher purity than the available coinage. In the study that compares the 
Byzantine coinage and jewellery by Oddy and Niece (1986)37 it was noted that a 
substantial number of items that belong to the period before the 10th century are 
made of 22 carat gold (around 92%), which was much less than 24 carat contempo-
rary coinage. More than 90% of gold is also found in the jewellery from the 11th to 
the 13th centuries,38 so it seems to be like a deliberate composition, no matter what 
the quality of the coinage was at the time. Since the goldsmiths were in charge of 
all operations that concerned gold, from refining to making objects made of gold 
and exchange of money, it would not be a surprise that they were able to make the 
adequate alloys for all purposes, either by recycling or making the alloy from pure 
gold. We suspect that this can be a plausible explanation for the composition of the 
gold leaves in Žiča. 

33   P. Grierson, Byzantine coinage No. 4, Washington, 1999, 11.
34   A. M. Stahl, “Coinage and money in the Latin Empire of Constantinople”, Dumbarton 

Oaks Papers 55 (Washington), 2001, 197–206.
35   M. Baldassarri et al., “X-ray fluorescence analysis of XII–XIV century Italian gold 

coins”, Journal of Archaeology Article ID 519218, 2014, https://www.hindawi.com/jour-
nals/jarchae/2014/519218/

36   J. Weschke et al., Gold coins of the Middle Ages from the Deutsche Bundesbank 
Collection, Frankfurt, 1983.

37   A. Oddy and S. La Niece, “Byzantine gold coins and jewellery”, Gold Bulletin 19/1 
(Queensland), 1986, 19–27.

38   Ibid 18)
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Mileševa monastery
From the Mileševa monastery only one fragment with a gilded surface was analysed 
(Figure 1 and Figure 5). 

This fragment consists of black, white and dark red stripes next to the yellow 
ground with traces of gold leaf above, Figure 5A. In the cross section of the gilded 
surface, Figure 5B, we can see five layers, the first one being the white one with 
occasional appearance of red spots (spot 1), above is a very thin pale red layer (spot 
2), then a yellow pigmented layer (spot 3) above which there is a tiny light orange 
layer (spot 4) and finally a metal leaf (spot 5) on the surface. 

SEM EDX results made on the cross section of sample no. 2 are given in Figure 6. 
SEM EDX analyses (Figure 6), have shown that the first white layer is calcium 

carbonate and that the yellow layer about 30µm thick is kaolinic goethite,39 the 
yellow clay composed of mineral goethite and aluminosilicates, better known as 
yellow earth or natural ochre pigment mixed with lime. Yellow ochre containing 
goethite was found also as the ground layer of mosaic imitations made with part 
gold in the same church40. The gold leaf is characterised as pure gold. Although the 
picks of silver were showing up during collecting the point spectra of the metal, the 

39   D. Hradil et al., “Clay and iron oxide pigments in the history of painting”, Applied clay 
science, 22(5) (Amsterdam), 2003, 223–236.

40   Ibid. 3)

Fig. 5
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quantification of this element Table 1 in Figure 6, and in 5-point measurements did 
not appear in the final result, so we assume that the silver and/or copper, if present, 
are below the limits of detection for the instrument (bellow 0,1%). We may say 
that the leaves are made of approximately 24 carat gold or to say pure gold for the 
time when they were produced. The same fineness of gold was found for part gold 
in mosaic imitations in this church. This causes us to believe that we can confirm 
that our fragments really belong to the period of the original decoration. As noted 
earlier for Žiča, we find it impossible that these gold leaves and part gold were 
made from coins. The first issues of 24-carat gold coins in the 13th century are the 
Florins or Genovini minted in today’s Italy, from the year 1252, which is about 20 
years after the completion of the first reconstruction of the Church of Ascension 
Day in Mileševa. Again, it is more probable that the pure gold leaves were made in 
a goldsmith workshop, this time from refined gold.

Mapping of the mentioned sample gave a better picture about the structure of 
the layers (Figure 7). 

From Figure 7, we can see that the pale red layer is poor in aluminosilicates and 
that the iron is rather blurred between the yellow and the pale red region. Also, Fe 
can be found in higher concentration in the white layer in spots with characteristic 
red colour. The orange layer between the gold leaf and the yellow ground clearly 
shows the high concentration of sulphur and phosphorus (Figure 7). These two 
elements can be found in higher concentrations in binders of animal origin, such 
as egg white with a lot of sulphur and egg yolk, rich in phosphorus or in casein, a 

Table 1: elements detected on cross section of sample no. 2

Spectrum In stats. O Mg Al Si K Ca Fe Au Total
Spectrum 1 Yes 8.35 0.46 0.66 90.52 100.00
Spectrum 2 Yes 4.44 95.56 100.00
Spectrum 3 Yes 6.00 0.48 1.01 92.51 100.00
Spectrum 4 Yes 48.84 1.21 11.34 16.69 0.63 14.53 6.75 100.00
Spectrum 5 Yes 58.42 1.55 1.34 38.68 100.00
Spectrum 6 Yes 58.28 1.13 1.26 1.92 37.41 100.00

Reference image

Fig. 7



159

kind of glair made out of phosphoproteins from milk. In old Hermineia, casein glue 
is never mentioned as an adhesive for gold leaves, most probably because of its 
low solubility in water41. When dried it becomes strong glue that is water repellent 
and as such it would be hardly reactivated in order to bind the gold leaf. Knowing 
that the egg white is almost free of phosphorus, in our opinion, it is more likely that 
the binder was made of whole egg, since the concentration of the sulphur and the 
phosphorus seems to be almost identical. 

Banjska monastery
In Banjska monastery, two kinds of samples are recognised, ones with yellow ground 
beneath the gold leaf and another with red ground, Figures 1 and 8. Also, there were 
many detached gold leaves that were colected during archaeological excavations 
(Figure 1). There is a much greater number of yellow grounds than the red ones. 
Cross sections of sample no. 3 and sample no. 4, observed under the OM, are given 
in Figure 8. The mapping of these samples – SEI EDX results – are given in Figure 9 
and the SEI image of sample no. 4 and the spot spectrum of clay mineral are given 
in Figures 10 and 11. 

In the cross section of the samples, observed with OM, we can see that in the 
case of yellow grounds, a thin yellow ground is the only layer between the gold 
leaf and the white preparation Figure 8B. In the red ground layer there is a pale 

41   C. N Bye, “Casein and mixed protein adhesives” in Handbook of adhesives, ed. I. Skeist, 
Boston, MA, 1990. 135–152.

Fig. 8
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yellow underlayer, Figure 8D. In both cases they contain some dark orange to red 
particles. SEI EDX mapping of sample no. 4, (Figure 9), has shown that the basic 
preparation is made of rather pure calcium carbonate and that eaither yellow or 
red layers are made of iron oxide minerals, predominantely goethite, in the case 
of yellow, and hematite in the case of red, with some aluminosilicates. A minor 
amount of clay minerals containing Mg, K, Na was recorded by spot EDX analyses 
in the region of yellow and red layers, for example in spot 2 from Figure 10, and its 
spectrum is shown in Figure 11. The presence of a high amount of calcium in the 
red and yellow layers and almost absolute absence of sulphur on EDX mapping of 
sample no. 4 (Figure 9), indicates that the ground for gilding was made with natural 
red and yellow earth pigments with lime as the binder (al fresco). The same is the 
case in all other fragments, from the other two churches investigated here. On the 

Fig. 9

Fig. 10

Reference image



161

EDX mapping (Figure 9), we can see an almost absolute absance of sulphur and the 
presence of a very thin layer rich in phosphorus. This may indicate the egg or casein 
glue. For the reason mentioned previously we suggest that the egg yolk was used 
as adhesive for gold leaves. 

The gold leaves that are detached from the fresco fragments were collected and 
examined with EDX, sample no 5. Their average composition is 97.5% gold, 1.6% 
silver and 0.9% copper, in other words 23.2 carat gold, Figure 12. 

Their thickness is about 0.5 µm. This composition is the closest to the Grosso of 
Lucca (23.7 carats), minted from 1246 or 1256 in the town of Lucca near Florence, 
which contains about 97% of Au and about 2% Ag with no copper reported42. That 
was the short-lasting coinage in a small number of pieces and probably decommis-
sioned by the end of the century so it is hard to believe that it was available at the 
time of building the church of St. Stefan at the beginning of the 14th century. The 
Venetian gold Ducat that was minted from 1284 would be a second choice, but 
it was made of 24-carat gold (99.4 % of gold) slightly purer than the Florin from 
Florence that had 99% of gold, so it should also be ruled out as a possibility. The 
coinage of Byzantium at that time was of much lower purity. This unusual compo-
sition of the gold leaves in Banjska suggests that gold was not obtained from the 
recycling of jewellery (usually 22 carats) or from temporary coins, as expected. 
A parallel to this composition may be found in gilded mosaic tesserae from the 
Church of Mount of Olives in Jerusalem (samples A_JH10 and A_JH11), dated to 
4th–6th centuries and several samples from St. Apollinare Nuovo in Ravena from 
the 5th–6th centuries samples (RAN 13, RAN 14 and RAN15). Here we would add 
one tesserae from the church in Bethlehem (sample BEsc), built in the 12th cen-
tury, for which Emperor Manuel I sent the tesserae and the mosaicists (workers). 
From the same study of Neri et al. (2016), there is one very similar sample from 
the Mosque of Damascus (DA18). In the 3D presentation of these samples (Figure 
12), we can see that the closest to the Banjska gold is the sample from Bethlehem, 
the 12th century church. This particular sample is said to be a newly produced one 
and that the gold leaf could have been made by remelting the earlier 7th century 
coinage, from Islamic early coinage or from an unknown source of gold. The un-
known source of gold appears to us very probable, given that in the 7th century 
gold coinage was made not only in Constantinople, which was the main mint, but 

42   Ibid. 31)

Fig. 11
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also in several other provincial mints, among which is the one in Thessaloniki in 
the Prefecture of Illyricum43. If the tesserae had been sent from Constantinople, 
that means that they could have been produced from any kind of gold existing in 
the Empire. On the other hand, Umayyads just recycled the Byzantine gold from 
the mint in Carthage, and at least initially used the same sources as the Byzantine 
Empire, before Arab occupation (Nubian, Red Sea, Ethiopian and Arabian-Yemen). 
We should also consider the samples from the 6th century Ravena as they are 
completely in accordance with the Byzantine coinage of that time, characteristic 
of Justinian’s renewal of the Empire, due to reconquest of the Balkans, North 
Africa, Italy and part of Spain. This resulted in new resources and the opening of 
many provincial mints.44 

It is well known that gold deposits are present in the Balkans – namely in Serbo-
Macedonian-Rhodope Metallogenic Belt (SRMB)45. The gold from these territo-
ries, from modern-day Serbia (Illiricum), Bulgaria (Thracia) and parts of North 
Macedonia and Thessaly in Greece could have served as the raw material for making 
gold in early, but also in the Late Byzantine period. 

From the late 13th century, the Serbian Kingdom, under the rule of King Milutin, 
had its own silver and gold mines (Brskovo, Novo Brdo, Kopaonik etc.) and the mint 
of Serbian silver coins in the town of Brskovo46,47. From there the silver was export-
ed to Venice, through the towns of Dubrovnik (Ragusa) and Kotor, on the Adriatic 

43   Ibid 17)
44   Ibid. 29)
45   A. Tsirambides and A. Filippidis, “Gold metallogeny of the Serbo mace donian rho-

dope metallogenic belt (SRMB)”, Bulletin of the Geological Society of Greece, 50/4 
(Thessaloniki), 2016, 2037–2046.

46   M. Гогић, „Рударска производња у средњовјековном Брскову”, Историјски записи 
1 (Подгорица), 2010, 195–214.

47   Д. К. Којић, О саставу и обради племенитих метала из српских средњовјеков-
них рудника. Зборник радова Византолошког института 50/2 (Београд), 2013, 
853–861. 
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coast. This was the time of prosperity of the Serbian Kingdom, economically found-
ed on the trade in silver and other metals. This was due to the presence of Saxon 
miners from the middle of the 13th century, who brought new skills in mining to the 
Southern Slavic population48. The position of the gold mines is not precisely defined 
in written sources, but from the point of geology, wherever silver was mined in 
polymetallic deposits, such as the ones in Serbia, there was some native gold to be 
found in the quartz veins on the surface or not deeper than 30 m from the surface. 
Some of them were in the vicinity of monastery Banjska and are included in the 
St. Stephen Chrysobull (charter of monastery Banjska issued by King Milutin)49. 
Still, the refining of gold was a very specific operation needed to obtain pure gold 
from raw materials. That was done in goldsmiths’ workshops connected to gold 
working and the production of other items made of gold. The refining of precious 
metals still existed in Constantinople, Thessaloniki and possibly Serres, in the late 
Byzantine period 50, after year 1261 and the recovery of Constantinople from the 
Crusaders. These sites were possibly the ones that were nearest to the places from 
where the gold ore was collected51. The latter two are being near the borders of 
Milutin’s Kingdom to the South. 

We do not know the origin of the gold from the fresco fragments in Banjska, but 
we can see that it was note made out of contemporary coinage and we can only 
hypothesise that the origin of the gold can be from Balkan ores, in general, or from 
the same sources as for the gold coinage in the Damascus mint, from an earlier 
epoch. Here we would like to emphasise that the most probable sources of gold in 
the West in the 12th century were those described by Theophilus in book III, chap-
ters 46–49, naming the territory with the Biblical term Havilah (Middle East), from 
Spain, from river deposits and from the territories of the Arab Empire52. The main 
progress was made with new sources from Serbia (refining the gold-rich silver) and 
later from Hungary, Bohemia and Silesia. However, most of the supply came from 
Levant and Africa53. At this stage more precise analyses of gold used in Byzantine 
Empire would be needed to further elaborate the origin of the gold used for the 
leaves in the church of St. Stefan in Banjska.

CONCLUSIONS

In this investigation on gilded fresco fragments found in three churches built by 
the Serbian kings of the Nemanjić Dynasty, between the 13th and the first decades 
of the 14th century, we gained better insight in the gilding practice of this period. 
Besides the technique of gilding, the quality of gold leaves gave some new insights 
into the production of gold leaves in this period. Historically, we can describe the 
period from the 11th century until the end of the Byzantine Empire as a period of 
gold shortage. However, this does not mean that gold was not circulated, traded, 

48   M. D. Stojković, “The Influence of Saxon Mining on Development of the Serbian 
Medieval State”, Mining History 18/5 (London), 2013, 35–44 

49   В. Симић, Рудници злата у средњевековној Србији према савременом познавању 
наших рудишта, Весник 19, Београд, 1961, 325–346.

50   K. P. Matschke, “The Late Byzantine urban economy, thirteenth-fifteenth centuries”, 
in The economic history of Byzantium: from the seventh through the fifteenth century. 
Vol. 39, ed. Laiou, Washington, 2002, 463–95.

51   Ibid 18)
52   D. Savoy, The Globalization of Renaissance Art: A Critical Review, Leiden, 2017, 144.
53   R. S. Lopez, “Back to gold”, 1252. The economic history review, 9/2, Glasgow, 1956, 

219–240.
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objects made of gold gifted and so on. It was just evident that the supplies of raw 
materials were problematic in Byzantium, and that coinage was made of debased 
gold. From 1028 these coins – hyperpyron contained ~ 87 % gold and from the siege 
of Constantinople and revival of coinage in Nicea in 1211, they were debased con-
stantly until the total collapse of the Empire. Meanwhile, in the West, the Republics 
of Genoa, Florence and Venice started to mint their own pure gold coins from the 
second half of the 13th century. The purity of the gold from the monasteries Žiča, 
Mileševa and Banjska does not fit any contemporary coinage. 

For Žiča, 93.7% Au, 5.4% Ag, 0.9% Cu (~22.3 carat) gold leaves may be considered 
to derive from recycling of jewellery or as deliberate action of goldsmiths. Here we 
find the gold leaves fixed to the foil made of tin. We may say that this is the earliest 
confirmation of the use of this technique in art, predating the elaborated examples 
in Giotto’s work by about a century. Based on observations under UV light, we can 
conclude that there are indications that the gold leaf was attached to tin foil with 
some kind of oil. 

In Mileševa, gold leaves are made of 99% gold (24 carats) and for now we can only 
suppose that they came from the goldsmith workshop that had the access to such 
a kind of material. These fragments predate the minting of pure gold coins in the 
West by about twenty years since the first minting of Florins and Genovinis started 
in year 1252 and of Venetian Ducats in the year 1282.

Large parts of the Mileševa walls are gilded with part gold that was used to imitate 
mosaics, but here we found another kind of gilding as a part of wall decoration. 
Gold leaves are attached to the ground preparation with some kind of proteinous 
adhesive, most probably whole egg. The same kind of ground and the same quality 
of gold on this fragment and on part gold fragments from the first painting on the 
walls in this church, confirm the hypothesis that the archaeological finds are from 
the same period. 

In the Banjska monastery, two kinds of ground layers were found, yellow and red. 
Beneath the red ground there is a light yellow underlayer. In both cases these are 
the natural iron oxide rich aluminium silicates known as the pigments yellow and 
red earths, on a support made of lime. Gold leaves with a thickness of about 0.5 µm 
were attached to the ground, most probably with egg yolk. Analysis of the leaves 
shows an average of 97.5% gold, 1.6% silver and 0.9% copper (23.2 carats). This 
composition does not match any contemporary coinage either. The only parallels 
could be found in some gold tesserae from a much earlier period, the latest being 
from the 12th century. It is interesting to point out that at the time when these tes-
serae were made, the gold for the Byzantine Empire was partly obtained from the 
Balkans. The other possibility is that the origin of this gold was the same as for the 
mints in Damascus in the 7th century. We hope that future investigation will give 
answers to this question. 

We may conclude that between the 13th and the 14th centuries gold leaves were 
not made out of gold coins but could have been obtained in goldsmiths’ workshops 
either by recycling of jewellery or from the row gold obtained from the mining sites 
that was refined in these workshops. 

Here we have shown that a different kind of gilding was practised in the Late 
Byzantine period, and that these techniques of gilding can be traced in artists’ hand-
books from the 10th to the 14th centuries. They show the great skilfulness of the 
artists that created these works and perhaps willingness to make some innovations 
(imitation of mosaics). 
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ILLUSTRATIONS

1: Samples analysed: sample no. 1 from Monastery Žiča, sample no. 2 from Monastery Mileševa, 
samples no. 3, 4 and 5 from Monastery Banjska, Magnification 15×. 
Анализирани узорци: узорак бр. 1 из Манастира Жича, узорак бр. 2 из манастира Милешева, 
узорци бр. 3, 4 и 5 из Манастира Бањска, Увећање 15×.
2: Maping of sample no. 1 from Žiča: we can distinguish the Ca rich layer, layer rich in Fe, Mg, Al, Si 
and two metal layers, one with Sn and the other with Au. 
Мапирање узорка бр. 1 из Жиче: можемо разликовати слој богат са Ca, слој богат са Fe, Mg, Al, 
Si и два метална слоја, један са Sn, а други са Au.
3: Sample no. 1 A) Under the normal light in the dark field, magnification 200×, B) Under UV light, 
fluorescence of the binder is visible in place of gold leaf and on the place where a tin leaf is attached 
to the ground layer, magnification 200×.
Узорак бр. 1 А) Под нормалним светлом у тамном пољу, увећање 200×, Б) Под УВ светлом 
видљива је флуоресценција везива на месту златног листа и на месту где је калајни лим 
причвршћен за основни слој, увећање 200×.
Figure 4: Backscatter electron image of the sample no. 1, thickness of the gold leaf.
Слика повратног расејања електрона узорка бр. 1, дебљина златног листа.
5: A) Whole fragment from Mileševa. B) Cross-section of the gilded part, 100×, sample no 2.
А) Цео фрагмент из Милешеве. Б) Попречни пресек позлаћеног дела, 100×, узорак бр.2.
Figure 6: A) Cross section of sample no. 2. with marked points of measurement. B) Point 
measurements of golden leaves; Table 1) Results of the measured areas and points on SEI image 
of the cross section. We can see that in the area where the Au leaf was measured the elements 
like O, Al and Ca are detected. They are considered as impurities and subtracted so that in further 
discussion we consider the purity of gold leaf as 100 wt % of gold. 
А) Попречни пресек узорка бр. 2. са означеним мерним тачкама. Б) Тачке мерења златних 
листова; Табела 1) Резултати мерених подручја и тачака на SEI слици попречног пресека. 
Можемо видети да су у области где је измерен Au лист детектовани елементи попут O, Al и 
Ca. Они се сматрају нечистоћама и одузимају се, тако да у даљој расправи сматрамо чистоћу 
златног листа као 100 тежинских % злата.
7: SEI EDX mapping of sample no. 2, from Mileševa.
SEI EDX мапирање узорка бр. 2, из Милешеве.
8: Samples from Monastery Banjska: A) Gold leaf on yellow ground, sample no. 3, B) Cross section 
of sample no. 3, C) Gold leaf on red ground, sample no. 4 D) Cross section of sample no. 4.
Узорци из манастира Бањска: А) Златни лист на жутој подлози, узорак бр. 3, Б) Пресек узорка 
бр. 3, В) Златни лист на црвеној подлози, узорак бр. 4 Г) Пресек узорка бр. 4.
9: Mapping of sample no. 4 from Banjska with SEI EDX.
Мапирање узорка бр. 4 из Бањске са SEI EDX.
10: SEI image of sample no. 4 with spots analysed
SEI слика узорка бр. 4 са анализираним тачкама
11: Spectrum of point 2 from Figure 10
Спектар тачке 2 са слике 10
12: 3D presentation – content of Au, Ag and Cu in the leaves of Byzantine period gilded mosaic 
samples and the gold from Banjska.
3Д приказ – садржај Au, Ag и Cu у узорцима листова позлаћеног мозаика из византијског 
периода и злату из Бањске.
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Милица Д. МАРИЋ СТОЈАНОВИЋ 
ПРЕГЛЕД ТЕХНИКА ПОЗЛАТЕ КАСНОВИЗАНТИЈСКИХ ЗИДНИХ СЛИКА ИЗ СРБИЈЕ

Резиме: У овом раду обрађују се подаци о карактеристикама техника позлате на фрагментима 
зидних слика који су пронађени током археолошких ископавања у црквама манастира Жича, 
Милешева и Бањска. Сматра се да ови фрагменти припадају првобитном сликарству у овим цр-
квама. На овај начин желели смо да употпунимо сазнања о техникама позлате на овим просто-
рима од почетка тринаестог до почетка четрнаестог века. 
У манастиру Жича, на узорцима са жутом или црвеном подлогом, установљено је да се изнад 
подлога које се састоје од земљаних пигмената на бази оксида гвожђа и алумосиликата нала-
зе калајне фолије које су позлаћене. Између калајне фолије и златног листића дебљине око 1.7 
µм уочена је оранж флуоресценција што указује на везиво на бази уља. Ова техника описана је 
у Ченинијевом Il libro dell’arte поглавље XCIX. Златни листићи су чистоће 22,3 карата. Овим је 
доказано да је позлаћивање применом позлаћених калајних листића било у употреби почет-
ком тринаестог века, скоро један век пре познатих примера код Ђота ди Бондонеа са почетка 
четрнаестог века. Из манастира Милешева, анализиран је један узорак, са жутом подлогом од 
земљаног пигмента на бази оксида гвожђа и алумосиликата. Везиво је највероватније од целог 
јајета а квалитет злата је 24 карата. Квалитет злата је исти као претходно описан на имитацијама 
мозаика од ламинираног злата на сребрним фолијама, детектованим на зидовима цркве. Ово 
говори у прилог томе да је овај узорак из периода, првог осликавања Милешеве. У манастиру 
Бањска, присутни су фрагменти са жутом и црвеном подлогом на бази оксида гвожђа са алумо-
силикатима. Везиво је највероватније жуманце а чистоћа злата је 23,2 карата. 
Састав златних листића не одговара ниједној актуелној продукцији златног новца из тог време-
на. Може се претпоставити да су листићи набављани директно из златарских радионица где је 
вршено пречишћавање злата, рециклажа и прављење легура, и то по правилу под строгом кон-
тролом државне управе. За Бањску можемо рећи да постоје индиције да злато може да потиче 
од сировина са простора Балкана или са простора из којих је ковница новца у Дамаску, током 
шестог и седмог века добављала сировине за производњу златног новца. 
Кључне речи: фреска, позлата, Византија, уметност, Србија



168

ИДЕНТИФИКАЦИЈА ЦРВЕНОГ 
АЗО ПИГМЕНТА (ЛИТОЛ ЦРВЕНЕ) – 
КЉУЧ ЗА ОДГОВОРЕ НА СВА 
КОНЗЕРВАТОРСКО-РЕСТАУРАТОРСКА 
ПИТАЊА КОЈА ЈЕ ОТВОРИЛА ЕНФОРМЕЛ 
СЛИ КА ЛАЗАРА ВОЗАРЕВИЋА „БЕЗ НАЗИВА”
Вања С. ЈОВА НО ВИЋ
Тех но арт Бео град, Бео град, Срби ја
Алек сан дар С. КРЕ МЕ НО ВИЋ
Рудар ско-гео ло шки факул тет, Уни вер зи тет у Бео гра ду, Бео град, Срби ја
Филип КОЛОМБАН
Sor bon ne Uni ver sité, MONA RIS (From the Mole cu le to the Nano-object: Reac ti vity, 
Inter ac tion & Spec tro sco pi es), Paris, Fran ce
Џон Милан ВАН ДЕР БЕРГ
а) Built Envi ron ment and Susta i na ble Tec hno lo gi es (BEST) Rese arch Insti tu te, 
Liver pool John Moo res Uni ver sity, Liver pool, Uni ted King dom 
б) Лабо ра то ри ја за испи ти ва ње мате ри ја ла у кул тур ном насле ђу, 
Уни вер зи тет у Новом Саду, Тех но ло шки факул тет, Нови Сад, Срби ја
Сне жа на Б. ВУЧЕ ТИЋ
Лабо ра то ри ја за испи ти ва ње мате ри ја ла у кул тур ном насле ђу,  
Уни вер зи тет у Новом Саду, Тех но ло шки факул тет, Нови Сад, Срби ја
Вељ ко М. ЏИКИЋ
Народ ни музеј, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch9

Апстракт: Гале ри ја „Лазар Воза ре вић” спро ве ла је вели ки 
про је кат кон зер ва ци је и реста у ра ци је сли ка Лаза ра Воза-
ре ви ћа из раз ли чи тих пери о да умет ни ко вог ства ра ња. Пре-
ли ми нар на истра жи ва ња сли ке „Без нази ва” из 1961. годи-
не, чији је повр шин ски боје ни слој зна чај но дегра ди рао на 
нети пи чан начин, спро ве ла је лабо ра то ри ја MONA RIS са 
Уни вер зи те та Сор бо на. Утвр ђе но је да се ова сли ка по саста-
ву сво јих сло је ва раз ли ку је од оста лих сли ка из ове фазе 
сли ка ре вог рада. Опсе жне физич ко-хемиј ске ана ли зе су се 
пара лел но одви ја ле у лабо ра то ри ја ма у Срби ји. Доби је ни 
резул та ти су ука зи ва ли на то да црве на боја поти че од литол 
црве не, коју карак те ри ше хемиј ска неста бил ност и вели ка 
осе тљи вост на све тлост и топло ту. Испо ста ви ло се да су сви 
оста ли мате ри ја ли кори шће ни за кре и ра ње ове сли ке ста-
бил ни и међу соб но ком па ти бил ни. Пошто је утвр ђе но да се 
не ради о физич ким оште ће њи ма боје ног сло ја, то је искљу-
чи ло тра ди ци о нал ну реста у ра ци ју дегра ди ра них повр ши на. 
Пред ло же но је реше ње које није под ра зу ме ва ло физич ку 
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интер вен ци ју на ори ги на лу. На осно ву резул та та физич ко-
хемиј ских ана ли за кре и ра не су две сли ке (тест и кон трол на) 
са карак те ри сти ка ма које посе ду је ова сли ка. На тај начин је 
било могу ће утврдити која ком би на ци ја пара ме та ра окру же-
ња је без бед на по ори ги нал но дело током изла га ња. Кре и ра-
ње диги тал ног коло ри стич ког шабло на изве де но је на осно-
ву пода та ка из реал ног све та и резул та та физич ко-хемиј ских 
ана ли за. Фото гра ме триј ском мето дом је ура ђен 3Д модел 
сли ке у висо кој резо лу ци ји, на осно ву којег је напра вље на 
раз ви је на повр ши на осли ка ног сло ја која је слу жи ла као 
под ло га за изра ду вир ту ел ног рету ша. При ме ном пре по ру-
че них пара ме та ра окру же ња и ино ва тив ног поступ ка „реста-
у ра ци је” сли ке у спе ци јал но кре и ра ним усло ви ма у про сто-
ру саме Гале ри је било би могу ће сагле да ти ква ли те те које је 
сли ка има ла када је изве де на.
Кључ не речи: литол црве на, раман ска спек тро ско пи ја, 
ФТИЦ, ренд ген ска дифрак ци ја на пра ху, пре вен тив на  кон-
зер ва ци ја, вир ту ел на реста у ра ци ја

У ВОД

Мало је актив них гале ри ја које башти не и јав но сти пре зен ту ју лега те наших 
позна тих ликов них умет ни ка, посеб но оних који су се кроз сво ја дела на ком-
плек сан начин бави ли модер ним тен ден ци ја ма вре ме на у којем су живе ли. 
Неки од њих тек данас дожи вља ва ју сво ју пуну афир ма ци ју, а њихо ве иде је, 
сада је то пот пу но јасно, пре иду у корак са свет ским токо ви ма у умет но сти него 
што каска ју за њима. То им је додат но оте жа ва ло раз у ме ва ње и вред но ва ње у 
локал ној сре ди ни. Све прет ход но рече но понај ви ше важи за умет ни ке нефи гу-
ра ци је, пре све га при пад ни ке енфор ме ла и гео ме триј ске апстрак ци је. Неко ли ко 
изло жби током 2020. и 2021. годи не удах ну ло је нову све жи ну у умет нич ки етар 
при вла че ћи вели ку пажњу како струч не јав но сти, тако и љуби те ља умет но сти. 
Запра во, ради се о иде ја ма ста рим и више од педе сет годи на. Ту пре све га тре ба 
иста ћи изло жбу Лаза ра Воза ре ви ћа у Музе ју Цеп тер1, изло жбу Дија лог у Наци-
о нал ној гале ри ји2, као и изло жбу Мире Брт ке у Музе ју гра да Бео гра да3. Док су 
послед ње две при вре ме ног карак те ра, ова прва, захва љу ју ћи вели кој кам па њи 
коју је још 2012. годи не запо че ла Бор ка Божо вић, исто ри чар ка умет но сти и 
дирек тор ка Гале ри је Хаос, наста ви ла је свој живот у пот пу но рено ви ра ном про-
сто ру Гале ри је „Лазар Воза ре вић” у Срем ској Митро ви ци. 

Поте кла од лич не ини ци ја ти ве, иде ја о спа са ва њу угро же них и оште ће них 
црте жа Лаза ра Воза ре ви ћа убр зо се пре тво ри ла у неза у ста вљив низ актив но-
сти и поје ди на ца и инсти ту ци ја. Милан Марин ко вић, руко во ди лац про јек та и 
дирек тор Гале ри је „Лазар Воза ре вић”, упу стио се у поду хват који је дале ко пре-

1   Изло жба је одр жа на у пери о ду од мар та до авгу ста 2020. годи не и про гла ше на је од 
стра не кри ти ке нај у спе шни јом у 2020. годи ни.

2   Изло жба је одр жа на у новем бру 2019. годи не.
3   Изло жба је одр жа на у пери о ду од мар та до маја 2021. годи не.
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ва зи ла зио реал ност у којој смо сви живе ли, а успео је у све му што је пред у зео. 
Самим тим, тај поду хват је још дра го це ни ји, јер је постао инспи ра ци ја за мно ге 
музе је и гале ри је у Срби ји. Резул тат је над ма шио сва оче ки ва ња, чак и оних 
који су били њего ви глав ни акте ри. Са сигур но шћу се може рећи да је дирек тор 
Марин ко вић све могао да зами сли, али да ћемо данас бити на корак од вир ту-
ел не реста у ра ци је јед не сли ке из колек ци је коју Гале ри ја „Лазар Воза ре вић” 
посе ду је – то сва ка ко не.

ЛАЗАР ВОЗА РЕ ВИЋ: ОД ФИГУ РА ЦИ ЈЕ КА ЧИСТОЈ 
МАТЕ РИ ЈИ – ПРО ЦЕС РАЗ БИ ЈА ЊА ФОР МЕ

Воза ре вић је први пут само стал но изла гао сво је радо ве 1952. годи не, и та изло-
жба је пре по зна та, после Лубар ди не, као „нај ра ди кал ни ји поку шај да се вла сти-
ти израз изгра ди мимо про це са који су код нас већ при зна ти и углав ном при-
хва ће ни”.4 То је био само поче так јед ног вели ког истра жи вач ког про це са који 
је пре ва зи шао и самог кре а то ра. Од куби стич ких сли ка, инспи ри са них дели ма 
Пика са, при ка зу ју ћи уни вер зал ну иде ју људ ске пат ње, стра да ња, смр ти, Воза-
ре вић се оти снуо у свет сли ке без фигу ра. Лазар Три фу но вић ће тада напи са ти 
да се Воза ре вић „узне ми рен пову као у ате ље и одлуч но под ву као црту – годи на 
1960. је пра зна, без сли ка, само екс пе ри мен ти, про бе, тех но ло шке ана ли зе, ски-
це и при пре ме, да би се 1961. на изло жби Првог три је на ла у Бео гра ду поја ви ла 
њего ва нова дела чистог енфор ме ла”.5

У напо ри ма да оста не у савре ме ним тра же њи ма, Воза ре вић ће него ва ти дуа-
ли зам у ства ра ла штву оста ју ћи увек веран репер то а ру визан тиј ске умет но сти 
и балан си ра њу изме ђу раци о нал ног и спи ри ту ал ног бића у себи. То је сушти на 
енфор ме ла у њего вом сли кар ству – иска зи ва ња стра ха од при сут не иде је смр-
ти, духо ва покој них муче них људи уну тар ате љеа на Сај ми шту који су га стал но 
про га ња ли.

Ако се ана ли зи ра ју њего ве сли ке из тог пери о да, дола зи се до закључ ка да је 
за Воза ре ви ћа то био повод за „раза ра ње и раз би ја ње”6 фор ме. Чин сли ка ња је 
за њега увек био чин раци о на ли за ци је: „Сли ка ти не зна чи сли ка ти, сли ка ти то 
зна чи – мисли ти”7, где само иде ја у дослу ху са духом Визан ти је ини ци ра сли ку, 
али је посту пак вео ма раци о на лан.8 Тај посту пак пове зу је раци о нал ног Воза ре-
ви ћа са сред њо ве ков ним ико на ма – раза ра њем мате ри је, он поку ша ва да ука же 
на тра ја ње злат них фоно ва ико на и поред седи мен та ци је чађи, воска и коро зи је 
који их захва та ју. Коло рит ових сли ка је све ден на доми нант ну мрку боју коју 
раз би ја ју део ни це пур пу ра и зла та. Ипак, иако је у дија ло гу са Визан ти јом, са 
рели гиј ском умет но шћу, што је доне кле слич но Рот ко вом иску ству, Воза ре вић 
није суштин ски бли зак апстракт ном екс пре си о ни зму због сво јих раци о нал них 
тежњи”9, доми на ци ји чисте боје и мате ри је – углав ном несли кар ске. Одсу ство 
видљи вих поте за чет ке само потвр ђу је ту доми на ци ју. Упра во ове сли ке Мар куш 

4   М. Б. Про тић, „Изло жба сли ка Лаза ра Воза ре ви ћа”, НИН, Бео град, 29. 6. 1952.
5   Л. Три фу но вић, Од импре си о ни зма до енфор ме ла, Сли кар ство Лаза ра Воза ре ви ћа, 

Нолит, Бео град,1982.
6   Z. Mar kuš, н.д., 20.
7   Данас се умет ност све више при бли жа ва јед ној већој исти ни – исти ни нау ке; Л. 

Воза ре вић, ИСТЦ.
8   A. Sto ja no vić, Dua li zmi u sli kar stvu Laza ra Voza re vi ća, (završ ni rad) , Filo zof ski fakul tet 

Uni ver zi te ta u Beo gra du, kate dra isto ri je moder ne umet no sti, 2017.
9   Исто.
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и Три фу но вић свр ста ва ју у нај бо ља оства ре ња умет ни ко ве енфор мел фазе. Шта-
ви ше, Три фу но вић сме шта Воза ре ви ћа међу осам умет ни ка који чине нукле ус 
енфор ме ла.

Воза ре вић је пре ми нуо 29. мар та 1968. годи не у четр де сет дру гој годи ни 
живо та. Смрт га је зате кла у току при пре ма само стал не изло жбе у Бри се лу, а по 
окон ча њу изло жбе у Риму. Бри сел ска изло жба је одр жа на, нажа лост, као пост-
хум на, уз при су ство бел гиј ског мини стра кул ту ре и југо сло вен ског амба са до ра 
у Бри се лу.10 Алек сан дар Зарин, реа гу ју ћи на вест о смр ти, рекао је: „Умро је 
као сли кар: од сли кар ства и за сли кар ство”.11 Ово, нажа лост, није пое ти зо ва на 
изја ва, пошто је Воза ре вић под ле гао тро ва њу крви иза зва ног испа ре њи ма суп-
стан ци који ма је екс пе ри мен ти сао у свом ате љеу на Сај ми шту. Сахра њен је на 
Новом гро бљу у Бео гра ду, у Але ји заслу жних гра ђа на.

ПРО ЈЕ КАТ АНА ЛИ ЗЕ И КОН ЗЕР ВА ЦИ ЈЕ КОМ ПО ЗИТ НИХ 
СЛИ КА ЛАЗА РА ВОЗА РЕ ВИ ЋА

Све ча ним отва ра њем нове стал не постав ке у Гале ри ји „Лазар Воза ре вић” у 
Срем ској Митро ви ци у новем бру 2017. годи не, окон чан је пето го ди шњи про је-
кат кон зер ва ци је и реста у ра ци је црте жа и сли ка овог нашег зна чај ног умет ни ка. 
Због вели ког бро ја сли ка, тач ни је 56, од којих је више од поло ви не пре ла зи ло 
стан дард ни гале риј ски фор мат, као и због ком по зит не струк ту ре свих сли ка, 
про је кат је реа ли зо ван у више фаза. Реа ли за ци ју про јек та су, кроз раз ли чи-
те кон кур се и про гра ме, подр жа ли Мини стар ство кул ту ре Репу бли ке Срби је 
и Покра јин ски секре та ри јат за кул ту ру. Међу тим, оно што је тада било тешко 
прет по ста ви ти да ће се деси ти – већи на уче сни ка на про јек ту, пре све га стра ни 
и дома ћи науч ни ци, укљу чи ли су се волон тер ски и са пуно енту зи ја зма. Само 
јед на посе та редов ног про фе со ра Рудар ско-гео ло шког факул те та у Бео гра ду, 
Алек сан дра Кре ме но ви ћа, Цен трал ном инсти ту ту за кон зер ва ци ју (у даљем тек-
сту ЦИК), у чијем се Ате љеу за кон зер ва ци ју сли ка на плат ну, папи ру и дрве ту 
одви јао интен зи ван рад на кон зер ва ци ји и реста у ра ци ји сли ка Лаза ра Воза ре-
ви ћа, била је довољ на да се код њега про бу ди инте ре со ва ње за дубље раз у ме-
ва ње про це са који смо сви поку ша ва ли да раз у ме мо.

Иако је и дота да шњи рад на сли ка ма био вели ки иза зов за кон зер ва то ре у 
Ате љеу (ЦИК), про бле ма ти ка јед не сли ке се чини ла као нере шив зада так. У 
колек ци ји Гале ри је „Лазар Воза ре вић” у Срем ској Митро ви ци нала зе се и дела 
из енфор мел фазе, а наро чи то зани мљи ва је сли ка дато ва на у 1961. годи ну – „Без 
нази ва”. Сли ка је изве де на ком би но ва ном тех ни ком и димен зи ја је 127,3×55,3 
цм. Инте грал ни део сли ке чине и две бакар не пло че које су при чвр шће не ма-
лим ексе ри ма и вези вом, те обо је не там ном бојом да би се укло пи ле у тона ли тет 
целе сли ке. Апли ка ци ја несли кар ских мате ри ја ла, зага си ти коло рит у све га два 
тона: мрко-црни и там но пур пур ни, на први поглед је била типич на за енфор мел 
фазу Лаза ра Воза ре ви ћа. Међу тим, њен повр шин ски слој је зна чај но дегра ди-
рао на нети пи чан начин, што није при ме ће но ни на јед ној дру гој сли ци из исте 
колек ци је. Уоби ча је ни про бле ми су се нај ви ше одно си ли на дез ин те гра ци ју 
леп ка, сла бље ње везе изме ђу раз ли чи тих мате ри ја ла током ста ре ња и пуца ње 
дебе лих сло је ва раз ли чи тог поре кла, док је обез бо ја ва ње сег ме на та боје ног 

10   Л. Дави чо, „Вели ки успех посмрт не изло жбе Лаза ра Воза ре ви ћа у Бри се лу”, Поли-
ти ка, Бео град, 5. 5. 1968.

11   Ано ним, „Умро сли кар Лазар Воза ре вић”, Вечер ње ново сти, Бео град, 30. 3. 1968.
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сло ја ука зи ва ло на дегра да ци ју са којом се нисмо сре та ли у сво јој кон зер ва-
тор ској прак си.

У реша ва ње про бле ма ове сли ке укљу чи ли су се и про фе сор еме ри тус Филип 
Колом бан (Phi lip Colom ban) и Лабо ра то ри ја са Уни вер зи те та Сор бо на, MONA-
RIS (From the Mole cu le to the Nano-object: Reac ti vity, Inter ac tion & Spec tro sco-
pi es). Пре ли ми нар на истра жи ва ња узо ра ка узе тих са раз ли чи тих пози ци ја на 
сли ци ука за ла су у чему лежи спе ци фич ност ове сли ке. Међу пиг мен ти ма за 
које је било оче ки ва но да буду у саста ву боје ног сло ја иден ти фи ко ван је и пиг-
мент који је до сада откри вен још само на сли ка ма Мар ка Рот ка – литол црве на. 
И сли ке овог аме рич ког умет ни ка летон ског поре кла, како су откри ла ско ри ја 
истра жи ва ња, пока зу ју озби љан сте пен дегра да ци је, посеб но повр шин ског боје-
ног сло ја12. Ово откри ће је усме ри ло ана ли зе узо ра ка ка дру гим мето да ма које 
су у том тре нут ку биле на рас по ла га њу. Опсе жне физич ко-хемиј ске ана ли зе које 
су се одви ја ле и у лабо ра то ри ја ма у Срби ји (Лабо ра то ри ја за испи ти ва ње мате-
ри ја ла у кул тур ном насле ђу Тех но ло шког факул те та у Новом Саду; Хемиј ски 
факул тет у Бео гра ду; Рудар ско-гео ло шки факул тет у Бео гра ду), дале су смер-
ни це за пот пу но ино ва тив но реша ва ње про бле ма.

КОРИ ШЋЕ НЕ АНА ЛИ ТИЧ КЕ МЕТО ДЕ И РЕЗУЛ ТА ТИ

Како би резул та ти ана ли за на сли ци били што пре ци зни ји у иден ти фи ка ци ји 
саста ва њених сло је ва, узе то је седам узо ра ка са раз ли чи тих пози ци ја (сл. 1, 
лево). Коли чи на самих узо ра ка је била мини мал на, и сви су узе ти са оних места 
на сли ци на који ма су се већ нала зи ла оште ће ња. Фазни састав иза бра них узо-
ра ка одре ђен је ренд ген ском дифрак ци јом на пра ху. Пода ци су при ку пље ни 
на Riga ku Smar tlab дифрак то ме тру у уга о ном опсе гу од 5 до 70 o 2Θ при ме ном 
CuKα зра че ња. Мале коли чи не ода бра них узо ра ка биле су огра ни ча ва ју ћи фак-
то ри за ренд ген ску дифрак ци ју. Ана ли зи ран је узо рак који је носио озна ку 2.

Про на ђе не фазе са карак те ри стич ним d-вред но сти ма пред ста вље не су у на 
десној стра ни на сли ци 1. У узор ку су се могле уочи ти три фазе: ZnO, CaCO3 и 
BaSO4 (семи кван ти та тив не вред но сти 40%, 42% и 18% за сва ку горе наве де ну). 
Све три фазе су беле и добро је позна то да су често део осно ве.

Рама но ви спек три су сни мље ни на микро спек тро гра фу13 (сл. 2). Спек три су 
сни мље ни у опсе гу од ~200 до 1700 cm-1 помо ћу He-Ne ласе ра (ексцитационa 
линијa 632 nm). Ана ли зи ра ни су узор ци који су носи ли озна ке 3 и 5. При су ство 
пиг мен та литол црве не и дела осно ве BaSO4 јасно се уоча ва у узор ку 3, док су у 
узор ку 5 при сут ни литол црве на, α-FeO OH, Fe2O3 и BaSO4 као што је већ потвр-
ђе но.14 Тра ка на око 223 cm-1 одго ва ра Fe2O3. Тра ке на око 248, 303, 390, 482 и 
551 cm-1 одго ва ра ју α-FeO OH (гетит). Тра ка на 990 cm-1 одго ва ра BaSO4. Тра ке на 
око 340, 531, 724, 1101, 1139 и 1208 cm-1 одго ва ра ју литол црве ној.

12   Sten ger, J.: Khan de kar, N.; Ras kar, R.; Cuel lar, S.; Mohan, A.; Gschwind, R. Con ser va tion 
of a room: A tre at ment pro po sal for Mark Rot hko’s Har vard Murals. Stud. Con serv. 
2016, 61, 348–361

13   INFI NITY (Jobin-Yvon-Hori ba SAS, Lon gju me au, Fran ce)
14   Jova no vic, V., Eric, S., Colom ban P. and Kre me no vic A. „Iden tification of Lit hol Red 

Synthe tic Orga nic Pig ment Reve als the Cau se of Paint Layer Degra da tion on the Lazar 
Voza re vic’s Pain ting “Unti tled” with Cop per Pla tes”, Heri ta ge, 2, 2612–2624, 2019
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Спек три доби је ни ренд ге но-флу о ре сцент ном ана ли зом (РФА)15 доби је ни су 
при сле де ћим екс пе ри мен тал ним усло ви ма: напон од 25 kV, јачи на стру је 1500 
µА, вре ме сни ма ња у тра ја њу од 100s у усло ви ма хели ју мо ве атмос фе ре. Доби-
је ни спек три су ана ли зи ра ни помо ћу инте гри са ног ARTAX SPEC TRA 7 софт ве ра.16

15   Ренд ге но-флу о ре сцент на ана ли за (РФА) је рађе на помо ћу мобил ног ARTAX 200 
µ-XRF спек тро ме тра (BRU KER Nano, Немач ка) опре мље ног роди јум ском катод-
ном цеви и инте гри са ном каме ром.

16   Софт вер је раз ви јен од стра не BRU KER-а. Опи са ни пор табл уре ђај ради у бес кон-
такт ном моду на уда ље но сти од 2 cm при чему нагиб еми то ва ног X-зра ка изно си 
45° у одно су на испи ти ва ну повр ши ну.
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Име састав d-вредност/Å референца

Калцит CaCO3 3.036, 2.285, 
1.876

[53]

баријум 
бело

BaSO4 3.104, 3.445, 
3.319

[54]

цинк 
бело

ZnO 2.818, 2.606, 
2.479

[55]
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Пред мет испи ти ва ња мето дом инфра цр ве не спек тро ме три је са Фури је о вом 
тран сфор ма ци јом (ФТИЦ ана ли за)17 био је узо рак са сли ке „Без нази ва” сли-
ка ра Лаза ра Воза ре ви ћа. ФТИЦ спек тар сва ког узор ка је усред ње ни спек тар 
24 сни ма ња. Доби је ни ФТИЦ спек три су ана ли зи ра ни помо ћу OPUS софт ве-
ра (BRU KER, Немач ка). Циљ испи ти ва ња је био одре ђи ва ње хемиј ског саста ва 
и пале те пиг ме на та.

17   Инфра цр ве на спек тро ме три ја са Фури је о вом тран сфор ма ци јом (ФТИЦ ана ли за) 
рађе на је Alp ha (BRU KER Optics, Немач ка) ФТИЦ апа ра том у ATR (Atte nu a ted Total 
Reflec tan ce) начи ну сни ма ња са дија ман том као кри ста лом, у опсе гу тала сних бро-
је ва од 400 до 4000 cm-1 и резо лу ци јом од 4 cm-1.

Слика 2
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На осно ву РФА ана ли зе узор ка 2, кон ста ту је се пове ћан садр жај кал ци ју ма-Ca, 
цин ка-Zn, бари ју ма-Ba и сум по ра-S (сл. 3). Доби је ни састав нај че шће одго ва-
ра белом пиг мен ту лито по ну (сме ша цинк сул фи да и бари јум сул фа та), али и 
сме ши белих пиг ме на та цинк бело и бари јум бело. С обзи ром на то да се ради 
о црном боје ном сло ју, могу ће је прет по ста ви ти да је тај слој орган ског поре кла 
(РФА ана ли зом се не може иден ти фи ко ва ти при су ство угље ни ка-C).

На осно ву карак те ри стич них мак си му ма у тала сним бро је ви ма 2919, 2850 
cm-1 (C-H везе), 1602 cm-1 (C=C веза из алке на), 1455, 1376 cm-1 (CH3 гру пе), 1032 
cm-1 (C=O веза), 720, 548 cm-1 (мета и орто аро ма тич не гру пе) иден ти фи ко ва но 
је при су ство орган ских једи ње ња биту ме но зног поре кла (сл. 4). Мак си му ми 
на 1736, 1700 cm-1 ука зу ју на при су ство C=O гру па (могу ће поре кло из кар бок-
сил них кисе ли на – уља), док мак си му ми у 802 cm-1 (сави ја ње ван рав ни код 
аро ма тич них једи ње ња) и 745 cm-1 (непла нар не ске лет не дефор ма ци је угљо во-

Елемент Одзив Удео (%)
Al 216 0,780
Si 291 0,643
P 328 0,296
S 8823 5,022
K 621 0,249

Ca 10348 2,683
Fe 5120 0,261
Ni 592 ,016
Cu 1308 0,033
Zn 45786 1,730
As 657 0,074
Sr 475 0,014
Ba 3652 0,647
Pb 878 0,011
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до нич них дугих лана ца) гово ре да се ради о ком плек сном матрик су орган ских 
једи ње ња. Иден ти фи ко ва но је и при су ство кар бо нат них јона (873 cm-1).

Доби је ни резул та ти ука за ли су на то да црве на боја поти че од литол црве не, 
и марс црве не, сме ђа/окер од гво жђе окси да, бела од цинк окси да и тита ни-
јум окси да, црна од чађи, а пла ва од ултра ма ри на. Испо ста ви ло се да је литол 
црве на, која је вео ма осе тљи ва на све тлост, хемиј ски неста бил на и осе тљи ва на 
топло ту, кори шће на само за изво ђе ње сли ке „Без нази ва”, што је, касни је ће се 
испо ста ви ти, глав ни узрок њене дегра да ци је.

Из ових резул та та ана ли за про ис те кла су два науч на рада.18 19 20 Оба рада, 
сва ки у свом доме ну, обја шња ва ју важност иден ти фи ка ци је пиг ме на та у кон тек-
сту доно ше ња аде кват них одлу ка о кон зер ва тор ско-реста у ра тор ском трет ма ну, 
кре и ра ња пара ме та ра окру же ња који ће омо гу ћи ти очу ва ње сли ке у будућ но сти, 
као и вра ћа ња визу ел ног ква ли те та и ори ги нал не умет нич ке иде је при ме ном 
вир ту ел ног рету ша.

КАРАК ТЕ РИ СТИ КЕ ПРВЕ ФАЗЕ ТРЕТ МА НА – КУРА ТИВ НА КОН ЗЕР ВА ЦИ ЈА

Кон зер ва ци ја сли ке „Без нази ва” нај пре је изве де на на кла си чан начин и тра-
ди ци о нал ним мате ри ја ли ма, до мере до које је то било естет ски и етич ки при-
хва тљи во. Нечи сто ће са лица сли ке су укло ње не дести ло ва ном водом, док су 
бакар не пло че очи шће не вештач ком пљу вач ком. Оште ће ња су попу ње на сло-
јем нове осно ве која је затим струк ту ри ра на у одно су на ори ги нал ну повр ши-
ну око оште ће ња. Места са новом осно вом су у првој фази рада рету ши ра на 
про фе си о нал ним аква рел боја ма21, да би се у дру гој фази ретуш фина ли зо вао 
кори шће њем пиг ме на та са кетон ском смо лом и ода бра ним угљо во до нич ним 
рас тва ра чи ма.22 Изме ђу ова два рету ша поста вљен је слој ретуш лака.23 Тех-
ни ка изво ђе ња рету ша је у оба наве де на слу ча ја била иста – тра те ђо (tratt eg-
gio)24. Како се не би довео у пита ње инте гри тет овог ком плек сног умет нич ког 
дела, дегра ди ра не повр ши не на боје ном сло ју нису рету ши ра не пре све га из 
етич ких раз ло га, јер би то под ра зу ме ва ло рету ши ра ње ско ро целе повр ши не 
сли ка ног сло ја.

Спро ве де не ана ли зе и иден ти фи ка ци ја литол црве не као узроч ни ка дегра да-
ци је повр шин ског боје ног сло ја допри не ле су да се рету ши ра ње огра ни чи само 
на физич ка оште ће ња на сли ци, а да се за дегра ди ра не, обез бо је не повр ши не 
про на ђе неки дру ги начин реин те гра ци је са ори ги нал ним боје ним сло јем. Упра-
во такав при ступ омо гу ћио је кре и ра ње реше ња чија је реа ли за ци ја под ра зу ме-

18   Посто ји и тре ћи рад, али он још увек није обја вљен: Џикић, В. 2019. Мере ње осе-
тљи во сти сли ке ”Без нази ва” – пре по ру ке за изла га ње, Кон зер ва циј ске све ске бр. 
3, год. 3, Цен трал ни инсти тут за кон зер ва ци ју, 2019. 7–15.

19   Iden ti fi ca tion of Lit hol Red Synthe tic Orga nic Pig ment Reve als the Cau se of Paint 
Layer Degra da tion on the Lazar Voza re vic’s Pain ting “Unti tled” with Cop per Pla tes 
(Vanja Jova no vic, Suza na Eric, Phi lip pe Colom ban and Alek san dar Kre me no vic, Heri-
ta ge, 2019).

20   Реста у ра ци ја сли ке Лаза ра Воза ре ви ћа – од Бран ди је ве тео ри је до вир ту ел не 
реста у ра ци је (Вања Јова но вић, Мар ко Алек сић, Ива Субо тић Кра со је вић, Гра ђа за 
про у ча ва ње спо ме ни ка кул ту ре Вој во ди не, 2020).

21   Schmin cke Hora dam Aqu a rell
22   MAI ME RI® Resta u ro colo urs
23   J. G. VIBERT reto uc hing var nish; LEFRANC & BOUR GE O IS
24   Тех ни ка рету ши ра ња оште ће ња која се изво ди вер ти кал ним лини ја ма раз ли чи тих 

боја, а које се оптич ки меша ју у оку посма тра ча, при чему дола зи до „ста па ња” 
тона рету ши ра ног оште ће ња са оним на ори ги нал ном боје ном сло ју.
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ва ла анга жо ва ње вели ког бро ја науч ни ка и струч ња ка из раз ли чи тих обла сти. 
Овај про је кат је зами шљен као одго вор на про блем вра ћа ња изгле да сли ке са 
вео ма дегра ди ра ним боје ним сло јем у прво бит но ста ње у окви ри ма кон зер ва-
тор ске ети ке и у скла ду са пра ви ли ма стру ке. Осми шљен је као интер вен ци ја у 
изгле ду сли ке без интер вен ци је у мате ри ја ли ма од којих се састо ји. Ипак, да би 
се то изве ло на пот пу но без бе дан начин по умет нич ко дело, било је нео п ход но 
кре и ра ти пара ме тре окру же ња у којем ће сли ка „Без нази ва” бити изло же на. 

ПРИ МЕ НА РЕЗУЛ ТА ТА АНА ЛИ ЗА ЗА ИЗРА ДУ СТУ ДИ ЈЕ 
О БЕЗ БЕД НОМ ИЗЛА ГА ЊУ СЛИ КЕ

На осно ву резул та та физич ко-хемиј ских ана ли за кре и ра не су две сли ке са 
карак те ри сти ка ма које посе ду је сли ка „Без нази ва” како би се сви тесто ви изве-
ли на њима, а не директ но на ори ги на лу. У обзир су узе ти састав и дебљи на свих 
струк тур них сло је ва сли ке „Без нази ва” (врста носи о ца, састав и дебљи на осно ве 
и боје ног сло ја). Јед на сли ка је послу жи ла за тести ра ње, док је дру га била кон-
трол на (сл. 5). Про цес при пре ме сва ког од сло је ва про ве ра ван је кори шће њем 
микро ско па, а сним ци су упо ре ђи ва ни са ори ги нал ним сло је ви ма. Посту пак је 
дуго тра јао јер се испо ста ви ло да је само слој осно ве изве ден у нано си ма толи ке 
дебљи не да је плат но пре ста ло да буде ела сти чан носи лац и поста ло вео ма кру-
то. Нај ве ћа могу ћа пажња је посве ће на кре и ра њу боје ног сло ја јер су ана ли зе 
пока за ле да се упра во у њего вом саста ву нала зи пиг мент – узрок повр шин ске 
дегра да ци је, која је озбиљ но реме ти ла визу ел ни дожи вљај сли ке, толи ко да она 
није изла га на од када је кура тив на кон зер ва ци ја завр ше на.

Да би ово било могу ће и да би се избе гао сва ки ризик по ори ги нал не сло-
је ве сли ке „Без нази ва”, било је нео п ход но ура ди ти сту ди ју која ће се бави ти 
тести ра њем и дефи ни са њем без бед них нивоа осве тље но сти. У окви ру исте сту-
ди је, Цен тар за пре вен тив ну кон зер ва ци ју Цен трал ног инсти ту та за кон зер ва-
ци ју ура дио је и пре по ру ке за осве тље ње дела (коли ко сати сли ка може да буде 
изло же на, ниво и јачи на осве тље но сти). 

Осим што пред ста вља нео п хо дан услов за функ ци о ни са ње нашег визу ел ног 
апа ра та, све тлост пред ста вља и фак тор про па да ња који угро жа ва дуго роч но очу-
ва ње кул тур ног насле ђа. Деј ство све тло сти је куму ла тив но, што зна чи да је у 
одре ђи ва њу ефе ка та које има на пред мет пре суд на доза зра че ња коју он при ми 
(у одре ђе ном вре мен ском пери о ду), а не само ниво осве тље но сти. Поли хром на 
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умет нич ка дела под ло жна су бле ђе њу које, осим од дозе при мље ног зра че ња, 
зави си и од осе тљи во сти пиг ме на та од којих је сачи њен боје ни слој.25

Једи ни начин за пре ци зно и неин ва зив но одре ђи ва ње осе тљи во сти поје ди-
нач них пиг ме на та боје ног сло ја јесте микро тести ра ње на бле ђе ње (MFT – Mic-
ro Fading Testing).26 Међу тим, опре ма која се кори сти за ову врсту тести ра ња 
пре ви ше је ску па и, самим тим, тре нут но недо ступ на у Срби ји. Уме сто тога, за 
одре ђи ва ње осе тљи во сти боје ног сло ја сли ке „Без нази ва”, кори шћен је при ступ 
који је, за потре бе овог про јек та, могао да пру жи одго ва ра ју ће закључ ке, иако 
мање пре ци зан од MFT про це са.

За потре бе тести ра ња, кори шће на је јед на од сли ка (у даљем тек сту, тест-сли-
ка) са прак тич но иден тич ним боје ним сло јем, са литол црве ном, као на сли ци 
„Без нази ва”, коју је при пре ми ла Вања Јова но вић. За кон тро ли са но осве тља ва ње 
тест-сли ке кори шће на је лиме на кон струк ци ја у виду шато ра, са две LED сија ли-
це, сна ге 15W, CCT=3000 K и све тло сним флук сом од 1300 lm (пре ма фабрич ким 
спе ци фи ка ци ја ма). Кори шће њем LED вештач ког осве тље ња обез бе ђе но је изла-
га ње пред ме та искљу чи во видљи вом делу спек тра, без ути ца ја УВ и ИЦ зра че ња, 
што је вео ма бит но, јер УВ зра че ње допри но си у одре ђе ној мери бле ђе њу боја, 
док пови ше на тем пе ра ту ра убр за ва про цес бле ђе ња литол црве не.27 За мере ње 
боје кори шћен је спек тро фо то ме тар28, а очи та ва ње је врше но у CIE LAB фор ма ту. 
За мере ње нивоа осве тље но сти тест-сли ке кори шћен је Light/UV/IR метар29, као 
и уре ђај Del ta OHM HD 2302.0.

У свр ху пре ци зног пози ци о ни ра ња повр ши не чија се про ме на мери, напра-
вље на је маска од непро зир ног кар то на у коју су уре за ни отво ри преч ни ка 9 
mm, кроз које је осве тља ва на огра ни че на зона тест-сли ке и која је фик си ра на 
за носе ћи рам. Тест-сли ка је осве тља ва на кроз ове отво ре, уз поста вље ни извор 
осве тље ња под углом од 90° у одно су на повр ши ну плат на. Кроз исте отво ре 
мере на је и про ме на након одре ђе не дозе при мље ног зра че ња, помо ћу спек-
тро фо то ме тра са сно пом преч ни ка 6 mm. Буду ћи да су бира не повр ши не уни-
форм не обо је но сти, мини мал но одсту па ње пози ци је сно па изме ђу два мере ња 
није бит ни је ути ца ло на резул та те.

На самом почет ку, изме рен је ниво осве тље но сти коју је извор све тло сти давао 
на 90° и на истој уда ље но сти на којој се током тести ра ња нала зи ла и тест-сли ка. 
На ових неко ли ко цен ти ме та ра од изво ра осве тље ња доби је но је око 38.000 lx. 
Буду ћи да је тест-сли ка тре ба ло да при ма све тло сно зра че ње кроз кар тон ску 
маску, која ће бло ки ра ти део упад ног зра че ња, и ово мере ње извр ше но је са 
кар тон ским цилин дром око фото-ћели је све тло ме ра. Мере ње почет не боје и 
накнад них мере ња врше но је без про ме не виси не гла ве спек тро фо то ме тра. По 
истом прин ци пу врше но је и кали бри са ње уре ђа ја – на истој уда ље но сти гла ве 

25   Ezra ti, Jean-Jac qu es. 2002. Théorie, tec hni que et tec hno lo gie de l’écla i ra ge 
muséograp hi que, AS Scéno +, Paris.

26   Fre e man, S., J. Dru zik, M. Harnly, and C. Pesme. 2014. Moni to ring pho to grap hic mate-
ri als with a mic ro fa de tester. In ICOM-CC 17th Tri en nial Con fe ren ce Pre prints, Mel bo-
ur ne, 15–19 Sep tem ber 2014, ed. J. Brid gland, art. 1402, 9 pp. Paris: Inter na ti o nal Coun-
cil of Muse ums. 

27   Sten ger, J, E. E. Kwan, K. Ere min, S. Spe ak man, D. Kirby, H. Ste wart, S. G. Huang, A. 
R. Ken nedy, R. New man, N. Khan de kar. 2010. Lit hol Red Salts: Cha rac te ri za tion and 
Dete ri o ra tion, e-Pre ser va tion Sci en ce, 7. 147–157.

28   Спек тро фо то ме тар је фир ме Stel lar Net Inc
29   Elsec 774
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од кон трол них узо ра ка беле и црне (самог уре ђа ја), као што је била уда ље ност 
гла ве од повр ши не тест-сли ке.

Као основ на рефе рен ца за тума че ње резул та та кори шће на је једи ни ца про-
ме не боје коју је дефи ни сао CIE (Com mis sion Inter na ti o na le de l’Ec la i ra ge) – ∆Е. 
Дел та Е или ∆Е кал ку ли ше про ме не сва три пара ме тра у окви ру L*a*b фор ма та, 
одно сно про ме ну све тли не боје (L) и про ме ну тона (по оса ма а и б). У изво ри-
ма се поми њу раз ли чи те вред но сти које дефи ни шу једва видљи ву про ме ну. У 
неким изво ри ма та гра ни ца је поста вље на на ∆Е=130, у дру ги ма на ∆Е=1.831, док 
је у неким тре ћим обла сти ма поста вље на чак на ∆Е=3 (гра фич ка инду стри ја). 
Ове вред но сти тако ђе зави се од све тли не боје и тона, па код неу трал них боја 
гре шка може бити вели ка.32 За потре бе про це не про ме не боје у нашем слу ча ју, 
кори шћен је при ступ Канад ског кон зер ва тор ског инсти ту та, тј. вред ност ∆Е=1.8. 
Као рефе рент ни систем за одре ђи ва ње про ме не боје иза бран је ∆Е 2000. Фор-
му ла за изра чу на ва ње је ком пли ко ва на, па је кори шћен кал ку ла тор који је током 
истра жи ва ња био досту пан на доме ну color mi ne.org. Мер не тач ке (3) су изла-
га не поје ди нач но, због боље кон тро ле осве тља ва ња и самих резул та та. Нај пре 
су мере не L*a*b вред но сти мер них тача ка пре почет ка изла га ња, затим након 15 
мину та, и потом, након 1h, 3h, те мак си мал но 8h. 

Као што се из табе ле види, након мак си мал ног изла га ња све мер не тач ке су 
пре шле не само про ме ну од ∆Е=1.8, већ и Е=3, тако да су про ме не биле видљи ве 
и голим оком. Међу тим, про ме на се мани фе сто ва ла бла гим мати ра њем боје-
ног сло ја, пре него зна чај ни јом про ме ном тона. Нажа лост, ту про ме ну је било 
вео ма тешко забе ле жи ти на фото гра фи ји. Конач но, овај ефе кат је потвр ђен и 
изла га њем око 40% целе тест-сли ке дози од 3.5 Mlx h након 92 сата изла га ња 
(оста так пре кри вен непро зир ним кар то ном) (табе ла 1).

Табела 1. Резултати мерења промене боје на 3 мерне тачке

 t L a b ΔE
Тачка 1      
 0’ 71.00 2.746 3.694 /
 15’ 70.96 2.669 3.424 0.2443
 8h 73.80 4.625 6.429 3.6111
Тачка 2      
 0’ 49.01 3.091 4.760 /
 1h 49.10 3.061 3.649 0.9377
 3h 48.38 2.028 8.185 3.3255
Tачка 3      
 0’ 60.87 2.188 3.731 /
 1h 61.67 3.224 1.668 2.4497
 2.5h 61.61 2.434 3.236 4.4423
 7.5h 67.42 1.427 -2.302 7.8403

30   Mokrzycki, Woj ci ech & Tatol, Maci ej. 2011. Color diff e ren ce Del ta E – A sur vey. Mac hi-
ne Grap hics and Vision. 20. 383–411.

31   Mic hal ski, Ste fan. 2018. Agent of Dete ri o ra tion: Light, UV & infra red. Cana dian Con-
ser va tion Insti tu te (CCI), Otta wa.

32   Mokrzycki, Woj ci ech & Tatol, Maci ej. 2011. Color diff e ren ce Del ta E – A sur vey. Mac hi-
ne Grap hics and Vision. 20. 383–411.



180

Резул та ти прет ход них истра жи ва ња доступ них у лите ра ту ри33 пока за ли су да 
је пиг мент ни прах литол црве не вео ма отпо ран на све тло сно зра че ње, док је 
боје ни слој са литол црве ном вео ма осе тљив. Из тога може мо закљу чи ти да 
вези во зна чај но ути че на отпор ност литол црве не на бле ђе ње. Након истра жи-
ва ња врше них у окви ру про јек та диги тал не реста у ра ци је Хар вард ских мура ла 
Мар ка Рот ка, утвр ђе но је да боје ни слој са литол црве ном спа да у гру пу вео ма 
осе тљи вих, а пре ци зни је спа да изме ђу гру пе BW #2 и BW #3 (blue wool стан-
дард) (табе ла 2).34

Табе ла 2. Дозе довољ не да иза зо ву једва при мет но бле ђе ње по кате го ри ја ма стан дар да 
„пла ве вуне”

ISO 
BW #8

ISO 
BW #7

ISO 
BW #6

ISO 
BW #5

ISO 
BW #4

ISO 
BW #3

ISO 
BW #2

ISO 
BW #1

Доза за једва 
приметно 
блеђење, са 
UV зрачењем

120 50 20 8 3.5 1.5 0.6 0.22

Доза за једва 
приметно 
блеђење, без 
UV зрачења

1000 300 100 30 10 3 1 0.3

Категорија 
осетљивости

слабо 
осетљиви

средње 
осетљиви

веома 
осетљиви

Ако посма тра мо дозе осве тље ња које су потреб не за реги стро ва ње једва 
видљи вог бле ђе ња код ових гру па осе тљи во сти, дола зи мо до закључ ка да је 
доза од 2 Mlx h довољ на да иза зо ве једва при мет ну про ме ну на боје ном сло ју 
са литол црве ним пиг мен том. 

Међу тим, испи ти ва ња спро ве де на у ЦИК-у пока зу ју да је доза за поја ву једва 
видљи ве про ме не мно го нижа (0.03 – 0.15 Mlx h), тј. да је боје ни слој мно го осе-
тљи ви ји. Ово се може обја сни ти чиње ни цом да је боје ни слој био вео ма свеж, 
што зна чај но ути че на њего ву осе тљи вост. Сма тра се да боје ном сло ју, који је 
кроз изла гач ку исто ри ју у одре ђе ној мери избле део, опа да осе тљи вост и до три 
пута. Тако је и доза за поја ву једва видљи ве про ме не три пута већа, одно сно, 
изно си 0.09 – 0.45 Mlx h.

Пошто се пре по ру ке за дозво ље но годи шње изла га ње бази ра ју на поја ви је-
два видљи ве про ме не након мини мал но 50 годи на, тако и поме ну ту дозу тре ба 
поде ли ти са 50. Дакле, доза коју сли ка „Без нази ва” сме да при ми у току јед не 
годи не изно си од 1.800 до 9.000 lx h. Уко ли ко је пла ни ра на изло жба једи на 
изла гач ка актив ност сли ке „Без нази ва”, ову дозу може мо при ме ни ти на тра ја-
ње саме изло жбе.

Осим дозе, потреб но је одре ди ти који је ниво осве тље но сти мини ма лан за 
аде кват но сагле да ва ње дела. У лите ра ту ри35 се наво ди да је ниво осве тље но сти 
од 50 lx мини ма лан за нор мал но сагле да ва ње боја. Међу тим, овај ниво се одно-

33   Sten ger, J, E. E. Kwan, K. Ere min, S. Spe ak man, D. Kirby, H. Ste wart, S. G. Huang, A. 
R. Ken nedy, R. New man, N. Khan de kar. 2010. Lit hol Red Salts: Cha rac te ri za tion and 
Dete ri o ra tion, e-Pre ser va tion Sci en ce, 7. 147–157.

34   Mic hal ski, Ste fan. 2018. Agent of Dete ri o ra tion: Light, UV & infra red. Cana dian Con-
ser va tion Insti tu te (CCI), Otta wa.

35   Mic hal ski, Ste fan. 2018. Agent of Dete ri o ra tion: Light, UV & infra red. Cana dian Con-
ser va tion Insti tu te (CCI), Otta wa.
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си на про сеч но све тле тоно ве, са уме ре ним кон тра стом и не пре ви ше сит ним 
дета љи ма. Уко ли ко се ради о там ним тоно ви ма и ниском кон тра сту, као на сли-
ци „Без нази ва”, мини мал ни ниво тре ба да буде и до три пута већи – 150 lx. Ако 
узме мо у обзир пре по ру че ну дозу и пре по ру че ни ниво осве тље но сти дола зи мо 
до закључ ка да током изло жбе сли ка „Без нази ва” сме да буде изло же на 12–60 
сати. Има ју ћи у виду да су ова испи ти ва ња рађе на на копи ји боје ног сло ја, а не 
на самом ори ги на лу, тре ба ове резул та те кори го ва ти и у одно су на публи ко ва на 
истра жи ва ња литол црве не, и при хва ти ти гор њу гра ни цу дужи не изла га ња (60 
сати). У слу ча ју да изло жба тра је месец дана (6 дана недељ но), сли ка би могла 
бити изло же на 2–3 сата днев но, што зна чи да не би тре ба ло да буде осве тље-
на кон ти ну и ра но, већ кори шће њем сен зо ра при су ства или ману ел ним акти-
ви ра њем осве тље ња (извор осве тље ња + про јек тор), само када у Гале ри ји има 
публи ке. Уко ли ко се током инста ла ци је сце но гра фи је и осве тље ња утвр ди да 
је и нижи ниво осве тље но сти дово љан за аде кват но сагле да ва ње дела, дужи на 
изла га ња може бити и већа.

ВИР ТУ ЕЛ НА РЕСТА У РА ЦИ ЈА – ИЗА ЗО ВИ РЕА ЛИ ЗА ЦИ ЈЕ

Крај њи циљ про јек та – вир ту ел на реста у ра ци ја сли ке „Без нази ва” у про сто-
ру Гале ри је „Лазар Воза ре вић” – била је изра да посеб ног све тло сног шабло на 
којим ће сли ка ни слој бити осве тљен и који тре ба да ство ри илу зи ју код посма-
тра ча да је сли ка без оште ће ња. Инспи ра ци ја за про је кат је узе та из про јек та 
реста у ра ци је Хар вард ских мура ла Мар ка Рот ка. У окви ру раз ма тра ња овог про-
бле ма напи сан је и обја вљен рад, у којем је додат но раз ра ђе на про бле ма ти ка 
вир ту ел ног рет ушa.36 Ипак, мора се иста ћи да је про је кат у вели кој мери истра-
жи вач ки и пио нир ски, јер не посто је смер ни це за ова кав начин пре зен та ци је. 
Њего вом реа ли за ци јом први пут би се код нас при ка за ло да је могу ће повра ти ти 
прет ход ни, ори ги нал ни изглед неког вео ма оште ће ног дела при ме ном нових 
меди ја. Уме сто физич ке интер вен ци је – рету ша, на сли ку би се про јек то вао 
одго ва ра ју ћи све тло сни шаблон чији је циљ да, услед рефлек си је са сли ке, код 
посма тра ча ство ри илу зи ју ори ги нал ног изгле да дела. Након кре и ра ња диги-
тал ног коло ри стич ког шабло на, а на осно ву про стор них, гео ме триј ских и коло-
ри стич ких пода та ка из реал ног све та, било би могу ће без бед но про јек то ва ти 
вир ту ел ни ретуш на ори ги нал но дело (сл. 6). 

Резул та ти ана ли за у првој фази про јек та омо гу ћи ли су пре ци зне корек ци је 
дегра ди ра не тек сту ре боје ног сло ја са свим хро мат ским про ме на ма тоно ва и 
интен зи те та, посеб но на дегра ди ра ним повр ши на ма, како би се вир ту ел ном 
реста у ра ци јом пот пу но рекон стру и сао ори ги нал ни изглед сли ке „Без нази ва”. 

Због све га наве де ног, Мини стар ство кул ту ре Репу бли ке Срби је је 2019. годи не 
одо бри ло сред ства за прву фазу – изра ду сту ди је изво дљи во сти, а 2021. годи не и 
за реа ли за ци ју вир ту ел не реста у ра ци је у изло жбе ном про сто ру Гале ри је „Лазар 
Воза ре вић” у Срем ској Митро ви ци.

36   M. Alek sić и V. Jova no vić, Non-physical Pain ting Resto ra tion in Impro ved Rea lity. In: 
Duguleană M., Car roz zi no M., Gams M., Tanea I. (eds) VR Tec hno lo gi es in Cul tu ral 
Heri ta ge. VRTCH 2018. Com mu ni ca ti ons in Com pu ter and Infor ma tion Sci en ce, vol 
904. Sprin ger, Cham (2019).
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ЗАКЉУ ЧАК

Понов ним отва ра њем рено ви ра не Гале ри је „Лазар Воза ре вић” у Срем ској 
Митро ви ци бога та исто ри ја наше земље доби ја још јед но све до чан ство о оним 
изу зет ним лич но сти ма, умет ни ци ма и ства ра о ци ма чије дело пру жа изван ре-
дан допри нос кул ту ри нашег наро да. Гале ри ја „Лазар Воза ре вић” осно ва на је и 
поче ла са радом новем бра 1973. годи не изло жбом сли ка и црте жа Лаза ра Воза-
ре ви ћа. У 2018. годи ни обе ле же но је педе сет годи на од смр ти Лаза ра Воза ре-
ви ћа, сли ка ра и доцен та на Ака де ми ји ликов них умет но сти у Бео гра ду, по коме 

Слика 6
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Гале ри ја носи име. Изла га ње реста у ри ра них сли ка Лаза ра Воза ре ви ћа поно во 
је учи ни ло доступ ним врхун ска дела овог умет ни ка која при па да ју њего вим 
раз ли чи тим сли кар ским фаза ма.

Како је Лазар Воза ре вић уно сио нови не у свој умет нич ки израз и екс пе ри мен-
ти сао са фор ма ма и мате ри ја ли ма, рад на кон зер ва ци ји сусре ће се са мно гим 
огра ни че њи ма. Ипак, у погле ду кон зер ва ци је сли ке „Без нази ва”, коју је сли кар 
извео 1961. годи не ком би ну ју ћи сли кар ске и несли кар ске мате ри ја ле и угра ђу-
ју ћи их у „тело” сли ке, кон зер ва то ри су се суо чи ли са огра ни че њи ма тра ди ци о-
нал ног при сту па трет ма ну. Укљу чи ва њем науч ни ка и струч ња ка из раз ли чи тих 
обла сти, пре све га из доме на при род них нау ка, напра вљен је иско рак ка про-
на ла же њу/кре и ра њу ино ва тив ног реше ња.

Физич ко-хемиј ским ана ли за ма пиг ме на та, вези ва и пре ма за – мате ри ја ла који 
су кори шће ни за изво ђе ње сли ке „Без нази ва”, тре ба ло је утвр ди ти њихов тип, 
карак те ри сти ке и међу соб ну ком па ти бил ност. Доби је ни резул та ти су ука зи ва ли 
да про бле ми дегра да ци је поти чу од тран спа рент не црве не боје – литол црве не, 
до сада иден ти фи ко ва не на сли ка ма Мар ка Рот ка. Сли ке овог вели ког свет ског 
умет ни ка, као и сли ка „Без нази ва”, пока зи ва ле су озби љан сте пен дегра да ци-
је – обез бо ја ва ње повр шин ског боје ног сло ја. Позна то је да литол црве ну, која 
је углав ном кори шће на као боја за штам пу, карак те ри шу вели ка осе тљи вост на 
све тлост, хемиј ска неста бил ност и осе тљи вост на топло ту. Испо ста ви ло се да су, 
изу зев ове боје, сви оста ли мате ри ја ли кори шће ни за кре и ра ње сли ке „Без нази-
ва” ста бил ни и међу соб но ком па ти бил ни. Упра во та кон ста та ци ја усме ри ла је 
раз ми шља ња сарад ни ка на про јек ту ка при ме ни неин тер вент них мето да и ино-
ва тив них тех но ло шких реше ња. Вир ту ел на реста у ра ци ја је, пре ма истра жи ва њу 
лите ра ту ре, успе шно при ме ње на за пре зен то ва ње Хар вард ских мура ла Мар ка 
Рот ка, али није било при ме ра да је то успе шно изве де но и на шта фе лај ним сли-
ка ма. Импе ра тив је било очу ва ње свих ори ги нал них сло је ва сли ке „Без нази ва”, 
као и да реше ње које буде ода бра но буде потвр ђе но науч ним мето да ма. 

Изра да сту ди је о усло ви ма за изла га ње ове сли ке у Гале ри ји „Лазар Воза ре-
вић”, којом би се дефи ни са ле све мере пре вен тив не кон зер ва ци је, прет хо ди-
ла је кре и ра њу вир ту ел ног рету ша и теме љи ла се на резул та ти ма дота да шњих 
ана ли за. Циљ сту ди је је био да се доби је одго вор на пита ње која ком би на ци ја 
пара ме та ра окру же ња је без бед на по ори ги нал но дело током изла га ња у гале-
риј ском про сто ру – одно сно током про јек то ва ња вир ту ел ног рету ша. Тести ра ње 
без бед них нивоа осве тље но сти, као и при др жа ва ње пре по ру ка за осве тље ње 
дела, омо гу ћа ва ју да се вир ту ел ни ретуш про јек ту је без ризи ка по ори ги нал не 
сло је ве на сли ци и мате ри ја ле који су у њихо вом саста ву.

Пред ло же но реше ње није под ра зу ме ва ло било какву физич ку интер вен ци-
ју на ори ги на лу, већ је ула зи ло у област вир ту ел ног – на сли ку се про јек ту је 
одго ва ра ју ћи све тло сни шаблон чији је циљ да, услед рефлек си је са сли ке, код 
посма тра ча ство ри илу зи ју ори ги нал ног изгле да дела. Ино ва ти ва ним поступ ком 
„реста у ра ци је” сли ке у, за ту свр ху, спе ци јал но кре и ра ним усло ви ма у про сто ру 
саме Гале ри је „Лазар Воза ре вић” било би могу ће сагле да ти ква ли те те које је 
сли ка има ла када је изве де на 1961. годи не.

Реа ли за ци јом више го ди шњег про јек та посе ти о цу ће се омо гу ћи ти да стек не 
увид у бога то ства ра ла штво умет ни ка, као и доме те савре ме не кон зер ва тор ско-
реста у ра тор ске прак се, али и први пут изве де не вир ту ел не реста у ра ци је дела на 
којем није било могу ће при ме ни ти стан дар дан при ступ зашти те и пре зен та ци је. 
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Овим тех но ло шким поду хва том, који је у вели кој мери истра жи вач ки и пио-
нир ски, укљу чи ли смо се у европ ске и свет ске трен до ве пре зен то ва ња и доступ-
но сти наци о нал не умет нич ке башти не на сту ди о зан, музе о ло шки и про фе си-
о на лан начин, за који се нада мо да ће у будућ но сти инспи ри сти и науч ни ке и 
кон зер ва то ре.

ЗАХВАЛ НОСТ

Захва љу је мо се коле ги Мар ку Алек си ћу на кре и ра њу диги тал ног коло ри стич ког 
шабло на који је извео у окви ру Ayako studiа из Бео гра да на осно ву про стор них, 
гео ме триј ских и коло ри стич ких пода та ка из реал ног све та, као резул та та физич-
ко-хемиј ских ана ли за. Вели ку захвал ност дугу је мо и коле ги ни ци Мир ја ни Цвет-
ко вић са Хемиј ског факул те та у Бео гра ду (Цен тар за инстру мен тал ну ана ли зу) 
која је допри не ла да ана ли зе узо ра ка са сли ке „Без нази ва” буду ком плет не и 
да интер пре та ци ја резул та та буде недво сми сле на. 

ИЛУСТРАЦИЈЕ

1: Позиције узетих узорака и резултати добијени методом рендгенске дифракције узорка са 
ознаком 2.
Порекло илустрација: Лазар Возаревић, Без назива, 1961. година, уље и битумен на платну, 
127,3 x 55,3 цм, Галерија Лазар Возаревић у Сремској Митровици (фото: Вељко Џикић).
Резултате ренгенске дифракције припремио Александар Кременовић.
Positions of the samples taken and the results obtained by the X-ray powder diffraction of the 
sample 2.
2: Раманов спектар узорака 3 и 5. Уочавају се карактеристичне вибрације две – литол црвена и 
BaSO4 (узорак 3) и четири кристалне фазе – литол црвена, α-FeOOH, Fe2O3 и BaSO4 (узорак 5). 
Порекло илустрације: Раманов спектар је припремио Филип Коломбан (Philippe Colomban).
Raman spectrum of samples 3 and 5. Characteristic vibrations of two – lithol red and BaSO4 (sample 
3) and four crystal phases – lithol red, α-FeOOH, Fe2O3 and BaSO4 (sample 5) are observed.
3: Место снимања РФА методом – узорак 2 и елементарна анализа.
Порекло илустрације: РФА спектар је снимила Снежана Вучетић. 
Location of the XRF scan – sample 2 and elemental analysis.
4: Приказ ФТИР спектра узорка 2.
Порекло илустрације: РФА спектар је снимио Џон Милан ван дер Берг (John Milan van der 
Bergh). 
FTIR spectrum of sample 2.
5: Поређење микроскопског снимка оригиналне и тест-слике (400 ×).
Порекло илуcтрације: микроскопски снимак и оригиналне и тест-слике је припремила Вања 
Јовановић.
Comparison of microscopic image of original and test-painting (400 ×).
6: Тест мапирања сликарског слоја пре виртуелне рестаурације која ће се реализовати у 
изложбеном простору.
Порекло илустрације: приказ мапирања и виртуелну пројекцију у простору је припремио 
Марко Алексић.
Test of mapping the painting layer before the virtual restoration that will be realized in the 
exhibition space.
Табела 1. Резултати мерења промене боје на 3 мерне тачке. 
Порекло илустрације: табелу је припремио Вељко Џикић.
Table 1. Results of a color change measurements at 3 test-spots.
Табела 2. Дозе довољне да изазову једва приметно блеђење по категоријама стандарда „плаве 
вуне”. Порекло илустрације: табела је преузета из рада Стефана Микалског (Michalski, Stefan. 
2018. Agent of Deterioration: Light, UV & infrared. Canadian Conservation Institute (CCI), Ottawa).
Table 2. Light dose (Mlx h) to cause a "just noticeable fade" of the Blue Wool standards.
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Vanja S. JOVA NO VIĆ, Alek san dar S. KRE ME NO VIĆ, Phi lip pe COLOM BAN, 
John Milan VAN DER BERGH, Sne za na B. VUČE TIĆ, Velj ko M. DŽI KIĆ
IDEN TI FI CA TION OF THE RED AZO PIG MENT (LIT HOL RED) – A KEY FOR ALL ANSWERS TO 
CON SER VA TION AND RESTORATION QUE STI ONS ARI SEN FROM THE INFOR MEL PAIN TING 
OF LAZAR VOZA RE VIĆ “UNTI TLED”

Sum mary: Lazar Voza re vić is, wit ho ut a doubt, one of the most impor tant artists who influ en ced the 
deve lop ment of Yugo slav post-war mode r nism. Despi te the fact that he was not easily accep ted by 
the cri tics, espe ci ally during the dra ma tic chan ges of the pain ting con cept, during the tran si tion from 
one sta ge to anot her, Voza re vić posi ti o ned him self as one of the lea ding artists of his time. Resi sting 
qui etly the dog ma of soci a list rea lism, he goes a long way from poe tic rea lism, thro ugh pain ting inspi-
red by Pablo Picas so, to fin ding his own arti stic expres si on that mana ges to satisfy the cri tics. Sin ce 
then, Lazar Voza re vić leads a con stant arti stic dia lo gue with the Byzan ti ne tra di tion and mana ges to 
build modern works out of it, but also to decom po se them in a short infor mel sta ge, pro ving that it is 
pos si ble to con ce i ve even the pain ting of not hing ness on the basis of Byzan ti ne spi ri tu a lity.
As Lazar Voza re vić intro du ced novel ti es into his arti stic expres si on and expe ri men ted with forms and 
mate ri als, work on con ser va tion enco un ters many limi ta ti ons. Nevert he less, with regard to the con-
ser va tion of the pain ting “Unti tled”, which the pain ter made in 1961, com bi ning pain ting and non-
pain ting mate ri als and incor po ra ting them into the ‘body’ of the pain ting, con ser va tors faced the 
limi ta ti ons of tra di ti o nal tre at ment appro ach. Visual analysis of the pain ting “Unti tled” indi ca ted the 
exi sten ce of degra da tion of the sur fa ce pain ted layer in the form of disco lo u red sur fa ces in almost 
all seg ments of the pain ting, except for the two cop per pla tes that are its inte gral part. By invol ving 
sci en tists and experts from vari o us fields, pri ma rily from the field of natu ral and tec hni cal sci en ces, a 
step has been made towards fin ding/cre a ting an inno va ti ve solu tion.
The obta i ned results of physico-che mi cal analyses of the pig ments used for the pain ting indi ca ted 
that the tran spa rent red colo ur unam bi gu o usly ori gi na ted from lit hol red, which was mainly used in 
the prin ting indu stry. In accor dan ce with the results of the analyses, it was con clu ded that the use of 
this extre mely sen si ti ve and unsta ble azo pig ment was the main cau se of the degra da tion of the sur-
fa ce pain ted layer, which had dis rup ted the per cep tion of the work to such an extent that con veying  
the artist’s idea had beco me impos si ble. It was this fin ding that gui ded the tho ughts of the col la bo-
ra tors on the pro ject to the appli ca tion of non-inter ven ti o nal met hods and inno va ti ve tec hno lo gi cal 
solu ti ons, such as vir tual resto ra tion. It was impe ra ti ve to pre ser ve all the ori gi nal layers of the pain-
ting “Unti tled” as well as to con firm the cho sen solu tion by applying sci en ti fic met hods. In order to 
pre ser ve the ori gi nal layer in the con di tion in which it is today, addi ti o nal tests of sen si ti vity of the 
layer pain ted with lit hol red pig ment to the effect of light were con duc ted.
With this tec hno lo gi cal ende a vor, which is lar gely rese arch based and pio ne e ring in its natu re, we 
have beco me invol ved in Euro pean and world trends in the pre sen ta tion and ava i la bi lity of nati o nal 
arti stic heri ta ge in a stu di o us, muse o lo gi cal and pro fes si o nal way.
Keywords: lit hol red, Raman, FTIR, XRPD, pre ven ti ve con ser va tion, vir tual resto ra tion
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Abstract: This paper presents a part of interdisciplinary research 
of banknotes issued by the National Bank from the year 1905 
to 1996. A complex history of the Serbian state and monetary 
transformations of the National Bank during the 20th century in-
volved manufacturing banknotes in different printing factories 
in Europe and the United States of America, which considered 
different techniques of printing and the application of different 
security features. Therefore, this research aims to demonstrate 
and evaluate the applicability of the optical microscope to iden-
tify the printing technique used for manufacturing, as well as 
differences in the printing process and the application of securi-
ty features in the historical banknotes of Serbian dinar curren-
cy from different periods. For each analyzed specimen, several 
different features of the banknotes (watermark, serial number 
and security printing techniques on 6 to 10 points) were con-
sidered. Differences were revealed in the security printing 
technique processes through seven states and monetary trans-
formations with special emphasis on the differences observed 
within the period from 1920 to 1944. These observations have 
raised some authenticity questions and provided common 
ground for numismatic researchers and scientists to get inter-
ested in developing an analytical protocol for evaluating the 
security printing process applied on historical banknotes. The 
methodological complexity of this research raises the need for 
the development of a compiled database of archive data on the 
issuance, manufacturing, graphic design, and security printing 
techniques used to produce banknotes. Therefore, the obtained 
results can be used to draw comparisons between periods of 
the establishment of monetary unions in Eastern and Central 
Europe, especially in the Republic of Serbia, and to protect the 
monetary cultural heritage from counterfeiting.
Keywords: security printing, security features, banknotes, Ser-
bian dinar, numismatics, National Bank, optical microscopy
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INTRODUCTION

For the past four decades banknotes have been largely studied to obtain information 
about the national identity and building the design and interpretation of narratives 
of national iconography and symbols on banknotes in Central and Eastern Europe 
and the United States.1 The methodological complexity of undertaking this research 
combines and emphasizes the need for the development of a compiled database with 
archive data on the issuance, manufacturers, graphic design, artists, and the usage of 
Optical microscopy to ensure security printing techniques. Therefore, the obtained 
results can be used to draw comparisons between the periods of establishment of 
monetary unions in Eastern and Central Europe, especially in the Republic of Serbia, 
and to understand the printing technological progress and protect the monetary 
cultural heritage form counterfeiting.2 In the present paper, a study is reported 
that was carried out by means of Optical microscopy on ten banknotes from 
different state and monetary periods from 1905–1996. For each specimen, several 
different features of the banknotes (watermark, serial number and security printing 
techniques on 6 to 10 points) were considered. Differences were revealed in the 
printing technique processes regarding different manufacturers on two banknotes 
from the period of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes and the Kingdom of 
Yugoslavia. Nowadays, banknote recognition software is programmed to check the 
print quality.3 However, in the case of historical banknotes, most features remain 
to be authenticated through manual inspection4 and knowledge and experience 
of the numismatic expert. Since the first paper money production appeared in 
Europe in the 13th century, the banknotes have kept several prototypical elements, 
like e.g. a signature, date and a watermark.5 The first multi-tone watermarks were 

1   See: G. Jauković “The role of Mihailo Valtrović and Dragutin S. Milutinović in the cre-
ation of national visual identity on Kingdom of Serbia banknotes in the period of 1884–
1900”, Zbornik Matice Srpske za likovnu umetnost 47, 2019, T. Unwin and V. Hewitt, 
“Banknotes and national identity in central and eastern Europe”, Political Geography, 
Vol. 20, Issue 8, 2001, 1005–1028, https://doi.org/10.1016/S0962-6298(01)00042-7 
[12/04/2019]; G. Emily “Ornamenting the facade of hell: iconographies of 19th-centu-
ry Canadian paper money”, Environment and Planning D: Society and Space Vol. 16, 
1998, 58–70. https://doi.org/10.1068/d160057 [28/10/2019] E. Helleiner, “National 
Currencies and National Identities”, American Behavioral Scientist, Vol. 41, No. 10, 
1998, 4009–4036, https://doi.org/10.1177/0002764298041010004 [07.05.2019]; 
J. E. C. Hymans, “The Changing Color of Money: European Currency Iconography 
and Collective Identity”, European Journal of International Relations, Vol. 10, No. 1, 
(2004), 5–31, DOI:10.1177/1354066104040567 [07/05/2019] J. E. C. Hymans, “East 
is East, and West is West? Currency iconography as national – branding in the wider 
Europe”, Political Geography, Vol. 29, No. 2, 2010, 98–108, https://doi.org/10.1016/j.
polgeo.2010.01.010 [07/05/2019] J. Penrose, “Designing the nation. Banknotes, ba-
nal nationalism and alternative conceptions of the state”, Political Geography 30, 
2011, 429–440, https://doi.org/10.1016/j.polgeo.2011.09.007 [07/05/2019] H. Heij, 
“Designing Banknote Identity”, DNB Occasional Studies, Vol. 10, No. 3, 2012, p. 5–392. 
https://www.dnb.nl/media/jlbpso12/201208nr32012designingbanknoteidentity.pdf 
[04.07.2019]

2   G. Jauković, “Advantages and disadvantages of Raman spectroscopy in testing paper 
banknotes”, Tehnički glasnik, vol.13, br. 3, str. 226–229, 2019. https://doi.org/10.31803/
tg-20190328155758 

3   See: Foster Freeman technology for questioned document examination booklet www.
fosterfreeman.com 

4   J. Chambers and W. Yan, A. Garhwal, M. Kankanhalli, Currency Security and Forensics: 
A Survey. Digital currency forensics, 2013. pp.2. https://core.ac.uk/download/pdf/ 
56364077.pdf [02/04/2019]

5   H. Heij, “Designing Banknote Identity”, DNB Occasional Studies, Vol. 10, No. 3 2012, p. 
61. https://www.dnb.nl/media/jlbpso12/201208nr32012designingbanknoteidentity.pdf 
[04/07/2019]
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issued by the Banque de France (BdF) in 1829, followed in 1855 by the first shaded 
watermark in the banknotes of the Bank of England.6 Security printing processes 
can start with simple techniques such as printing on special paper or including 
watermarks.7 Usually placed in an image-free area, watermarks represent the most 
known security feature of a banknote.8 

Historical research of Archive data from BdF and NBS 
The economic conditions and diplomatic contacts by the end of the 19th century 
(1886) enabled the cooperation of the Privileged National Bank of the Kingdom 
of Serbia (PNBKS) with the National Bank of France (BdF).9 As far as we know, no 
scientific study of this kind has been carried out on the Serbian dinar currency from 
mid-20th century. Having in mind that this is the first time for Optical microscopy 
to be used for the study of historical banknotes of this source, we intend to gather 
information significant for a more comprehensive study of the banknotes from the 
end of the 19th century issued by the PNBKS (1884–1918), from the 20th century 
following World War I, when the NBKSCS was established, as the legal successor 
of the PNBKS (1920 –1929), later in the KYU and during World War II (April 1941 – 
October 1944) through the period of German occupation of KYU when the NBKYU 
was liquidated by the German Reichsbank, and the Serbian National Bank (SNB) was 
established.10 In the aftermath of the Second World War, starting from 15 January 
1946, our central bank changed its name into the National Bank of the Federal 
People’s Republic of Yugoslavia, and in 1963 into the National Bank of Yugoslavia.11 
Evaluation of Archive data enabled identifying the security printing techniques and 
inks that were used. Analyses were done in the area of the physical properties of 
the paper, the quality of the printing technique, and the characteristics observed 
under the Optical microscope.12

6    Ibid. p. 118.
7    C. Nakamura, The Security Printing Practices of Banknotes, Project theses, Graphic 

department at the Faculty of the Graphic Communication, California Polytechnic State 
University, San Luis Obispo, 2010, p. 5. https://core.ac.uk/download/pdf/19136612.pdf 
[07/03/2020]

8    H. Kipphan, Handbook of print media: technologies and production methods, Springer, 
2001. p. 423. [07/03/2020]

9    The PNBKS released the Second issue of the 10-dinar banknote payable in silver in 
1887. The printing was entrusted to the BdF for the first time. Furthermore, in 1903/05 
the process of manufacturing the 100-dinar banknote was again entrusted to the BdF. 
The French style of formation and visual design for the paper money of the NB was 
dominant during the end of the 19th century, up to the 1930s. See: G. Jauković, “The 
role of Mihailo Valtrović and Dragutin S. Milutinović in the creation of national visual 
identity on Kingdom of Serbia banknotes in the period of 1884–1900”, Zbornik Matice 
Srpske za likovnu umetnost 47, 2019.

10   В. Дугалић и др., Народна банка 1884–2004, Београд, 2004, 123–144.
11   M. Šojić, 85 years of economic and monetary research in the National Bank of Serbia, 

Bankarstvo. Vol. 6. 2013. p. 187.
12   J. M. del Hoyo-Meléndez and K. Gondko, A. Mendys, M. Król Król, A. Klisinska-Kopacz, 

J. Sobczyk, A. Jaworucka-Drath, A multi-technique approach for detecting and evalu-
ating material inconsistencies in historical banknotes. Forensic Science International, 
2016, 266: 329–337 https://doi.org/10.1016/j.forsciint.2016.06.018
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MATERIAL AND METHODS

Investigation of the printing techniques applied on historical banknotes
Historical research regarding issuing and manufacturing of the investigated samples 
was undertaken with the valuable archive documents from the Archive of BdF 
(ABdF) and the Archive of the NBS (ANBS). In order for the mentioned research 
goal to be achieved , the methods of content analysis, case method, comparative 
historical analyses and causal analyses were mainly used. The banknotes were 
visually examined and the printing techniques for manufacturing were revealed, 
parallel the analyses of security features. An optical microscope Olympus CX41 with 
digital camera Olympus UC30 was used to determine the differences in the printing 
process and the application of security features on ten banknotes, manufactured 
within the Bdf from 1905–1929, in the American banknote Company (ABCo) in New 
York (1919/20), in Institute Goznak (1944) in the USSR and Institute ZIN within 
the NB in Belgrade from 1931–1996. Ten categories of banknotes were examined: 
100-dinar B421 issued in BdF in 1905, 10-dinar AK839986 issued in ABCo in 1919/20, 
100-dinar X694, issued in 1925 in BdF, 50-dinar Љ0617 issued in ZIN within NBKYU 
in 1931, 500-dinar Ж0063 issued in ZIN within Serbian Bank in 1941, 50-dinar 
ГВ 179427 issued in Goznak USSR, 5000-dinar AM268424 issued in ZIN within 
NBFNRY in 1963, 500-dinar DV495478 issued in ZIN withnin NBFNRYU in 1970, 
5000-dinar AA 2886033 issued in ZIN within the NBSRYU in 1991 and 50-dinar 
AF 7299776 issued in ZIN within NBYU in 1996. This investigation also presents a 
reliable system of performance, which can be verified by using simple diagnostics 
to check the status of the genuine and counterfeit historical banknotes.13 

Investigation of printing techniques on banknotes 
in the period of the Kingdom of Serbia:
According to Archive data and literature14, the National Assembly adopted the 
amended Law, signed by the King on 31 March 1904, in order to issue new PNBKS 
banknotes for circulation. It was only then that the PNBKS’s Board of Directors 
decided to issue the 100-dinar banknotes payable in silver, and after several months 
duly informed the Minister of National Economy that BdF would be the one to 
design and print these banknotes. In mid-May 1905 the Minister approved the 
submitted design for the banknote, but its printing was, nevertheless, prolonged 
until 1906. The PNBKS announced that the banknote would be put in circulation on 
25 April 1907.15 The Optical microscopy analysis on the 100-dinar banknote signed 
with the serial number B421 (Figure 1) and the design of “Lady Heroine”, which is 
a personification of Motherland of the Kingdom of Serbia, released in 1907 by the 
PNBKS in Belgrade, proved this banknote to be a typical example of use of BdF – 
French two-color banknote.16 At the beginning of its production of banknotes the 

13   A. Klisińska-Kopacz and K. Lech, J. M. Hoyo-Meléndez, A. Mendys, A. Jaworucka-
Drath, B. Łydżba-Kopczyńska. Provenance studies of Kościuszko banknotes – One of 
the oldest paper banknotes in Europe– Using Raman spectroscopy in conjunction with 
other analytical techniques. Journal of Raman Spectroscopy 2020, 51 (9), 1903–1912. 
https://doi.org/10.1002/jrs.5710 

14   See: Ž. Stojanović, Papirni novac Srbije i Jugoslavije, Beograd, 1996., J. Хаџи Пешић, 
Новац Србије 1868–1918, Београд, 1995.

15   See: J. Хаџи Пешић, Новац Србије 1868–1918, Београд, 1995, S. Pantelić, Novčanice 
od 20 i 100 dinara iz 1905. godine. Bankarstvo, 44(4), 2015. p.136–143.

16   M. Daspre, Trois siècles de billets français, Hervas, 1989. pp. 91–100.
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BdF used two plates of security inks for printing.17 The process of applying security 
ink layers is a combination of printing techniques that can be attributed to offset 
lithography which simulates 3-D effects. It was observed that the examined banknote 
has a combination of blue and red security ink layers applied by involving offset 
lithography which creates images by using a line-structure formation of vertical and 
diagonal lines. The printing form was made from a precise drawing of fine lines. 
Among the most characteristic elements of the banknote are the serial numbers and 
signatures seen on the examined area, printed in letterpress by special numbering 
presses. Letterpress is one of the oldest printing techniques based on Johannes 
Gutenberg’s invention of moveable type.18 Metal plates with raised images are inked 
and pressed against the substrate. Therefore, the incorporation of security features 
aimed at preventing counterfeiting is certainly an indispensable part of the process 
of banknote production, the results of which is the final formation of the appearance 
of the banknote. Security printing processes can start with simple techniques such as 
printing on special paper or including watermarks. In early 20th century the process 
of production of watermarks in BdF included only areas of thin paper, made by 
modifying the mold of the paper, and creating light watermark areas.19 

The 100-dinar banknote bears the date of 5 January 1905. The left side of both 
the obverse and reverse features the name of the drawer, Georges Duval, Fecit, 

17   Ibid. 96.
18   C. Nakamura, The Security Printing Practices of Banknotes, Project theses, Graphic 

department at the Faculty of the Graphic Communication, California Polytechnic 
State University, San Luis Obispo, 2010, pp. 12–19. https://core.ac.uk/download/pdf/ 
19136612.pdf [07/03/2020] 

19   T. Gaston, Banque de France Two centuries of history, Banque de France, 1999. p. 35–46.

Fig. 1
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and the right side the name of the engraver, Ernest Florian, SC. The signatures 
on the banknote are those of Marko Stojanović, Member of Administration and 
Tihomilj J. Marković, Governor of the PNBKS. The paper of the banknote contains 
the watermark in the shape of Mercury’s head.20

Printing techniques in the period of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes
Following World War I, on 26 January 1920, pursuant to the Law on the NB, the NB 
of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes (NBKSCS) was established, as the legal 
successor of the PNBKS.21 One of the major challenges in the newly founded KSCS 
was the exchange of Austro-Hungarian crowns for dinars and issuing new banknotes 
for circulation.22 After the First World War, the first banknote of the newly established 
NBSCS, the 10-dinar banknote with the serial number AK 839986 (Figure 2), was 
produced by the American Banknote Company (ABCo) in New York. The banknote 

20   S. Pantelić, Novčanice od 20 i 100 dinara iz 1905. godine. Bankarstvo, 44(4), 2015. 
136–143.

21   At the beginning of World War I, on 13 June 1914, the Privileged National Bank of 
the Kingdom of Serbia was evacuated from Belgrade, via Thessaloniki, to Marseille, 
France, where it remained until the war was over, when it returned to Belgrade, on 
16 February 1919. In this period the National Bank’s assets were almost completely 
preserved, especially gold and silver, as the foundation for the national currency – the 
dinar. See: В. Дугалић и др., Народна банка 1884–2004, Београд, 2004. p. 67.

22   The amount of crowns circulating at the time in the territories which were integrated 
into the Kingdom was estimated at around 8–10 billion. To help resolve the problem, 
the government took out a loan to purchase a portion of that amount. The performed 
conversion of Austro-Hungarian crowns increased the amount of money in circulation 
in the Kingdom of SCS, which resulted in an inflationary surge. It was not until 1923 
that the dinar was first stabilized and inflation reduced. See: Ж. Стојановић, Папирни 
новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка Југославије 1994. 81.

Fig. 2



193

is dated 1 November 1920, and it was released on 5 August 1922.23 The numismatists 
named it the American because of its appearance, since it was modeled after the 
dollar, featuring several shades of blue.24 The choice of the company followed 
the recommendation of the BdF, which at that time, due to the occupancy of its 
capacities, could not accept the task of printing this banknote. The American, made 
in the characteristic dollar style, is also recognizable by its vivid shades of blue and 
the thick paper. The size of the drawing without borders on the obverse side of the 
banknote is 142×81mm, and on the reverse 135×80mm. The name of the ABCo was 
printed on both the obverse and reverse sides, below the drawings. 

The Optical microscopy analysis on the 10-dinar banknote signed with the 
serial number AK 839986 and the design of the “Man turning wheel” vignette, 
which represented personification of the progress in newly state – KSCS, released 
in 1925 by the NBSCS, proved this banknote to be a typical example of use of 
American style multicolor banknote. This banknote does not have a watermark 
and does not include the names of the author of the drawings or the engravers.25 
The assessment of the quality of the banknote was given in 1926 by the Banknote 
Department of the NBSCS, in one of its reports. It pointed out that the banknote 
was well made and that it was, therefore, hard to counterfeit, that the paper was 
very strong, but prone to losing its firmness after a short use. In this case, the 
application of security ink layers has a combination of printing techniques that 
can be attributed to intaglio printing and offset lithography which simulates 3-D 
effects. It was observed that the examined banknote has a combination of light and 
dark blue security ink applied by using intaglio and for red and green security inks 
layers involved offset lithography which creates images by using a line structure 
formation of vertical and diagonal lines. Intaglio printing (gravure printing, steel 
engraving) is currently an obligatory way to protect banknotes and other types of 
products in majority of the world countries due to its ability to provide relief image 
elements with high tactile effect (portray, inscriptions, digital denomination, micro 
text).26 The printing form was made from a precise drawing of fine lines. Among the 
most characteristic elements of the banknote are the serial numbers and signatures 
seen on the examined area, printed in letterpress by special numbering presses. It 
was observed and concluded that this is the first NB banknote that possesses the 
Guilloche pattern. Guilloche is a special technology used to protect banknotes, 
passports, certificates, stocks and other securities against forged copies. This kind 
of protection is based on covering the document by a complex composition of 
guilloche patterns which are thin decorative curves intersected numerously in an 
intricate way like textile lace.27

23   The withdrawal from circulation began in July 1932. It lost its status of a legal tender 
on 18 July 1935.

24   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 
Југославије 1994. 98.

25   It is important to point out that the authors of the drawing and engraving were Alonzo 
Foringer and Robert Savage. Private correspondence with the historian Mark D. 
Tomasco on 17 June 2019, the author of the book Images of value: the artwork behind 
US security engraving · 1830s–1980s. New York, Grolier Club, 2017.

26   T. Kyrychok, P. Kyrychok, S. Havenko, Е. Kibirkštis, V. Miliūnas, The influence of pres-
sure during intaglio printing on banknotes durability, Mechanika, 2014 Volume 20(3): 
327−331.

27   S. Usilin, D. Nikolaev, D. Sholomov, Guilloche elements recognition applied to pass-
port page processing, Conference: 8th Open German – Russian Workshop «Pattern 
Recognition and Image Understanding» Nizhny Novgorod, Russia 21 November 2011.
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According to American banknote expert Franklin Noll, the procedures consisted of 
the following phases: “Once dry, the sheets would be overprinted or surface printed. 
Here the serial numbers and any seals or non-intaglio images would be applied. 
At this stage, the notes are complete but need to be separated into individual 
units. The printed sheets would have sizing applied to them and pressed to take 
out wrinkles. At this point, the notes would be cut apart or separated. They would 
then be packaged for shipment. During this entire process, the sheets would have 
been repeatedly counted and inspected for errors”.28 Furthermore, in the period 
of KSCS, for the purposes of manufacturing another contingent of banknotes for 
circulation, the NBSCS continued to collaborate with BdF. It is important to point 
out that the BdF29 has a long history of designing and printing banknotes, not just 
for France and the French community.30 The preparation and production of the 
100-dinar banknote, dated on 30 November 1920, took a long time, which caused 
that it was not released into circulation until 1 January 1925. The preparation of 
drawings and engravings, the procurement of paper and the printing process were 
all conducted by BdF. The author of the drawing, Gustav Fraipont, and the engraver, 

28   Private correspondence with banknote expert Franklin Noll on 31 Jul 2020.
29   Nowadays, the BdF is the Euro system’s largest manufacturer of banknotes, and has a 

leading player in the manufacture of euro banknotes.
30   Banque de France designed and manufactured banknotes and coins for other coun-

tries such as Greece 1935 (Drachmas 50, 100, 1000), Montenegro-Royal Government 
of Petrovic 1914, 1 and 2 Perper, for Guadeloupe (1934–1943) 5 Francs, Madagascar 
(1937–47) 5, 10, 20 and 50 Francs, The Kingdom of Morocco 5 Francs 1924. New 
Caledonia Banque de l’Indochine (1926–1929, 5 and 20 francs) Mexico, Romania 
Banca Nationala a Romaine (1909–1920, 1, 2 and 500 Lei), Tahiti (5 francs 1927), 
Algeria, and Uruguay Peso in 1930. as well, as for Serbia from 1887–1935. See more: 
M. Daspre, Trois siècles de billets français, Hervas, 1989. 91–100.

Fig. 3
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Emile Deloche, both of whom did the obverse, and Rita who did the reverse, all 
came from BdF.31 It is important to point out that the obverse of the 100-dinar 
banknote dated 30 December 1920 signed with serial number X694 (Figure 3) is 
nearly identical to the obverse of the banknote dated 5 January 1905 (Figure 1). 
They were both made by BdF. Georges Duval, a French painter, drew the lady with 
ermine and the Belgrade panorama seen from the Sava River on the 1905 banknote 
(Fig 1). In this case the banknote of 100 dinars signed with the serial number X 694 
carries the date 30 November 1920 (Figure 3) and has the signatures of Governor 
Đorđe Vajfert and a member of the Management Board Marko Stojanović. The 
Optical microscopy analysis on the first 100-dinar banknote signed with the serial 
number X694 (Figure 3) and the design of “Lady Heroine”, which is a personification 
of Motherland of KSCS, proved this banknote to be a typical example of use of BdF 
– French multicolor banknote, similar to the 100-dinar banknote issued in 1905, 
(Figure 1) but in this case the BdF used four plates of security inks for printing.32 
The process of applying security ink layers is a combination of printing techniques 
that can be attributed to offset lithography which simulates 3-D effects. It was 
observed that the examined banknote has a combination of blue, violet and red 
security ink layers applied by involving offset lithography which creates images by 
using a line structure formation of vertical and diagonal lines. The printing form was 
made from a precise drawing of fine lines. As it is seen in the case of the 100-dinar 
banknnote signed with the serial number B421 issued in 1905 (Figure 1), among the 
most characteristic elements of a banknote are the serial numbers and signatures 
seen on the examined area, and in this case they were also printed in letterpress 
by special numbering presses. The main difference on the obverse sides of these 
banknotes is in their watermarks – the older banknote issued in 1905, depicted the 
head of Mercury and in this case had the watermark depicting the head of Duke 
Miloš Obrenović.33

Establishment of the Institute for Manufacturing 
Banknotes and Coins (ZIN) of NBKYU 
Well known connections that were established between NB and BdF by the 
end of the 19th century were once more reinforced and strengthened when the 
construction of the Institute for Manufacturing Banknotes and Coins (ZIN) of 
the NBKYU had begun in 1927, based on the blueprints done by architect Joseph 
Naiman.34 Institute ZIN’s general design was constructed according to the model 
of the French Institute in coordination with the Director of the Banque de France, 
Mr. F. Schuhler.35 The construction was completed in October 1929. The Institute 
ZIN within the NB has over 90 years of experience in banknote production. The 
basic technology of banknote production, before World War II had four-color 
letterset printing process, and for smaller banknotes offset printing was used. 
The printing process was partly inherited from the BdF. Initially “Lamber” printing 

31   J. Хаџи Пешић, Новац Србије 1868–1918, Београд, 1995, 215.
32   M. Daspre, Trois siècles de billets français, Hervas 1989, p.98.
33   Due to its esthetics, this banknote is a favorite among numismatists worldwide. The 

new, fifteen years younger banknote features the same drawing of Belgrade and the 
woman with a robe lined in ermine, but the robe was enriched and fruit was added, 
while the image of a steamboat was modernized, and this was the first time that a 
distinguished person was depicted on the security feature on a watermark.

34   A. Kadijević, Arhitekt Josif Najman (1894–1951), Moment 18, Belgrade, 1990, 100–106.
35   ANB, 1/II, Governing Council, Minutes from the 1927.
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machines were used for banknote printing within Institute ZIN.36According 
to the Archive data from the NBS, it was noted that the entire production 
depended exclusively on the French banknote production technology, which was 
incorporated into the Yugoslav printing Institute (ZIN). The technical agreement 
stated that materials, paper and security inks should continue to be procured from 
France. At the session of the Management Board of NB on April 15 1927, it was 
agreed that the printing machines of the Eduard Lamber and Marinon factories 
should be selected for the beginning of the establishment.37

Printing techniques in the period of the Kingdom of Yugoslavia
The development of the artistic design for the 50-dinar banknote started in 1931 and 
was entrusted to Panta Stojićević and Velјko A. Kun.38 The manager of the Institute 
for Manufacturing Banknotes, engineer Milivoje Obradović, produced a written 
report on this work for the General Manager of the NB.39 To understand the design 
of this banknote, as well as the time when the work on it began and when the actual 
banknote was released into circulation, it is worth noting that although the drawing 
is dated 1 December 1931, it was manufactured and released into circulation only on 
8 April 1941,40 and at the time it was formed, in 1931, the visage of King Aleksandar 
I Karađorđević was suggested as the main motif on the obverse. Somewhat later, 
on 14 March 1931, the Governing Council of the National Bank decided to use the 
national coat of arms as the watermark, only to finally use the visage of Crown 
Prince Petar. Based on the decision of the Executive Committee of the NB of 9 
September 1931, the order for the paper for this banknote with the watermark was 
submitted to the English company Portals Ltd. Hants.41 A decision had been made in 
February of the same year to entrust Đoka Jovanović with producing the watermark 
drawing. “Regarding the medallion for the filigree I propose the same should be 
assigned immediately to be produced by Mr. Đoka Jovanović, sculptor, so that prior 
to the definitive order of paper the same company could provide a test of the filigree 
on the quality of paper on offer, its quality intended to increase the security of the 

36   Lj. Petrović, Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, Narodna banka Jugoslavije: 
Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, 1994, 19.

37   ANB, 1/II, Governing Council, Minutes from the 1927.
38   Veljko A. Kun (1877–1948) is the author of the first multi-colour banknote manufac-

tured in our country. He was a xylographer, an artist working on woodcuts, particularly 
on producing woodcuts for multi-colour print. See more: Блануша, Мишела. Ђорђе 
Андрејевић Кун: ¡no pasarán!. Београд: Музеј савремене уметности, Галерија – ле-
гат Милице Зорић и Родољуба Чолаковића, 2016. 69–76.

39   J. Хаџи Пешић, Новац Србије 1918– 1941, 1995, 161–162.
40   The release into circulation seven years after the assassination of King Aleksandar I, 

when the Kingdom of Yugoslavia was already under attack and at war. It was published 
in Narodno Jedinstvo, the official journal of the Royal Banovina Administration of the 
Drina Banovina, No 30 of 12 April 1941. (This information is stated in the monograph 
Новчанице Народне банке 1884–2004, provided to author Željko Stojanović by 
Toplica Marić, an official of the National Bank who researched the history of money 
issuance in Yugoslavia.)

41   In September 1931, the National Bank decided to order the paper for the printing of 
this banknote from the English company Portals (Portals Ltd., Hants, England). The 
first quantities of paper arrived at the Institute on 21 May 1932. The paper of this 
renowned English company was also delivered to the Institute for the production of 
other banknotes. See more: Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 
1929–1994., Народна банка Југославије 1994, 106–107.
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banknote”.42 In the same year in June, the stabilisation of the dinar43 was enacted 
by the adoption of three important laws: the Law on Money of the Kingdom of 
Yugoslavia, the Agreement between the State and the NB for the Implementation 
of the Law on Money of the Kingdom of Yugoslavia44, and the Law on the NB of the 
Kingdom of Yugoslavia (NBKYU) provided the need for manufacturing banknotes.45 
Furtehermore, this banknote was made for the event of an emergency situation in 
the country, when silver coins disappear from circulation, to replace those coins, and 
to enable unhindered cash circulation. The size of the drawing on this multicolour 
banknote is 134 mm long and 78 mm wide. The watermark on the right side of the 
obverse and the left side of the reverse has a regular hexagonal shape 40 mm high, 
which features the head of King Petar II Karađorđević with a falcon feather hat. 
The text on the obverse of the banknote is given in Cyrillic, and on the reverse in 
the Latin script. 

The Optical microscopy analysis on the 50-dinar banknote signed with the serial 
number Љ0617 (Figure 4) and the design with the visage of King Aleksandar I, 

42   ANB 1/II, Governing Council, Minutes from the 79th GC session, 25. 2. 1931.
43   Period of de facto dinar stabilisation started with this new legal interpretation of Article 

20 of the National Bank Law. The period lasted for entire six years, from August 1925 
till 28 June 1931. See more: Foreign Exchange Policy in the Kingdom of Yugoslavia 
during and after the Great Depression. See more: D. Gnjatović, The Experience of 
Exchange Rate Regimes in Southeastern Europe in a Historical and Comparative 
Perspective Second Conference of the South-Eastern European Monetary History 
Network (SEEMHN), Vienna, 13 April 2007.

44   The official name of the state was changed to “Kingdom of Yugoslavia” by King 
Alexander I on 3 October 1929.

45   By this law, for the first time since the establishment of the Kingdom of Serbs, Croats 
and Slovenes, in 1918, the dinar was designated as a monetary unit of the Kingdom of 
Yugoslavia. See more: S. Pantelić, Šta sve čini izuzetnom novčanicu od 1.000 dinara 
Narodne banke Kraljevine Jugoslavije Bankarstvo, 2019, vol. 48, br. 3 strana 70.

Fig. 4
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which is the symbol of continuity of the Karađorđević dynasty46, proved this 
banknote to be a typical example of a combination of Yugoslav and BdF – French 
multicolor banknote, similar to the banknotes produced in the period of KSCS. It 
was observed that the examined banknote has a combination of dark security inks 
applied with a visible edge of the printed elements, by involving the letterpress 
printing technique, while the dry offset was used to apply yellow and blue security 
ink. The printing form was made from a precise drawing of fine lines. As it was 
seen in the previous cases of exhamined banknotes, the serial numbers and 
signatures seen on the examined area were also printed in letterpress by special 
numbering presses.

Printing techniques in the period of occupation of the Kingdom of Yugoslavia
The political and territorial partitioning of the Kingdom of Yugoslavia had already 
begun during the war. The top military and civilian authority in occupied Serbia 
after its capitulation on 17 April 1941 was held by a military commander on behalf 
of the German Reich. The General Plenipotentiary for the Economy in Serbia, in 
the broadest sense, was Marshal Hermann Goering. He later entrusted this post 
to his friend Neuhausen, who remained on duty until 1943.47 The disbanding and 
appointment of the Serbian Government was under the competence of the military 
commander of the German Reich. The issues of operation and competence of the 
National Bank and the monetary system within the occupied Serbian territory were 
resolved through the principal decisions of the Reichsbank of 10 May 1941. Milan 
Nedić48 was installed as Prime Minister during this period. Article 1 of the Order on 
the Serbian Monetary Bank placed the National Bank of the Kingdom of Yugoslavia 
under liquidation, while Article 2 declared the founding of the Serbian National 
Bank.49 The occupying forces ran the economy in accordance with their interests. The 
Serbian National Bank, as the issuing institution for the occupied Serbian territory, 
was founded by the Decree of the General Plenipotentiary for the Economy of Serbia 
of 29 May 1941. Dr Milan Radosavlјević, a pre-war Governor of the National Bank of 
the Kingdom of Yugoslavia, was appointed as governor, but all his decisions had to 
be confirmed by the German Commissioner to the Serbian National Bank, Jacobus 
Zengen, the advisor of the German National Bank. In the afternoon of 6 April 1941, 
on the day the German aviation bombarded Belgrade, the Bank’s management set 
off for Užice. The director of the Reichsbank arrived in Belgrade on 29 April 1941 to 

46   To the left, in a stylized oval, is the portrait of the King (1931), i.e. the Blessed Knightly 
King Aleksandar I (1941), turned face forward, with bare head and wearing a general’s 
uniform, with both his epaulettes and the jacket showing the medal of Karađorđe’s 
Star with Swords. The central part, between the two portraits, shows a landscape from 
the Boka Kotorska Bay, symbolically representing a landscape of the “Adriatic Guard”, 
i.e. the Yugoslav coast and showing Aleksandar’s achievement of unification – the cre-
ation of the state of Yugoslavia and the unification of Serbs, Croats and Slovenes into 
a single state.

47   М. Угричић, Новац у Југославији за време Другог светског рата, Београд, Југосло-
венски преглед, 2000, 95.

48   Milan Nedić (1887–1946) was an army general, a retired minister and Prime Minister 
of the Serbian Government during the period 1941–1944.

49   The Serbian National Bank was not the legal successor to the National Bank of the 
Kingdom of Yugoslavia under liquidation. It was founded as a new issuing institution 
with operational jurisdiction over part of the pre-war Yugoslavia. See: М. Угричић, 
Новац у Југославији за време Другог светског рата. Београд, Југословенски пре-
глед, 2000, 106.
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take up the post of the German commissioner at the National Bank.50 After the April 
Blitzkrieg in 1941 and the German occupation, the National Bank of the Kingdom 
of Yugoslavia was liquidated and the Serbian National Bank was founded instead. 
The occupying German forces nationalized the Bank, along with all other important 
institutions. The Serbian National Bank was also liquidated in November 1944, upon 
the liberation of Belgrade from the occupying forces and the arrival of the new 
communist authorities. The plenipotentiary for economic affairs in Serbia, Franz 
Neuhausen, organized the entire economy to coordinate with the German four-year 
plan. Infrastructure, mining, and plants relevant for armament were placed under 
his supervision. Gold and securities from the vault of the Serbian national bank 
disappeared into the German treasury.51 The drawings for the 500-dinar banknote 
of graphic designer Miho Čakelјa had a contemporary, attractive security design with 
elements of art deco. The manufactured banknotes were printed in a practical format, 
on two types of paper with different watermarks.52 The artistic designs, primarily 
regarding their color scheme, defy the greyness and hopelessness of occupation. 
The Designer Miho Čakelja placed an octagonal area for the watermark behind the 
back of the young woman, decorating it with a woodcut baroque relief pattern. The 
central segment holds the royal crown. The space in the background of the drawing 
for the 500-dinar banknote was decorated by the artist with a minimalist repeating 

50   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 
Југославије 1994. 78.

51   See more: M.J. Calic, Geschichte Jugoslawiens im 20. Jahrhundert, Verlag C.H.Beck 
oHG, München, 2014, pp. 142–143.

52   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 
Југославије 1994, 117.

Fig. 5
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geometric pattern in a cold tonality. The banknote was issued on December 1, 1941 and 
withdrawn in 1945, after the liberation of the country. The Optical microscopy analysis 
on the 500-dinar banknote signed with the serial number Ж0063 (Figure 5) and the 
design with the main motif on Čakelja’s design is the personification of the state – 
the mother-provider in the form of a young woman in the national costume with a 
scarf on her head, proved a typical example of Yugoslav security printing multicolor 
banknote manufactured within ZIN. It was observed that the examined banknote 
has a combination of applying dark security inks with a visible edge of the printing 
elements, by involving dry offset which was used to apply red, yellow, light blue and 
brown security ink. Furthermore, as it is seen in the previous cases on the examined 
banknotes, the serial numbers and signatures were also printed in letterpress by 
special numbering presses. At this point, we can conclude for sure that in the process 
of production of Serbian/Yugoslav dinar banknotes, the NB standard for production 
of banknotes abandons the procedures that were inherited from the BdF.

Printing techniques in the period of the Democratic 
Republic of Yugoslavia and the Federal Rupublic of Yugoslavia
During World War II (April 1941 – October 1944), the NB conducted its operations 
from its representative office in London. After World War II, the National Bank 
was nationalized. As of 15 January 1946, the central bank’s name changed into 
the National Bank of the Federal People’s Republic of Yugoslavia. In accordance 
with the economic circumstances during the occupation, the management of the 
Serbian National Bank reached a decision on the production of a full series of 
reserve banknotes on 27 March 1942, precisely one year after the protests against 
Yugoslavia’s accession to the Tripartite Pact. Two years later, on 17 October 1944, 
when Nazi Germany was already losing the war, the occupying authorities emptied 
the treasury of the Bank’s central office in Belgrade, the treasuries of its branch 
offices, as well as the treasury of the Institute for Manufacturing Banknotes. When 
Tito’s53 partisan anti-fascist movement and the Soviet Red Army liberated Belgrade, 
the occupying forces were expelled, and thus prevented from spending the money 
robbed from the Bank’s treasury. The post-war authorities reached a decision on 
4 November 1944 on placing the Serbian National Bank under liquidation.54 Near 
the end of World War II, in 1944 and early 1945, the National Bank of the Kingdom 
of Yugoslavia owned buildings only in towns that had been liberated. Based on the 
model of the Soviet Union, when World War II was over in the country, a single-
-party, communist, national, social and economic order was introduced. Personnel 
changes were effected within the managerial structure of the National Bank in 
early February 1945, dismissing the NB officials in exile.55 Several days after the 
appointment of Governor Tanasije Zdravković, the Governing Council of the NB 
of the Kingdom of Yugoslavia, decided at the session held on 6 December 1945, to 
propose changes to the legislative authorities and change the name of the Bank, 
from then on to be called the National Bank of the Federal People’s Republic of 
Yugoslavia. The first series of eight banknotes, issued after World War II, shows a 
Partisan soldier with the rifle over the shoulder on the obverse and the coat of arms 
and the year of issue, 1944, on the reverse. The size of the banknote is 110x56mm. 

53   Josip Broz Tito.
54   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 

Југославије 1994, 111.
55   Ј. Хаџи-Пешић, Новац Србије од 1941–1992, 1995, 14.
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The Optical microscopy analysis on the 50’dinar banknote signed with the serial 
number ГВ 179427 (Figure 6) and the design with the main motif of a Partisan 
soldier designed by Đorđe Andrejević Kun represents the typical example of a USSR 
Goznak two-color banknote design.56 It was observed that the examined banknote 
has a combination of violet security ink applied by involving letterset printing 
technique and grey under print, also in the case of ornamented paper, which is 
specific for the USSR Goznak manufacturing banknotes. Furthermore, as it is seen 
in the previous cases on the examined BdF and Yugoslav processes of printing 
banknotes, the serial numbers and signatures were also printed in letterpress by 
special numbering presses.

As it was mentioned, on 15 of January 1946, the Bank’s name changed into the 
NB of the Federal People’s Republic of Yugoslavia, and then in 1963 into the NB 
of Yugoslavia. The NB of Yugoslavia Law, 1965 determined the Bank’s powers and 
responsibilities in detail. The Bank is responsible to the Federal Assembly and to 
the Federal Executive Council; as a general principle, it is independent in the 
performance of its tasks, but for certain key policy instruments the NB Law keeps the 
final decision under the jurisdiction of the Federal Executive Council. The National 

56   Г. Яукович, Сотрудничество Национального банка с Предприятием по производ-
ству денежных знаков «Гознак» НКФ СССР на подготовке и печати банкнот в пе-
риод после II мировой войны 1944–1947. 2019. 274–280. Вторая международная 
конференция Деньги в российской истории: вопросы производства, обращения, 
бытования, Деньги в российской истории вопросы производства, обращения, бы-
тования Санкт-Петербург, 16–18 октября 2019 года.

Fig. 6
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Bank’s operations are supervised by the Federal Secretariat for Finance.57 It is worth 
mentioning that the paper needed by Institute ZIN used to be acquired abroad before 
the war. After WWII, acquisitions continued until 1948 when, due to the extremely 
difficult situation in terms of providing the foreign exchange, a decision was made 
to produce in the country the paper needed for banknotes. A year later, in 1949, 
the first domestic paper for the manufacture of banknotes was obtained, which was 
of quite satisfactory quality in the then prevailing circumstances. At the beginning 
of the fifties, as a part of an attempt to adopt the latest technology in banknotes 
printing, Institute ZIN decided to purchase new “De la Rue Giori” printing machines. 
Thus, in 1953, two “De la Rue Giori” relief printing machines were purchased. They 
were three-color two-plate machines, with trichloroethylene drum–cleansing. After 
the disintegration of the Socialist Federal Republic of Yugoslavia, the only factory – 
producer of the highest quality paper remained in Slovenia, so that the needs of the 
Works were being again covered by imported paper. Under the 1963 Constitution, 
the name of the state was changed into the Socialist Federal Republic of Yugoslavia 
(SFRY). On that occasion the NBYU issued a new series of banknotes dated May 1, 
1963, and put them in circulation on 15 September 1964.58 The following motif was 
used, with the emphasis on the economic development of the country: on the obverse 
side of the 5000’dinar banknote (Figure 7) is a part of the relief of the “Kosovo girl” 
sculpted by Ivan Meštrović in 1909, and based on those blueprints59 the banknote was 
designed by Miodrag Petrović. The Optical microscopy analysis on the 5000-dinar 
banknote signed with the serial number AM268424 and the design of the vignette 
“wounded soldier and the girl of Kosovo”, which represented a symbol of compassion, 
released in 1964 by the NBYU, proved this banknote to be a typical example of use of 
the Yugoslav style multicolor banknote. This banknote does not have a watermark. 
The process of applying three security ink layers involved the printing technique that 
can be attributed to line intaglio printing which simulates 3-D effects. It was observed 
that the examined banknote has a combination of dark blue, light blue and yellow 
security inks applied. The printing form was made from a precise drawing of fine lines, 
but it was not done manually. The serial numbers and signatures were also printed 
in letterpress by special numbering presses. Further introducing new technologies, 
Institute ZIN bought the most advanced banknote-printing machines in 1973. It 
was the “Intagliocolor 8”, a four-plate three-color machine.60 Also it is important 
to point out that until 1956 xylography was used. At the time, the Art Studio was 
equipped with “Kämpf” and “Naderni” guilloche machines of the mechanical type. 
Introducing new technologies, the Institute opted for relief-printing. The already 
mastered xylography technique greatly alleviated the transition towards the copper-
-plate engraving technology. During the seventies, the following changes in Yugoslav 
paper money production took place in 1970/71: the “Simultan” five-color tone 
printing machine and the “Numerota” numbering machine were purchased in 1970. 
The capacities producing the paper needed for the banknotes were provided (from 

57   J. J. Hauvonen, “Postwar Developments in Money and Banking in Yugoslavia” Staff 
Papers (International Monetary Fund), vol. 17, no. 3, 1970, pp. 563–601. JSTOR, www.
jstor.org/stable/3866359. 05/05/2021.

58   Denominations of this series have the aspects identical to the third series of NB of 
FNRY, See more: Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., 
Народна банка Југославије 1994. 144.

59   Engraving for the banknote was done by Božidar Kocmut.
60   Lj. Petrović, Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, Narodna banka Jugoslavije, 

Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, 1994, 19.
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1974 to 1985 with impressed thread, and since 1985 with the watermark), together 
with the paper for other securities. Earlier, the 500-dinar banknote (Figure 7), date 
of issue 1 August 1970, with the drawing of a detail of the “Nikola Tesla” sculpture 
designed by Miodrag Petrović and Bojana Spremo based on the sculpture done by 
Frano Krsinić in 1956, was very popular in the United States and was sold with the 
large agio above nominal value. The Optical microscopy analysis on the 500-dinar 
banknote signed with the serial number DV495478 and the design of the “Nikola 
Tesla” vignette, which represented a symbol of Yugoslav contribution to the science, 
released in 1970/71 by the NBYU, proved this banknote to be a typical example of use 
of Yugoslav-style multicolor banknote. This banknote does not have a watermark. 
The process of applying three security ink layers involved a printing technique that 
can be attributed to line intaglio printing which simulates 3-D effects. It was observed 
that the examined banknote has a combination of dark blue, yellow and light blue 
security inks applied. The printing form was made from a precise drawing of fine 
lines, but it was not done manually. The serial numbers and signatures were also 
printed in letterpress by special numbering presses. In literature it is stated that this 

Fig. 7
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banknote has a security thread and fluorescent fibers in red and blue fibers, which 
are visible under UV light. Therefore, it could be concluded, that this was the first 
banknote, which had an incorporated invisible security feature.61

In the 1990, the Art Studio produces complete designs that are transformed 
into tools for line and relief offset printing with the aid of computer graphics and 
original hand-engraving done by a skilled artist.62 The new banknotes, with the 

61   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 
Југославије 1994, 193.

62   Lj. Petrović, Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, Narodna banka Jugoslavije, 
Zavod za izradu novčanica i kovanog novca, 1994, 18.

Fig. 8
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year of issue 1991, had the largest denomination of 5000 dinars, in addition to 
the successful graphic solution, technically improved, because the security thread 
woven in the paper was from silver foil, thus making it impossible to counterfeit at 
that time. The Optical microscopy analysis on the 5000-dinar banknote signed with 
the serial number AA 288603 (Fig 8) and the design of the portrait of Ivo Andrić, 
distinguished writer, which represented a symbol of a Nobel-Prize winner, released 
in 1991 by the NBYU, proved this banknote to be a typical example of the use of 
Yugoslav-style multicolor banknote. This banknote has a watermark depicting also 
the portrait of Ivo Andrić. It was observed that the examined banknote was printed 
using a combination of printing techniques: the line intaglio printing technique – a 
combination of manual and machine engraving, and the offset lithography. The 
process of applying three security ink layers involved a printing technique that can 
be attributed to line intaglio printing which simulates 3-D effects. It was observed 
that the examined banknote has a combination of violet and red-orange security 
inks applied. The printing form was made from a precise drawing of fine lines, and 
it was done by machine. The serial numbers and signatures were also printed in 
letterpress by special numbering presses. In literature it is stated that this banknote 
has a security thread and fluorescent fibers in red and blue fibers, which are visible 
under UV light. Furthermore, on 24 January, 1994, there was the decisive “surgical” 
monetary intervention made by Dragoslav Avramović, who created the Monetary 
Reconstruction Program, and thereby played an extremely important role in 
eliminating hyperinflation in January 1994, which caused the issuance of new series 
of banknotes. In the case of the last banknote of 50 new dinars signed with the serial 
number AF 7299776 (Fig 8) and the design of the portrait of Duke Miloš Obrenović, 
issued in 1996, the Optical Microscopy analysis proved this banknote to be a typical 
example of the use of Yugoslav-style multicolor banknote. This banknote has a 
watermark depicting continuous rhomboids. It was observed that the examined 
banknote has a combination of printing techniques applied by involving the line 
intaglio printing technique – a combination of manual and machine engraving, and 
also a letterset printing technique and dry offset. The process of applying three 
security ink layers involved the printing technique that can be attributed to the line 
intaglio printing, which simulates 3-D effects. It was observed that the examined 
banknote has a combination of violet, light blue and red security inks applied with 
fluorescent fibers, and that it contains geometric forms over the entire paper. 
The printing form was made from a precise drawing of fine lines, but it was done 
manually and with a machine. The serial numbers and signatures were also printed 
in letterpress by special numbering presses. In literature it is stated that these 
banknotes have a security thread and fluorescent fibers in red and blue fibers, which 
are visible under UV light and with micro text incorporated. Drawing was done by 
Dragiša Andrić,engraving by Dušan Matić and Dragana Petrović and the computer 
graphic was done by Srećko Hlasni and Tomislav Perić.63 

CONCLUSION

Despite its primary objective and responsibilities to maintain and strengthen the 
stability of the financial system, the National Bank has also been a sole issuer of 
Serbian banknotes and coins for the past 136 years. Understandably, one of the 

63   Ж. Стојановић, Папирни новац Србије и Југославије, 1929–1994., Народна банка 
Југославије 1994. 251.
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priorities of the Bank is to manufacture, design, and implement the security features 
and security printing techniques for issuing banknotes and coins for the payment 
system in the country. 

Manufacturing and issuing of banknotes was of great importance during 
preparations for the initial phase of regular operations of the Privileged National 
Bank of the Kingdom of Serbia. The shaping of security designs for the Bank’s 
banknotes was conditioned primarily by the matrices created by the National 
Bank in cooperation with the Banque de France. Finally, with contemporary needs 
that relate the Bank’s needs to designs produced by renowned artists-associates, 
cooperation was established between the Bank’s adviser and sculptor Đorđe Đoka 
Jovanović and artists-associates such as Georges Duval and Ernest Florian. Active 
cooperation was immediately initiated with fine and applied artists and scientist 
working on the production of conceptual and applicable security designs for the 
Bank’s banknotes. As a result of this investigation, the following conclusions can be 
drawn and observed chronologically. 

During the examined period from 1905 to 1996, the Bank underwent a number 
of transformations caused by national political and social changes; therefore all 
of those circumstances influenced the process of security design and applying 
security ink layers, security features and the usage of a combination of printing 
techniques. In the period of the Kingdom of Serbia, as it was observed on the 100 
dinar banknote signed with the serial number B421 issued in 1905, the process of 
applying security ink layers had a combination of printing techniques that can be 
attributed to offset lithography – a typical example of use of Banque de France 
– French two color banknote, and the signatures and serial numbers that were 
applied were printed in letterpress by special numbering presses. As for the security 
feature, the banknote possessed a watermark depicting mythological portraits of 
Greek and Roman Gods.

After World War I and the unification of part of the South Slavs, the National 
Bank of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes was established, as the legal 
successor of the PNBKS (1920 –1929) and took over the operations across the entire 
territory of the kingdom under this name. During the period of the Kingdom of 
Serbs, Croats and Slovenes, the National Bank cooperated with the most renowned 
Institutes for manufacturing banknotes in Europe and America. It was determined 
that during the cooperation with the American banknote Company, there was the 
first National Bank’s 10-dinar banknote signed, with the serial number AK 839986, 
which was manufactured by combining the intaglio printing technique with the 
application of a Guilloche pattern as a security feature. Also, for the application 
of other ink layers, offset lithography was used, and this banknote did not possess 
the watermark. The designs were produced by renowned artists-associates Alonzo 
Foringer and Robert Savage, both employed in the American banknote Company. 
While in the same period of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes, in the case 
of the 100-dinar banknote signed with the serial number X694, and manufactured 
within the Banque de France, the technological process of security printing was 
nearly identical to the first observed banknote dated form the 1905, but in this 
case of the 100-dinar note, the Banque de France used four plates of security inks 
for printing. Therefore, the usage of a printing technique that can be attributed to 
offset lithography which simulates 3-d effects was determined. The main difference 
on the obverse sides of these banknotes from 1905 and 1925 is in their watermarks 
– the older 100-dinar banknote issued in 1905 depicted the head of Mercury and 
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in the case of the 100-dinar banknote from 1925 it was determined that this was 
the first time that a distinguished person, i.e. the head of Duke Miloš Obrenović 
was incorporated in the form of a watermark. The security design was produced 
by Gustav Fraipont and Emile Deloche, both employed within the Artistic studio of 
Banque de France. 

Following certain historical moments, and the countries’ transformation into 
the Kingdom of Yugoslavia, the Institute for manufacturing banknotes – ZIN 
was established. Besides, there was insistence on placing emphasis on political 
propaganda in the visual message of the banknote – during the 1930s the emphasis 
was on the portraits of Aleksandar I Karađorđević and other members of the 
dynasty. On the analyzed banknote of 50 dinars signed with the serial number 
Љ0617, a combination of the usage of Yugoslav and Banque de France – French 
multicolor banknote was determined, similar to the banknotes produced in the 
period of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes. In this case, the creation of 
the precise drawing of fine lines of the 50-dinar banknote involved the application 
of the letterpress printing technique and dry offset, which was not the case in the 
period of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes. The development of the 
security design for the 50-dinar banknote was entrusted to Panta Stojićević and 
Velјko A. Kun, both employed in the artistic studio of the Institute for manufacturing 
banknotes and Coins – ZIN. 

During the occupation, there was not only the insistence on national symbols, but 
also on the symbols of wealth, which was clearly part of the propaganda machinery 
of the occupying authorities, since Serbia was far from wealthy at the time. It was 
determined in the case of the occupation 500-dinar banknote signed with the serial 
number Ж0063 that it is a typical example of Yugoslav security printing multicolor 
banknote manufactured within ZIN. It involved the dry offset printing technique 
and the letterpress. By observing, it was concluded that this was the main point 
when the process of production of Serbian/Yugoslav dinar banknotes abandons 
the procedures that were inherited from the Banque de France. The security design 
for this banknote was created by graphic designer Miho Čakelja, who offered the 
most contemporary Art deco design within the competition for the banknotes for 
the Serbian Bank. 

Following World War II, a specific political-dogmatic, memorial, didactic and 
propagandist visual system was established by the new communist authorities 
after 1944/45. This was reflected in the concept designs produced between 1945 
and 1946, indicating a trend that would develop during the coming years, based on 
erasing the visual designations of the previous (defeated) regime and the creation 
of a new iconography that was fully in line with the goals of the new authorities. 
These earliest security designs provide a glimpse of the socialist-realism genre of 
the people’s struggle for liberation, with unequivocal insistence and reminders 
of the anti-fascist and liberating role of Yugoslav Partisans. On the observed 
banknote of 50 dinars signed with the serial number ГВ 179427, created by Đorđe 
Andrejević Kun, it was determined that it represents a typical example of a USSR 
Goznak two-color banknote design. The process of production of the analyzed 
banknote involved the letterset printing technique and the usage of ornamented 
paper, a specific kind for the USSR Goznak manufacturing banknote security 
process. In addition to the importance of harmonizing the security features and 
graphic design standards for the manufacturing of banknotes with the European 
standards of the time, the security designs for banknotes of the National Bank also 
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displayed a multi-layered nature in both meaning and the visual and security form 
regarding different security printing techniques during the preceding lengthy 
period, until around 1945, when the sophisticated symbolic, multi-layered visual 
vocabulary was lost in the singular and universally understandable representations 
of the new regime. 

Regarding the transformation, the Bank’s name changed into the National Bank 
of the Federal People’s Republic of Yugoslavia, and then in 1963 into the National 
Bank of Yugoslavia. On the investigated banknote of 5000 dinars signed with 
the serial number AM268424 and the 500-dinar banknote signed with the serial 
number DV495478, both proved to be a typical example of the use of a Yugoslav 
style multicolor banknote. The usage of line intaglio printing which simulates 3-d 
effects was determined, and the printing form for the drawings was done by the 
machine; also in both cases the banknotes did not have a watermark. On the other 
hand, on the 500-dinar banknote signed with the serial number DV495478, it 
was determined that this is the first banknote with incorporated invisible security 
features – fluorescent fibers in red and blue fibers, which are visible under UV light. 
The security designs were created by Miodrag Petrović and Bojana Spremo, both 
employed at the Institute for manufacturing banknotes and coins – ZIN. 

As for the following period, after the monetary reconstruction and introduction 
of the new dinar, it was determined that the banknotes had a combination of the 
applied printing techniques by involving the line intaglio printing technique – a 
combination of manual and machine engraving, also a letterpress printing technique 
and dry offset. Furthermore, what was noticed was the incorporation of a silver 
thread with microtext and the involvement of invisible security features such as 
fluorescent fibers in red and blue, which are visible under UV light. Representation 
of the distinguished persons from Serbian history was used with the emphasis on 
the economic development of the country. However, the multi-layered nature of the 
meaning made it possible, just like in fine arts in general, for everyone to understand 
and recognize, in part or fully, and in accordance with their level of knowledge, 
certain visual representations or messages on banknotes, as well as to ensure mass 
communication of these visual messages, meanings and symbols, thus making them 
part of everyday visual culture of the population.

ILLUSTRATIONS

1: Examination of printing techniques on 100-dinar, B421 banknote of PNBKS, issued by BdF in 
1905, by Optical microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампања на новчаници од 100 динара, Б421 ПНБКС, издате од БдФ 1905. 
године, оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×)
2: Examination of printing techniques on 10-dinar banknote, AK 839986, issued in ABCo in 1919/20, 
by Optical microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампања на новчаници од 10 динара, АК 839986, издатој у АБЦо 1919/20. 
године, оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×) 
3: Examination of printing techniques on 100-dinar banknote, X 694 from 1925/29, by Optical 
microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампања на новчаници од 100 динара, Кс 694 из 1925/29. године, 
оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×) 
4: Examination of printing techniques on 50-dinar banknote, signed with serial number Љ 0617, by 
Optical microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампе на новчаници од 50 динара, потписаној серијским бројем Љ 0617, 
оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×) 
5: Examination of printing techniques on 500-dinar banknote, signed with serial number Ж0063, by 
Optical microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампе на новчаници од 500 динара, потписаној серијским бројем 
Ж0063, оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×)
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6: Examination of printing techniques on 50-dinar banknote, signed with serial number ГВ 179427, 
by Optical microscope Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампе на новчаници од 50 динара, потписаној серијским бројем ГВ 
179427, оптичким микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×) 
7: Examination of printing techniques on 5000-dinar banknote, signed with serial number 
AM268424 and 500-dinar banknote, signed with serial number DV495478, by Optical microscope 
Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
АМ268424 и новчаница од 500 динара, потписане серијским бројем ДВ495478, оптичким 
микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×)
8: Examination of printing techniques on 5000-dinar banknote, signed with serial number AA 
288603 and 50-dinar banknote, signed with serial number AF 7299776, by Optical microscope 
Olympus CX41 (Magnification: 50 ×)
Испитивање технике штампе на новчаници од 5000 динара, потписаној серијским бројем 
АА 288603 и новчаници од 50 динара, потписаној серијским бројем АФ 7299776, оптичким 
микроскопом Олимпус ЦКС41 (увећање: 50 ×)
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Гордана М. ЈАУКОВИЋ, Предраг M. ЖИВКОВИЋ
МИКРОСКОПСКО ИСПИТИВАЊЕ СИГУРНОСНЕ ТЕХНИКЕ ШТАМПАЊА НА ИСТОРИЈСКИМ 
НОВЧАНИЦАМА – Студија случаја: Новчанице српског динара издате у периоду од 1905. до 1996.

Резиме: У овом раду се објашњавају карактеристике у процесу дизајнирања, израде и зашти-
те новчаница од фалсификовања које је Народна банка емитовала у периоду од 1905. до 1996. 
Комплексна монетарна историја Народне банке током XX века, у периоду од 1905. до 1944. го-
дине, уочи оснивања Завода за израду новчаница – ЗИН, условила је производњу новчаница у 
различитим штампаријама у Европи и Сједињеним Америчким Државама. Испитивање десет 
новчаница начињено је микроскопом Олимпус Ц-икс41 (Olympus CX41), на који је постављена 
дигитална камера УЦ30 (UC30). За аквизицију слике коришћен је софтвер Цел-А, верзија 3.1 
(Cell Av3.1). Као извор светлости коришћена је лампа са оптичким каблом и усмереним снопом 
беле светлости, која је падала на површину снимања под малим углом. Снимано је са увећа-
њем од 50 пута. За сваки анализирани примерак новчанице, разматрано је неколико различи-
тих карактеристика новчаница (водени жиг, серијски број и технике сигурносног штампања на 
6 до 10 тачака). Разлике су откривене у процесу сигурносне штампе кроз државне и монетарне 
трансформације у периоду од 1920. до 1944. Методолошка сложеност овог истраживања наме-
ће потребу за развојем састављања базе података са архивским документима о издавању, про-
изводњи, графичком дизајну и техникама сигурносне штампе која се користила за производњу 
новчаница Народне банке. Добијени резултати, путем коришћења оптичког микроскопа нам 
дају могућност да се утврде блиске вредности и сличности у области сигуносне штампе и за-
штите новчаница од фалсификовања унутар монетарних унија у источној и централној Европи, 
а посебно у Републици Србији. 
Кључне речи: безбедносна штампа, заштитни елементи, новчанице, српски динар, нумизмати-
ка, Народна банка, оптичка микроскопија
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Abstract: Frame, mostly used for decoration, and then for pro-
tection of the painting is an integral part of experiencing art-
work, and acts as an extension of the piece. It makes display-
ing safer and sets the painting apart from its surroundings but 
again aesthetically integrates it with the interior. Over the years 
and art periods, frames went through the ups and downs of 
their existence, resulting in being almost always ignored as a 
work of art. Having both practical and decorative functions, the 
frame balances between the applied and decorative art, serving 
the painting, sometimes more or less, in that way.
In restoration practice, the restorer, in general, restores paint-
ings with their accompanying frames that succumb to damages 
and losses thus fulfilling the overall appearance of the restored 
work of art. But what happens when frames are in such a bad 
condition that they are not functional anymore, are lost, or do 
not exist? The solutions vary depending on the historical and 
artistic values of the painting and the frame, their location and 
setting, and in some cases the owner’s wishes and sensibility 
towards art. The possibilities are multiple and sometimes ex-
ceed the field of restoration by adjusting or creating some new 
art solutions. New art solutions use the knowledge, tools, and 
materials from a conservation-restoration profession in general 
and the frame restoration process such as adjusting the current 
frame by adding new decorative mouldings, or making copies of 
historical frames, thus, creating new art at the service of resto-
ration principles.

Keywords: painting frames, conservation-restoration, framing, 
reframing, decoration
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INTRODUCTION

To fully understand the role of the frame is hard; it is even hard to summarize and to 
define it because of the constant connection, interaction, shifting, and relationship 
with the setting and painting which it frames. But the view from different angles of 
art history, development, makers, clients, to design, materials, methods, and pos-
sibilities could define its categorization, functions, and the answer why the frame 
is so often overlooked and what exactly it does to a painting.

Presenting the frame in its art form working as a supplementary element to the 
setting, differently, for better or worse, at different time and in different contexts1 
cannot be mentioned without the conservation-restoration profession with its pro-
tective role towards the frame and the restoration process that fulfils the overall 
appearance of the restored work of art.

FRAME – THE NEED TO EVOLVE AND DEVELOP

Throughout (art)history, the picture frame has always been experienced and ob-
served along with the elements around it – the surrounding architectural setting, 
altarpiece, picture or painting – and because of that its development and change 
took place in a very “hidden in plain sight” way. 

In ancient times, before the picture frame as we know it today existed, framing 
borders2 were used to divide scenes and ornamentation into sections on pottery 
and in wall paintings. Even then, its task was mostly functional and in the service of 
that what was depicted, and not minding what type of support it was subjected to.

It was in the late Middle Ages that the first carved wooden frames appeared 
on small panel paintings. These panel paintings and frames were made from one 
piece of wood, decoratively framing the painting. It was because of the costly and 
time-consuming production from one piece of wood that led to the use of mitered 
moulding strips that were attached to the panel, which gradually led to the develop-
ment of the engaged frames.3 The mitered moulding strips had at the same time a 
functional (structural support) and decorative role because they covered the joints 
between panels in altarpiece construction.

Throughout 14th and 15th centuries in Europe, these simple mouldings became 
more and more elaborate, but were still largely church-commissioned and thus at-
tached and used to decorate altarpieces, the church’s architecture, and other un-
movable religious artworks.

It was the rise of Italian art patrons who commissioned and brought art into 
their estate that created the need to speed up the production and ease the trans-
port, so paintings with portable frames had to be developed. It is considered that 
the first separated frame for the panel is used in the altarpiece by Gentile da 
Fabriano’s Adoration of the Magi (1423)4 that was commissioned by the Florentine 
literate and patron of the arts Palla Strozzi (Fig. 1 A).

1   G. Alabone, “The picture frame: knowing its place”, in: Art, conservation and authen-
ticities: Material, concept, context, ed. E. Hermens, T. Fiske, international conference, 
University of Glasgow, 12–14 September 2007, 61.

2   D. Day, “A Survey of Frame History, part 1”, Picture Framing Magazine, 1998, 82.
3   D. Day, “A Survey of Frame History, part 1”, Picture Framing Magazine, 1998, 82.
4   I. Geraghty, “The Reconfigured Frame”, College of Fine Arts, University of New South 

Wales, Sydney, 2008, 29.
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Introducing art into homes led to the need for more “secular” subject matter or 
“worldly” themes. Developed in Italy during the late 15th century, it was the casset-
ta5 frame that was especially used for non-liturgical paintings. It evolved from the 
so-called tabernacle frame that had architectural elements – such as columns, 
pilasters, and pediments – that gradually disappeared, giving rise to the cassetta 
frame that incorporated the same moulding on all four sides and thus becoming 
the prototype of the basic picture frame that we know today (Fig. 1 B, C).

THE PRODUCTION

In Medieval and Renaissance times, altarpiece frames were made by teams of carv-
ers, gilders, and painters.6 These carvers/frame makers were unknown craftsmen 
who belonged to workshops and each crafts man had his own specialty. The process 
of making these types of altarpiece frame was opposite to today’s – carvers made 
the wooden frame and panels, it was gilded by a gilder and when finished it was 
given to the painter to paint the framed panel. All these men would work as equals 
in the production of the finished work, and would be considered by the client as 
craftsmen of the same status. The carver would design the frame; and if carved 
ornament had been required, he would design that as well, probably with reference 
only to the commissioning client and none at all to the painter. This was the accepted 
way of proceeding, and it established the fact that the carver (who might often be 
a well-known architect, interior designer, or furniture-maker) was as important in 
the production of an altarpiece as the painter.7

Along with these large altarpiece frames, at first smaller devotional panels with 
engaged frames had been regularly produced for domestic use and slowly replaced 

5   Julius Lowy Frame and Restoring Company, “What is a Cassetta Frame and Why 
Should You Consider it for Your Contemporary Artwork?”, March 27, 2020 https://
lowy1907.com/what-is-a-cassetta-frame-and-why-should-you-consider-it-for-your-
contemporary-artwork/

6   D. Day, “A Survey of Frame History, part 1”, Picture Framing Magazine, 1998, 84.
7   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 

The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

Fig. 1
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with movable frames – the cassetta frame – that was probably the first example of 
a mass-produced8 frame.

In Baroque and Rococo times, when frame mouldings and design became more 
elaborate, it was still the age when several people were involved in the making of a 
single piece – the master carver, the repairer who recut detail into the gesso which 
coated the mouldings before gilding and the gilder himself.9 However, the arrange-
ment in the acquisition of a framed painting slowly shifted introducing the artist as 
the most important role in making arrangements with the clients, but also deciding 
on the style of the frame.10

With the onset of the Industrial Revolution, numbers of carvers and framers fell 
radically.11 The majority of frames were no longer labour-intensive works of art 
but mass-produced in factories by skilled, yet inartistic, production workers. These 
frames were often poorly made with little care taken in their construction. This 
resulted in bad joints, poor finishes and poor quality decoration.12

However, frames still made in workshops by fine craftsmen were high-quality 
frames.13 Rather than executing a single frame in the form of a unique sculptural 
work, carvers were now required to produce the wooden moulds for applied com-
po ornament. Labour-intensive carving was replaced by moulded ornament. This 
mass-produced moulded ornament grew in popularity from the end of the eigh-
teenth century, through the nineteenth, and is still in demand (if not quite in such 
quantities) today.14 The Old Master paintings were also reframed with these types 
of frames; so long as something was gilded and ornate it was seen as appropriate 
and often anachronistic since Revivalist styles predominated, as it was simpler to 
copy than to innovate.

Types of frames were sometimes called after the painters whose works were often 
housed in them and the fact that some painters repeatedly used the same types of 
frames today can help with the identification of the author.

The second half of the 19 century was the era of artist-designed15 frames that hap-
pened as a reaction to cheap manufacture allied to the lack of imagination but also 
to differentiate their work from academic paintings in conventional gilded frames. 

This kind of thinking continued into the 20th century when finally, modern art sev-
ered the ties with centuries-old tradition of using frames and created the movement 
where both artists and curators minimised the use and the style of frame to focus 

8    Julius Lowy Frame and Restoring Company, “What is a Cassetta Frame and Why 
Should You Consider it for Your Contemporary Artwork?”, March 27, 2020 https://
lowy1907.com/what-is-a-cassetta-frame-and-why-should-you-consider-it-for-your-
contemporary-artwork/

9    P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/

10   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 
The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

11   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/

12   D. Day, “A Survey of Frame History, part 6”, Picture Framing Magazine, 1999, 58.
13   D. Day, “A Survey of Frame History, part 6”, Picture Framing Magazine, 1999, 58.
14   L. Roberts, “On Art and its Margins: the Frame in the Centre: an exhibition at the 

Dordrechts Museum”, The frame blog, 2015,https://theframeblog.com/2015/10/20/
on-art-and-its-margins-the-frame-in-the-centre-an-exhibition-at-the-dordrechts-
museum/

15   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/
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just on the painting. Simplification in decoration as well as mass manufacture pro-
duction and technological advance enabled experimentation with colour, material, 
and shapes that resulted in a vast array – from wood, metal, plastic, modern colours 
and finishes (especially matt) to non-traditional shapes (heart, oval, and even ma-
ny-sized geometric or organic shapes and multi-opening frames16).

Today the production of frames is widely manufactured or is done in the form of 
small family trades with a varying range of produced designs and quality.

FINDING INSPIRATION

The development of today’s frame rests on the foundation of architectural inspira-
tion and the creation of its forms. Inspiration was often found in impressive archi-
tecture styles that were popular at that time. In the late Post-classical period in Italy, 
the panel on top of the altar gradually began to extend upwards and to take on the 
silhouette of a church, at first in the form of a simple Romanesque chapel.17 As the 
styles changed through time, altars were shaped in form of the gothic architecture 
(the form of churches and cathedrals with features like trefoil arch and pinnacles 
with crocket were used as a template for creating decorative moulding strips on 
altarpieces). If done in embellished way, they resembled an architectural tracery 
that uses painted panels instead of stained glass windows.

The Renaissance, which was a rebirth of classicism in all the arts, influenced also 
architects (and through them frame makers) to employ the rectangular forms and 
harmonious proportions of classical temples that used the Roman orders types of 
columns and entablatures so the frames resembled condensed and minimized re-
naissance buildings.

It was the adding of many architectural shapes and elements that created the first 
frames, accordingly becoming physically dependable with reference to the assembly 
such as the altarpiece, and that had to be connected together to achieve structur-
al stability. It was when the adding was replaced with subtracting the shapes and 
elements that the frame was made more independent and in the basic quadratic 
shape as we know it today. That can be traced down to the creation of the cassetta 
frame that was inspired by a simpler architectural element such as the architectural 
borders of classical doors and windows.

In the Baroque period buildings employed stepped and receding rather than 
flat façades, and the same dramatic light-sculpting profiles were used for Baroque 
frames.18

In addition to mimicking architectural elements, in 17th and 18th centuries inspira-
tion was found in organic materials (auricular ornaments, decorative foliage), fash-
ionable clothing, stucco, architectural panelling, furniture, metalwork (silverware), 
and jewellery.

Classicizing & NeoClassical frames used ornaments, patterns and elements from 
the past, gradually bringing radically innovative geometric forms – straight lines and 
squares, triangular sections and canted sloping planes. 

16   USA on canvas, https://www.usaoncanvas.com/include/guide_history_picture_
frames.php#sec3

17   L. Roberts, “An abbreviated history of Italian frames from the 12th to the 20th centu-
ry”, The frame blog, 2018, https://theframeblog.com/2018/08/11/an-abbreviated-his-
tory-of-italian-frames-from-the-12th-to-the-20th-century/

18   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/
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From 19th to 20th century custom-made patterns with decorative and symbolic 
elements, as well as artists frames designed according to their own settings and their 
own inspiration, were frequently connected to the painted subject. By including the 
composition and subject of the painting into the frame design, inspiration expanded 
beyond imagination, especially with technical development that introduced new 
materials other than wood or gold.

Today inspiration is generally drawn from interior design, modified historical dec-
orations and basically, everything, depending on the market demand.

CONSTANT CONNECTION

The independent picture frame, which is also referred to as the ‘applied’, ‘separat-
ed’, ‘moveable’ or ‘literal’ frame,19 is a relatively recent invention with its origins 
stemming from twelfth-century carved wooden frames that were modelled after 
architectural forms and designed to display, celebrate and support the altarpiece. 

With the separation of the frame from altars construction the frame lost the 
burden of physically being connected to the structure, but it did not lose its bur-
den of being incorporated into the design of the interior and its long-lasting ad-
diction – the painting.

THE INTERIOR DESIGN

With the use of the frame, the painting is set apart from its surroundings but again 
aesthetically integrated with the architectural setting of the interior. Throughout 
history, more attention has been paid to making frames fit into architectural set-
ting20 than to creating frames to complement the paintings they surrounded. For 
example, in the 17th and 18th centuries, the carvers and gilders worked in close 
communication with artists, architects, cabinetmakers, and other designers,21 and 
the frames they produced fitted into contemporary interiors. These craftsmen un-
derstood the relationship between framed painting and its surroundings. 

Fitting frames into the interior setting (no matter what the purpose of the interior 
was) primarily emphasises the decorative function which is subjected to the interior, 
making it more beautiful and decorative.

Today, when the interior is being decorated, the importance is also given to the 
frame and its interconnectedness with the entire décor of the interior. It is notice-
able that a room without wall art looks incomplete, and something remains miss-
ing.22 Tips on how to decorate the interior, from the type of colour scheme for the 
walls to what kind of frame on the wall will give a focal point and a finishing touch 
to a room today, are very popular.

19   Custom frames Canada, “A (not so) recent history of custom framing“, 2021, https://
www.customframescanada.ca/blogs/news/history-of-custom-framing

20   D. Day, “A Survey of Frame History, part 1”, Picture Framing Magazine, 1998, 82.
21   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 

The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

22   Universal arquati moulding, “The importance of picture frames in the interior de-
sign of your property”, 2019, http://universalarquati.com/blog/the-importance-pic-
ture-frames-interior-design-property
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IT WORKS HARD FOR THE PAINTING

In the past, the style of the new frame usually conformed to the prevailing fashions 
in interior decoration, as well as the painting’s received significance. By bestowing 
order on the room in this way the frame serves to subdue the painting.23

When painters were finally given a much greater role in deciding with what kind 
of frame their paintings should be framed, the frame’s sympathy for the interior 
design shifted to the painting’s depicted subject. The focus was no longer just and 
entirely on the interior design, but the frame’s style, materials, and decorative ele-
ments started to serve the painting.

Baroque frames tend to have large and assertive corner ornaments; and it is no-
ticeable that a great many Baroque paintings conform to the invisible focal lines 
suggested by this sort of design, and very rarely have skewed or asymmetric com-
positions which would undercut the geometric forms suggested by these lines.24 
Spanish baroque frames are noted for their polychrome finishes, which further em-
phasize the carved panels of the frame, enabling these to create an optical interplay 
with the compositional lines of the paintings they contain.25

It was not just the well-placed ornament that complemented the painting; it was 
also the form of the decoration that could connect and emphasize the painted sub-
ject with the frame. For example, asymmetric swirling motifs and scrolling lines of 
the ornaments echoed the curvaceous folds of hair and costume of the painted 
figure. In Rococo, styled frames, whose forms echoed the sweep and swirl of the 
18th-century costume, stucco, furniture, and metalwork,26 did not just inspire but 
were also used as part of the painting’s composition (Fig. 2 A).

Types of materials that were used on the frames had not just the decorative role 
but at the same time enhanced the painted subject. The gilded surfaces that were 
used on the panels and the engaged frames in Medieval and Renaissance times 
help to illumine paintings with candlelight, and designs of some Neoclassical convex 

23   G. Alabone, “The picture frame:knowing its place”, in: Art, conservation and authen-
ticities: Matrial, concept, context, ed. E. Hermens, T. Fiske, international conference, 
University of Glasgow, 12–14 September 2007, 61.

24   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 
The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

25   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/

26   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-
concise-history-of-frames/

Fig. 2
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shapes across the rail pointed inward to the painting, helping to focus27 the specta-
tor’s eye on the subject.

From the popular symbolism in the 19th century to the individually-designed art-
ists’ frames, the design and structure of the frame were inspired by paintings that 
resulted in creating unique and imaginative frames.

In the 20th century, the time of artists’ frames, there evolved a different concep-
tion of framing altogether. The painters either carefully chose and designed or fab-
ricated and painted frames for their paintings. Integrating frame with the painting 
resulted in an inseparable and unique piece of art.

Modern and contemporary design created a minimalist setting both for the ar-
chitectural, interior, and painting style that also affected the design of the frame 
– simplicity with straight lines and angles, coloured and without detailed carving. 
This could have been due, in part, to the popularity of framing photographs instead 
of paintings and other more traditional forms of art.28 The most acceptable frame 
was one that did not call attention to itself, for example, the canvas Floater frames,29 
which were created to avoid obscuring any of the canvas painting or print, not even 
a small portion of the edge that a traditional frame hides, since it served as the dis-
tinction between art and wall, but without distraction from the artwork as a whole 
(Fig. 2 B). Though picture frames, both ornamented and modern, are still purchased 
by artists and decorators for personal and corporate displays, there has also been a 
shift in recent years to a style even more simplified –“frameless frames” – consist-
ing of two panes of glass or plexiglass that are less expensive, easier to hang and 
transport and bought with no worry that the frame will not fit the decor. It can be 
said that history has repeated itself by going back to the dominance of architectural 
and interior design and beyond.

DID IT FINALLY BREAK FREE?

When evolution proceeds from the attached to the independent frame, and from 
manufacturing that resulted in covering every inch of the walls with framed paint-
ings to the rediscovery of the frame as part of the painting, artistically designed 
without rules and boundaries, the logical thing would be that, at the apogee of its 
existence, the frame should finally break free from architecture and painting and 
become an independent work of art.

This was never entirely done but there were some cases that put the frame in 
the spotlight: the sculptures honouring the frame, exhibitions of displayed frames 
without paintings were held, the interior decorated with frames without the paint-
ings, but altogether the frame unquestionably remained the trustworthy servant 
to paintings and interior design (Fig. 2 C).

27   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 
The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

28   USA on canvas, https://www.usaoncanvas.com/include/guide_history_picture_
frames.php#sec3

29   Victoria on canvas, “The picture frame”, https://www.victoriaoncanvas.com/include/
guide_history_picture_frames.php



220

FRAME’S FUNCTIONS AND TASKS

The multiple tasks that one frame has and carries out are often put aside when 
looking at the painting. The frame, mostly used for decoration and then for the 
protection of the painting, acts as an extension of the painting that physically and 
aesthetically links the piece to the interior setting. Having both practical and deco-
rative functions, the frame balances between the applied and decorative art, serving 
the painting, sometimes more or less, in that way.

The frame’s creation begins in a workshop and it was once done by a craftsman, 
driven by a purely decorative thought and intention. This decorative side of the 
frame helps to enhance the experience of an artwork, allowing its beauty to be 
sacrificed in the service of the painting.

With the frame serving the painting just in the form of decoration, we often dis-
regard the other purposes of the frame – its protective function – protecting the 
corners and giving more stability to the stretcher (or altarpieces when engaged 
frames were used), and the fact that the frame literally hangs on the wall so the 
painting could be displayed, making the display much easier and safer for the 
painting.

Frames retain evidence of the circumstances in which they were first used for 
their paintings. Alterations to the front or back of a frame can result in the loss of 
basic information and make it difficult to ascertain its age or provenance. Close ex-
amination, supported by scientific analysis of the materials and techniques used in 
the frame’s construction, can help us identify any changes that have taken place.30

A PLACE FOR FRAME

When defining the terms fine art, decorative art and applied art, it may be difficult in 
some situations to find a perfect place for frame due to constant evolution of styles 
and forms of decorations or absence of them, the shifting object of inspiration, and 
the constant physical and visual connection to other objects of art.

The definition of decorative arts31 defines frames the best – arts or crafts whose 
object is the design and manufacture of objects that are both beautiful and func-
tional. It includes most of the arts made for interior design. In practice, applied 
arts – defined as arts that apply design and decoration to everyday and essentially 
practical objects in order to make them aesthetically pleasing – largely overlaps 
with decorative arts. 

Throughout history, the painting, sculpture and architecture – arts that were 
linked in one way or another with the frame – are categorised as fine art. The term 
fine art denotes art developed primarily for aesthetics or beauty with no practical 
use, distinguished from decorative art or applied art.

Having the decorative and the functional role, the frame could, thus, not be a part 
of fine art and, even though the shapes and forms of the frame were taken from 
architectural elements, it has always been subjected to the interior design and lit-
erally connected to the wall. Therefore, being a part of the architecture, the frame 
has not been categorized as fine art.

30   Tate, “Frames and workshops”, https://www.tate.org.uk/about-us/conservation/
frames-workshop

31   Wikipedia, Decorative arts, https://en.wikipedia.org/wiki/Decorative_arts
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The elaborate decorations and ornaments carved in wood by a sculptor, again, did 
not categorize the frame as part of the sculpture or as fine art.

The constant fixation to painting, with the aim of its protection and help to show 
off its qualities – even at the apogee of its service when it was designed and created 
by the same artists that made the frame be one with the painting – still did not place 
frame as part of the painting even in fine art.

Being part of the interior decor, always connected to it aesthetically and literally, 
a frame can be seen as an item of furniture, especially because today they are de-
signed by furniture builders rather than the artists, sculptors or architects, as it was 
the case in the past.

THE ROLE OF CONSERVATION – RESTORATION

The frame was in general considered mainly functional, subject to wear and tear, 
thus expendable and easily replaceable with the changing fashion trends in inte-
rior design. 

In the late 19th century the situation gradually started to improve, when the fields 
of science and art became increasingly intertwined. Those were the beginnings of 
conservation-restoration as we know it today, which started with the protection of 
ancient buildings and later on spread with the preservation of other visual, applied, 
and decorative arts.

Of course, frames were still functional objects that were more or less mass-pro-
duced and often thrown away when damaged or replaced with new fashion trends. 

With the introduction of international conservation-restoration charters, the 
foundations for the profession were laid, hence the way of preserving artwork and 
the understanding of the original’s integrity, and conservation-restoration in gener-
al, evolved for the better. Regarding the frame, often ignored as a piece of art itself, 
this was something to look forward to.

THE VALUE

Information regarding the way an object is valued is crucial to its characterization 
because values affect the choice of treatment goals. There are many different kinds 
of values.32 An object can have different kinds of values and the way it is valued can 
change over time, but because of the fact that the object has values, it is preserved. 
The frame, for example, could have art value, aesthetic, use, historical, and mon-
etary value; or values divided into two categories, personal (held by owners) and 
cultural (held by a broad group of people or society at large). Looking at the termi-
nology and categorization of objects can reveal certain values and provide another 
set of clues for the decision-making treatment.

CONSERVATION-RESTORATION PRINCIPLES AND TREATMENTS

Paraphrasing the Venice Charter33 and the more recent E.C.C.O. guidelines,34 con-
servator-restorer is a professional with knowledge and skill to preserve artworks 
carrying out treatments while respecting professional ethics that does not involve 

32   B. Appelbaum, “Conservation treatment methodology”, Elsevier, 2007, 87
33   ICOMOS, The Venice Charter, https://www.icomos.org/charters/venice_e.pdf
34   E.C.C.O., Documents, http://www.ecco-eu.org/fileadmin/user_upload/ECCO_profes-

sional_guidelines_I.pdf



222

creating new artwork and representing the restorer’s interventions while respecting 
historical integrity, perception, and understanding of the original. But then again, 
can being “opposed to the creation of new objects or maintaining or repairing ob-
jects in a functional sense” be in the service of frames since they are functional in 
so many aspects?

The frame as a functional component of most art collections/households is sub-
jected to wear and tear as it provides the housing for paintings. Damage to painting 
frames could occur during exhibitions, storage, travel, and it is caused by handling, 
hanging processes, environments, neglect, and irreversible restorations.35 Damages 
of the frame’s technological layers include loose structure and decorations, loss-
es in the wooden structure, decoration, preparatory layer, gilding and paint layer, 
and damaged coatings and varnishes. Also, previous treatments such as overpaint, 
over-gilding, and crude fillings are considered unwanted; therefore, they need to 
be removed and properly reconstructed (Fig. 3 A).

In restoration practice, the restorer, in general, restores paintings with their ac-
companying frames that are susceptible to mechanical damages and losses over 
the years. Restoration consists of direct action carried out on damaged or dete-
riorated objects with the aim of facilitating their preservation and perception of 
unity (Fig. 3 B, C, D).

35   H. Glower, “A Description of 19th-century American Gilded Picture Frames and an 
Outline of Their Modern Use and Conservation”, WAG Postprints—Providence, 
Rhode Island, 2006,1

Fig. 3
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The frame’s role, as being primarily to serve as a transition between the painting 
and its surroundings while at the same time, enhancing the artwork, must be re-
spected when the process of restoration is planned. The restoration of the painting 
must also include the frame because the restored frame, as well as the right frame, 
is used to add to the overall appearance of the (restored) work of art and could also 
increase its monetary value.

In collaboration with other professionals dealing with cultural heritage, the conser-
vator-restorer must follow the highest standards regardless of any opinion aboutthe 
market value of the frame and takeinto account the requirements of its social use.

Following the Guidelines, to restore what is broken or lost must be integrated har-
moniously with the whole, but at the same time must be distinguishable from the 
original so that restoration does not falsify the artistic or historic evidence. Materials 
that are used in the process are traditional and modern, the efficacy of which has 
been confirmed by scientific data and proved in practice.

Knowing the technological aspect of the frames, what kind of damages and subse-
quent interventions can occur and the restoration process, a great similarity can be 
noticed between panel paintings and polychrome wooden sculpture. But are frames 
really treated with the same care as the works of fine art today? 

Following the Guidelines, the objects to which society attributes particular aes-
thetic, artistic, documentary, environmental, historic, scientific, social, or spiritual 
values are called cultural heritage that is entrusted to the care of the conserva-
tor-restorer. Knowing this, being a part of the cultural heritage, frames deserve a 
professional approach in every way.

THE BIGGER PICTURE 

The restorer usually restores frames that enclose paintings when the painting has 
to undergo a restoration process, or when the frame itself is damaged. But what 
happens when frames are in such a bad condition that they are not functional any-
more, are lost, or do not exist? Solutions vary depending on the historical and artistic 
values of the painting and the frame, their location and setting, and in some cases 
the owner’s wishes and sensibility towards art.

The possibilities are multiple and sometimes exceed the field of restoration by 
creating some new art solutions that use the knowledge,  tools, and materials from 
the frame restoration process, or by adjusting the current frame by adding new 
decorative mouldings, or making copies of historical frames. Thus, creating new art 
is at the service of restoration principles. 

Restorers, conservators, curators, framers, art historians, owners, and clients are 
often involved in this process and in decision-making with different roles.

It is the question of the owner’s inclination to art and understanding of the “ben-
efits” of the restoration principles and treatment that needs to be addressed and 
that creates issues that could have the most effect on the existence of the frame.

THE OWNER EFFECT

Medieval and Renaissance frames, as part of the interior design (altarpieces) of 
churches, were built to inspire awe and transport the spectator/believer from the 
mundane to the transcendent. Frames were so closely related to contemporary 
architecture, the effect was like that of a door or window frame: the spectator could 
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now imagine that he or she was looking through an opening in the church wall onto 
a realistic scene taking place in another room, or in the landscape outside.36 Highly 
decorated cathedrals and churches were used as propaganda and attracted more 
believers, especially pilgrims, whose donations provided more wealth that again was 
used for interior decoration and building.

The use of frames extended beyond the church into households, which provided 
more space for its development – development in design and various styles re-
garding the materials that were used, which, among other things, depended on 
the wealth of the client. In every household, the functional element of a frame 
was always present but the decorative element depended on the status, i.e. the 
amount of money one had. It was the wealthy ones that took the leading role in 
supporting and engaging artisans and craftsmen to create inspiring cultural arte-
facts and produce decorative styles and innovative techniques. Hence, frames (and 
decorated carvings) could range from very complex and elaborate to very simple 
and small, with gilded or painted elements; hence elaborated and gilded frames 
indicated wealth and status.

In the 19th century, with the rise of the middle class that wanted decorations to 
fill their homes, the demand for ready-made, inexpensive picture frames increased. 
Unfortunately, many people did not know enough about the history of frames to 
make informed frame selections. This lack of knowledge resulted in a low stan-
dard of taste with paintings being placed in frames that today seem inappropriate. 
Paintings often became an excuse to purchase or display an elaborate frame; ornate 
frames had always been, in part, a way to show off the owner’s wealth.37

Though many collectors and decorators still seek out the ornate frames of the past 
centuries to suit “classically” decorated rooms and to outfit paintings and prints from 
those periods, the trend has certainly turned toward a plainer style.38

The quick and mass production of frames and the revolution in economic mate-
rials made the frame available to the wider enjoyers regardless of their status and 
wealth, thus creating cheap frames, without cultural value and authenticity.

Today, the attitude towards frames depends on the owner’s connoisseurship of 
cultural (mainly art, aesthetic and historical) values and sensibility to preserve the 
frame for the future. This is difficult to carry out in today’s consumer society that 
regularly launches something new and affordable. At the same time, the owner’s 
personal artistic taste (frame styles that are popular or frame styles that will fit the 
interior design or the painting) and financial possibilities are the main factors that 
could affect the frame’s future and the perception of the frame’s value.

The framing or reframing dilemma should always be thoroughly considered – how 
can an old/original frame be preserved, and is the new frame aesthetically and sty-
listically appropriate? This will help make good choices when, for example, framing 
a trompe-l’oeil painting that already includes an integral painted frame, or knowing 
that it was a painter’s intent to frame a modern painting with a historical frame. 
The decisions should always be accompanied with the professional opinions of the 
conservators, restorers or art historians. 

36   L. Roberts, “How artists have used the frame in the past, & how they can use it now”, 
The frame blog, 2016, https://theframeblog.com/2016/06/09/how-artists-have-used-
the-frame-in-the-past-how-they-can-use-it-now/

37   D. Day, “A Survey of Frame History, part 6”, Picture Framing Magazine, 1999, 58–59.
38   Victoria on canvas, “The picture frame”, https://www.victoriaoncanvas.com/include/

guide_history_picture_frames.php
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CONSERVATION-RESTORATION, FRAMING AND REFRAMING

Changing tastes in framing overtime brought a choice of frames in different 
shapes, sizes, forms, and decorations, and sometimes new tendencies and trends 
were not accepted. 

In the late 19th and early 20th century when individually-designed artists’ frames 
appeared throughout Europe and America, the frame design changed from using 
gilding to neutral painted finishes.39 Often, the collectors40 and the dealers would 
reframe these paintings in antique gilded Baroque-styled frames producing inap-
propriate combinations that we know so well today. In the 20th and 21st centuries, 
these solutions appeared less and less satisfactory from a viewpoint or the context 
and historical authenticity.41 Also, from the conservation-restoration point of view, it 
is considered to be very unsuitable in terms of the maintenance of the authenticity 
and the original material as well as in terms of preserving the physical integrity of 
the cultural heritage. 

The paintings that are housed in most unsuitable frames, especially in galleries 
and museums – wrong art period and completely wrong in terms of national appro-
priateness, the gilding that presents too great a contrast with the overall tonality of 
the work – are gradually being reframed by curators and restorers in more aesthet-
ically and historically appropriate frames.

Some antique dealers find and buy old frames from the same art period that they 
then adjust in size for the paintings they plan to sell. This raises some questions 
from the conservation-restoration standpoint. Sawing the original and then throw-
ing the unwanted part away is completely opposite to the conservation-restoration 
principles that are based on respect for the original material (Fig. 4).

The acquired (sawed) frame is most likely taken from another painting that was 
left without its original frame and was reframed with another. Was that new frame 
historically suitable and aesthetically appropriate or was it chosen solely to go with 
the interior decoration? Similarly, if we merge the second painting with the right 
kind of frame, are we not “facilitating its perception, appreciation, and understand-

39   D. Day, “A Survey of Frame History, part 6”, Picture Framing Magazine, 1999, 62.
40   P. Mitchell, “A Concise History of Frames”, https://www.paulmitchell.co.uk/frames/a-

concise-history-of-frames/
41   L. Roberts, “Reframing the Renaissance: Museums and Madonnas”, The frame blog, 

2014, https://theframeblog.com/2014/12/21/reframing-the-renaissance-muse-
ums-and-madonnas/

Fig. 4
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ing, while respecting as far as possible its aesthetic, historic and physical properties”, 
as it is said in the Guidelines?

When an artwork is in private ownership it cannot be supervised as much as it is in 
the case of the (object that is part of the) cultural heritage that is under supervision 
of the ministry and conservators. Especially when something is as “insignificant” as 
a frame a functional object, not fine art. 

The antique dealers have the knowledge of art history that is proved by choosing 
the right kind of frame but do not have the knowledge of the conservation-resto-
ration guidelines and principles. 

When the structure of the wooden frame is so weakened and infested with wood-
worm that the frame no longer fulfils the functional task, a new frame should be 
considered. In collaboration with the supervisor and other professionals, a copy of 
the original frame could be made. The complex process of restoration uses materials 
to reconstruct missing mouldings (Fig. 5 A, B), and ground layers, gilding or paint 
layers (Fig. 5 C) can be used in the making of a new frame – the technological and 
visual copy (Fig. 5 D).

In that way, the conservator-restorer respects the aesthetic components and takes 
into account the requirements of its social use. 

To make a good technological and visual copy thorough restoration research and 
previous documentation of the old frame is necessary. Documentation consists of 
the accurate pictorial and written record of all procedures, interventions, and ob-
servations and it is always necessary to carry it out. 

But, what happens if the original frame is lost and a copy has to be made? 
Determining what frame is appropriate for the time and style period demands 

Fig. 5
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extensive research in a field that is still young in terms of connoisseurship.42 
Research that ensures the historical credibility the style and technique regarding 
the time when the painting was created for making the replica frame is always a 
challenging project.

By creating a new bespoke frame (from the materials and with the knowledge 
from the conservation-restoration profession), practically, new artwork (new ap-
plied/decorative art) was created, but in the service of preserving the aesthetic value 
of the painting.

Issues occur when acquiring the new frame for a private owner whose choice 
most often is conditioned by the financial capacity and current interior decoration 
or taste. The terms fine arts, decorative arts and applied arts are used in different 
kinds of museums, while for private owners, objects may be object d’art or part of 
their décor or interior decoration, or just household possessions.43

If the client chooses “the price”, the restoration of the old (original) frame is not 
considered, nor is a hand-carved or bespoke hand-made frame, but a manufactured 
one with a lower price and somewhat likable appearance. If the price or interior 
decoration is dictating, then the choices can be limited and often wrong. But if the 
price is not the issue and the owner’s sensibility towards the art exists, the research 
that ensures the best or even partial historical accuracy of style and aesthetic is 
needed and a new manufactured or hand-made frame can be acquired.

Conversely, what happens when a new painting is in a need of a frame and the 
owner simply wants a profiled old manufactured frame to be adjusted for the paint-
ing and not thrown away? The restorer whose aim is opposed to the creation of new 
objects has to “leave some of the Guidelines behind” in the search for the aesthetic 
solution. Being a restorer – having the knowledge of historical frame styles and 
decors – is helpful and useful for creation and finding inspiration for the new frame 

42   Tate, “A replica frame for Henry Fuseli’s Percival Delivering Belisane from the 
Enchantment of Urma exhibited 1783”, https://www.tate.org.uk/about-us/projects/
replica-frame-henry-fuselis-percival-delivering-belisane-enchantment-urma

43   B. Appelbaum, “Conservation treatment methodology”, Elsevier, 2007, 162.

Fig. 6
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(Fig. 6). This kind of bespoke frame made by the restorer is always better than the 
new one that the owner, without any background knowledge, would choose.

After the design proposal is made and approved of, the old or new wooden struc-
ture can be decorated with mouldings, even combined from different art periods 
and painted or gilded creating some newly designed elements – while using mate-
rials from the conservation-restoration profession and art in general.

CONCLUSION

Frames are often ignored as a piece of art but at their best, they are works of art. 
Their own brilliance serves that of the painting they encase and provide a decorative 
and harmonizing transition to the outer world.

Today, collective blindness is still present, in one way or another. In books of art 
history, in auction catalogues, the frame is expunged. In museum shops, postcards 
feature the artwork alone, without the frame that has been a critical part of the 
visitor’s experience of the artwork.44

The development of the conservation-restoration profession unquestionably set 
the ground rules for preserving the cultural heritage that, of course, includes frames. 
The restoration of the painting should not exclude the restoration of the frame if it is 
needed, not just to make the overall appearance of the restored artwork aesthetically 
and physically integrated, but also to preserve the values of the frame itself. 

ILLUSTRATIONS

1 A, B, C: Evolution of the frame as we know it today: example of the altarpiece separated frame, 
“tabernacle” frame, “cassetta” (www.metmuseum.org, www.khanacademy.org)
Развој оквира каквог познајемо данас: примјер одвојеног оквира од олтарне пале, „табернакул” 
оквир, „касета” оквир (www.metmuseum.org, www.khanacademy.org)
2 A, B, C: Frame in the service of the painted figure; example of the "floater" frame; frame exhibition 
(www.theframeblog.com, www.usaoncanvas.com)
Тип оквира прилагођен на сликаној фигури; примјер “floater” оквира; Изложба оквира (www.
theframeblog.com, www.usaoncanvas.com) 
3 A, B, C, D: Before and after the conservation-restoration process: damages; reconstruction of the 
ground layer; reconstruction of the gilding; after varnishing and applied patina (Photos by Maja 
Sučević Miklin)
Прије и након конзерваторско-рестаураторских радова: оштећења; реконструкција подлоге; 
реконструкција позлате; након лакирања и патинирања (Фотографије: Маја Сучевић Миклин)
4: Examples of the fitted frames and the resulting damage and alterations (Photos by Maja Sučević 
Miklin)
Примјери оквира промијењених димензија с резултираним оштећењима и промјенама 
(Фотографије: Маја Сучевић Миклин) 
5 A, B, C, D: Making a copy of the frame: making mock-ups; reconstructing decorative elements; 
reconstruction of the patina and varnish; finished copy of the frame (Photos by Maja Sučević Miklin)
Израда копије оквира: пробе; реконструкција украсних елемената; реконструкција патине и 
лака; готова копија оквира (Фотографије: Маја Сучевић Миклин)
6 A, B: Making adjustments to the new frame: decoration reconstruction and applying bole; metal 
leaf reconstruction (Photos by Miljenko Zvonar)
Израда прилагођеног новог оквира: реконструкција украса и наношење болуса; реконструкција 
металних листића (Фотографије: Миљенко Звонар)

44   E. Crichton-Miller, “What goes around: The art of framing”, Christies, 2015, https://
www.christies.com/features/Frames-in-Focus-5815-1.aspx
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Maja В. СУЧЕВИЋ МИКЛИН
ОКВИРИ: ОД УКРАСА ДО РЕСТАУРАЦИЈЕ И НАЗАД

Резиме: Оквир који се углавном користи за украшавање, али и за заштиту слике, саставни је део 
доживљавања уметничког дела и делује као продужетак истог дела. То чини екран сигурнијим 
и издваја слику од околине, али је опет естетски интегрише са унутрашњошћу. Током година и 
уметничких периода оквири су пролазили успоне и падове свог постојања, што је резултирало 
тиме да се готово увек игнорише као уметничко дело. Имајући и практичну и декоративну функ-
цију, оквир балансира између примењене и декоративне уметности, служећи слици, понекад 
више или мање, на тај начин.
У рестаураторској пракси, рестауратор генерално рестаурира слике са припадајућим оквирима 
који су подложни оштећењима и губицима, испуњавајући тако укупан изглед поново усклади-
штеног уметничког дела. Али шта се дешава када су оквири у тако лошем стању да више нису 
функционални, изгубљени или више не постоје? Решења се разликују у зависности од историј-
ских и уметничких вредности слике и оквира, њихове локације и поставке, а у неким случајеви-
ма и жеље власника и сензибилитета према уметности. Могућности су вишеструке и понекад 
надилазе поље рестаурације прилагођавањем или стварањем неких нових уметничких решења. 
Нова уметничка решења користе знање, алате и материјале из конзерваторско-рестаураторске 
струке уопште и поступак рестаурације оквира, попут прилагођавања тренутног оквира додава-
њем нових украсних лајсни или копирањем историјских оквира. Дакле, стварање нове уметно-
сти у служби принципа рестаурације.
Кључне речи: сликарски оквири, конзервација-рестаурација, урамљивање, инверзија, декорација
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DIGITAL MEMORYSCAPE: ХОЛОКАУСТ 
И БЕОГРАД СКИ CITYSCAPE
Неве на М. ДАКО ВИЋ
Уни вер зи тет умет но сти у Бео гра ду, Факул тет драм ских умет но сти, 
Бео град, Срби ја
Алек сан дра В. МИЛО ВА НО ВИЋ
Уни вер зи тет умет но сти у Бео гра ду, Факул тет драм ских умет но сти, 
Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch12
 

Апстракт: У овом раду истра жу ју се ново ме диј ски кон цеп ти 
диги тал них и мобил них апли ка ци ја које обли ку ју диги тал-
на места сећа ња, инспи ри шу ћи буду ће тен ден ци је и прак-
се у пољу диги тал ног очу ва ња, меди ја ци је и дисе ми на ци је 
кул тур ног насле ђа. Уже посма тра но, диги тал на меди ја ци ја 
урба ног насле ђа сагле да на је кроз пара диг мат ско сећа ње 
на Холо ка уст у бео град ском citysca pe-у. Мапи ра на места 
сећа ња (lie ux de memo i re) и њихо ве диги тал не репре зен та-
ци је у мобил ним апли ка ци ја ма успо ста вља ју актив ну раз-
ме ну зна ња интер ак тив но пове зу ју ћи ствар ни/гео граф ски/
урба ни про стор (citysca pe) и вир ту ал ни/диги тал ни про стор 
меди ја ти зо ва ног сећа ња (memorysca pe). Ова коре ла ци ја 
засно ва на је на мето да ма диги тал ног мапи ра ња и обли ко-
ва ња (digi tal memory making) исто риј ског сећа ња и колек-
тив ног пам ће ња у вези са Холо ка у стом, про и за шлих из 
исто риј ских, кул тур них и посеб но медиј ских тек сто ва про-
јек то ва них у син хро ниј ској и дија хро ниј ској пер спек ти ви. 
Меха ни зми – пре по зна ти у Iwalk апли ка ци ји коју је раз ви ла 
USC Sho ah Foun da tion са циљем очу ва ња сећа ња на Холо-
ка уст у вели ким цен трал но е вроп ским гра до ви ма – у овом 
раду поста вља ју пита ње инспи ра ци је и буду ће лока ли за ци-
је у мобил ној апли ка ци ји Iwalk-Bel gra de (огран ку, фран ши-
зи, наци о нал ној вер зи ји). Оту да је при мар но про у ча ва ње 
теме диги тал ног memorysca pe-а и урба ног citysca pe-а кон-
тек сту а ли зо ва но у окви ру кон цеп та диги тал ног пре о кре та, 
који је у про у ча ва њу (и)сто ри је и нара ти ва сећа ња усло вио 
пораст инте ре со ва ња за кул ту ру сећа ња и допри нео њеним 
поја ча ним, брзим и расту ћим пер спек ти ва ма диги та ли за-
ци је. Раз ма тра њем раз ли чи тих одно са диги тал них прак си 
и сту ди ја сећа ња – кул тур них, медиј ских, умет нич ких, исто-
риј ских и наци о нал них – диги тал но мапи ра ње допри но си 
про мо ци ји и видљи во сти наци о нал не исто ри је и иден ти те-
та у гло бал ном диги тал ном све ту, даље одре ђу ју ћи наци о-
нал ну про шлост, сада шњост и будућ ност. Сто га ово истра-
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жи ва ње на рецент ном при ме ру теме Холо ка у ста тежи да 
тре нут ни систем дисе ми на ци је и посре до ва ња пре о бли ку-
је, ука зу ју ћи на широ ке могућ но сти видљи во сти и доступ-
но сти диги тал них и мобил них апли ка ци ја које пру жа ју 
дуго роч ну про из вод њу зна ња и умре жа ва ња инди ви ду ал-
ног и колек тив ног сећа ња.
Кључ не речи: диги тал ни пре о крет, нара ти ви сећа ња, меди-
ја ци ја (и)сто ри је, диги тал ни memorysca pe, Холо ка уст

У ново ме диј ском окру же њу диги тал не тех но ло ги је омо гу ћа ва ју обли ко ва ње 
нових репре зен та циј ских обра за ца и при ка за сећа ња, фор ми ра њем спе ци-
фич них архи ва и колек ци ја, ини ци ра ју ћи успо ста вља ње ино ва тив них музе о-
ло шких, архи ви стич ких и кура тор ских прак си. Исто вре ме но, под сти че се раз вој 
интер ак тив ног дизај на и кре и ра ње хибрид них фор ма та диги тал них плат фор ми 
и апли ка ци ја који кори сни ци ма омо гу ћа ва ју директ ну интер ак ци ју са колек тив-
ним кул тур ним насле ђем. То је пред у слов број них дуго роч них (транс)наци о нал-
них стра те ги ја и про је ка та који су суштин ски опре де ље ни и спе ци ја ли зо ва ни 
за откри ва ње сло је ва про шло сти, пам ће ња, исто ри је, насле ђа и иден ти те та. У 
том кон тек сту, архи ве, музе ји или гале ри је више не посма тра мо као „уда ље не 
репо зи то ри ју ме”1, већ као имер зив не мул ти ме ди јал не плат фор ме/архи ве, пер-
ма нент но доступ не на интер нет мре жи за сва ког ко је заин те ре со ван за (интер)
актив ну пар ти ци па ци ју, пред ста вља ју ћи про шлост као „кон ти ну и ра ни ток визу-
ел не сада шњо сти”2. У овом сег мен ту диги тал ног пре о кре та нагла ша ва се да 
се сећа ње испи са но у „новим меди ји ма и на њихо вим екра ни ма раз ли ку је од 
оног које се одви ја у тра ди ци о нал ним меди ји ма”3. Диги тал на меди ја ти за ци ја 
сход но томе тра га и мапи ра „нове/ста ре репре зен та циј ске обра сце”4 нара ти-
ви за ци је и мемо ри ја ли за ци је колек тив ног и инди ви ду ал ног сећа ња. На овај 
ново ме диј ски тренд у кул ту ри сећа ња, са ини ци јал ним циљем да се про ши ри 
канон ско гле да ње на места сећа ња – која је ауто ном но дефи ни сао и систе ма-
ти зо вао тео ре ти чар кул ту ре Пјер Нора (Pier re Nora)5 – пре суд ни ути цај има ју 
међу ре фе рент ни про це си диги тал ног мапи ра ња места сећа ња и обли ко ва ња 
диги тал ног места сећа ња (digi tal memory making), те се на њих овај рад нај ве-
ћим делом и фоку си ра.

У овој обла сти се као при мер успе шне прак се издва ја мобил на апли ка ци ја 
Iwalk6, дизај ни ра на као сег мент еду ка тив ног про гра ма који мапи ра Холо ка уст 
сећа ња и дога ђа је током Дру гог свет ског рата, пове зу ју ћи их са спе ци фич ним

1   A. Pin chev ski, “Archi ve, Media, Tra u ma”, prir. Nei ger, Mott i, Meyers, Oren, and Zand-
berg, Eyal On Media Memory, Col lec ti ve Memory in a New Media Age, Basing sto ke, 2011, 
255.

2   J. Van Dijck, “Flic kr and the cul tu re of con nec ti vity: sha ring views, expe ri en ces, memo-
ri es” Memory Stu di es 4 (4), 401-415, 2011, 402.

3   H. Дако вић, Сту ди је фил ма: огле ди о филм ским тек сто ви ма сећа ња, Бео град, 
2014, 9.

4   Исто, 137.
5   P. Nora, Les Lie ux de mémoi re, 3 tomes. Paris, 1984/1986/1992.
6   Више инфор ма ци ја и пре у зи ма ње Iwalk мобил не апли ка ци је може се про ма ћи на 

интер нет стра ни ци http://sfi.usc.edu/con tent/iwalk-body-text.
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гео граф ским лока ци ја ма. Фон да ци ја The USC Sho ah раз ви ла је ову спе ци фич-
ну апли ка ци ју са циљем успо ста вља ња функ ци о нал не везе урба ног насле ђа 
и тран сми си је Холо ка уст сећа ња у citysca pe-у гра до ва као што су Праг, Брно, 
Будим пе шта и Вар ша ва. У њеној осно ви је иде ја интим не/само стал но вође-
не туре, јер сва ки кори сник Iwalk апли ка ци је, док хода на одре ђе ној лока-
ци ји, исто вре ме но се пре ко екра на мобил ног теле фо на или табле та кре ће 
кроз исто риј ске запи се тог места и све до че ња пре жи ве лих. У крат ким видео-
инсер ти ма, који су део шире аудио-визу ел не архи ве (USC Sho ah Foun da ti on’s 
Visual History Archi ve), лич не Холо ка уст при че пру жа ју интер ак тив ни дожи-
вљај изме ђу сло је ва сада шњег и про шлог вре ме на. Зајед но са фото гра фи-
ја ма, мапа ма и дру гим исто риј ским доку мен ти ма, све до чан ства виђе на на 
диги тал ном екра ну мобил ног уре ђа ја, пара лел но се „ути ску ју” у физич ко 
окру же ње гео граф ске лока ци је, поди жу ћи сте пен пои ма ња тра у ме, спо зна-
је кри ви це, (инди ви ду ал них и колек тив них) рефлек си ја стра хо ва ња и веро-
ва ња. Гле да њем и слу ша њем (не)мате ри јал них тра го ва сећа ња, под вла чи се 
тежи на непо сред ног дожи вља ја тра у мат ских дога ђа ја који се у реал но сти на 
том месту одвио, прво сте пе но, суп тил но меша ју ћи визу ел не и емо ци о нал не 
инфор ма ци је, те непо сред но под вла чи важност сећа ња и насле ђа за твор бу 
нашег иден ти те та. Дру го сте пе но, мапи ра но место сећа ња пре о бли ку је се у 
једин стве но мар ки ра но диги тал но место сећа ња, пру жа ју ћи нови слој имер-
зив ног иску ства Холо ка уст сећа ња и поди жу ћи сте пен умре жа ва ња колек тив-
них вред но сти. 

У Пра гу, кроз сарад њу са локал ном орга ни за ци јом Open Eye, дизајн Iwalk-Pra-
gue је кре и ран кроз осам гео граф ских мар ке ра, као што су сина го га, јевреј ско 
сиро ти ште, бол ни ца, ста но ви у који ма су живе ле јевреј ске поро ди це и цен тар 
за депор та ци ју Јевре ја у гета, а касни је у лого ре. Сва ко диги тал но место сећа-
ња укљу чу је видео-исеч ке све до че ња, фото гра фи је и био граф ске подат ке о 
жртва ма који су пре жи ве ле Тере зин, Аушвиц-Бир ке нау, Бер ген-Бел сен и слич-
не лого ре. Ова мобил на апли ка ци ја, уз дру ге умет нич ке и медиј ске ево ка ци је 
Холо ка у ста у Чешкој, дода ла је нове зна чењ ске сло је ве Холо ка уст мести ма сећа-
ња, потвр ђу је њего ву трај ну важност, као нераз мр си вог тра у мат ског чво ри шта 
циви ли за ци је у свим дру штве ним систе ми ма.

Вође ни овим прак са ма у обла сти диги тал ног очу ва ња, меди ја ци је и дисе-
ми на ци је кул тур ног насле ђа, као дела наци о нал ног допри но са кул ту ри сећа-
ња, у овом раду истра жу је мо могу ћи дизајн диги тал не плат фор ме и мобил не 
апли ка ци је Iwalk-Bel gra de. Мето до ло ги јом диги тал ног мапи ра ња, при ка за и 
посре до ва ња, у истра жи ва њу се кори сте шире могућ но сти меди ја ти за ци је 
урба ног насле ђа и сећа ња, узи ма ју ћи у обзир тек сту ал но и дис кур зив но мапи-
ра ње бео град ске (и)сто ри је. При ступ диги тал ном ства ра њу сећа ња и диги тал-
ном memorysca pe-у бео град ске (и)сто ри је Холо ка у ста с јед не стра не почи ва на 
citysca pe-у (физич ким мести ма и исто риј ским мести ма сећа ња), док је с дру ге 
стра не уте ме љен на вели ком бро ју при ме ра раз ли чи тих кул тур них, умет нич ких 
и медиј ских тек сто ва репре зен та ци је Холо ка у ста у Бео гра ду (нара ти ви за ци ја ма 
у фил мо ви ма, сери ја ма, фото гра фи ја ма, аудио сним ци ма и сл.). У оба слу ча ја 
посре до ва на сећа ња и (и)сто ри је делу ју као нара тив ни лук – од citysca pe-а, пре-
ко умет нич ких и медиј ских тек сто ва, до бео град ског memorysca pe-а и њего вих 
диги тал них при ка за. 

Исто ри ја, пам ће ње и сећа ње у вези са Холо ка у стом, пре по зна тог као једин-
стве не исто риј ске тра у ме, пред мет су број них инте р ди сци пли нар них истра жи-
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ва ња у све ту7 и код нас8. У сту ди ја ма кул ту ре, фил ма и меди ја тема Холо ка у ста 
често се интер пре ти ра кроз савре ме не про це се њего ве меди ја ци је и меди ја-
ти за ци је, који се нужно пре пли ћу са исто риј ским чиње ни ца ма и исто ри о граф-
ским доку мен ти ма, али нуде и нове пер спек ти ве њего вог тума че ња и ана ли зе. 
У про це си ма меди ја ци је (и)сто ри је и меди ја ти за ци је нара ти ва сећа ња, Холо-
ка уст се, изнад све га, посма тра кроз дис кур зив не и тек сту ал не кон струк ци је, 
одно сно њего ве аспек те који се про јек ту ју на умет нич ке и медиј ске тек сто ве у 
тре нут ку када се он инте гри ше у кул ту рал но, тј. посре до ва но пам ће ње. Тако ђе, 
осла ња ју ћи се на писа ња Алек сан де ра (Jeff rey Ale xan der) у књи зи Cul tu ral Tra u-
ma and Col lec ti ve Iden tity (2004), пра ви се раз ли ка изме ђу тога да се кул ту рал не 
тра у ме глат ко аси ми лу ју у исто ри ју у пре ци зним про стор ним и вре мен ским 
коор ди на та ма, док се у сама сећа ња никад у пот пу но сти не пре о бра жа ва ју и 
на тај начин се непре ста но вра ћа ју кроз раз ли чи те нара ти ве сећа ња и меди ја-
ци је (и)сто ри је.

У визу ел ној кул ту ри, диги тал ни пре о крет је усло вио про ме не репре зен та-
циј ских и нара тив них обра за ца (при)пове сти о Холо ка у сту, дина мич но га акту-
е ли зу ју ћи и доно се ћи нове трен до ве њего ве репре зен та ци је и доку мен та ци је. 
Међу тим, иако у вели кој мери кон вер гент ни, исто ри ја и сећа ње су два дистинк-
тив на типа нара ти ва јер

„колек тив но сећа ње није исто ри ја [...] Оно може да се бави исто риј ским или 
дру штве но дале ким зби ва њем али га често више инте ре су је савре ме но доба. 
Под јед на ко је резул тат све сне мани пу ла ци је коли ко и несве сног при хва та ња 
и увек је медиј ски посре до ва но.”9 

Успо ста вља ју ћи нови поглед на кул ту ру сећа ња, насле ђа и иден ти те та, упо зна-
је се с јед не стра не сна га меди ја ти зо ва них при ча да суге стив но делу ју на гле да о-
це путем сли ке на екра ну, а с дру ге њихо ва пер спек ти ва у којој могу бити важни 
носи о ци репре зен та ци је уко ли ко већи дело ви сећа ња у вези са неким важним 
местом сећа ња недо ста ју. У тео риј ском тек сту Remem be ring Across Time, Spa ce 
and Cul tu res (2009) Астрид Ерл (Astrid Erll) наво ди се да сама кон вер ген ци ја 
медиј ских репре зен та ци ја пре тва ра дога ђа је у места сећа ња, јер „кул тур на пам-
ће ња кон вер ги ра ју и коа ле сци ра ју у места сећа ња [...] (п)риче, ико нич ке сли ке и 
топо си о про шло сти теку упо ре до и сли ва ју се у њих”10. Потен ци јал умет но сти и 
меди ја у пред ста вља њу тра у мат ских дога ђа ја какав је Холо ка уст усло вља ва да су

„савре ме на истра жи ва ња хума ни стич ких нау ка и тео ри ја меди ја наро чи то 
актив на у сфе ри про жи ма ња колек тив ног пам ће ња, сту ди ја тра у ме и сту ди-
ја меди ја у про у ча ва њу оних књи жев них, филм ских, теле ви зиј ских и фото-
граф ских дела која репре зен ту ју тра у мат ску про шлост. Сту ди је тра у ме баве 
се ана ли зом књи жев них и визу ел них (фото граф ских и филм ских) тек сто ва 

7   J. Assmann, “Col lec ti ve Memory and Cul tu ral Iden tity”, New Ger man Cri ti que, No. 65, 
1995, 125−133.; A. Rosen feld, The End of the Holo ca ust, Blo o ming ton, 2011.; M. Rot-
hberg, Mul ti di rec ti o nal Memory: Remem be ring the Holo ca ust in the Age of Deco lo ni za-
tion, Stan ford, 2009.; L. Sax ton, Haun ted Ima ges: Film, Ethics, Testi mony and the Holo-
ca ust, Lon don and New York, 2008.

8   Н. Дако вић и В. Мево рах, Гра нич ни ци сећа ња: јевреј ско насле ђе и холо ка уст, Бео-
град, 2018.

9   W. Kan ste i ner, “Fin ding Mea ning in Memory: A Met ho do lo gi cal Cri ti que of Col lec ti ve 
Memory Stu di es“. In: History and The ory, Volu me 41, Issue 2, 2002, 179–197, 179–180.

10   A. Erll, “Remem be ring Across Time, Spa ce, and Cul tu res: Pre me di a tion, Reme di a tion 
and the ’Indian Mutiny’” prir. Astrid Erll and Ann Rig ney Medi a tion, Reme di a tion, and 
the Dynamics of Cul tu ral Memory, Ber lin – New York, 2009, 109–138, 110–111.
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све до че ња и доку мен тар ним тек сто ви ма о стра да њи ма поје ди на ца и дру-
штве них и наци о нал них гру па, [као] и медиј ском репре зен та ци јом тра у ме.”11 

Сећа ње на дога ђа је и тра у ме пра ти како места и исто риј ске тра го ве (mar kers), 
тако и дру штве не и кул ту рал не чини о це (makers) сећа ња. Бли же сагле да ни, ови 
про це си пре суд но ути чу на број не медиј ске репре зен та ци је Холо ка у ста, које 
про из и ла зе под јед на ко из колек тив ног и инди ви ду ал ног иден ти те та, пам ће ња 
и сећа ња, али и поврат но ути чу на њихо во обли ко ва ње. Раз ли чи те прак се (коме-
мо ра тив ни риту а ли, позо ри шне пред ста ве, пер фор ман си, музе ји, спо ме ни ци, 
рома ни, мемо а ри, фил мо ви, ТВ сери је, радио-дра ме, гра фич ке нове ле, веб-сај-
то ви и дру ге фор ме) у дија лек тич ком про це су кон стру и шу и зао кру жу ју сећа ња, 
„заво де ћи оне који се сећа ју и наво де ћи их да игно ри шу ста ре обра сце и мења ју 
лич но сећа ње у скла ду са ино ви ра ним репре зен та ци ја ма”12. У овом кон тек сту, 
меди ја ци ја и меди ја ти за ци ја сећа ња, као и дру ге срод не прак се, истра жу ју се 
кроз сна гу посре до ва ња и кому ни ка ци је исто риј ских дога ђа ја путем меди ја, те 
кроз њихо ве пер спек ти ве у обли ко ва њу и при ла го ђа ва њу раз ли чи тим медиј-
ским фор ма ти ма и уво ђе њу нових кон вен ци ја.13

Као кључ ни домет буду ће диги тал не плат фор ме и мобил не апли ка ци је Iwalk-
Bel gra de анти ци пи ра се умет нич ко и медиј ско, одно сно нара тив но и тек сту ал но 
моде ло ва ње сећа ња Холо ка у ста у диги тал ном memorysca pe-у Бео гра да, засно-
ва ном на (транс)наци о нал ном обра сцу кому ни ка ци је и посре до ва ња тра у ме. 
Осла ња ју ћи се на диги тал ни пре о крет – првен стве но обли ко ва њу диги тал-
них места сећа ња, затим при ла го ђа ва њу могућ но сти ма и при ро ди диги тал них 
меди ја, као и тех ни ка ма за нове пре зен та ци о не и нара тив не обли ке – интер ак-
тив ни дизајн апли ка ци је Iwalk-Bel gra de има потен ци јал да раз ви је „гло кал ни” 
(гло бал но-локал ни или лока ли зо ва но гло бал ни) модел пове зу ју ћи уни вер зал ну 
тему Холо ка у ста и бео град ски citysca pe. Од почет ка тре ћег миле ни ју ма у сре ди-
шту наци о нал ног инте ре со ва ња за тему Шое, тра у ме и стра да ња, јесте про стор 
и место сећа ња Ста рог сај ми шта, где се нала зио Juden la ger Semlin (1941–1945), 
један од европ ских лого ра током Дру гог свет ског рата. Кон текст истра жи ва ња 
даље се шири на ана ли зу фено ме на кул ту ре и живо та Јевре ја у Срби ји, Југо сла-
ви ји и на Бал ка ну, као и на медиј ске репре зен та ци је и услов но сти обли ко ва ња 
(при)пове сти сећа ња. Диги тал ни дизајн Iwalk-Bel gra de мапи ра и идеј но спа ја 
физич ки и вир ту ел ни про стор, обли ку ју ћи једин стве ни memorysca pe, који поста-
је носи лац сло же них сло је ва кул тур них, исто риј ских, поли тич ких и интим них 
зна че ња, као и мета ре фе рент ног урба ног насле ђа, иден ти те та европ ског гра да 
и урба не микро (и макро) зајед ни це.

Зна чај уво ђе ња ове апли ка ци је огле да се у кон тек сту инте гра ци је већ посто-
је ћих и наја вље них, буду ћих ини ци ја ти ва о сећа њу на Холо ка уст и jеврејско 
насле ђе (исто ри ју, кул ту ру, днев ни живот, стра да ња, све до че ња и др.) у Бео-

11   Н. Дако вић, Сли ке без сећа ња : тра у ма, филм, тран сми си ја, факул тет драм ских 
умет но сти, Бео град, 2020, 59.

12   Н. Дако вић и A. Мило ва но вић, „Нара ти ви сећа ња: Холо ка уст на екра ни ма бив ше 
Југо сла ви је”, у Умјет ност рије чи: Часо пис за зна ност о књи жев но сти, извед бе ној 
умјет но сти и фил му, вол. 60 бр.1–2, (Загреб), 2016, 1–26, 2.

13   A. Hoskins, “The medi a ti za tion of memory”, prir. Gar de-Han sen et al. Save As... Digi-
tal Memo ri es. Basing sto ke, 2009, 27–43.; J. Gar de-Han sen, Media and memory, Edin-
burgh, 2011.; E. Katz, Eli hu and D. Dayan, Media Events: The Live Bro ad ca sting of 
History, Cam brid ge MA, 1992.; S. Hjar vard, From Bricks to Bytes: The Medi a ti za tion of 
a Glo bal Toy Indu stry, prir. I. Bon de bjerg & P. Gol ding Euro pean Cul tu re and the Media. 
Bri stol, 2004.; W. Schulz, Recon struc ting Medi a ti za tion as an Analytical Con cept, Lon-
don, 2004.
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гра ду и Репу бли ци Срби ји. При ме на би ускла ди ла раз ви је не базе пода та ка и 
диги тал не плат фор ме посве ће не топо ни ми ма колек тив них и лич них тра у ма 
као што су Ста ро сај ми ште, Топов ске шупе, стра ти ште Јајин ци, Бањич ки логор 
и дру ги. У диги тал ном про сто ру ова места сећа ња сме њи ва ла би се са мести-
ма про шло сти (lie ux du passé) и мести ма исто ри је (lie ux d’hi sto i re). У сло је ви ма 
овог вир ту ал ног сећа ња Вера Мево рах пре по зна је потен ци јал за еду ка ци ју о 
Холо ка у сту, јевреј ској кул ту ри и исто риј ском насле ђу, наво де ћи при мер про-
јек та Пор тре ти и сећа ња јевреј ске зајед ни це пре Холо ка у ста, базе пода та ка 
која садр жи пре ко 4.500 фото гра фи ја14. Инфра струк тур но Iwalk-Bel gra de може 
пове за ти орга ни за ци је: Хавер Срби ја (haver.rs), Цен тар за истра жи ва ње и еду-
ка ци ју о Холо ка у сту (cieh-chre.org), Ter ra for ming (ter ra for ming.org ), као и интер-
нет плат фор ме: Посе та Ста ром сај ми шту (sta ro saj mi ste.info), Јевреј ски логор 
на Бео град ском сај ми шту (semlin.info), Мапи ра ње Холо ка у ста, логор Топов ске 
шупе (topov ske su pe.rs) и Јевреј ска диги тал на библи о те ка (jevrej ska di gi tal na bi-
bli o te ka.rs). У истра жи ва ња диги тал ног пам ће ња и колек тив ног сећа ња о Холо-
ка у сту укљу чу ју се и Исто риј ски архив Гра да Бео гра да (њихо ва доку мен та ци ја 
о жртва ма Сај ми шта и Јевреј ска диги тал на збир ка), Јевреј ски исто риј ски музеј, 
Архи ва музе ја Југо сла ви је, Савез јевреј ских општи на Срби је, Дипло мат ски ар-
хив Мини стар ства спољ них посло ва РС, Инсти тут за савре ме ну исто ри ју, Вој-
ни архив, Архив Југо сло вен ске кино те ке, Архи ва Вој во ди не и Исто риј ски архив 
Новог Сада.

Нај зна чај ни ји допри нос диги тал ној кул ту ри сећа ња реа ли зо ва ће се кроз иде ју 
о изград њи Мемо ри јал ног цен тра Ста ро сај ми ште. Сту па њем на сна гу зако на 
о њего вој изград њи, усво је ног у јану а ру 2021. годи не, оства ри ће се иде ја ста ра 
више деце ни ја о трај ној зашти ти овог про сто ра.15 Радо ви ће поче ти да се изво-
де почет ком 2022. годи не, у сарад њи Мини стар ства за кул ту ру и Гра да Бео-
гра да.16 Пла ни ра но је да се у кул тур но-исто риј ској цели ни Ста рог сај ми шта 
раз ви ју раз ли чи те делат но сти: архив ска и музе о ло шка, науч но-истра жи вач ка 
и настав но-обра зов на, инфор ма тив на и изда вач ка, коме мо ра тив на и мемо ри-
јал на. Уво ђе њем Iwalk-Bel gra de апли ка ци је у овај про стор, све пото ње епо хе 
(сло је ви про шло сти, сећа ња, пам ће ња, исто ри је и иден ти те та) биће дина мич ки 
под јед на ко при сут ни у два про сто ра (физич ком и вир ту ал ном), кон стру и шу ћи 
дру штве но пам ће ње и њего ву дисе ми на ци ју, кроз висок сте пен доступ но сти, 
отво ре но сти и тран спа рент не раз ме не иску ста ва. Као аудио-визу ел ни водич, 
Iwalk спе ци фич но (на)води кори сни ке кроз про стор Ста рог сај ми шта, даље 
пове зу ју ћи га са раз ли чи тим стра ти шти ма на тери то ри ји гра да Бео гра да, као и 
са дру гим дело ви ма Срби је и бив ших југо сло вен ских про сто ра.

Iwalk-Bel gra de у јед ном сег мен ту пре у зи ма уло гу у про мо ци ји и пове ћа њу 
видљи во сти наци о нал не исто ри је. Њего ви гео граф ски и исто риј ски мар ке-
ри, зајед но са наци о нал ним тек сто ви ма кул тур них, умет нич ких и медиј ских 

14   В. Мево рах, „Вир ту ел но сећа ње: еду ка ци ја о Холо ка у сту у инфор ма ци о ном добу”, 
прир. Н. Дако вић и В. Мево рах Гра нич ни ци сећа ња: јевреј ско насле ђе и холо ка уст, 
Бео град, 2018, 195-211.

15   Ј. Бај форд, Ста ро сај мис ште: место сећа ња, забо ра ва и спо ре ња, Бео град, 2011.; 
О. Маној ло вић Пин тар и А. Игња то вић, „Про сто ри селек то ва них мемо ри ја: ста ро 
Сај ми ште у Бео гра ду и сећа ње на Дру ги свет ски рат”, прир. С. Босто, Т. Ципек, О. 
Мило са вље вић Кул ту ра сје ћа ња: 1941, Загреб, 2008, стр. 95–112.

16   „Сле де ће годи не почи ње град ња Мемо ри јал ног цен тра Ста ро сај ми ште”, Поли-
ти ка, 28.06.2021 на интер нет стра ни ци https://www.poli ti ka.rs/scc/cla nak/482188/
Sle de ce-godi ne-poci nje-grad nja-Memo ri jal nog-cen tra-Sta ro-saj mi ste, [приступљено 
05.08.2021.].
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репре зен та ци ја Холо ка у ста (доступ них кроз аудио-визу ел ну гра ђу доку мен-
тар них и игра них фил мо ва и сери ја, књи жев них и пер фор ма тив них запи са и 
број них слич них фор ми), кон сти ту тив ни су еле мен ти овог мапи ра ња. Зајед но 
диги тал но тран сфор ми са ни, они поста ју ори јен ти ри за меди ја ти за ци ју сећа ња 
на Холо ка уст (пре но са инфор ма ци ја и иску ста ва тра у ме), те чво ри шна места у 
вир ту ел ној топо гра фи ји Iwalk-Bel gra de апли ка ци је. Њен дизајн прет по ста вља 
отво ре ни при ступ у обли ко ва њу диги тал не плат фор ме са базом пода та ка, која 
је кори сни ци ма доступ на пре ко мул ти ме ди јал ног интер феј са – аудио-визу ел-
них тек сто ва, архив ских сни ма ка, 2Д И 3Д фото гра фи ја и гра фич ки ани ми ра них 
доку ме на та – пер со нал ног мобил ног уре ђа ја. Током сусре та са местом сећа ња, 
кори сник/посе ти лац акти ви ра апли ка ци ју „покре ћу ћи” нара ти ве исто риј ског 
сећа ња и кул тур ног насле ђа тог места. Обу хват ни је посма тра но, град Бео град 
сме штен на рас кр сни ци Запа да и Исто ка, веков ни мост изме ђу кул ту ра и циви-
ли за ци ја Евро пе и Ори јен та, пара диг ма тич ни је мар кер урба ног и наци о нал ног 
места сећа ња у трај ној декон струк ци ји, одно сно рекон струк ци ји.

Пове ћа ва ју ћи доступ ност и видљи вост кул тур ног насле ђа, база пода та ка ове 
диги тал не апли ка ци је гене ри са ће до сада недо вољ но засту пљен скуп мета-
по да та ка у истра жи вач ком пољу кул ту ре сећа ња, омо гу ћа ва ју ћи њего во даље 
шире ње и умре жа ва ње са дру гим мемо ри јал ним и архи ви стич ким прак са ма. 
Про је кат при ку пља, ана ли зи ра и пове зу је аудио-визу ел не садр жа је, подат ке и 
инфор ма ци је који су јав но доступ ни, обли ку ју ћи их кроз диги тал но мапи ра ње 
у нове при ка зе сећа ња диги тал ног memorysca pe-а. Овај истра жи вач ки модел 
омо гу ћа ва систем ски раз вој нових пара диг ми мапи ра ња и репре зен та ци је кул-
ту ре сећа ња, про ми шља ња о про ши ре ном иску ству физич ко-виртуeлног про-
сто ра (VR и aug men ted rea lity visu a li za tion), инспи ри ше на еду ка ци ју о њихо вом 
зна ча ју. Супрот но томе, овај модел ини ци ра и пре и спи ти ва ње колек тив ног и 
инди ви ду ал ног иден ти те та, под сти чу ћи кри тич ка про ми шља ња која директ но 
ути чу на тео ри ју и прак су сећа ња. Сто га се у „петљи” диги тал ног пре о кре та овај 
обра зац пре по зна је и као поче так нове кри зе кул ту ре сећа ња – (пост)диги тал не 
кри зе сећа ња и њеног укр шта ња са дру гим више знач ним дру штве ним кри за ма.

Раз от кри ва ју ћи дина мич не и рефлек сив не уну тра шње одно се диги тал ног 
memorysca pe-а и урба ног citysca pe-а, истра жи ва ње ука зу је на ево лу ци ју у дис-
кур су медиј ске дисе ми на ци је и кому ни ка ци је кул ту ре сећа ња. Овај сло же ни 
појам наста вља да обу хва та раз ли чи те исто риј ске аспек те и дру штве не прет по-
став ке, док јед ним делом сту ди је сећа ња дају пред ност медиј ској и умет нич кој 
пред ста ви про шло сти (кри зе, тра у ме, кон флик ти, пре ки ди и др.).17 Сход но томе, 
ово истра жи ва ње насто ји да про ши ри кри тич ке импли ка ци је кул тур ног сећа ња 
пра те ћи рефе рент не прин ци пе отво ре но сти и лаке доступ но сти у доба диги-
тал не меди ја ци је18. Пред ста вље ни модел диги тал не дисе ми на ци је ефи ка сно 
покре ће цир ку ла ци ју зна ња о про шло сти и умре жа ва ња иден ти тет ских вред-
но сти, про ши ру је њихов зна чај у сада шњо сти, али и про бле ма ти зу је зна че ње у 
будућ но сти. Као исход тога диги тал ни пре о крет зама гљу је ствар ни и вир ту ел ни 
свет, уру ша ва ју ћи и пре струк ту ри ра ју ћи њихо ве про сто ре.

17   A. Huyssen, Pre sent pasts, Palo Alto, 2003.; М. Hirsch, The Gene ra tion of Post me mory: 
Wri ting and Visual Cul tu re After the Holo ca ust, New York, 2012.

18   Ј. Van Dijck, Medi a ted Memo ri es in the Digi tal Age. Stan ford, 2007.; Ј. Parik ka, Jus si 
Digi tal Con ta gi ons: A Media Archae  o logy of Com pu ter Viru ses, New York, 2016.
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ЗАКЉУ ЧАК

Пред ста вље но истра жи ва ње део је ширег поља диги тал не хума ни сти ке, сту ди ја 
кул ту ре, при ме ње них умет но сти и дизај на, а уже ана ли зи ра но – сту ди ја екран-
ских и диги тал них меди ја, сту ди ја сећа ња, насле ђа и урба ног иден ти те та. У њему 
се под се ћа на ста ра, али се отва ра ју и нова пита ња у вези са увек суштин ски 
неста бил ним и флу ид ним про сто ром сећа ња, чиме се потен ци ра ком плек сност 
овог про бле ма. На јед ној стра ни је трај но очу ва ње кул тур ног насле ђа, исто-
риј ског пам ће ња и дру штве ног иден ти те та, а на дру гој су нови обли ци њихо-
ве меди ја ци је и дисе ми на ци је. У диги тал ном пре о кре ту места сећа ња више 
нису ста тич на, већ су у про це су стал не тран сфор ма ци је и кон ти ну и ра ног раз-
во ја моде ла путем којих се може про ћи кроз све умре же не вре мен ске сло је ве 
који су у њима при сут ни. Конач но, ана ли зом могућ но сти диги тал ног мапи ра ња 
места сећа ња и обли ко ва ња диги тал ног места сећа ња у синер ги ји citysca pe-а, 
memorysca pe-а и Холо ка у ста, ука зу је се на буду ће обра сце (и)сто ри ја сећа ња и 
урба ног насле ђа. 
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Neve na M. DAKO VIĆ, Alek san dra V. MILO VA NO VIĆ
DIGI TAL MEMORYSCA PE: HOLO CA UST IN BEL GRA DE CITYSCA PE

Sum mary: By intro du cing the new ten den ci es and prac ti ces in the field of pre ser va tion and (digi tally 
medi a ted) dis se mi na tion of cul tu ral heri ta ge, the aim of this paper is to explo re con cepts and typolo-
gi es of vari o us (arts and media) digi tal and mobi le appli ca ti ons per ti nent to digi tal memory making 
and digi tal pla ce making. Wit hin the fra me of digi tal medi a tion of the urban heri ta ge – sha ped thro-
ugh iden ti fi ca tion and repre sen ta tion of the urban memorysca pe and its lie ux de memo i re – mobi le 
appli ca ti ons insti tu te the acti ve exchan ge of know led ge and expe ri en ces thro ugh diff e ren ti a tion bet-
we en real/geo grap hi cal/urban and vir tual/digi tal spa ce; histo ri cal and cul tu ral rela ti ons in spa ce and 
time in synchro nic and diac hro nic per spec ti ve pro jec ted onto the digi tal doma ins; digi tal map ping as 
histo ri cal memory and nar ra ti ve. 
The se mec ha nisms – recog ni sed in IWALK appli ca tion deve lo ped by USC Sho ah Foun da tion for ma-
jor Cen tral Euro pean citi es in order of revi ving the memory of Sho ah – in this paper set a que sti ons 
of susta i na ble loca li sa tion and inspi ring option in bran ching into affi li a te mobi le memory appli ca tion 
IWALK-Bel gra de (branch, loca li se, affi li a te, fran chi se). Toget her with per ta i ning met ho do logy (of digi-
tal dis play, dis se mi na tion and medi a tion), this rese arch of pos si bi lity and cor re la tion also takes into 
acco unt tex tu al and discur si ve map ping of Bel gra de (hi)story and tran sla tes it as a new tool set for 
explo ra ti on of urban heri ta ge and memory in conjun ction with mobi le memory appli ca ti ons. Appro-
ach of the digi tal memory making and digi tal pla ce making susta ins and allows digi tal map ping of 
Bel gra de (hi)story, on one side star ting from its citysca pe (histo ri cal and memory points) and on the 
other from art and media texts. In both cases, the medi a ted memo ri es and (hi)sto ri es work as a nar-
ra ti ve arc, from citysca pe (histo ri cal and memory points) as well as art and media texts to Bel gra de’s 
memorysca pe and its digi tal repre sen ta ti ons.
This topic of digi tal memorysca pe/cit ysca pe is con tex tu a li sed wit hin the digi tal turn in memory stu-
di es, and the cul tu ral memory boom in gene ral, that bro ught enhan ced and rapidly gro wing digi ti-
sa tion of memo ri es. Digi tal tec hno lo gi es ena ble an inno va ti ve repre sen ta ti o nal patt ern and dis play 
of memo ri es; for ma tion of new col lec ti ons; novel archi val and cura ting prac ti ces thus inci ting the 
cre a tion of new digi tal tools. By loo king at vari o us rewar ding syner gi es of digi tal prac ti ces and memo-
ri es – cul tu ral, media, art, histo ri cal, nati o nal – the digi tal map ping (that comes from two con cepts 
– digi tal memory making and digi tal pla ce making) con tri bu tes to the pro mo tion and visi bi lity of nati-
o nal history and iden tity in the glo bal digi tal world and deter mi nes the nati o nal past, pre sent and 
futu re. Rese arch results of this paper re-fra me cur rent system of dis se mi na tion and medi a tion, with 
pos si bi lity of wide visi bi lity and acces si bi lity of mobi le memory appli ca tion that pro vi des know led ge 
pro duc tion and net wor king. 
Keywords: digi tal turn, urban (hi)story, digi tal memory making, digi tal memorysca pe, Holo ca ust
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Abstract: The project “A living piece of architecture” is a con-
ceptual design to thematize an intelligent architecture beyond 
smart homes. The starting point of this project was the obser-
vation that the use of evolutionary optimization algorithms, 
digital planning and fabrication processes end after complet-
ing the design and fabrication process. If these processes were 
also present during the life cycle of the built architecture, they 
would develop far greater benefits. In parametric design, pro-
cesses such as daylight factor optimization to reduce energy 
consumption or structural optimization to reduce material in 
supporting structures are frequently used tools. Buildings are 
not fully optimized in every situation, since it is only possible to 
optimize towards energetic average values or a structural ex-
treme condition and also because stresses and environmental 
influences constantly vary. 
A physical model of a utopian architecture, which is capable of 
displaying a process of life, was built to illustrate this proposal. 
The attribution of life is supposed to exceed a symbolic char-
acter. Simultaneously, a digital model is shown as an additional 
layer of information. The kinetic, photosensitive and adaptive 
model represents an architecture that constantly changes its 
morphology to adapt, not only to the environment, but also to 
human emotions. The shape, size and speed of adaptation are 
controlled by an evolutionary optimization algorithm.
By this means it is possible to transfer biological criteria of life, 
such as physical irritability and growth, through tensile materi-
als within a self-regulating system, into architecture.
Keywords: kinetic architecture, evolutionary optimization algo-
rithm, utopian, interactive installation
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INTRODUCTION

This work is located between the technical discipline of architecture1 for inputs re-
garding optimization processes and parametric design, the scientific discipline of 
biology2 for inputs regarding the attribution of life and the humanities discipline 
of psychology3 for inputs regarding measuring emotions. This introduction will 
represent a theoretical approach on this topic and provide preliminary definitions 
of keywords such as nature, technology and bionics in the context of this work. It 
is an introduction to all of the “actors”4 and their mutual interaction and behav-
ior, followed by a broad state of the art and chapters documenting the technical 
implementation.

Nature is everything that was not created by human hands.5 Wilderness, as the 
opposite of the cultural landscape, is that part of nature that is still untouched by 
human hands.6 Since humans have been able to tame nature, wilderness is no lon-
ger considered a danger and the escape into the wilderness has been viewed as a 
romantic adventure. Western culture developed from views like the one “subdue 
the earth”7 to the enlightenment principle “knowledge is power”8 at the beginning 
of the natural sciences, down to today’s advertising slogans glorifying nature as a 
gift. Floral ornaments have been found since the 16th century BC in architecture 
and other handicrafts of ancient Greece and later, historicizing epochs. Today’s use 
of structures from nature is more holistic, characterized by fragmentation, organic 
shapes and a certain provisional appearance. Yet, natural and cultural landscapes 
are still understood as two different fields. Since they were conceived as distinct 
concepts, the notion of distinction has been transferred to architectural concepts 
as well. It is counterproductive to mimic the presence of nature solely from the out-
side. The very essence of life can be perceived in this ongoing process of evolution. 
Neither the adoration and imitation of all facets of nature, nor the fundamental 
rejection of technological advancement, however, would be adequate responses to 
future challenges. Kevin Kelly – writer and founding editor of the technology mag-
azine Wired – describes in his book “Out Of Control: The New Biology of Machines, 
Social Systems, and the Economic World” how future technology will adapt to or-
ganic systems due to increasing complexity.9 Further interpreted, he also sees the 
goal of human progress in learning from biological systems until technological prod-

1   Institute for Architecture and Media, the Institute for Buildings and Energy and the 
Institute of Spatial Design at Graz University of Technology

2   Institute for Plant Sciences and the Institute for Hygiene, Microbiology and 
Environmental Medicine at University of Graz

3   Institute for Psychology at University of Graz
4   B. Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-Theory, New York, 

2007, 54ff.
5   C. Ort, “Kulturbegriffe und Kulturtheorien”, in: Konzepte der Kulturwissenschaften. 

Theoretische Grundlagen – Ansätze – Perspektiven, eds. A. Nünning and V. Nünning, 
Stuttgart, 2003, 19–38.

6   T. Kirchhoff and L. Trepl, “Landschaft, Wildnis, Ökosystem: Zur kulturell bedingten 
Vieldeutigkeit ästhetischer, moralischer und theoretischer Naturauffassungen. 
Einleitender Überblick”, in: Vieldeutige Natur. Landschaft, Wildnis und Ökosystem als 
kulturgeschichtliche Phänomene, ed. L. Kirchhoff, Bielefeld, 2009, 13–66.

7   S. Rappel, Macht euch die Erde untertan. Die ökologische Krise als Folge des Christentums?, 
Paderborn, 1996.

8   F. Bacon, Religious Meditations. Places of Perswasion and Disswasion, London, 2010, 180.
9   K. Kelly, Out Of Control: The New Biology of Machines, Social Systems, and the Economic 

World, Regensburg, 1995, 92–110.
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ucts can naturally manage and maintain themselves at the highest efficiency level, 
as nature does.

Technology – the writing about rhetoric10 or the teaching of the handicraft – is 
in opposition to nature being understood as everything that has been created by 
human hands and is considered a cultural asset. As a result, natural and cultural 
assets form the sum of everything that exists. The repercussions of the industrial 
revolution at the end of the 18th century provided the catalyst for rethinking how 
we deal with nature. Not until the 21st century didthe use of limited fossil fuels lead 
to scarcity of resources and pollution.11 Life on earth had 4 billion years to adapt 
to nature, but through intelligence, mankind reached a tipping point at which it is 
able to adapt nature to itself through technology. Using the example of the wheel, it 
can be shown what can remain undiscovered through heuristic solution processes, 
such as evolution based on genetic algorithms.12 If wheel-like forms had evolved 
in nature, they would not immediately have proven successful, as flat surfaces are 
needed to be able to use the wheel efficiently. Humans are capable of combining 
these circumstances to achieve results that might otherwise go undetected. In 1962, 
Ivan Sutherland developed the Sketchpad program. As the first CAD (computer 
aided design) program, it was the starting point for an architectural design service 
that works through data, which is inputted into the computer and digitally converted 
to simulations. Today, 3D printers and robotics enable further digital fabrication of 
architecture. As a result, no translation or visual presentation of this data to humans 
is needed. Individualized mass production becomes economical and enables new 
designs. Through technological progress, computing power increases and we are 
able to carry out more complex simulations, planning and fabrication, as our reality 
is increasingly digitized and created digitally as a virtual or augmented reality.

Bringing together the concepts of nature and technology, the following state of 
the art will list relevant bionic projects. Since the Bronze Age, technology has shifted 
away from nature. Now, in the Information Age, technology is being shifted back 
to nature through bionics. Bionics utilize biology and technology in interdisciplin-
ary collaborations by abstracting, transferring and applying information based on 
biological role models to solve technological problems.13 An increasing understand-
ing of natural processes is therefore necessary to reapply its inherent principle to 
technical competencies. Examples of this are the lotus effect or the Velcro fastener. 
Surfaces created by natural evolution were transferred to technologically produced 
objects in order to take over their properties. 

STATE OF THE ART

This state of the art will contain examples of bionics in architecture, as well as para-
metric and kinetic architecture. By reaching back to 1850 the evolution of bionics 
in architecture is shown, followed by a technical implementation explaining what 
this work proposes future bionics in architecture to be. Joseph Paxton, who was not 

10   H. Menge and O. Güthling, Langenscheidts Großwörterbuch, Berlin, 2019, 683.
11   A. Gore, An Inconvenient Truth: The Planetary Emergency of Global Warming and What 

We Can Do About It, München, 2006, 22–28.
12   W. Domschke and A. Scholl, “Heuristische Verfahren”, in: Jenaer Schriften zur Wirtschafts-

wissenschaft. Arbeits- und Diskussionspapiere der Wirtschaft swissenschaftlichen Fakul-
tät der Friedrich-Schiller-Universität Jena, ed. Wirtschaftswissenschaftliche Fakultät 
Friedrich-Schiller-Universität Jena , Jena, 2006, 10.

13   VDI – The Association of German Engineers – Standard 6220, 2011–06.
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only an architect, but also a botanist, was inspired by the support ribs of a lily pad 
when designing the Crystal Palace.14 A certain irony is not lacking in the fact that 
the British figurehead for innovation and industrial power of this era was based on 
a bionic idea. If suggestions from nature are to flow into structural or architectural 
designs, then this cannot be possible without the intermediate step of abstraction.15 
These construction bionics deal with the implementation of natural phenomena to 
solve technological problems and interdisciplinary scientific work between biolo-
gists, physicists and other natural scientists and engineers, representing architects 
and designers.

Parametric modeling, which originated in digital animation technology, allows a 
number of form-finding techniques to be used in order to deal with the increasing 
complexity. To clarify the difference between complex and complicated structures,16 
deconstructivism can be taken as an example that relies on complicated solutions; 
parametricism on complex. Designs based on a script, define a new era of architec-
ture which, according to Patrik Schumacher, is called the “New International Style”.17 
Algorithms are understood as rules of actions for solving specific problems that are 
defined from a series of individual steps.18 The aesthetics are ordered through the 
elegance of complexity and create the impression of seamless fluidity. These are 
some of the properties that also occur in natural systems.19 Fractals, or self-similar 
patterns that generate a great deal of variation using a relatively simple code, are 
also common in nature. In the opinion of D’Arcy Thompson, numerical precision is 
the very essence of describing natural phenomenons scientifically.20 Furthermore, 
according to Kas Oosterhuis, nature itself is a kind of computation.21 Parametricism 
and generative architecture can both, therefore, be understood as bionic, since 
they are based on a code, like natural organisms are controlled by a DNA code. 
Accordingly, parametricism is often equated with organic manifestations. This is 
not, however, a requirement. In the Museum Plaza design by the REX Architects 
group, usage data will be implemented into the planning directly until the start of 
construction without the necessity of an organic design. This flexibility and adap-
tation to external circumstances during the planning phase is an essential quality 
of parametricism.

The pursuit of efficiency is a great impetus in the self-creation of nature. The 
profitability of simulated evolutionary optimization processes in architecture in-
creases with the combination of digital planning and manufacturing methods. When 
it comes to structural planning, however, optimization is necessarily always based 
on extreme values. In order to reduce operating costs, buildings can be energet-

14   F. Lodato, “Bionics in Action: The Nature of Invention”, in: Technology & Innovation 12, 
ed. Cognizant Communication Corporation, 2010, 80.

15   W. Nachtigall and G.Pohl, Bau-Bionik: Natur – Analogien – Technik, Berlin/Heidelberg 
2003, 1.

16   TEDxDelft – Kas Oosterhuis – We are changing your view on what is beautiful and 
what’s not [Video File] https://youtu.be/8tvsQLeSK-U, 2011 [December 2nd].

17   P. Schumacher, “Parametricism. A New Global Style for Architecture and Urban 
Design”, in: AD Architectural Design – Digital Cities 79, ed. N. Leach, 2009, 14–23.

18   H. Rogers, Theory of Recursive Functions and Effective Computability, Cambridge, 
1992, 2.

19   P. Schumacher, “Parametricism. A New Global Style for Architecture and Urban 
Design”, in: AD Architectural Design – Digital Cities 79, ed. N. Leach, 2009, 14–23.

20   D. Thompson, On Growth and Form, Cambridge, 2004, 2.
21   TEDxDelft – Kas Oosterhuis – We are changing your view on what is beautiful and 

what’s not [Video File] https://youtu.be/8tvsQLeSK-U, 2011 [December 2nd].
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ically optimized to an average. Currently, evolutionary optimization processes in 
parametric architecture are optimal examples for an implementation of bionics in 
architecture. Just as the flora and fauna undergo evolutionary development, our 
building typologies also change in the course of the ages. According to an evolution 
of building types and the assumption that we will build whatever is currently tech-
nically possible22, a future of built architectures that act as intelligent biological ma-
chines is imaginable. The integration of robots is playing an increasingly important 
role not only in production, but also in built architecture and is therefore no longer 
a mere vision. Even the building itself becomes a robot.23 By this means, technology 
enables a new benchmark for finding interactive or kinetic architecture.

Compared with the long history of architecture, the role of bionics in it is still rela-
tively new. Examples such as facade elements that are based on the behavior of pine 
cones and open or close depending on humidity,24 represent a form of architecture 
that reacts with morphology change in direct response to the climate. A process of 
change, similar to growth, can also be found in the kinetic facade elements of nu-
merous built projects. The facade elements of the Thematic Pavilion for the Expo 
2012 in Yeosu function like gills of a fish. The slats are made of fiberglass-reinforced, 
elastic plastic. A computer-controlled compressive force allows the slats to bend due 
to their material properties to open the interior space as required, enabling cross 
ventilation and sun protection.25 On the other hand, some bionic systems can only 
be identified with a closer examination. In the Eastgate Center in Harare, Zimbabwe, 
cooling takes place exclusively through natural convection. The interior of the build-
ing is designed on the model of a termite mound and can both cool and heat via 
appropriate atriums and chimneys. In 1996 it was the first building that followed this 
idea in such a sophisticated way.26 However, an organic appearance does not have 
to suggest a basic bionic idea. Complex and costly organic shapes can use nature as 
an aesthetic template, without using it as a source for abstract architectural solu-
tions. The national stadium in Beijing is a visual reminiscent of a bird’s nest. In this 
biomorphic design the ornamental adaptation has a purely aesthetic purpose,27 as 
bionic thinking did not play a role during the design process.

The question of materials has always been a crucial point in the implementation 
of new architectural ideas. Smart materials become more efficient and economic 
through further research and prototypical, exploratory application. As “actors”28 
they open up and strengthen the architectural processing of intelligent, multifunc-
tional and flexible materials. While kinetic facades are controlled by an additional 

22   M. Carpo, The Alphabet and the Algorithm (= Writing Architecture), Cambridge, 2011, 
35–44.

23   Ennemoser, Benjamin. The Robot as an Architectural Element of Today, 2015, January 
25th, http://www.suckerpunchdaily.com/tag/benjamin-ennemoser, 2021, July 4th.

24   O. Krieg, “Hygroskin – Meteorosensitive Pavilion”, in: Advancing Wood Architecture, 
eds. A. Menges and T. Schwinn and O. Krieg, Milton, 2016, 125–137.

25   J. Knippers and T. Speck. “Design and construction principles in nature and architec-
ture”, Bioinspiration & Biomimetics 7,1, (Berkeley), 2012, 7–8.

26   S. Turner and S. Ruper, “Beyond biomimicry. What termites can tell us about realizing 
the living building”, in: Proceedings of the 1st international conference on Industrialised, 
Integrated, Intelligent Construction, ed. Leicestershire: Loughborough University, 
Department of Civil and Building Engineering, Loughborough, 2008, 222.

27   B. Brownell and M. Swackhamer. Hypernatural. Architecture’s New Relationship with 
Nature, New York, 2015, 15.

28   B. Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-Theory, New 
York, 2007, 54ff.
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computer, there are also so-called intelligent materials that react to environmental 
conditions without an external control system. Nitinol, for example, is a nickel-ti-
tanium alloy that is able to return to its original shape over and over again.29 If the 
material is bent, its altered shape remains until heat is applied and the material 
returns in its original state. Wood is a renewable raw material that has always been 
used, not only as felled timber building material, but also as a building material 
provided by living trees. A technique, often referred to as “tree shaping” or pleach-
ing,30 uses trees or tree-like plants to create functional structures. The German 
architects Ferdinand Ludwig, Oliver Storz and Hannes Schwertfeger are working on 
contemporary designs using this technology. An iron support structure is initially 
set up, around which young trees are then wrapped carefully. With the help of a 
computer-controlled tensile load system, the trees are forced into their position and 
strengthened over time. The iron structure is removed as soon as the mesh can bear 
the necessary load. Mitchell Joachim is also convinced that one day he will create 
living space from growing trees in order to obtain a holistically sustainable structure. 
The starting point of his work is the environmental impact of the construction and 
maintenance of conventional architecture. In his imagination, architecture and the 
environment merge.24 The production work for this also takes place using a com-
puter-controlled substructure, over which the organic material can be woven at an 
early stage and thus serving as a prefabricated component.

SCIENTIFIC RESEARCH QUESTION

Optimizing daylight factors, minimizing energy use, saving materials in support sys-
tems etc. can help to decrease material usage and expenses. The research question 
of this study is how evolutionary optimization algorithms can be included in the 
life cycle of built architecture, to develop a greater potential for building more eco-
nomically. As optimization can only be made in the context of statistical factors for 
extreme or average values; structures are not fully optimized for every situation that 
can occur as loads and environmental influences vary constantly. Evolutionary op-
timization algorithms, digital planning and manufacturing processes are employed 
with the aim of achieving maximum economic efficiency – but coupled at the same 
time with aesthetic and functional diversity – but yet end at the completion of the 
design or fabrication process.

Accordingly, future architecture has to be sensitive and kinetic. These are among 
the biological requirements for determining whether or not matter is alive. Sensory 
and electrical systems can cause physical irritability via a conduction system. Motor 
skills and novel materials can adapt to the environment through movement and en-
able growth. Such an architecture is able to change depending on the situation and 
react intelligently to changing environmental influences, loads or needs. By moving 
beyond a conceptual character about the attribution of life,31 this research aims to 
go beyond current examples of constructed bionic architecture.

29   I. Baker, Fifty Materials That Make the World, Hanover, 2018, 137–142.
30   B. Northey and P. Cook, 3 Methods of Tree Shaping every Aspiring Tree Shaper Should 

be Aware of, Yangan, 2010, 15ff.
31   TEDxUW – Philip Beesley – Building living architecture [Video File] https://www.you-

tube.com/watch?v=L8AvW5CSvys, 2012 [January 8th].



247

TECHNICAL IMPLEMENTATION

In the course of this work a physical model was built which was exhibited at Ars 
Electronica Festival 2017. The visitor’s perception and the resulting discours are 
fundamental to this work. The model aims to take advantage of having qualities of 
parametric design within the built architecture by having an evolutionary optimi-
zation process as the main driver. To illustrate, experience and reflect these ideas, 
a physical model of a utopian architecture was built, which displays the process of 
life by constantly changing its morphology. Following this concept, evolutionary 
optimization algorithms, which lead to a constant adaptation, can be seen as the 
essence of life itself and the model described in this paper can be understood as a 
living piece of architecture. (Figure 1)

In addition to the physical model, a digital model is displayed extending the de-
sign for the observer to dissolve existing dualisms, such as the boundaries between 
natural and artificial, in the same way as those between the analog and the digital. 
The biological criterion of life is applied in such a way that a discourse on the ques-
tion of what the term life in architecture could mean to us in the future is opened. 
The aim was to build a structure that is permanently optimized both intelligently 
and naturally for meeting changing conditions so that the point is reached where 
observers attribute life to it.

On the one hand, inputs for these processes are external environmental influenc-
es, such as solar radiation, air temperature and humidity, but on the other hand they 
also include the emotional state and the behavior of the person involved in them. A 
highly abstract architecture is to be shown in a model for this purpose. Functionally, 
the model can be seen as a pavilion; reduced to a single space, one material and 
with an individual person in it. Sensory impressions such as scents, acoustics, local 
context or constructive details are not considered. The model itself is not meant to 
be understood as a miniature version of a design to be built. Rather, it is designed 

Fig. 1
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in such a way that it transports the idea of a living architecture in the best possible 
and generally applicable way. 

Software
A variety of different programs were evaluated in order to realize this model, as 
they not only had to perform their tasks well, but were also expected to be able to 
communicate with one another.

Rhinoceros 3D represents the software basis of the work. It is a CAD software that 
architects use primarily in free-form design, as 3D objects are not built on polygo-
nal meshes,1 but on mathematically described curves (NURBS Modeling, short for 
Non-Uniform Rational B-Spline). By this means organic free-form surfaces can be 
processed faster and edited more easily. A fast visualization was necessary for dis-
playing an analog and digital model in parallel. Proprioception describes the sense 
of itself a body has, i.e. the knowledge of one’s own body in the physical world. This 
property, which is usually reserved for living beings, is conceptually very important 
for the work in order to blur the line between analog and digital.

In the context of the input of the observer’s emotional state, the psychology-de-
rived model of the Self-Assessment Manikin (SAM) is used. The SAM process con-
sists of a graphic with three dimensions. Joy, arousal and dominance (in the sense 
of social dominance). Depending on their emotional states, the observers can select 
a corresponding pictogram on a five-point scale.32 The input of the emotional state 
is also done via the graphical user interface of Rhinoceros.

Furthermore, all programming of the model’s control system was done in 
Grasshopper 3D plugin, a visual programming language for parametric or genera-
tive design within Rhinoceros. The final software setup consists of two Grasshopper 
definitions that are working in parallel. Grasshopper is mostly “single threaded”, so 
it can only perform calculations on one processor unit. To increase the computing 
power, the task was split into one instance that reads and processes inputs (send-
er_input), and one output-writing definition (receiver_output).

“Sender_input” sends the processed input data to the receiver and controller for 
the output of the work “receiver_output”. Communication between the two defi-
nitions takes place in text format .txt and contains only numerical values. The core 
of the work is an evolutionary optimization algorithm integrated in Grasshopper 
named Galapagos. The algorithm first initializes evaluations through random com-
binations of genes and learns to maximize or minimize a desired number, the so-
called fitness criterion. The introduction of mutations – accidental changes in the 
sequence – is a barrier to prevent getting stuck and increases the available search 
space. An iteration of the algorithm therefore consists of: selection, recombination, 
mutation and evaluation. In this model, the algorithm’s variable genes are different 
eccentric disks. Depending on the different rotation, i.e. the alignment, this rotat-
able structure is created in the exhibited model with a specific surface above it, 
which is then evaluated in the context of various specific criteria.

The Java platform Arduino Integrated Development Environment (IDE) was 
used to write and upload program codes for the Arduino hardware. The written 
codes only manage the data exchange between software and hardware. The entire 
processing and calculation of this data takes place, as already mentioned, in the 

32   M. Bradley and P. Lang, “Measuring emotion. The self-assessment manikin and the 
semantic differential”, in: Journal of Behavior Therapy and Experimental Psychiatry, ed. 
A. Radomsky, Gainesville, 1994, 25, 49–59.
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Grasshopper definitions, since the computing power of the Arduino hardware is 
only sufficient for very simple tasks. The communication takes place via the serial 
monitor of the Arduino IDE, which shows the values of the serial line between com-
puter and Arduino by transmitting individual bits. Again, the logic is divided into an 
Arduino code for all incoming data from an analog sensor system (sender_input) 
and one for all outgoing data for one motor function (receiver_ouput).

Each iteration of the evolutionary optimization algorithm requires a new calcu-
lation of solar radiation. Ideally, this process takes less than a second. After testing 
various plugins capable of a direct interaction with Rhinoceros and Grasshopper, 
DIVA seemed to be the most viable solution simulating environmental influences 
in order to integrate them directly into the design. After some fine adjustments 
with the help of Jon Sargent, Co-Founder of Solemma and co-developer of DIVA, 
it was possible to calculate the solar irradiation for the particular surface in a very 
short time.

Control technology
The data of the observer’s emotional state is the first set of inputs. Depending on 
which block of the SAM is selected by the user in the Rhinoceros viewport, the 
interface provides a respective value for further prioritizing of the calculations. 
Furthermore, a communication with the serial port of the sender_input Arduino 
is established, from which all inputs from the model, such as light intensity in lux 
values, air temperature and humidity can be read. The position of the light source 
is then determined geometrically using values of light sensors. The stronger the 
value of a sensor, the more it sets the light source – initially assumed in the center 
– in its respective direction. With five sensors, the position can be calculated very 
precisely. The position of the light source is assumed to be at a fixed distance from 
the model and projected onto a sphere. The method of finding a position using 
the base circle proved itself to be the fastest and most reliable method. After this 
calculation of the input data, the optimization algorithm sets a new orientation for 
the rotatable supporting structure to change the surface of the model. As a result of 
this step, each curve of this structure must be rotated around its specified axis and 
intersected with the zero plane of the model. The motors are installed with left or 
right rotating logic. Accordingly, depending on the motor and the maximum range, 
the value of the rotation must be subtracted or added to ensure that the analog and 
digital models match. The surface is created using a UV curve network. Via splines 
with differently weighted control points, the digital model closely approximates a 
textile behavior. In order to simulate the behavior of a textile membrane in the digi-
tal model, the elastic behavior was initially simulated in Kangaroo – a plugin that can 
simulate the real-time simulation of objects under the influence of physical forces. 
However, the simulation turned out to be too time-consuming. Different weightings 
make it possible to give more tension to the control points closer to the edge. The 
surface is created as a polygon network. The fineness of this mesh also determines 
the duration of the calculation of the irradiation. With a higher number of individual 
faces, the ray tracing algorithm needs more time. The finer the mesh, the longer 
the calculation takes and thus the iteration of the optimization algorithm. (Figure 2)

The arousal value previously entered in the SAM regulates the fineness of the 
mesh and thus provides more time for the servo motors to turn more slowly. The 
model becomes calmer and can produce more accurate results. On the other hand, 
a fast movement with high arousal only allows a coarse calculation of the solar 
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radiation. The pleasure value controls whether the volume inside the model is pri-
oritized or not. The higher the value for pleasure, the more a volume maximization 
of the model is forced. If the pleasure value is high, a larger volume is multiplied 
by a higher percentage, while a smaller volume is multiplied by a small percentage. 
These results, together with the other inputs, create a number that the optimiza-
tion algorithm aims to maximize. The value for dominance in turn determines the 
prioritizing of human needs in relation to the needs of architecture, which are in this 
case maximizing the solar radiation. Referring to Marshall McLuhan’s media theory, 
architecture can be seen as a technical extension of the human being.33 Thus, when 
it comes to further architectural requirements, there are those that are necessary 
for the building to function, as well as those that make a room look comfortable 
and thus worth living in. When the dominance is set to a maximum, only the needs 
of the observer are taken into account. In the case of low dominance, these are 
multiplied by a low percentage. In this way it is possible for the algorithm to take 
different factors into account while maximizing a single number.

While the optimization algorithm works within the sender_input Grasshopper 
definition, the values for the rotation of the supporting structure are simultaneously 
sent to the receiver_output control system. The stream function of Grasshopper 
enables the exchange between two definitions via .txt file. The second half, receiv-
er_output, has a structure that is comparatively simpler. It receives the numerical 
values for the rotation of the supporting structure and sends them through the se-
rial port to the receiver_output Arduino. These values are continuously counted up 
or down, at different speeds, depending on the arousal value. The speed is matched 
by the arousal value to the duration of an iteration of the algorithm to have control 
over the movement speed.

33   M. McLuhan, Understanding Media. The Extensions of Man, Cambridge, 2002, 5ff.

Fig. 2
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Hardware
Briefly listed, the model consists of a base plate, a rotating structure and a stretch-
able membrane attached on top of it. The base plate consists of two glued 10 mm 
poplar plywood panels. Recesses for the components were precisely cut with a laser 
cutter. The entire electrical system is attached to the underside of the base plate. 
The model is presented on a 1,50 m tall base, which at the same time allows the 
supporting structure to be extended downwards and offers storage space for the 
computer and power supply units. (Figure 3)

Controller
Two Arduino Uno R3 serve as the hardware interface to the previous software chap-
ter. Microcontrollers, such as the Arduino Uno R3, have a very low computing power 
due to their 16 MHz processor, which is completely sufficient for many tasks. In this 
work, however, complex simulations and geometric calculations are to be solved in 
real time. The microcontrollers thus only act as an interface via Firefly, an additional 
plugin to implement various hardware components and enabling control technol-
ogy in Grasshopper to run on a powerful desktop PC. The sender_input program 
runs on the first Arduino. The digital outputs are used to address the sensors. The 
values are then read in via analog inputs. Power is supplied with 5 volts via USB. The 

Fig. 3
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second Arduino is controlled via the receiver_ouput program code. The positions of 
the servo motors are determined via digital outputs. The power for the motors is 
supplied via an external power supply unit. However, the Arduino must be grounded 
to the external circuit.

Sensors
Evolution requires environmental constraints. The better the sensor system, the 
better the adaptation can be. Therefore, the model has light, air temperature and 
humidity sensors, which enable perception and proprioception. The main focus here 
is on light sensor technology and the ability to track light sources. This property, 
which is also found in simple forms of life such as plants, immediately suggests 
lively behavior. In this respect, the phototropic design can also be understood as an 
analogy to a plant. The model has five digital ambient light sensors BH1750, which 
can measure in a range from 1 to 65535 lux. Four of the light sensors point outwards 
at a slight angle in the four cardinal directions. The fifth sensor is directed upwards 
in the middle of the base plate. The sensors are powered with 3.5 volts via USB. The 
values are then sent digitally in 16 bit via an I2C serial data bus to the Arduino. When 
voltage is applied to the ADDR pin, the sensor transmits the data via the address 
0x5C. If there is no voltage on this pin, it transmits via the address 0x23. Accordingly, 
only two values can be read out in parallel on individual addresses. In order to be 
able to use all five values almost simultaneously, the sensors are addressed in se-
ries. This is done every few milliseconds using appropriate command lines in the 
sender_input program of the Arduino. Since each ADDR pin of the sensor boards is 
assigned its own digital output of the Arduino, they can call up the values one after 
the other and write them to the serial monitor separated by a comma.

As stated at the beginning, the aim was to loosen up dualisms such as analog and 
digital, as well as natural and artificial. This idea can be well illustrated using the 
interaction of the light sensors and the digital simulation of the irradiation. The 
human skin has millions of sensors that inform the brain where the light is hitting 
in and at what intensity. In the model on display, however, five physical sensors are 
sufficient to determine the position of the light source. The exact irradiation can 
then be calculated in the digital simulation for any point on the surface. On the 
other hand, this loop only works because the analog and digital models are identical 
and share data.

Motivity
The supporting structure of the model is driven by seven servo motors that can 
determine the rotational position of their motor shafts between 0 and 180 degrees. 
This leeway is sufficient to be able to give the model the desired orientation. The 
decision to choose seven motors was based on the optimization algorithm. Having 
more motors, and thus more variables for the algorithm, led to less useful results in 
an acceptable time period. The speed of these motors also has a significant impact. 
As described in the previous chapter, the speed of the motors cannot be controlled 
directly, but it can be regulated by continuously counting up and down the position 
values. The speed becomes an additional variable for the program and a new pa-
rameter when it comes to experiencing architecture. The TowerPro SG5010 servo 
motors are powered by a 5 volt power supply supplied with 2.2 amperes of current 
and thus can bear a maximum torque of 5.5 kg / cm at a maximum speed of 0.19 sec / 
degree. Due to these and other mechanical limitations of the components, the sizes 
for building the model have resulted by default. The motors are precisely embedded 
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in their position on the base plate and elastically mounted in one direction so that 
they can evade in the event of overload to prevent damage.

Model making
A table lamp can be moved freely over the model to manipulate the position of 
the “sun”. The most noticeable interactions occur when rotating around the lon-
gitudinal axis to observe how the difference between morning and evening sun is 
processed. The calculated position of the light source and the resulting radiation 
on the surface can be followed in a simplified formalized manner on a screen. The 
supporting structure of the model consists of nine planes arranged in a row. The 
centers of the rotations are slightly offset and have an eccentric free form exactly 
like the discs in order to keep the spanned surface as versatile as possible. In order 
to spare out any reinforcements and to keep the edge of the supporting structure 
as optically restrained as possible, it is cut from robust 6 mm beech plywood. The 
supporting structure is not present in the interior, putting the concept of a totally 
amorphous room front and center. The two outer panes are permanently installed 
and open the design on the narrow sides to provide insight. The rotation via the 
servo motors seemed to be the most feasible way to change the entire morphology 
repeatedly. While nature generates movement via muscles, rotary movement via 
rotating motors seems to be more practical with current means, as they can gener-
ate a large range of possible surface appearances and are much easier to regulate 
than pneumatic components. The supporting structure is made of deformed el-
lipses with a visible orientation. This means that, depending on whether the model 
is attempting to maximize or minimize the interior volume, all of the panes can 
either stretch clearly in one direction or give the model a distinct appearance. This 
comprehensibility is important when interacting with the model. The mechanism 
also had to allow the movement to come from within. Pulling or pushing from the 
outside was not acceptable in conceptual terms. (Figure 4)

Fig. 4
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The choice of material for the membrane, i.e. the external appearance of the 
model, and thus the aesthetics of the whole model, has a decisive effect on the 
ascription of life, in the same way as the model movement type supports an emo-
tional coexistence between the observer and architecture. In the search for a highly 
stretchable, translucent or even transparent material, numerous fabrics in different 
thicknesses were tested.

A combination of bi-elastic nylon / spandex stretch and perforated, heat-treated 
natural rubber has proven to be ideal. Like the servomotors, the anchor points of 
the already elastic membrane are supported by elastic rubber bands. If there is too 
much friction due to an incorrect configuration, the anchor points will slip inwards 
along a felt-coated rail. The structure of the lower, inner layer of black stretch mesh 
minimizes the friction between the natural rubber and the supporting structure. 
The black mesh also contrasts well with the rest of the beige components. This 
layer has no openings whatsoever to visually unify the overall impression while still 
offering enough insight. The second layer consists of 0.18 mm thick natural rubber 
– an organic material which perfectly suits the aesthetic requirements of the model. 
Since natural rubber is very elastic, it can be influenced in terms of transparency 
without losing its shape or tearing over time. Heating the material once allows the 
elasticity to increase even further. However, like other types of rubber, it becomes 
slightly sticky once heated up. Talcum powder prevents the latex from sticking to-
gether. This effect is indicated in the model by the perforation of the facade. With 
greater stretching, the holes become larger and let more light into the interior. At 
the same time, the material is generally more flexible, so that the servo motors have 
more leeway. The perforation is also intended to underline the organic aesthetics of 
the model. Natural rubber or latex is already culturally charged for us and is closely 
related to human skin. The entire model is intended to be reminiscent of a living 
organism in its caterpillar-like appearance. (Figure 5)

Fig. 5
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CONCLUSION AND FUTURE WORK

The goal of explaining the concept of a sensitive and kinetic architecture model was 
achieved by making use of an evolutionary optimization algorithm as the driver for a 
computer-controlled exemplifying model. The ability of this interactive model is not to 
have control over the design, or to set it in such a way that it merely reflects the wishes 
of the observer. What is represented instead is a coexistence of the observer and the 
living architecture. Since the behavior of the model is based on the combination of 
all input options, empirical learning emerges from the observation of the interaction 
and the adaptation of the living architecture. On the one hand, the architecture is able 
to reflect the existing emotions of people, and thus support them, while on the other 
hand, it is also possible to counteract the emotional state. This results in the user not 
living “in””, but rather living “with”” this architecture. In this way, the architecture also 
allows meta-emotion in users.34 This mood control idea relates to allowing oneself 
to be consumed by one’s own misery, for example. Since architecture and humans 
are both systems that are constantly receiving and processing inputs, they also start 
to influence and balance each other out. Due to an interdisciplinary approach, it was 
possible to bridge the gap between the usage of artificial intelligence for architectural 
design35 and the construction of responsive architecture. 

Conclusions regarding the technical implementation of the control system have 
been made by building a small-scale model, while the creation of a full-scale model 
will largely be a materialization challenge in the future. The elaborated set of soft-
ware is viable for processing information, simulating solutions and controlling the 
buildings movement. Building a full-scale model will necessitate the development 
of a waterproof and long-lasting elastic facade material. Interdisciplinary and artis-
tic research in architecture endeavors to develop kinetic facades, smart materials, 
self-healing or shape-memorizing materials and flexible electrics. The product design 
of other markets shows how important the aesthetics of the objects and the type of 
movement are in creating an emotional relationship between people and techno-
logical products. According to architect Achim Menges, the material replaces the 
machine.36 As in nature, the material will accordingly be pre-programmed to achieve 
a specific behavior. It is certain that more time is needed until building materials that 
are suitable for applications like the ones described in this paper are realized. 

Nevertheless, an issue which might require further discussion is that today’s archi-
tecture offers the security of being steadfast and lasting, which results in a physical 
and emotional state of safety. Is it advisable to exchange this security in the future, 
knowing that in the event of a storm, the intelligent building would protect itself 
and people by changing its shape? The idea of handing over this responsibility can 
already be seen in smart home concepts. An intelligent architecture of this kind will 
become our third skin after smart clothing. What if architectures such as this are 
able to generate knowledge through empirical values by means of machine learn-
ing? Does this make our everyday behavior predictable? Does this make us aware 

34   W. Wirth and H. Schramm, “Emotionen, Metaemotionen und Regulationsstrategien 
bei der Medienrezeption”, in: Dynamisch-transaktional denken.Theorie und Empirie 
der Kommunikationswissenschaft. Ein integratives Modell, eds. H. Stiehler and W. 
Wirth and C. Wünsch, Köln 2007, 153–184.

35   A. Imdat and P. Siddharth and B. Prithwish, “Artificial intelligence in architec-
ture: Generating conceptual design via deep learning”, in: International Journal of 
Architectural Computing, ed. A. Brown, Liverpool 2018, 306–327

36   Brüggemann, Michael. Wohnen im Pflanzenhalm, 2014, November 27th, http://www.
sueddeutsche.de/wissen/baubionik-wohnen-im-pflanzenhalm-1.1975658, 2021, July 4th.
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that our life is just a series of algorithms?37 The perception of upcoming intelligent 
architecture is something that deserves to be explored further. Additional research 
has to be conducted regarding sensor technology to simplify the interaction be-
tween human and architecture. The use of thermal imaging cameras, face recogni-
tion and gesture recognition also need to be further elaborated.
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Јулиан ЈАУК
ЖИВИ АРХИТЕКТОНСКИ ОБЈЕКАТ – ПРОТОТИПСКИ МОДЕЛ ОСЕТЉИВОГ 
КИНЕТИЧКОГ АРХИТЕКТОНСКОГ ОБЈЕКТА

Резиме: Пројекат „Живи архитектонски објекат“ је концептуални пројекат који тематизује инте-
лигентну архитектуру изнад паметних домова, намењен превазилажењу постојећих дуализама 
као што су дигитално и материјално, вештачко и природно. Процеси као што су оптимизација 
фактора дневног светла ради смањења потрошње енергије или структурна оптимизација ради 
смањења количине материјала у носећим конструкцијама, често су коришћени алати у пара-
метарском пројектовању. Оптимизација је могућа само у односу на просечне енергетске вред-
ности или екстремне грађевинске параметре. То значи да зграде нису потпуно оптимизоване у 
свакој ситуацији, јер напрезања и утицаји околине стално варирају. Почетна тачка овог пројекта 
била је чињеница да се употреба еволуционих алгоритама оптимизације, дигитално планирање 
и процеси израде завршавају након завршетка процеса израде. Да су ти процеси присутни и то-
ком животног циклуса изграђеног архитектонског објекта, корист би била далеко већа. Као илу-
страција ове идеје, изграђен је физички експонат утопијске архитектуре који одражава животни 
процес. Истовремено је приказан дигитални модел као додатни слој информација. Створена 
је визија интелигентне биолошке архитектуре, која није ограничена материјалним условима. 
Кинетички, фотоосетљиви и адаптивни модел представља објекат који стално мења своју мор-
фологију како би се прилагодио, не само окружењу, већ и људским емоцијама. Облик, величина 
и брзина адаптације контролишу се еволуцијским алгоритмом оптимизације, који представља 
бионичку технологију инспирисану природом. Међутим, уместо целоживотног циклуса, једна 
итерација адаптације траје само неколико секунди. Учесници су позвани да стимулишу архи-
тектуру уношењем расположења кроз тест самопроцене и променом почетног извора енергије 
и светлости, пошто зграда еволуира сходно унесеним подацима. Сензори и електрични системи 
стварају физички надражај путем система провођења стимулуса. Механика и еластични матери-
јали се користе за прилагођавање околини кроз кретање и раст. На овај начин је могуће пренети 
биолошке критеријуме живота, попут физичких стимулуса и раста, преко растегљивих матери-
јала унутар саморегулационог система, у архитектонску структуру. Приписивање животa на овај 
начин превазилази своје симболичко значење.
Кључне речи: кинетичка архитектура, алгоритам еволуционе оптимизације, утопијско, интерак-
тивна инсталација
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Abstract: This paper investigates the potential and challenges 
of real-time collaboration in shared virtual space, focusing es-
pecially on emergent collaborative efforts, for which the 2017 
social network experiment Reddit r/place can function as an 
example.
In order to carry out several experimental sessions of virtual 
collaboration an application was programmed that allows multi-
ple participants to interact in a shared virtual environment. The 
effect of this was tested in different sessions, each no longer 
than 20 minutes. The experiments taken into consideration 
were carried out as part of a seminar with 50 student partici-
pants at ./studio3- Institute of Experimental Architecture at the 
University of Innsbruck, winter term 2019.
In this paper the prospects of virtual collaboration as a future 
design tool are approximated by documenting and analyzing 
the results of these experiments as well as the functionality of 
the application, to come up with usable instructions to repeat 
these experiments in further investigations. This seems rele-
vant as the developed interaction design differs from tradition-
al CAD software, as the use case and situation is still an unex-
plored territory.
The experiments showed that collective problem solving 
gives results, which are visually novel and unfamiliar. They 
were achieved magnitudes faster and the results showed to 
be higher in geometrical and formal complexity than one 
single person could achieve by conventional 3D modeling. 
Keywords: architecture, digital design, virtual space, collaboration
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INTRODUCTION

Collaborative artistic work is investigated through digital media by a software in-
terface that enables multiple players to simultaneously 3D-model within a shared 
virtual environment. The focus is on forms of collaborative, network-based crowd 
interaction and their mutual impact on identity, freedom of choice and manipula-
tion in the design process. All the players join one file simultaneously and can edit, 
observe, copy, undo or redo anybody else’s actions in real time, much like a couple 
of children in a sandbox, communively constructing castels, which are oftentimes 
way more inventive and complex than a single mind could ever have produced.

The Sandbox – the area of action – is a virtual interactive environment built in 
Unity:1 an empty world seen through the computer screen. The players interact with 
each other by placing or deleting predefined 3D-Geometry (Assets) into a virtual en-
vironment. Navigation happens only through a first person view. The environment 
is rendered with artificial shading. The objects are simple geometry-wise, and are 
articulated by colored textures.

The players had to accomplish simple assignments, like constructing an animal, in 
a limited time frame of 10–15 minutes. Without the possibilities of verbal commu-
nication they had to negotiate through actions what the common understanding 
of the given assignment could be.

There are multiple approaches to confront the blank-piece-of-paper problem. 
Observing each other naturally lowers this barrier and the inspiration gets boosted.
This kind of playfulness and how such integration could have a highly desirable influ-
ence on the creativity and efficiency of a digital workflow is also to be investigated.

Field of application
The bespoken experiment was conducted as part of the master course Experimentelle 
Architektur 1 – safari (za'faːri) رفس Reise – A Multiplayer Exploration at ./studio3 – 
Institute for experimental architecture which is under the lead of Univ. Prof. Arch 
DI Kathrin Aste at the University of Innsbruck, Austria. This course was taught by 
Valerie Messini, Damjan Minovski, Dominic Schwab, Dominik Strzelec during the 
winter term 2019–2020. 

The 54 students participating where Astl Kevin, Auer Dominik, Azizi Armin, Bauer 
Kilian, Casovskij Bogdan, Castegnaro Paolo Francesco, Castellanos Hornung Hedwig 
Michelle, Devos Michel, Dorner Sabrina Hildegard, Edelmann Julian, Etzelstorfer 
Sophia, Fantini Mirco, Felder Marco, Frick Magdalena, Gmeiner Melanie, Groß La-
rissa, Hamedinger Oliver, Hefel Jonas, Hetzenauer Michael, Hristov Toma, Jensen, 
Peter Marius, Kammerlander Valentin, Kennel Christian Josef, Kipp David, Kirejen-
ko Valeria, Kröss Daniel, Leiter Andreas Matthias, Linta Madeleine, Lukasser Da-
vid, Mayer Johannes Michael, Navarro Preuß Luis, Nadia Rumpfhuber, Nagenrauft 
Caspar, Niederleitner Marina Carolin, Öcal Erkut, Petrovic Natalija Natasa, Plunger 
Alina, Pomberger Martin, Praxmarer Francisco Javier, Preims Nadia, Priester Wil-
liam, Reichinger Alexander, Rosenfelder Jonas Frederic, Sauer Robin Stefan Maria, 
Schlenz Wilhelm Konstantin, Stein Marian, Stock Lilly Anna Maria, Storke Elvis 
Samson Maxim, Trojer Maximilian, Garcia Überbacher Marc, Vogler Leon Viktor, 
Warmuth Adrian, Winner Lisa-Maria, Wörister Michael, all enrolled in the master’s 
degree course in architecture at the University of Innsbruck.

1   unity https://unity.com/
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Expected Results
Collaboration and teamwork in design involves a great deal of communication and 
organization. Because of this, for architects, the method and corresponding media 
of choice used to be sketching and a tracing paper roll, where ideas can be iterat-
ed and several people can contribute by adding yet another layer, sketching out 
their designs. In spite of all digital design tool developments, this method or better 
workflow still persists because of its excellent communicational qualities and the 
allowed intuition. Currently, 3D design software and CAD solutions offer no equiv-
alent real-time tools for the complex and seemingly chaotic workflows of early de-
sign stages; they only offer non-real-time organizational protocols to manage and 
organize large-scale projects involving many people. Analogue sketching, though, 
has limitations regarding how many people can participate and and regarding the  
need to be physically present in the same space; additionally, there is the inherent 
limitation of drawings being two-dimensional. All those limitations are to be over-
come once entering virtual space. This project investigates the potential and the 
challenges of real-time collaboration in shared virtual space, focusing especially on 
emergent collaborative efforts.

Our present is characterized by instability, uncertainty, complexity and ambiguity. 
This might profoundly change the way we live, learn, work and socialize. We will re-
quire new forms of individual and collective action, as well as interactive and hybrid 
types of space. This experimental setup for collective content creation should offer 
an outlook to the visual and spatial qualities of crowd-sourced art and/or architec-
ture. Forms of collaborative, network-based crowd interaction will have a profound 
impact on the concepts of identity, freedom of choice, and manipulation in the 
design process. The intuitive and spontaneous actions are believed to ultimately 
generate a highly speculative and fragile form of spatial and material organization. It 
is expected that collective problem solving gives outcomes, which might be achieved 
faster and result higher in complexity and density. 

Furthermore, its social effects are to be taken into account: Not only is it post-race 
and post-gender, as only the action of placing or deleting as well as the interaction 
with others defines the players’ identity, but it is also a multiverse of harmonic ap-
proval, ruthless destruction, democratic collaboration, communal effort, uncompro-
mising struggle and never-ending collective inspiration, as such it erases the binary 
categorization of a good versus a bad action.

RELATED WORK

Previous Version of Sandbox (Rhino)
A related predecessor project is called ‘Rhino Sandbox’. It is an experimental re-
al-time collaborative plugin that runs on Rhinoceros 3D,2 a computer-aided design 
(CAD) application. Rhinoceros 3D is widely used in architectural practice and edu-
cational environments, due to its low cost, accessibility and potential to be extended 
and adapted in functionality through plugins. 

‘Rhino Sandbox’ was developed by Damjan Minovski in 2017, in order to be used 
during an InnoChain workshop at the IAAC in Barcelona.3 The main goal of the 
project was to develop a minimum viable product that can be tested during the 
workshop.

2   Rhinoceros 3D, https://www.rhino3d.com/
3   http://innochain.net/workshop-seminar-2-iaac-barcelona-4-7-july-2017/
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In terms of functionality it allows the user to access the most native commands 
and functions of the host application Rhino, which are then repeated in real-time 
across all connected users, effectively allowing them to work in the same document. 
From a technical standpoint, though, it is better described as multiple unique work-
spaces that are kept synchronized by the plugin ‘Rhino Sandbox’.

The main focus of the prototype is to allow access to all modelling related tasks, 
such as creating, modifying and deleting geometry. More specialized functions such 
as creating drawing layouts for printing were not implemented. While working with 
the software each user has only limited information about the state of their collab-
orators. One is a uniquely colored ‘view arrow’ that represents the viewing cone of 
the viewport of any given collaborator. Further, a colored indicator is displayed over 
objects that are selected by other users, in order for all to be aware that a change 
on this specific object might happen soon. As the host application Rhino is not in-
tended to support this functionality, several limitations are present. For example, it 
is not possible to track authorship of the created objects, nor is it possible to protect 
objects from being changed or deleted by other users. 

Other related work
According to curator, researcher, educator, and arts writer Rachel Marsden, the 
notion of collaborative, digital artistic practice has become increasingly prolific in 
recent years,4 allowing for transcultural exchange and global participation. A new 
contemporary art field seems to be emerging, welcoming new audiences, as it be-
comes part of a specific type of mass media – the online and viral domain. 

From the online and viral domain-based art field mentioned above, the MOON 
collaborative online drawing platform stands out: collaboration between Chinese 
artist Ai Weiwei and Danish-Icelandic artist Olafur Eliasson. MOON is based on 
a web platform where participants from all over the world can collaboratively 
draw and connect.5 Visitors were invited to actively participate in leaving their 
personal mark, by doodling or writing a statement on an initially blank, white 
digital moon’s surface. Thereby, the collaborative platform transcended in-
ternational borders and allowed participants to remotely connect in a creative 
and expressive exchange. During the time in which the webpage was accessi-
ble for visitors to contribute (November 2013 to September 2017), over 80,000 
entries were submitted, turning the blank, digital lunar landscape into a col-
laborative online-archive of diverse comments, statements, drawings, and re-
sponses. Olafur Eliasson posits that ‘Each contribution has created a small but 
distinctive change to a developing landscape – highlighting the importance of 
individual expression amongst collective participation. Moon’s open call for 
creative input is a powerful statement about the potential for ideas to connect 
people across vast distances and break through political, social, and geographi-
cal boundaries in the Internet age.’6 Eliasson’s statement describes the necessi-
ty for collaborative and meaningful ways to bridge geographical and social gaps 
while opening up creative practices towards human and non-human intra-action.  
Spatial setups prevalent in online multiplayer video gaming are promising, since 
its invention in the second half of the 20th century online multiplayer video gam-

4   https://rachelmarsden.blog/2013/11/12/moon-by-ai-weiwei-and-olafur-eliasson/, online 
source, retrieved 2021-05-19, 16:00

5   accessible on moonmoonmoonmoon.com from 2013–2017
6   https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK108821/moon online source, retrieved 

2021–05–19, 16:00
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ing has increased its relevance as a social space.7 In MOON, surrealist traits of 
collaborative playful artwork meet the global practice of online video gaming. 
Eliasson’s account highlights that collaborative online spaces do not need to be 
limited to the practice of gaming; instead, boundaries are blurry, so online spaces 
may turn into social spaces in which works of art are collaboratively generated in 
a playful manner. 

EXPERIMENT SETUP / TECHNICAL IMPLEMENTATION

As a technological basis for the project, the cross-platform game engine Unity8 was 
chosen. It allows for fast iterative development as well as easy integration with 3D 
modeling software used in architectural schools.

Navigation Design
The first person perspective (FPP) was chosen as the basis for all navigation and 
interaction in the project. The other option would have been to implement an orbit 
navigation system as it is used in most 3D content creation packages. It was de-
cided against it in favor of the FPP because it enabled a more direct and localized 
interaction in human scale. Further it allows for a more interactive and immersive 
environment, with gravity acting upon users and enabling created objects to act as 
a physical ‘collider’ or barrier, akin to game environments.

On the technical level, a first person controller is responsible for receiving and 
processing user inputs related to navigation. The interaction scheme called ‘WASD 
navigation’ was recreated, where keyboard inputs with the respective ‘WASD’ keys 
are translated into movement along the positive and negative X and Y axis, relative 
to the current orientation / view of the player. The view direction itself is controlled 
by moving the mouse, where the X-axis of the mouse is translated to yaw and the 
Y-axis to pitch. The player avatar is composed of a 180 cm high and 40 cm wide 
capsule-shaped collider, with the virtual camera situated at the eye-level.

This configuration allows the player to move inside the virtual environment, but 
at the same time he is constrained by only being able to move on surfaces or objects 
(the colliders) and is prone to ‘fall off’ the game world if he walks off a ledge, as grav-
ity acts on the player. In case a player falls off, a respawn mechanism is responsible 
for moving him back to a common starting point (spawn point). 

Interaction Design
There are two main modes of interaction: placing and deleting objects in the virtual 
environment. With the FPP system in place the user has limited abilities to draw 
objects inside the program, as the movement of the mouse is directly linked to 
navigating the environment. Instead, it was decided that the user can place pre-
defined objects. By pressing the left mouse button, a mathematical ray is created. 
It originates at the user’s camera view, directed through the center of the view 
intersecting with the virtual environment. If the intersection point is closer than 

7   Katie Salen, Eric Zimmerman, Rules of play. Game design fundamentals. MIT Press 
2003; Henry Jenkins, “Game Design as Narrative Architecture”, in Noah Wardrip-Fruin, 
Pat Harrigan (eds.), First person: new media as story, performance, and game, MIT Press 
2004, 118–130; Friedrich von Borries, Matthias Böttger, and Steffen P. Walz, Space Time 
Play. Computer Games, Architecture and Urbanism: The Next Level, Birkhäuser 2007; 
James Ash, The interface envelope. Gaming, technology, power, Bloomsbury 2016 and 
Espen Aarseth, Stephan Günzel (eds.), Ludotopia. Spaces, Places and Territories in 
Computer Games, transcript 2019 

8   unity https://unity.com/ online source, retrieved 2021–05–20, 12:00
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50 meters, this is the position where an object is created. The orientation of the 
object is determined by the normal vector of the intersected object. The scale is set 
beforehand by the mouse-wheel. The possible range of the scale factor lies between 
0.2 and 4.0, while 1.0 is assumed as default value and is defined to be an object that 
fills approximately one cubic meter. 

Figuratively the user ‘shoots’ objects that stick to previously created ones, or the 
objects of the predefined virtual environment.

In order to have visual feedback on possible operations in the environment, a 
wireframe box representation of a potentially created object is shown constantly in 
the viewport, following the view-center of the user. Thereby the user can estimate 
where an object can be created before taking action, with respect to orientation 
and scale. 

The other mode of interaction with the environment is deleting objects. By 
pressing ‘X’ the mode switches from ‘creation’ to ‘delete’, indicated in a text overlay, 
whereby pressing the left mouse button removes the object at the center of the view 
from the environment. Here also, an overlayed wireframe box, encompassing the 
potentially deleted object, helps to guide the user.

Asset Creation
The term ‘asset’ and ‘object’ both describe a 3-dimensional digital object, with the 
difference that once it is used in the context of the real-time virtual environment it 
becomes an ‘asset’ in the engine.

In order to generate a diverse set of objects to be used in the Cyber Sandbox, 
the participating students were asked to prepare 3D models in advance. To give an 
overarching theme, they were asked to create 3D models of three distinct parts of 
an animal that each student could choose freely beforehand. The idea was to create 
a diverse set of objects, both in topology and shape. Students created their objects 
in blender9 and Rhinoceros 3D, and assigned colors and textures to add detail to 
their appearance.

To allow these objects to be used as assets several preparation steps were neces-
sary. Current software and hardware technology allows the creation of very detailed 
3D models, but the requirements on a real-time application where dozens of users 
can potentially place hundreds of objects in minutes, pose a hard limit on the level 
of detail possible for each asset. It was decided to limit each asset to ten thousand 
triangles and one medium sized texture. After an average 10 minute session this still 
added up to more than 30 million triangles, which introduced noticeable slowdowns 
for most participants.

Multiplayer and Network
To facilitate the required network functionality an external library named ‘Photon 
PUN’10 was used. It integrates directly into unity and removes the need to program 
low-level network protocols. Further, the service hosts its own servers in the cloud, 
removing the requirement to have a dedicated server on site. This theoretically al-
lows anyone located in Europe to join the sessions, given that they have the proper 
authentication. The students identify themselves by writing their student-ID number 
in a configuration file of their local copy of the software. Through this ID it was pos-
sible to create a relatable server-side recording of all actions taken during a session. 

9   blender https://www.blender.org/ online source, retrieved 2021–05–18, 12:00
10   photon https://www.photonengine.com/en-US/PUN online source, retrieved 2021–

05–18, 12:00
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Rules and Level Design
The concept was to have as few rules as possible, but just enough to direct and or-
chestrate the collaboration insofar as to allow for comparable and analyzable results.

The basic rule, so to say the first commandment, was that everybody is allowed 
to delete everything, while each player can only place and scale assets that are 
originating from their own prepared animal model (section 3.3).

This rule was never changed throughout all sessions and games.
Variables were introduced by the given targets, as well as by the scope of economy, 

a kind of currency allowing the ‘richer’ to build more.
The different targets are described in detail in the session report (section 4).
The world/level design started by just being a huge plane. Then the infinite feeling 

plane shrunk to a tiny square 100m2 platform, making it easy to fall off and requiring 
more skillful navigation and the building of walkable extensions.

Furthermore, the world consisted of multiple small platforms scattered in all three 
dimensions. 

Eventually, the world was composed of an oblique, slippery plane, several flying 
platforms on top of a virtual ditch. On the other side of the ditch, there was a vertical 
plane, offering no possibility of holding, intersecting with the horizontal plane, the 
target to reach, by building a bridge in mid-air. 

LIVE SESSIONS

There were three live sessions throughout a time period of one and a half months 
with an interval of two weeks: 29th of November, 13th of December 2019 and 11th 
January 2020. Each session had a duration between three and four hours and in-
cluded eight to nine games. A total of 25 games were performed by 54 different 
players altogether. 

Not all 25 games were successful, some even had to be aborted (those are not 
documented in this paper because of lack of significance). The games were varying 
in players, but also in applied rules and environment as described below: 

Session I – 29th of November: game 01–08
For the first sessions, simple assignments were chosen: an elephant and an airplane. 
To allow a learning process, each assignment was repeated multiple times. 

Elephant (Figure 1)
The players were given 15 minutes of time to build an elephant. They had to nego-
tiate the position of the four legs in space as well as to agree on the direction (head 
versus tail) and handle the proportions. This first set of three games clearly showed 
a surprisingly steep learning curve: developing from a creature looking more like a 
badger to a proportionally accurate elephant with a distinguishable trunk, ears and 
other characteristic body parts, all matching in scale and place.

This exercise was repeated twice with a runtime of 10 minutes and a third and final 
time with an extended runtime of 15 minutes.

The assets built (measured at the last frame) increased starting from 1813, reach-
ing 2346 in the second run and finally to 3866 in the third session.

Airplane (Figure 2)
The task, to build an airplane was similar to the first exercise as the players had to 
manage symmetry and directionality but increased in complexity by also asking for 
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Fig. 2

Fig. 1
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an interior design. In the first iteration, symmetry was not fully achieved. Already 
in the second iteration (game 07) symmetry as well as some interiorities were 
achieved whereas by game 08 even a cockpit and seating could be differentiated. 

Session II – 13th of December 2019: game 09–17
In the second session, the assigned goals were not any more object-like, semiotically 
clear and describable in one word, as in the first session. Instead, they were more 
descriptive and spatial in order to approach architectural properties.

Also it seemed interesting to test how well a non-verbal common understand-
ing of a spatial structure without predefined or commonly agreed typology can 
emerge.

Courtyard houses (Figure 3)
The task was to build an enclosed space adjacent to at least one other enclosed 
space and sharing an open space with possibly four other enclosed spaces. 

Still based on a simple plane, the players were asked to explore building part typol-
ogies such as floor, wall or roof in order to create enclosure as well as openings and 
connections to handle circulation. The aim was to create structured density, such 
as of settlements, evolving into multiple storeys. This exercise was repeated in the 
third session, starting with a different level design enforcing vertical densification 
(see Platforms). 

Additionally, economy was introduced: they had to handle a given number of 
credits by deciding on the number and size of the placed objects, as the subtracted 
credits did correlate to the placed objects scale. If players ran out of credits, they 
were allowed to reimburse their placed objects by deleting them. If deleted by any 
other player, the respective credit got lost. (Easter Egg: respawn to recharge your 
credits)

Fig. 3
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Castle in the Sky11 (Figure 4)
Inspired by Miyazaki, the target was to build a castle in the sky. As per definition, the 
construction had to fly so all the pillars and ramps previously constructed to build 
the castle had to be consequently deleted.

Analog to the previous experiment, this one also was to be repeated in the up-
coming session in order to enhance the layering in the Z-Axis.

Carceri (Figure 5)
The etching Carceri d’ Invenzione, Plate VII, Untitled (The Drawbridge)12 was shown 
to the players for five minutes. 

Then they were given twenty minutes in order to reconstruct what they could 
communively memorize of Piransis’ impossible geometries.

Certain elements became recognizable, but in general the exercise appeared to be 
too complex, as the output is not fully convincing probably also due to the difficulty 
in memorizing the mesmerizing spatial configurations which appear to have been 
edited by Piranesi for the second publishing to contain (likely deliberate) impossible 
geometries.13

Session II – 11th January 2020: game 18–25
During the third and last session the tasks were similar to the second session. But 
the world design changed: according to the task the infinite plane was substituted 

11   Laputa – Castle in the Sky, British Film Institute. Retrieved January 5, 2019.
12   Giovanni Battista Piranesi, Carceri d’ Invenzione, Plate VII Untitled (The Drawbridge), 

etching, ca. 1780 (Third Edition) Courtesy of the Arthur Ross Foundation
13   Piranesi’s Carceri as Inconsistent, The University of Adelaide – Inconsistent Images. 

November 2007. Retrieved 6 September 2017.

Fig. 4
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by smaller platforms not continuously connected. This was introduced to promote 
a multidirectional population of space not constrained by one ground level.

Bridge
Players spawned at the edge of the abyss on an oblique platform. The players had 
to build a walkable bridge to the other side. The flying platforms across the abyss 
should be fully incorporated into the bridging construction. There were no eco-
nomical constraints, if the player fell into the abyss while building the bridge, they 
would respawn at the start on the oblique platform. The experiment was repeated 
three times and should develop to provide a roofed walkway and viewing platforms.

Platforms (Figure 6)
Here players spawned from top into an environment consisting of several platforms. 
Players should team up with at least 3 others and build a house around a platform 
of their choice.The house has to be connected to at least two other houses and 
therefore it needs to have an entrance. Outdoor, landscape areas should connect 
the single houses in order to form a giant castle in the sky.

Tiny world (Figure 7)
The world consists of a tiny plane. The task was to construct a walkable landscape 
and expand as much as possible having no economical or any other constraints.

For the very last game, no kind of restriction was retained, to analyze the expertise 
collected throughout the preceding experiments in terms of Object/Figure/Void. 
They were free to build what, how and where they want but still trying to react to 
the others and use emerging synergies to reach individually formulated goals. No 
time limit was defined. An interesting formation emerged, a mutant of one of its 
predecessors, articulated, walkable and disconnected from the ground, as illustrated 
in the lowest image of Figure 5.

Fig. 5
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Fig. 7
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Recorded Data (Player Activity)
During all sessions and experiments, information about the creation and destruc-
tion of assets was recorded. While the destruction of assets is anonymous, the cre-
ation is linked to the person performing the task.

Every 0.5 seconds a full description of the active environment is saved in text form, 
including the ID of the student, the ID of the asset created as well as its position, 
rotation and scale in the virtual environment.

Using this information, we created animated re-enactments of the different ses-
sions, as well as extracted 3D models of the final state of each session. 

Those were rendered and are shown in Figures 1–7.
Further, we created videos showing the building and re-building process from 

different angles to examine the quality of the object and spaces created. 
During the sessions, students created screen recordings of their screens to doc-

ument their view of the session. Additionally,the session itself – the 50 students 
sitting in one space – was filmed.To disseminate the experiment, an exhibition was 
installed. The exhibition showed the animated videos as a large scale projection 
surrounded by multiple small screens showing the individual players’ experience. 
A selection of these videos was published on instagram.

CONCLUSION

The experiment clearly showed that collective problem solving gives results, which 
are visually novel and unfamiliar. They were achieved incomparably faster, and the 
results showed to be of higher geometrical and formal complexity than one single 
person could achieve by conventional 3D modeling.

Fig. 8
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The results also led to the conclusion that there seems to be a relation between 
the complexity of the task and the ruleset needed to allow for a good result.

The clearer the task, the fewer rules were needed, or were even counterproduc-
tive. In contrast, a fuzzier assignment task needed a good rule set. As this was the 
first experiment, the rule sets for complex tasks demand further investigation and 
expertise to clearly determine what a good rule set looks like.

Also this experimentation made it clear that a virtual object is easier to handle 
than a virtual space. This does not seem to be a surprise since functioning virtual 
spaces are still rare, whereas virtual objects are already well established, even in 
the art market.

The real-time interface created a high level of immediacy throughout the design 
process. This was even enhanced by the immersion created through the first person 
view, which was the only available navigation mode while designing. 

Surprisingly, a high level of identification was observed between the students and 
the created objects. This is explained by two circumstances:

1. The immediacy and immersion created an event, limited in time and unre-
peatable. Being part of it created a feeling of community and through that 
– identification.

2. As the design process was something constantly evolving, becoming and devel-
oping, this liveliness created sympathy and through that again – identification.

One interesting finding is represented in Figure 8: collecting the data across all 
sessions – 9 students were responsible for 50% of the created environments, while 
the remaining 42 students accounted for the other 50%. 

This experiment gave an insight into the visual but also ontological potential of 
such unconstrained, immersive and real-time design processes,defined by the fluc-
tuation and interrelations of the players.

Building relations with one another is the core concept of feminist theorist Karen 
Barad’s theory of agential realism. According to Barad, the universe encompass-
es phenomena that are ‘the ontological inseparability of intra-acting agencies’.14 
Barad states that phenomena or objects do not exist, as such; they do not antecede 
their interaction; instead, they come into existence via so-called ‘intra-actions’. As 
follows, an apparatus15 which brings forward a phenomenon is not an assembly of 
a human and a non-human (as actor-network theory states16); rather, humans and 
non-humans produce dispersed meanings. The scientist (or in this case the artist) 
is always part of the apparatus, their participation is needed to make scientific work 
(or art) more accurate and more rigorous. Following Barad, Safari pursues an on-
to-ethico-epistemological approach in the field of collaborative technology-based 
spaces of artistic intra-action. 

The following questions arose:
• How can collaborative environments be designed in order to guide the players 

towards a non-hierarchical cooperative artistic production, in which a task is not 
given beforehand but emerges from the collaborative process?

14   Karen Barad, “Getting Real: Technoscientific Practices and the Materialization of 
Reality”. In: Differences: A Journal of Feminist Cultural Studies, 1998, 10 (2): 87–128. 
p.99; See also Gregory Hollin, Isla Forsyth, Eva Giraud, Tracey Potts, (Dis)entangling 
Barad: Materialisms and ethics, Social Studies of Science, 47 (6) 2017, 918–941

15   Giorgio Agamben, What is an Apparatus? and other Essays, Meridan: Crossing Aesthet-
ics, 2009

16   Bruno Latour, Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network Theory, 
Oxford University Press 2005
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• Which concepts from video game design can be adapted to serve as an inspira-
tion for the research?

• How can fabrication-constrained collaboration in a virtual environment foster 
the unfolding of new creative synergies?

• How can the human body be integrated into the virtual realm as a tool to nav-
igate space?17

• Which new forms of collaboration can emerge from being together virtually, 
performing a digital real-time identity that is post-gender and post-ethnicity?

• How can in-situ working in a collaborative virtual environment empower the 
critical inception in Karen Barad’s sense of ‘agential realism’, where the intra-ac-
tion itself constitutes meaning and knowledge?

• How can – with the help of collaborative virtual spaces – distances be overcome 
and lively and imaginative places of artistic and architectural intra-actions be 
allowed?

• To which extent can automated fabrication processes be synchronous to the 
unfolding of an artistic collaborative process?

• Are there more open and inclusive alternatives to the linear and product-ori-
ented ‘master-slave’ model which defines current automated fabrication 
processes?18

FUTURE WORK

The advantages of a multiplayer environment in terms of boosting creativity and 
decisiveness should also be made available in an environment populated not exclu-
sively by humans. This will offer the multiplayer advantages also when accessing 
the environment as a single human player. It seems to be the logical next step to 
use the generated data to train a machine-learning model. Through this model, 
collaborative bots will be created and made accessible online. It is of major interest 
to study emergent collaborative strategies: we might observe agents discovering 
progressively more complex tool use than foreseen by the project team or docu-
mented throughout the human experimentation session. A reference for such an 
emergent tool use from multi-agent interaction was shown by the research com-
pany OpenAI’s hide-and-seek study. Through training, agents came up with a series 
of distinct strategies and counterstrategies, some of which the project team did not 
know their environment supported. That is why they concluded that ‘self-supervised 
emergent complexity in this simple environment further suggests that multi-agent 
co-adaptation may one day produce extremely complex and intelligent behavior’.19

17   Jonathan Frazer, “The Architectural Relevance of Cyberspace” (1995), in Mario Carpo, 
The Digital Turn in Architecture 1992–2012, John Wiley & Sons 2013, 48–56. 

18   Peter Testa, Robot House: Instrumentation, Representation, Fabrication, Thames & 
Hudson 2017

19   https://openai.com/blog/emergent-tool-use online source, retrieved 2021–
05–19, 16:00
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Валери Л. М. МЕСИНИ, Дамјан МИНОВСКИ
ВИРТУЕЛНИ БАЗЕН СА ПЕСКОМ – ЕКСПЕРИМЕНТ КОЛАБОРАТИВНОГ 
СКИЦИРАЊА У ЗАЈЕДНИЧКОМ ВИРТУЕЛНОМ ПРОСТОРУ

Резиме: Колаборативни уметнички рад истражујемо кроз дигиталне медије помоћу софтвер-
ског интерфејса који омогућава да се више играча истовремено бави 3Д моделовањем у зајед-
ничком виртуелном окружењу. При раду у окружењу „Cyber sandbox“ акценат је на облицима 
колаборативне, мрежне интеракције веће групе учесника и њиховом заједничком утицају на 
идентитет, слободу избора и манипулацију у процесу дизајнирања. Пројекат се одвијао у оквиру 
мастер курса Експериментална архитектура 1 – Сафари – Истраживање групе играча у Студију 3 
Института за експерименталну архитектуру, под вођством проф. др Катрин Асте на Универзитету 
у Инсбруку, Аустрија, уз предаваче Валери Месини, Дамјана Миновског, Доминика Шваба и 
Доминика Стрелеца, током зимског семестра школске 2019–2020. Одржане су три сесије уживо 
током периода од месец и по дана са размаком од две недеље. Свака сесија је трајала изме-
ђу три и четири сата, укључујући осам до девет игара. Укупно 54 различитих играча одиграло 
је укупно 25 игара. Подручје деловања било је виртуелно интерактивно окружење изграђено 
у погону игре Јунити (Unity). Играчи су међусобно комуницирали постављањем или брисањем 
унапред дефинисаних 3Д-геометријских облика (поставки) у овом виртуелном окружењу. Сви 
играчи укључују се истовремено у једну датотеку у којој могу, у стварном времену, да уређују, 
посматрају, копирају, поништавају или понављају поступке других играча, слично деци у базену 
са песком која заједнички праве дворце, који су често много инвентивнији и сложенији него што 
би га појединачни ум могао произвести. Експеримент сугерише да колективно решавање про-
блема даје резултате који се постижу брже и показују већу геометријску и формалну сложеност 
него што би једна особа могла да постигне конвенционалним 3Д моделовањем.
Кључне речи: архитектура, дигитални дизајн, виртуелни простор, сарадња
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Abstract: In our current research project we are integrating 
graphic design and industrial design in an architectural design 
approach for an implementation in the urban space. It is an 
interdisciplinary cooperation project from nine chairs of me-
chanical engineering, one of physics and the external research 
institute, Fraunhofer Institute for Ceramic Technologies and 
Systems (IKTS), in Leipzig. The aim is not to let the energy 
converter appear as a technical device, as this may meet with 
rejection from those parts of the population who are sceptical 
towards technical devices in general. Instead, the device should 
appear in the form of diverse enrichments of private, semi-pub-
lic and public space, both indoors and outdoors. The enrich-
ment should determine the primary apparition of the energy 
converter and draw attention to the benefit in space. For this 
purpose, methods and artistic practices of industrial design and 
graphic design are used. Industrial design creates objects that 
can be produced industrially in large series and, in combination 
with architecture, allow user-oriented scenarios. Through their 
design, the architectural interventions appear as information 
boards, public transport stops, lights, bookshelves, benches, 
climbing towers, moss walls or hanging gardens, while their 
technical function as energy converters remains in the back-
ground as a secondary feature. The development is accompa-
nied by a graphic design that anticipates the corporate design. 
It is not so much the product variants as the different architec-
tural spaces that emerge as a vision. The virtual photographs, 
which anticipate the later architectural spaces as a vision, show 
a complete integration of science and applied art, as creating 
novel architectural spaces.
Keywords: architecture, visualisation, design, engineering, sim-
ulation, virtual photography
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LAYERS OF VISUAL MEDIATION

Visual mediation can take place on different levels. It can be limited to illustrating 
given facts, but it can also contribute to influencing the given facts themselves. 
Thus, architectural representation classically functions in the design process not 
only between the architect and client, but also as a reflexive process of the creative 
person himself.1 The concretisation of a vision into a visually perceptible form always 
produces a variation on the original conception and thus enables a virtually endless 
iterative process of change, if not optimisation. This works equally well between 
several participants, so that visual communication is also a factor in development 
teams not to be underestimated. 

In contrast to classical architecture, we specialise in communicating spatial but not 
construction-related concepts, primarily from the fields of archaeology.2 historical 
building research and art history.3 This reference to the humanities allows us to 
experimentally use the methods of sculptural abstraction and illustrative projection 
borrowed from the classical discipline of architecture. The usual way of visually 
communicating abstract contents is the diagram, which in most cases turns out to 
be two-dimensional. Increasingly, raw data that is available in three dimensions, 
such as point clouds from three-dimensional surface scans, is also being presented 
in equally three-dimensional diagrams, but the focus is generally on the objective 
information content. This means that the objective visual information, for example 
a 3D scan, is merely supplemented with further information. A model enriched with 
metadata in this way, then, serves as a three-dimensional database, for example. 

The use of abstract three-dimensional representations for buildings and objects is 
unusual in the humanities,4 whereas this is not the case in the classical architectural 
design phase. Here, abstract objects are deliberately created in order to suggest 
forms that will only be developed later as volumes or cubes. 

It is the experience of working with scientists from the non-architectural field that 
has encouraged us to tread the path from idea to image in a new way in the field 
of mechanical engineering as well, and to apply the methods of abstraction and 
concretisation in order to achieve innovative solutions. 

GRAPHIC DESIGN AND INDUSTRIAL DESIGN

The basic approach was to use the abstract idea of a technological innovation as 
the basis for the design of a novel kind of energy converter that consists of an 

1   D. Lengyel, P. Schaerer (2020): “Visualisation”, in: Ludger Hovestadt, Urs Hirschberg, 
Oliver Fritz (ed.): Atlas of Digital Architecture: Terminology, Concepts, Methods, Tools, 
Examples, Phenomena. Basel, 2000, p. 284–323

2   D. Lengyel, C. Toulouse (2016): “Die digitale Visualisierung von Architektur”, in: 
Deutscher Verband für Archäologie (ed.): Blickpunkt Archäologie, 2/2016 (München, 
Stuttgart, Darmstadt), 2016, p. 91–98.

3   D. Lengyel, C. Toulouse (2019): “Gestaltete Abstraktion als Vermittlung glaubwürdiger 
Authentizität”, in: Staatliche Museen zu Berlin (ed.): Eva Berlin 2019. Elektronische 
Medien & Kunst, Kultur und Historie: 25. Berliner Veranstaltung der internationalen 
EVA-Serie: Electronic Media and Visual Arts: Konferenzband, 6–8. November 2019, 
Kunstgewerbemuseum am Kulturforum Potsdamer Platz, Berlin. Berlin, p. 146–148.

4   D. Lengyel, C. Toulouse (2017): “Interaktive Virtual Reality zum begreifenden 
Verstehen eines architektonischen Konzepts”, in: Staatliche Museen zu Berlin (ed.): 
Eva Berlin 2017. Elektronische Medien & Kunst, Kultur und Historie: 24. Berliner 
Veranstaltung der internationalen EVA-Serie : Electronic Media and Visual Arts: 
Konferenzband, 8–10. November 2017, Kunstgewerbemuseum am Kulturforum 
Potsdamer Platz, Berlin. Berlin, p. 104–113.
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integrated solid oxyd fuel cell with a gas turbine fuel cell, called T-Cell.5 It was not the 
concrete design of a concrete machine, as is usually the case in industrial design, but 
the communication of the technological idea that was to shape the appearance. In 
order to increase the acceptance of this approach within the interdisciplinary group 
of developers, the creative architectural contribution also extends to the internal 
communication, which consists, for example, in the illustration of the technical 
processes (Fig. 1). Such functional representations are common in many technical 
document presentations, but not in the early development phase within the 
development team. In the end, these functional representations are obviously also 
used in external communication, but the original purpose was the communication 
between the different technical specialists. 

This means that the design concept does not only relate to product design, which 
is limited to the later appearance of the machine, but also to graphic design, which 
develops from internal communication and is also used for external communication. 
These include internal and external events that serve to present the university’s 
research activities, days of science, such as those organised by the state capital of 
Potsdam, acquisition brochures for industry that are intended to invite participation 
and involvement and, last but not least, an art exhibition in Switzerland.

The architectural design is the design bracket; the architectural competence is the 
connection of different disciplines, here, however, of the different building crafts, 
but precisely of the different design disciplines with the claim to create a consistent 
whole and to develop product and graphic design synchronously.

INTERDISCIPLINARY COOPERATION BETWEEN MECHANICAL 
ENGINEERING AND ARCHITECTURE

The new structure of the interdisciplinary cooperation consists of the classic 
development team of different chairs of mechanical engineering, a chair from 
physics, an external research institute of the group of Fraunhofer institutes, the 

5   Project T-Cell at Brandenburg University of Technology, BTU: https://www.b-tu.de/t-cell/

Fig. 1
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IKTS in Leipzig,6 and our own chair of architecture and visualisation. The project is 
funded by the Federal Ministry of Economic Affairs and Energy (Bundesministerium 
für Wirtschaft und Energie, BMWi).7 The tasks of the technological and physical 
scientists are to develop the technological components of the complex integrative 
system. The tasks of the architectural contribution were to accompany it from 
the point of view of visual appearance, but not as a purely creative revision or 
adaptation, and certainly not as l’art pour l’art, but above all for the acceptance of 
the machine among the public. 

Mutual influence plays a central role here, because when weighing up divergent 
but equally valid options, the design component certainly plays a role, even 
if technology is always at the centre of such a highly developed technological 
concept. Ultimately, however, it is a matter of design with a view to the acceptance 
of the machine to strive for a proportion of height to width that creates an overall 
impression of a slim rather than a wide one. On this point, the design pays attention 
to fundamental decisions regarding the overall layout in the sense of a corrective. 

We have had this experience in other projects in the industry, too, which in those 
cases where, from a scientific or technical point of view, alternatives of equal value 
are at stake, it is quite acceptable if not primarily technical aspects of the design 
come into play as the decisive moment. In the best case, the design underlines the 
background of the technology, even if it is merely the rhythmisation of repetitive 
components that subtly underlines the rationality or even the associated efficiency 
or economic quality of the product. 

Interdisciplinary cooperation that transcends entire subject areas, i.e. not different 
special fields of mechanical engineering, physics or design, but just in the broadest 
sense art and science, actually takes place between the fields, and in a bidirectional 
way, so that there is a gain for both sides. On the technical side, the product is 
enriched by qualities that would not have arisen from purely technical optimisation, 
but would nevertheless generate added value in the external presentation and thus 
in user acceptance . On the design side, the comprehension of the technological 
interrelationships generates a higher level of complexity, the derivation of which 
into design effects yields insights for further projects. 

DECENTRALISED AND HIGHLY EFFICIENT ENERGY CONVERTER

The technical core aspect of the machine to be developed is, in addition to the 
energy conversion, above all, the very high efficiency, which is achieved, among 
other things, by the fact that the gas fuel, in every possible mixture from fossil 
natural gas to green, emission-free hydrogen, is not only converted into electricity, 
but the heat generated in the process is passed on as thermal energy, whereby an 
overall efficiency of 97 percent can be achieved in an optimal composition. 

Since transmission losses due to long distances to be bridged only occur in the 
case of electricity and heat transmission, but not in the case of material transmission 
such as gas, an essential part of the concept is the decentralised installation of the 
energy converter directly at the user’s location, which can be not only industrial 
companies but also public institutions and, of course, residential units. The 270 kW 

6   Fraunhofer Institute for Ceramic Technologies and Systems IKTS (Fraunhofer-Institut 
für Keramische Technologien und Systeme IKTS): https://www.ikts.fraunhofer.de/
en.html

7   Federal Ministry of Economic Affairs and Energy (Bundesministerium für Wirtschaft 
und Energie, BMWi): https://www.bmwi.de/Navigation/EN/Home/home.html
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output targeted here can generate electricity and heat for about fifty residential 
units, making a fuel cell a suitable choice as the central energy converter for an 
urban building block, for example. 

Decentralisation and high efficiency are thus mutually dependent if the highly 
efficient energy conversion, which is technically achieved in any case, is not to 
be undone by unsuitable installation. The new approach is disruptive because it 
turns the entire infrastructure upside down. There would be no need for central 
power plants, no transformer stations and no power lines, but only punctual energy 
converters that access the gas grid that is available everywhere. 

ELECTRICITY AND HEAT

This aspect of decentralisation is by no means unusual. Access to the existing 
gas network is the normal case for the heat supply of residential units, already 
practised today. Although there are also centralised heat supplies in the form of 
the so-called district heating, as a rule, the heat supply is first provided decentrally 
at the consumer’s location from energy sources in other forms, such as heating oil 
or natural gas, and occasionally also electricity, mainly because of the transmission 
losses. Combined heat and power plants are already close to the new fuel cell in 
their application, but they have a much lower efficiency and are not interconnected.

The approach of this new energy converter is therefore based on the experience 
of decentralised heat supply, and also supplies the consumers with electricity in 
exactly the same way. In addition to the transmission losses that would then also be 
eliminated in this area, a large part of the infrastructure for transporting electricity 
over long distances could also be eliminated and, in the long term, only the gas grid 
would be designed for transport over long distances, while the individual fuel cells 
would continue to communicate with each other as a network and also interact to 
balance the loads, but ultimately, movements of heat and electricity would only take 
place on a small scale between the individual cells.

ENERGY SUPPLY OF THE FUTURE

With a realisation of about sixty thousand units, it would be possible to immediately 
replace all of Germany’s nuclear and coal-fired power plants in one single operation. 
Of course, it is not possible to implement it in this way. However, due to the flexible 
use and the possibility of the fuel cell to operate both in isolation and in smaller 
and larger networks, a successive nationwide expansion is possible and capable of 
replacing the infrastructure of the large-scale power plants in the same way in the 
long term and successively, and also under non-technical aspects such as political 
or economic considerations, guarantees regarding operating times, balancing of 
compensation payments versus remaining operating time and so on. 

It is precisely the flexible deployment scenarios that make it possible to effect an 
equally flexible transition, taking into account all conceivable external influences. 
This means that the transition is not subject to a rigid timetable. On the contrary, 
the concept remains open to future developments and can be adapted at any time 
or supplemented by more advanced technical generations. Since there will always 
be unforeseen events in the future – just to mention the complete reversal of 
German policy on nuclear power, which initially brought about an expansion, but 
then an almost abrupt halt after the accident in Fukushima – it makes sense from 
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our point of view to establish a technology that can be integrated today, and in any 
share of the energy mix, with, nevertheless, immediately noticeable effects on both 
efficiency and CO2 emissions, or that can also function in the long term as a CO2-
neutral technical solution to the energy turnaround.

This would provide the future of energy supply with a cornerstone on which it 
could be built in whole or in part, depending on which technologies emerge in the 
meantime. By using regeneratively produced hydrogen as fuel, the fuel cell is thus 
in play even as part of the completely emission-free energy supply.

SCEPTICISM ABOUT TECHNOLOGY

However, all of this refers to the purely technical parameters, although they are 
significant for the energy turnaround. A completely different aspect in making the 
energy turnaround work is consumer acceptance. Here, the public increasingly 
plays a major role, organising itself decentrally and in grassroots movements when 
transformations, also of a technical nature, are indicated, whose consequences 
are not entirely foreseeable. It is not said that a new type of centralised energy 
conversion would find greater acceptance than a new type of decentralised energy 
conversion. The big difference, however, is that decentralised conversion approaches 
the consumer more closely, the consumer’s radius of movement overlaps with the 
network of fuel cells, so the consumer encounters it more or less inevitably. It does 
not require a pronounced aversion to technology; the experience gained with wind 
turbines suffices to foresee that there can be a wide variety of reservations about 
any change, especially in the sensitive area of energy, technology, the environment, 
but also carbon reduction in particular. 

It therefore seems to us to be a particularly important factor in the launch of the 
fuel cell that scepticism about the technology does not occur, or at least not on a 
large scale. Irrational suspicions and conspiracy theories can never be completely 
prevented, but it is important to counteract the appearance of a potential danger as 
early as possible and to add other aspects of the fuel cell in addition to the attractive 
technical component and the explicit answering of all possible questions regarding 
risks, in order to provide as little surface for attack on technological scepticism as 
possible.

CONSUMER ACCEPTANCE 

Consumer acceptance is an increasingly significant factor in the establishment of 
new technologies, and even after it has been technically verified that they are safe 
to operate, be it due to malfunction, radiation, noise or even vulnerability to terrorist 
attacks, there remains a sense of unease that would counter the need for the new, 
then everyday object. Of course, scepticism about technology may in itself be 
justified. Often, technical solutions are the cause of accidents of varying degrees of 
severity, so that security requirements are constantly increasing. At the same time, 
these requirements can be met by suitable concepts to minimise the risk. As with 
all risks, the aim is to bring the remaining risk to a statistical level below the general 
accident risk and at the same time minimise the danger that arises in the event of 
an accident. However, this hazard-risk assessment based on statistics is sometimes 
difficult to comprehend, which means that there is a large psychological component 
to its acceptance among the general public. This makes it all the more important 
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to disclose the technical concept and to specify the individual risks, including the 
corresponding prophylactic measures.

This is where the core of the design concept comes into play: the energy 
conversion does not even appear as its primary function, but as a secondary function 
that is covered up by a completely different primary function, just as the cogwheel 
mechanism of a bicycle is not hidden, but is clearly perceived as subordinate to the 
comfort of fast and health-promoting movement and travel. It is the horizon of 
expectation that causes a shift in perception. A visually and socially concise primary 
function that embodies a technical necessity, namely the indispensable supply 
of electricity and heat, is something completely different from a mere machine 
generating electricity and heat that suddenly attracts attention as a new object in 
an urban or also rural context.

APPEARANCE AS ENRICHMENT

The design concept takes up a familiar figure of public space, namely the Litfaß 
column. The fact that this first became established in Berlin, which is close to 
Cottbus, is of course pure coincidence. The Litfaß column is an object that has 
not lost its legitimacy to digital display boards even in the digital age. Although 
digital displays dominate due to their greater versatility, their flat display is a step 
backwards in terms of its spatial presence, which will certainly not last long. It is 
surely only a question of time when digital displays, just as mobile phone displays 
– which can now be produced foldable, will regain the temporarily abandoned but 
nevertheless established advantages of displaying on a cylindrical surface. 

The decisive aspect of the Litfaß column for us, however, is that it is a familiar 
image to have an object in public space whose function is limited to something as 
comparatively trivial as the display of advertising. If it also conceals a technological 
innovation that makes the energy turnaround possible, so to hope, then all the 
better. 

With this volumetric specification in mind, we have developed a variety of 
appearances that go beyond the mere information panel, also because, for example, 
in an inner courtyard of an apartment block, each of whose fifty residential units 
can be supplied with heat and electricity by a single fuel cell, it would be disturbing 
and generate too little revenue to display advertising. Here, for example, greenery 
or a climbing wall would be more appropriate. And even in this spatial context, a 
centrally placed object is by no means unusual, such as a more elaborate fountain 
or monument pedestal. All these objects communicate certain values in their 
own way, as was recently underlined in the Cancel Culture. Although fountains 
supply the neighbourhood with water, the useful part of this water supply is now 
obsolete, the benefit as humidification of the air is low, and even the function as a 
representation of feudal splendour is no longer valid. What remains is a mixture of 
romantic nostalgia and, of course, the enduring assurance of an established culture, 
the expression of which both fountains and monuments can effect.

This subtle meaning as a sign of cultural status, perhaps even progress, could 
at best be attributed to our new objects of public space. They would become the 
manifestation of a new generation of energy supply. The enrichment would thus 
not be merely limited to the visually striking outer appearance, but would equally 
represent the technological turn that lies behind it, hidden but not concealed. There 
would be, as it were, particularly desirable moss walls, climbing walls, hanging 
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gardens, benches, etc., which in fact at the same time stand for environmentally 
friendly progress.

PRIVATE AND PUBLIC, INSIDE AND OUTSIDE

In addition, the use of fuel cells is possible in both the public and private sectors. 
The private sector does not only mean the individual residential unit, but also a 
residential quarter with one cell each for about fifty residential units, as well as a 
correspondingly large residential complex up to high-rise buildings. Private in the 
sense of non-public is also the area of industry, trade and commerce. The networked 
structure also permits a balancing of load beyond the boundaries of private and 
public use. It is only a question of the information technology implementation of 
the physical capacities as well as the economic accounting. 

Due to this versatile application, the fuel cell can appear in a wide variety of 
spatial contexts, from the foyer of an office building or a sports and swimming 
complex, to staggered arrangements in industrial applications, to a village square 
with a surrounding single-family house structure. It is also irrelevant whether the 
installation is realised indoors or outdoors, as all emissions from the fuel cell can be 
discharged, and are already harmless to health as so-called breathable exhaust air. 
Appearances as a bookshelf or noteboard are intended to illustrate these possibilities 
of installation indoors. 

It is part of the basic concept of the fuel cell that its use is independent of its location 
in order to maximise its acceptance. Any restriction would have consequences even 
for initially unobjectionable application scenarios. Only a machine that could also 
be installed indoors will be readily acceptable in the courtyard of an apartment 
block, both in terms of material flows and other emissions such as noise, radiation 
and vibration.

PROTECTION AGAINST COLLISION

Especially in public areas, but also in outdoor areas in general, security against 
attacks plays a major role, and the fuel cell as a machine is particularly exposed to 
terrorist attacks. Here, particular attention is paid to developing mechanisms that 
make a physical attack fail, firstly by deactivating the system as quickly as possible 
and secondly by immediately interrupting the material flows. 

The cooperation with another research field of the chair, architectural crime 
prevention, will deal in particular with the protection of the fuel cell against vehicle 
approaches. In this context, the chair is in a process of development in several stages 
together with the German Institute for Standardisation (Deutsches Institut für 
Normung e. V.),8 which is financed by the Federal Ministry of the Interior, Building 
and Community (Bundesministerium des Innern, für Bau und Heimat, BMI).9 The 
first guideline DIN SPEC 91414-1 defined the development of approval guidelines 
for mobile vehicle barriers for the protection of public spaces against crossing acts, 
the second guideline DIN SPEC 91414-2 already reads the requirements for the 
planning of access protection for the use of tested vehicle safety barriers, so that 

8   German Institute for Standardisation (Deutsches Institut für Normung e. V.): https://
www.din.de/en

9   Federal Ministry of the Interior, Building and Community (Bundesministerium des In-
nern, für Bau und Heimat, BMI): https://www.bmi.bund.de/EN/home/home_node.html
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its results can be directly incorporated into the installation, i.e. the placement of the 
fuel cell in the public space. 

At the same time, the guidelines are being transferred into an international ISO 
standard, so that there will also be an international application. The goal is to align 
the fuel cell with these new standards, initially national and later international, again 
in order to achieve the highest possible acceptance among the users.

METHODS FROM DIFFERENT DISCIPLINES

Due to the high level of integration of the most diverse technical and physical 
processes, competences from a multitude of disciplines are brought together. 
Optimising each component individually, as the disciplines are already capable of 
functioning individually, would not be sufficient for the new fuel cell. The relational 
interdependence of all process components, in which the input values of one sub-
-process result from the output values of the preceding process, at the same time as 
the sub-processes do not merely operate in series, but rather interlock around each 
other, requires an overall concept whose parts constantly relate to each other and 
which must constantly be re-aligned. In addition, the methods from design have to 
draw conclusions from each new insight, to weigh up whether it has an influence 
on the appearance, what influence it has on the communication of the product and 
whether the resulting consequences can or should have an effect on the technical 
arrangement in reverse. 

In the end, it is an iterative process that continues in a multidimensional cycle 
with a sequence that is not always foreseeable, with components that are better 
and better coordinated with each other and a constantly growing efficiency with a 
simultaneously reduced overall size. 

In this context, architectural civil engineering, again emphasising technology, 
is also called upon when it comes to highlighting the actual energy conversion as 

Fig. 2
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an object, while the control electronics, but also the buffer batteries, which are to 
compensate for outliers in the load, are housed as literal infrastructure, namely in 
a floor space located right underneath the fuel cell. The separation thus not only 
follows the significance of the components, but also allows only one floor space to 
be used for the control when combining several cells, thus avoiding redundancy.

The different design variants serve above all to enable the different user ideas 
about a desirable enrichment of the space. In this way, they do not in any way 
establish a closed series, but rather – and this is an essential trait of the architectural 
design approach, to be able to take up and respond to the most diverse wishes of 
the clients – represent a deliberately open series that can be expanded virtually 
indefinitely. The main reason why the series is so heterogeneous is to suggest, and 
to a certain extent to substantiate, that versatility itself is the core of the concept, 
instead of the individual form.

THE VARIOUS DESIGN TYPES

The diverse design variants developed so far cover an arbitrary subset of possible 
appearances with the aim of demonstrating as wide a range as possible in the early 
stages of this project. 

The starting point is the actual technical fuel cell, which also, from the point of 
view of simple production, consists of a simple vertical circular cylinder, colloquially 
an upright column stump. From a technical point of view, this basic form is provided 
with a casing, which has already resulted in the following objects, which we 
deliberately do not refer to in external communication as the casing of a machine, 
but as an object with a technical inner life.

Signet carrier (Fig. 2): The fuel cell is simply used as a static information carrier by 
means of an imprint. Despite this minimal effort, the fuel cell stands, for example, 
as a sign carrier in the access road to a building complex or a housing estate.

Fig. 3
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Display (Fig. 3): The fuel cell is supplemented by a display technology that changes 
the contours of the cell very little and allows the display of all kinds of information 
on the entire surface or only on a part of it. Conceivable applications include the 
Litfaß column already mentioned, but also display information boards such as 
timetables at bus stops, tourist information, city maps, weather stations, etc.

Bench (Fig. 4): A radial structure of profiles is arranged around the fuel cell, which 
allows comfortable seating like on a usual park bench. The strip-shaped structure 

Fig. 4

Fig. 5
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proposed here allows individual components to be elevated as armrests (Fig. 5), but 
would also allow for different seat depths and heights. 

Climbing wall (Fig. 6): A likewise independent structure supports both the 
working surface and the grip points of the climbing wall, so that stable and hazard-
-free operation is possible in principle. Although use in public spaces will have to 
be regulated in order to prevent accidents, use in private areas of sports facilities, 
leisure centres, as well as sports facilities of companies and industry would be quite 

Fig. 6

Fig. 7
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conceivable. Safety devices for climbing are necessary regardless of the form of the 
climbing wall, and are therefore not subject to the design concept of the fuel cell.

Notice board (Fig. 7): This rather symbolic equipment could easily be used as a 
notice board, despite its inaccessible higher area in the lower and middle sections, 
either by actually attaching information carriers to holders or by fixing information 
on paper, for example, to stationary planar boards via magnets. The benefit of the 
arrangement as a large space-occupying cylinder as opposed to a usual wall would 
be the suggestive analogy to the Litfaß column. 

Shelving (Fig. 8): Especially in the context of use in libraries, which use high 
shelves anyway and which require the use of auxiliary tools such as ladders, this 
variant is able to integrate itself completely. Here, the actual fuel cell disappears 
completely behind a primary use as shelving, regardless of whether it is books, files 
or something completely different. 

Moss wall (Fig. 9): Almost as space-saving as the pure fuel cell, the moss wall 
is equally emblematic of the trend to equip buildings or parts of buildings with 
moss walls in order to express the striving for a positive intervention in the climate. 
Even if the effective benefit, i.e. the actually measurable influence on the air of the 
surroundings, may be low, the statement of making a contribution to the air quality 
itself is in the foreground here. But even apart from the biological effectiveness, 
the moss wall is a visual enrichment, as it provides a plant-based counterbalance 
to the built structure, especially in an urban context. Greenery is a psychological 
factor that cannot be underestimated in terms of well-being and quality of stay, 
both outdoors and indoors.

Hanging garden (Fig. 10): the extensive widening of the moss wall is a staggering 
of planting beds that can in principle be planted with any vegetation, although the 

Fig. 8
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unavoidable shading must be taken into account. Since the cylindrical overall shape 
of the formwork means that plants that have the capacity to grow in the shade are 
used anyway, the formal approach here is to exaggerate this circumstance, i.e. to 
create an even more shady overall shape with a tendency towards a sunshade. Here, 
too, the positive psychological aspect of greenery takes effect, albeit combined with 
the enclosure in the form of a planting bed. 

Sculpture (Fig. 11): The appearance as a pure sculpture is entirely psychologically 
effective. The version presented here is intended as a placeholder for the idea of 
a sculptural solution that can, for example, be related to the respective corporate 

Fig. 9

Fig. 10
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identity of a company or can actually represent artistic interventions that can in turn 
contribute to the identity of the site, similar to an individual monument.

A NEW TYPE IN URBAN SPACE

What all design variants have in common, is that they represent a new kind of 
presence in space. Similar to the Litfaß column, this new type does not stand for 
the triumph of print advertising, but for a sustainable energy turnaround, energy 
efficiency and CO2 reduction. But all this, and that is what makes this new type of 
object, only at second glance. It is the versatility, but above all the enrichment of the 
space with a non-technical primary function, that characterises this new type, an 
integration of technology in the best sense, not a highlighting, but an interweaving 
with primary needs of the quality of stay, visually, practically or ecologically.

EXHIBITION AT THE KORNHAUSFORUM IN BERN

The art exhibition in Switzerland mentioned at the beginning, which took place from 
November 11, 2021 to January 23, 2022 under the title “Shared Spaces in Change” 
in the Kornhausforum10 in Bern, addressed this aspect of technology-based spatial 
design and selected our project as one of 33 projects from an applicant pool of 
almost three hundred submissions. The reason for the selection was precisely 
this bridging of innovative technology to cityscape-defining spatial design, the 
incorporation of the latest research from the field of mechanical engineering into 
the architecture of the city. 

The Kornhausforum in Bern, which is specialised in architecture, design and 
photography, sees this approach as a desirable extension of its range of topics. The 
contribution thus neither meets the expectations of the call for entries, nor is it 

10   Kornhausforum, Bern, Switzerland: https://www.kornhausforum.ch/

Fig. 11
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among their equals. The fuel cell as a new type of urban object would be a unique 
piece that has yet to be widely accepted.

RECEPTION FROM THE PUBLIC

The image that appears in public will certainly be one of the deciding factors as 
to whether a use in public space will be imaginable, irrespective of the technical 
implementation. The reception in an art exhibition, though, can be an important 
first step. In any case, in addition to the presentation at the Potsdam Science Day 
on 8 May, and the presentation at a German trade fair for the wind industry, it 
represents a significant step towards public awareness.

EFFECTIVENESS OF THE DIGITAL IMAGE

The public image that the fuel cell is supposed to generate is a virtual one. To date, 
neither a technical prototype nor a full-scale model exists that could make the 
external appearance tangible as a sculptural object. Visual communication runs 
entirely through the digital image. However, this does not mean a disadvantage if 
one compares the communication of planned architecture via photorealistic imagery 
with the communication of realised architecture via photographies. Neither can any 
differences be detected due to the technical progress of computer-aided renderings 
when executed appropriately, nor is the appearance of artificiality that has so far 
been typical of digital images reserved for virtual space. Reviews of new buildings 
with reference to an appearance that corresponds to a computer rendering are 
becoming increasingly common.

PRIORITY PROGRAMME ABOUT THE DIGITAL IMAGE

In the Priority Programme “The Digital Image”,11 funded by the German Research 
Foundation (DFG), in which our chair is participating with a research project on the 
influence of the digital image on architecture, precisely this relationship is being 
researched. It is also about the extent to which the digital image already functions 
today as a complete substitute for actual, personal spatial visual experience. Not 
many Europeans will have seen the iconic image of the Sydney Opera House directly 
(!) with their own eyes, yet it is firmly anchored in the visual memory of supposedly 
all architects and even beyond. 

Given this awareness, the method of visually communicating the fuel cell consists 
of augmenting a wide variety of everyday situations with a suitable design variant by 
means of a photomontage, in order to project the image of the fuel cell as a vision 
not only of the future, but already a vision of the present into the imagination of 
future users.

CONCLUSION: THE FUSION OF SCIENCE AND ART

Ultimately, then, this is a genuine fusion of design and technology, or, to treat it on a 
more abstract level, of art and science. It is not the technical concept alone, but the 
concept of placing the energy transition in public space that allows the interaction 
of art and science to produce a completely novel result, namely an object without 

11   Priority Programme “The digital image”: https://www.dfg.de/gefoerderte_projekte/
programme_und_projekte/listen/projektdetails/index.jsp?id=402352280
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a definite appearance, a hybrid object whose technical content becomes visible in a 
continuous manner from unambiguous to completely hidden, and whose practical 
use in public space ranges from a bench to a sculpture. 

Art and science do not meet here by aestheticising technical processes or by 
putting artistic results to use, but complement each other to form a new overall 
idea, an appearance of indeterminate form with an abstract value, which is that of 
energy turnaround towards an emission-free future.

To conclude, we would like to illustrate how effective this method is with an 
anecdote. A friendly chair from the field of urban planning asked us if the locations 
from our mediation concept could be put together as an itinerary for an excursion 
for students. The hint that they were real places but only virtual set-ups, photo 
montages in the sense of a visual simulation, was indeed a surprise. 

ILLUSTRATIONS

1: Technical illlustration of material flows of the T-Cell, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Технички приказ протока материје у Т-ћелијама, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
2: Signet carrier at Potsdamer Platz, Berlin, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Носач логотипа на тргу Потсдамер, Берлин, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
3: Information display at Washingtonplatz, Berlin, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Информативни пулт на Вашингтонплацу, Берлин, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
4: Public bench in a French château garden, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Јавна клупа у башти француског дворца, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
5: Public bench with armrests at Berlin Central Railway Station, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Јавна клупа са наслонима за руке на Главној железничкој станици у Берлину, Ленгел, Тулуз, 
БТУ Котбус
6: Climbing wall at Gleisdreieck parc, Berlin, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Зид за пењање у парку Глајсдрик, Берлин, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
7: Notice board at Kunsthaus Bregenz, Austria, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Огласна табла у Музеју уметности у Брегенцу, Аустрија, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
8: Book shelf at Berliner Galerie, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Полица за књиге у галерији Берлинер, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
9: Moss wall at Potsdamer Platz, Berlin, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Зид од маховине на тргу Потсдамер, Берлин, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
10: Hanging garden in Biosphäre Potsdam, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Висећи врт у ботаничкој башти у Потсдаму, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
11: Sculpture at Wohnanlage Pallasseum, Berlin, Lengyel Toulouse BTU Cottbus
Скулптура у стамбеном блоку Паласеум, Берлин, Ленгел, Тулуз, БТУ Котбус
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Доминик ЛЕНГЕЛ, Катрин ТУЛУЗ
АРХИТЕКТОНСКО ПРОЈЕКТОВАЊЕ ТЕХНОЛОШКИХ УРЕЂАЈА

Резиме: У свом текућем истраживачком пројекту интегришемо графички и индустријски ди-
зајн у архитектонски приступ дизајну за имплементацију у урбаном простору. Реч је о пројек-
ту интердисциплинарне сарадње девет катедри за машинство, једне за физику и Фраунхофер 
Института ИКТС, као спољног партнера. Циљ је да претварач енергије не изгледа као технички 
уређај, пошто би то могло изазвати негативну реакцију оних делова популације који су скептич-
ни према техничким уређајима уопште. Уместо тога, уређај би требало да добије облике који би 
унапредили на различите начине приватне, полујавне и јавне просторе, како унутрашње, тако 
и спољашње. Ово унапређење би требало да надгради примарни облик претварача енергије 
и скрене пажњу на његов допринос простору. У ту сврху користе се методе и уметничке праксе 
индустријског и графичког дизајна. Индустријски дизајн бави се осмишљавањем производа који 
се могу индустријски производити у великим серијама и, у комбинацији са архитектуром, омо-
гућава сценарије оријентисане на корисника. Кроз дизајн, архитектонске интервенције се поја-
вљују као информативне табле, стајалишта јавног превоза, светла, полице за књиге, клупе, куле 
за пењање, зидови од маховине или висеће баште, док техничка функција претварача енергије 
остаје у другом плану као секундарна карактеристика. У развој се укључује и графички дизајн 
као део корпоративног дизајна. Варијанте самог производа нису толико у првом плану, коли-
ко су то различита решења архитектонских простора. Виртуелне фотографије, које визуализују 
будућа архитектонска решења, показују потпуну интеграцију науке и примењене уметности у 
стварању нових архитектонских простора. Остаје да се испита реакција шире јавности.
Кључне речи: aрхитектура, визуализација, дизајн, инжењеринг, симулација, виртуелна фотографија
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Abstract: Following on from the inroads the advancement of 
new technologies has made into the study of urban landscapes, 
this article set out to examine the visualised activities over the 
surfaces of the Greek capital, Athens, during Greece’s econom-
ic crisis. The contemporary detritus of the recession – walls, 
massive closed stores and their shopfronts, carcasses of kiosks 
and various urban volumes – has been gradually transformed 
into a skeleton, an armature where socio-political echoes come 
into existence through an inscriptive, adding and mark-making 
process. Taking into consideration that this alternative narrative 
of the crisis through the public surfaces has been perpetuated, 
comprising a visually saturated and omnipresent skin, new for-
mulas can emerge and seek out an understanding and preserv-
ing this imagery. An attempt to seek these formulas is primarily 
based on fieldworks in Athens in various chronological phases 
during the crisis, observation and wandering, as well as photo-
graphic charting, archiving and scanning methodologies. The 
employed apparatuses indicate how novel approaches to new 
technologies may evidence twofold significance: on the one 
hand, how they can contribute to an alternative “reading” of the 
traces, while moving along their frequent reception as “acts of 
vandalism”, stains or smudges; on the other, how the scientific 
progression, e.g. 3D scanning, in terms of recording and image 
making, can be enriched, become widely used, and provide new 
perspectives in the field of urban landscape and its study. The 
resulted body of this project can be applied to the direction of a 
chronicle; a historic evidence identifying the crisis and Greece’s 
contemporary period. This approach has the potential to reveal 
new insights into a wider context of activities surrounding the 
urban visual interventions. Besides, it may finally be applied as 
a methodology to other cases of cityscapes similar to Athens or 
responding to their particularities.
Keywords: Athens, economic crisis, cityscape, new technologies, 
photography, 3D scanning
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INTRODUCTION

Since the beginning of Greece’s economic crisis, Athens has gradually become a 
centre of overmarking activity over its surfaces, testifying a multi-layered inscriptive 
and adding process of the socio-political developments subject to the recession. 
Indeed, even in the early years of the crisis this overwhelming appropriation of the 
cityscape was unavoidably noticed. Within two to three years of the crisis outset, 
the phenomenon was already undeniable. In fact, already in 2011, it is noticed that 
the visual urban forms…“have boomed over the last years, transforming the fixed 
landscape of a city [Athens] into a platform for negotiation and dialogue”.1

These visualised voices appeared as:

“a visual marker of the shifting, complex discourses of power struggles, mar-
ginality and counter-cultures that establish a new reality that must be seen and 
heard”2.

Just as a crisis takes up time to be developed, urban writing proliferation was a 
long process and has taken years to be spread out; it cannot be examined as some-
thing that happened in a specific moment or within some months.3 The present 
article, therefore, discusses this “new reality”, focusing on the extension of this phe-
nomenon in time and space, namely throughout all the recent years of the crisis 
(2008–now), and its deployment as a “contagious” and dominant form.

For this purpose, a fieldwork in Athens was necessary comprising meticulous ob-
servation while wandering around the city. This field-based research took place in 
various phases, including 2008 (at the beginning of the crisis), 2011, 2012, 2016, and 
on a more regular basis since 2018.

The initial engagement was realised through a simple digital camera, and the 
employment of the mobile camera later on. The essential introduction to this ap-
proach (and the facilitation provided by the mobile camera) is relevant to scanning 
methodologies necessary for a more detailed approach to the particular Athenian 
landscape. Thus, in this article I discuss how new technologies such as 3D scanning, 
as an extension and development of the photographic image, may function as an 
innovative way to chart the surfaces of the urban space of Athens over the years 
of the economic crisis. The prominence of preserving this iconography during this 
period draws on the fact that the act of marking walls has been the way for groups 
and individuals to express “demands, needs and hopes” transmuting the urban vol-
umes into sentient settings.4

Indeed, the overwriting activity throughout the Athenian cityscape has taken 
place to such an extent so that we could unavoidably discuss a distinctive urban 
“skin” rather than mere inscriptions such as graffiti or slogans. I will thus examine 
and elaborate on how this “skin”, which embeds and reflects Greece’s socio-political 
conditions over this period of crisis, requires a particular apparatus to be recorded 
and documented in a wider scale than what a photograph can provide.

1   M. Tsilimpounidi and A. Walsh, “Painting Human Rights: Mapping Street Art in Athens”, 
in: Journal of Arts and Communities 2(2), ed. St. Knight, Bristol: Intellect, 2011, 111.

2   Ibid.
3   O. Pangalos, “Testimonies and appraisals on Athens graffiti, before and after the crisis”, 

in: Remapping ‘crisis’: a guide to Athens, eds. M. Tsilimpounidi & A.Walsh, John Hunt 
Publishing: Zero Books, UK: Winchester, USA: Washington, 2014, 161.

4   K. Avramidis, “‘Live your Greece in myths’: reading the crisis on Athens’ walls”, in: 
Regards on Crisis in Europe, Trento, 2012, 1.
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In photographic cases such as Jonathan Miller’s, where the photographer was 
recording “negligible things to which one would normally pay no attention at all”5 
during his wanderings for almost 30 years, we notice a lack of potential to recon-
struct a greater area of the urban setting in detail and in depth. The rebuilding of 
scenic evidence able to include the immediate surroundings of a trace is almost 
impossible6. Considering that the evolution of technology has provided intelligent 
means for visual documentation over the last 20 years, I focus on how the docu-
mentation of this visual imagery of crisis can be preserved for a future historical 
and social understanding.

The necessity of this decision lies in the fact that urban inscriptions are fated to 
annihilation and their power as messengers is gradually blurred.7 How photogra-
phy can be the fundamental tool both for this technological exploration and emer-
gence of social-historical evidence is witnessed in persistent photographic capturing 
since 2009, e.g. the case of the photographer Takis Spyropoulos. Spyropoulos’s 
photographic interest in writings on the walls started when he moved his studio to 
Athens city centre, Exarhia district, some years before the publication of his book [a 
“scrapbook”] full of numerous collected slogans and graffiti (from 2009 to the end of 
2012), found in the area. He thus began to wander (so, a flaneur) in the streets and 
notice the omnipresence of slogans, like “a live broadcast of a ‘socio-political diary’ 
unravelling every day”.8 The urban evidence functioned as “public notebooks” for 
recording Greek’s everyday contemporary life and the endless crisis we are experi-
encing, but also the aesthetics and an early archaeology of the crisis.9

At the same time, and in particular at the very beginning of the crisis (late 2008 – 
early 2009), my engagement mostly included slogans collected in the aftermath of 
numerous demonstrations that took place in Athens at that time. At a later stage, 
especially from 2011 on, I centred on the visual appropriation of the closed stores 
and the massive layers of posters that covered them. The relentless stratification 
was always updated with information relevant to protests, calls for struggle, or sim-
ply events occurring in the city. Mere photographic representations of time-lapses 
(affiliated with the transformation of the same spots or others) relied on a digital 
camera and mobile camera setting out to immediate capturing in a stealthy way, 
without tripod or other “heavy equipment”.

However, since 2018 I have improved my approaches and included scanning meth-
odologies, while crossing from a single (or a few) photographic proof per subject 
to a detailed archive. Scanning gave prominence to the apparently invisible detail, 
enriching my visual vocabulary with a charting attempt, thereby a cartographic 
process.

My methodological vehicle for this exploration has been Photoscan (Agisoft 
Metashape) used as a tool of generating 3D spatial data, and having an application 
in numerous contexts and fields such as GIS application, preservation of cultural 

5   J, Miller, “A scavenger’s hoard”, in: The Independent, 1999.
6   Ibid.
7   K. Avramidis, “‘Live your Greece in myths’: reading the crisis on Athens’ walls”, in: 

Regards on Crisis in Europe, Trento, 2012, 1.
8   T. Spyropoulos, X-ARXEIA unsensored – The slogans and graffiti of Exarcheia 2009 – 

2012, Athens, 2013, 12.
9   Σ. Ε., Μπουράτση, «Τετράδια των δρόμων. Τα συνθήματα και τα graffiti των Εξαρχείων», 

2nd Street Art Festival Patras – Artwalk 2, Art in Progress. Text of the exhibition at 
Archaeological Museum of Patras. The Best, 2016.
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heritage and objects in diverse scales.10 Relying on the utilisation of Photoscan as a 
research tool, one can understand that a means used for scanning “cultural heritage 
documentation”11 may provide a cultural value to the ephemeral urban inscriptions. 
However, scanning parts of a city in crisis and their incessant change may not offer 
accuracy in shape, so the resulting 3D model is always different, albeit unique.

Thus, with regard to the appropriate use of 3D scanning and how “fast and highly 
accurate”12 the software being introduced itself is, the applied technology may ap-
pear to be used wrongly. Nonetheless, this article will achieve to demonstrate that 
through producing fragments from glitches and deliberately misusing the technol-
ogy, an appropriate method for preserving the Athenian trace of crisis emerges. 
The various perspectives of 3D models bring to light new shapes, virtual sculptur-
al volumes, additional skins and textures, collage compositions, etc. As examined 
below, all these forms contribute to an imagery of ruins, the detritus of the crisis 
translated into a virtual space, producing an additional body of iconography of the 
Athenian landscape in crisis.

THE URBAN LANDSCAPE OF A CITY IN TURMOIL

At first, it is essential to understand and frame what a landscape is. How individu-
als interact with their surrounding milieu, so do both space and people shape one 
another. Along these lines, we will be able to conceive how the cityscape of Athens 
was shaped by the individuals who have experienced the crisis, and simultaneously 
how it reflected on them through its produced imagery.

The word landscape is used as a term in many and diverse disciplines, such as ge-
ography, archaeology, architecture, history, or philosophy. What we call landscapes 
is created when people engage with their environment and the world around them. 
A landscape is, therefore, the outcome of understanding, experience and engage-
ment, relying on “human consciousness and active involvement”.13 If these three 
notions – understanding, experiencing, engagement – comprise a landscape, three 
basic questions may emerge at this early stage of the present investigation. First: 
are we able to “read” the visualisation of human necessities on public surfaces, 
abstaining from easily perceived interpretations about “vandals” and “barbarians”? 
Second: can we use or record the visualised experience of austerity and impov-
erishment for a future historic purpose to identify a crisis? And third: how does a 
marking engagement (and any interwoven plethora of echoes) produce a whole 
skin? – Namely, a relentlessly reformed “fabric”, covering the city with the aesthetics 
of crisis. The Athenian landscape and its skin are based on the ephemeral and, in 
turn, produce the ephemeral.

Landscapes are always being changed, being present at this moment but also in 
a process of dynamic change and thus are always temporal; it is a process of “being 
shaped and reshaped”.14

10   Agisoft, Metashape – photogrammetric processing of digital images and 3D spatial 
data generation, 2019.

11    Ibid.
12   Ibid.
13   B. Bender, “Place and landscape”, in: Handbook of material culture, eds. C. Tilley, W. 

Keane, S. Küchler, M. Rowlands, P. Spyer, London: Sage, 2006, 303.
14   B. Bender, “Time and Landscape”, in Current Anthropology, ed. L. Ralph, The 

University of Chicago Press Books, Volume 43, Supplement, Chicago, 2002, 103.
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Hence, we can recognise that although a cityscape is unavoidably structured of 
concrete volumes, it is finally instable and understood in terms of the given con-
ditions. Even the same place in a different time is experienced in a different way 
by the same individual; the same person may even, at a given moment, hold con-
flicting feelings about a place.15 This quality of a landscape may account for how 
the individuals sensed it when they optically experienced the detritus of the crisis, 
and an image of abandonment in the place of the prior Athenian city centre and 
the past flourishing of commerce. The saturated image of Athens public space has 
potentially made people feel angry at those who produced this imagery: the “van-
dals”. However, it was the crisis and its consequences that led an actor to intervene 
and alter the body of the city itself. Thereby Athens obtains corporeality, a bodily 
existence, embodying voices and echoes of how individuals reflect and respond to 
the imposed recession. Its architectural shapes are the armatures, the skeleton, on 
which this body and skin take place.

The term “embodiment” is central in a phenomenological experience of the land-
scape; as it occurs through the medium of the individuals’ “sensing and sensed car-
nal body”.16 The city itself becomes the medium, and the human subjects enter into 
it and allow it to have “its own impact on their perspective understandings”.17 When 
people in Athens were gradually experiencing the massive closures of stores, and 
the new reality of ruins was enforced on the commercial vibrancy of the city, they 
were able to conceive the crisis through its visualised form. It is the human subject’s 
immersion in a space, the experience of it that allows insights to be achieved, so that 
we claim that a space has agency in relation to persons.18

However, the conditional character of the urban space stresses its dynamic; it 
is constantly under construction, forged and remoulded based on the different 
experiences and actions of the subjects who come in contact with it. The space is 
never stable and homogeneous, but ceaselessly changing, alive and polyphonic 
and reflects the interventions of subjects as they are at the same time reflected 
in it.19 Βy that means a landscape is a subjective concept, and “being subjective 
and open to many understandings it is volatile”.20 The subjectivity and volatility 
render the landscape of Athens during the crisis a contested space, where pow-
er-resistance relations intertwine. The geographical areas within the city (build-
ings, roads, neighbourhoods, monuments, parks, etc.) or even the city as a whole, 
are fields of manifestation of social and cultural conflicts aimed at control, use, 
management and their appropriation.21 In fact, the reference to particular spaces 
within the city (“geographical regions”) and the transition to the “city as a whole” 
corresponds to my main intention to seek formulas able to preserve the different 

15   B. Bender, “Place and landscape”, in: Handbook of material culture, eds. C. Tilley, W. 
Keane, S. Küchler, M. Rowlands, P. Spyer, London: Sage, 2006, 303.

16   C. Tilley, “Phenomenological approaches to landscape archaeology”, in: Handbook of 
landscape archaeology, eds. J. Thomas and B. David, London: Sage, 2008, 271.

17   Ibid.
18   Ibid.
19   P. Karathanasis, “Οι τοίχοι της πόλης ως ‘αμφισβητούμενοι χώροι’: Αισθητική και 

αστικό τοπίο στην Αθήνα”, in: Αμφισβητούμενοι χώροι στην πόλη [Contested spaces in 
the city], eds. Κ. Γιαννακόπουλος & Γ. Γιαννιτσιώτης, Athens: Alexandreia. 2010, p. 316.

20   B. Bender, “Place and landscape”, in: Handbook of material culture, eds. C. Tilley, W. 
Keane, S. Küchler, M. Rowlands, P. Spyer, London: Sage, 2006, 303.

21   Κ. Γιαννακόπουλος and Γ. Γιαννιτσιώτης, «Εισαγωγή: Εξουσία, αντίσταση και χωρικές 
υλικότητες», in: Αμφισβητούμενοι χώροι στην πόλη» [Contested spaces in the city], eds. 
K. Gianakopoulos and G. Gianitsiotis, Athens: Alexandreia, 2010, 12.



300

and gradual stages of transformation examined as a distinctive skin, rather than 
a mere inscriptions case study.

THE SKIN, THE BODY: ATHENS AS A CONTESTED SPACE

In fact, Athens in crisis has provided a unique case of the public’s engagement with 
the cityscape to the extent that one could discuss the existence of a distinctive city 
skin. This skin has been covering the architectural volumes with always updated 
political information, cultural data, colour, texture and various matters.

The “graffiti epidemic in Athens”, and the reasons why the coverage of the city 
is so widely spread are “complex and can be related to current events and general 
situation in the period before the crisis”.22 Hence, the examination of a skin can 
be seen as “sedimentary strata”, embodying various stages of the city’s evolution 
connected up in a palimpsestic process. Public writing and graffiti have politicized 
the city’s cultural palimpsest, codified forms of protest against dominant political 
narratives, and also turned the traumatic experience of the crisis into a source of 
inspiration and cultural creation.23

A “collaged skin” that makes room for any echo, accommodates and respects any 
voice that is visualised through politicised urban crafts and slogans of struggle. It 
is also essential to point out what kind of spaces (surfaces) the crisis allowed for 
interaction to the actors, leading entire blocks of abandoned – ruined – closed 
stores to a visual appropriation (Figure 1). Indeed, not only regions – that may 
imply local impoverishment or marginalised groups living in an area – but also 

22   O. Pangalos, “Testimonies and appraisals on Athens graffiti, before and after the 
crisis”, in: Remapping ‘crisis’: a guide to Athens, eds. M. Tsilimpounidi & A.Walsh, John 
Hunt Publishing: Zero Books, UK: Winchester, USA: Washington, 2014, 161.

23   Γ. Ζαϊμάκης. «Φωνές Διαμαρτυρίας στους Δρόμους της Πόλης. Προσλήψεις της 
Κρίσης μέσα στο Πολιτικό-εκφραστικό Γκράφιτι», in: Κοινωνιολογική Επιθεώρηση 
[Greek Sociological Review], eds. Χ. Ζάχου, Σ. Κονιόρδος, Ν. Φωτόπουλος, Μ. 
Αλεξάκης, Περιοδική Έκδοση της Ελληνικής Κοινωνιολογικής Εταιρίας 2(3), 2015, 119.

Fig. 1
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urban objects (pillars, metal boxes, post-boxes, etc.) were included and absorbed 
in this broader idea of a skin (Figure 2), denoting a greater and wider necessity of 
space; both for expression and control. If Baudrillard, referring to May ’68 in Paris, 
remarked that “the real revolutionary media were the walls and their speech”,24 in 
Athens instead we notice an appropriation of any available public space. However, 
the necessity is the same: the individuals seek a space (or spaces) where discourse 
could begin and be an exchange; for them, the immediate inscriptions are “given 
and returned, spoken and answered, mobile in the same place and time, reciprocal 
and antagonistic”.25

The city constitutes a predominantly “contested space”, namely a privileged place 
of study relevant to the construction of spatiality linked to the relations of power 
and resistance.26 Cities are dynamic, living organisms in which space and people mu-
tually create one another. The visual appropriation of the city, through for instance 
graffiti and street art, captures these socio-spatial interactions between the placing 
of people and the ways humans inhabit and (in)form their spaces. Thus, while look-
ing at the marks and writing on the walls, valuable insights emerge witnessing the 
polyvalent character of our urban realities.27

The multivalent nature of Athens in crisis may address how its urban imagery 
is arranged and re-arranged in a way that can be seen through various angles of a 
collage. In the twentieth century collage prevailed both as a medium and an idea,28 
played the role of “a major turning point in the whole evolution of modernist art”,29 

24   J. Baudrillard, For a Critique of the Political Economy of the Sign, New York, 1981, 176.
25   Ibid.
26   Κ. Γιαννακόπουλος and Γ. Γιαννιτσιώτης, «Εισαγωγή: Εξουσία, αντίσταση και χωρι-

κές υλικότητες», in: Αμφισβητούμενοι χώροι στην πόλη» [Contested spaces in the city], 
eds. K. Gianakopoulos and G. Gianitsiotis, Athens: Alexandreia, 2010, 12.

27   K. Avramidis and M. Tsilimpounidi. “Graffiti and street art: reading, writing and repre-
senting the city”, in: Graffiti and street art: reading, writing and representing the city, 
eds. K. Avramidis and M. Tsilimpounidi, London, New York, 2017. 1–23.

28   K. Hoffman, Collage: Critical Views, Michigan, 1989, 7.
29   C. Greenberg, Collage. In Art and Culture, Boston, 1961, 70.
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while it was “the single most revolutionary formal innovation in artistic representa-
tion” [of the century].30 The references to the medium as a “turning point” and 
“revolutionary innovation” seems to be promising for examining the field of a crisis, 
Athens, through the notion of a collage in the twenty-first century.

Once the term is opened up, it stresses how forms with different initial function 
can obtain new identities or functionality through collaged compositions, given that:

“a collage may be seen as a quintessential twentieth-century art form with mul-
tiple layers and signposts pointing to a variety of forms and realities, and to the 
possibility or suggestion of countless new realities”.31

In the Athens case, this can be explained through how indifferent and unno-
ticed urban objects (such as in Figure 2) are transformed into mediums, which I 
mentioned before as “armatures” over which the development of a skin with so-
cio-political connotations has taken place. If we rely on the definition of collage as a 
work of art where various materials normally disconnected are adhered on a single 
surface,32 the importance of an artist’s involvement in the process is necessary to 
perceive.33 “A collage is clearly identified as and unequivocally a work of art”, where 
the compositional random elements are produced elsewhere and the creation is an 
outcome out of them.34 Certainly, in Athens no actor is consciously engaged in an 
intentional collage process as an artist. An individual who writes a slogan on a wall 
may not be an artist. Those who stick posters are not artists either; they are just 
employees paid some euros per hour. We could thus admit that skin-fabrication 
embeds the qualities of a collage, but it crosses the threshold of a deliberate collage. 
Yet, can we recognise art qualities in the city’s visual narratives so that we can refer 
to an urban, self-managed collage? How can it be preserved through art practices 
as proof of the current era?

A potential answer may lie in the powerful dynamic of public surfaces as bearers 
of history that no art would compete against.35 For instance, this historic testimo-
ny is evident in Jacques Villeglé’s décollages, where the artist’s work is “part of the 
history of the city, putting a face on what did not make history”.36

It is therefore the artist’s translation of the city, the utilisation of its pieces as 
historic evidence through preservation, as is, in my case, the recording and further 
prominence of Athenian fragments of crisis. Just as in Villeglé’s work, collecting 
urban data can function as:

“a sign of everything visual, of the perishable, ephemeral diaries of walls, of their 
wordless story, of the heavy, earnest history that would smother any art that 
tried to look it straight in the face”.37 

30   G. Ulmer, “The Object of Post-Criticism”, in: The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern 
Culture, ed. H. Foster, Port Townsend, Washington, 84.

31   K. Hoffman, Collage: Critical Views, Michigan, 1989, 7.
32   Collage, Dictionary.com, 2021.
33   M. Kjellman-Chapin, “Traces, Layers and Palimpsests: The Dialogics of Collage and Pas-

tiche.”, in: Konsthistorisk Tidskrift/Journal of Art History 75.2, Ed. J. Sjöholm Skrubbe, 
Taylor & Francis, London, 2006, 90.

34   Ibid.
35   F. Bon, “Peeling back the Layers of Time”, in: Jacques Villeglé, eds. N. Bourriaud, F. Bon, 

K. Cabanas, Paris, 2007, 166.
36   Ibid.
37   F. Bon, “Peeling back the Layers of Time”, in: Jacques Villeglé, eds. N. Bourriaud, F. Bon, 

K. Cabanas, Paris, 2007, 166.
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The urban surfaces functioned as a stimulus for me, namely to choose and con-
serve this self-arranged reality. I was inspired to record the various “time-lapses” 
of Athens that witnessed this process of metamorphosis. Each stage provided par-
ticular socio-political information, material of the events taking place in the city, 
and colourful posters always remodelling the image of the city. It was, therefore, 
essential to approach and build up a formula to examine the cityscape’s body, and 
see how Athens in crisis develops its own imagery or, in other words, how the crisis 
is narrated through this imagery.

NEW RESEARCH RECORDING TOOLS: DIGITAL 
MEANS AND NEW TECHNOLOGIES

New technologies are used in my attempt to uncover ways to record, archive, and 
further study the diverse ephemeral traces spread throughout the city of Athens. 
These means include digital photography and landscape documentation software 
(scanning), assisting in breaking the temporal and ephemeral barrier through 2D 
and 3D techniques. As I mentioned before, my intention to seek alternative means 
came out as a result of long-lasting wandering and observation of Athens’ urban 
landscape, and in particular while noticing the embedded manufactured objects 
spread throughout the city. Thus, even if a wall could apparently be documented 
with a few images, these three-dimensional urban volumes (that equally hosted the 
produced skin) required their own formula and methodology. 

These normally invisible objects, in a permanent place for years or even decades, 
are in a constant “metamorphosis” acting as signboards or “calls” for various public 
interventions. Post-boxes, metal boxes for telephone or electricity cables, pillars 
and columns, in variable geometrical shapes (cylinder, rectangle, square), only retain 
their initial manufactured structure or colour (for instance in Figure 2, the bright 
red of the post-box). Yet, their surface is in a relentless transformation: stickers 
and posters are stuck on them, then ripped off, and new ones take their place, in a 
permanent gluing and ungluing process. In addition to this, traces from the mak-
ers compete the glued paper persistence. Although these “physical” objects have 
their practical uses, they may also fulfil a role of urban sculptures, unintentionally 
including collaged and décollaged (peeling away) qualities. Even if they tend to be 
unseen as camouflaged and absorbed into a similar surrounding space, they silently 
contribute to the skin making.

FIRST METHODOLOGICAL TOOL: THE DIGITAL CAMERA

During my fieldwork, the digital camera of the mobile phone becomes an initial 
“sketch book” aiming at an immediate documentation and instant capturing of mas-
sive material. I usually arrived at a place, taking pictures fast within some minutes (or 
even seconds) and then disappeared. My initial role is that of someone who digitally 
(photographically) saves the particular historical moments of the city, and has no in-
terventional role to alter and physically obtain the city material. This profit is certainly 
attributed to new technologies, and the invasion of the digital in our everyday life. In 
contrast, in cases such as Jacques Villeglé’s, the artist could, without doubt, be called 
“Jack the Ripper” of post-war Paris walls, given that his connection with the urban ma-
terial was “to cut, rip and tear posters, then remount them onto canvas in his studio”.38

38   E. Guffey, Posters: a global history, Chicago, 2014, 89.
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Thus, half a century ago we notice that the idea of utilising a fragment of the 
urban reality in total, such as a piece of a street poster introduced by collage and 
décollage methodologies, embraced physical appropriation and material revival. 
Based on a short Pathé newsreel, in 1962, we easily perceive a kind of performativity 
in Villeglé’s effort to take advantage of the cityscape’s material:

“The man [Villeglé] deftly runs the knife along the surface of the wall; with a few 
precise jabs, slashes and tugs, he pulls a large chunk of posters off the wall, hoists 
the fragments over his shoulder and briskly walks away. By his clandestine ac-
tions and quick pace, we sense that we have just witnessed a crime”39.

Instead, in my case, I avoided any performativity. Just the mobile camera was em-
ployed, and no other apparatuses that could make me be noticed, such as tripods, 
lenses and filters. Besides, no prior professional knowledge and skills of photogra-
phy were necessary. It seems to be quite similar to Jonathan Miller’s case when he 
worked with a cheap automatic camera as the only medium. Miller sought to read 
and record “bits and pieces” found in the street. He only attempted to show things 
which may usually escape our attention and interpret them through his presenta-
tion in a challenging new way for the viewer.40

SECOND METHODOLOGICAL TOOL: PHOTO-SCANNING SOFTWARE 
Photoscan as a tool of reviewing conceptual elements of the practice

For my research, I adapted and have been relying on digital media and “recent 
technologies”. I call them “recent” due to their rapidly transformative charac-
ter. Technology develops fast, and new software is always being adapted anew. 
Computer applications and programs evolve dynamically and have their own life 
cycle.41 Again, we grasp the nature of the ephemeral even in digital means and 
technologies. On the “about photoscan” section of Agisoft’s webpage,42 it is stated 
that the “cultural heritage documentation” is one of the roles that this software has 
played so far. However, I have been using it as a fundamental tool of recoding and 
keeping track of the ephemerality of the urban space and its expressed culture.

In fact, Agisoft Metashape (previously known as Agisoft Photoscan) has been a 
principal tool for my research. By tapping into a scanning tool that also offers a 
virtual environment of the scanned referent, I intended to periodically record spots 
in Athens, urban walls and city objects. Opting for regular documentation of the 
same subjects every three of four months permitted me to achieve a visual map-
ping of their evolution and transformation. Due to the city’s size and the immense 
extension of the urban visual culture throughout its centre, I only worked on some 
fragments and recorded the history of these. What differentiates the virtual model 
from a mere photography is that it may offer an immersive experience, while zoom-
ing in and out on the image, as one were part of the urban landscape.

The introduction of this programme on Agisoft’s official page is as follows:

39   Ibid and J. Villeglé, “Headline People” (video). British Pathé. 1962.
40   J. Miller, “A scavenger’s hoard”, in: The Independent, 1999.
41   M.M. Lehman. “Programs, life cycles, and laws of software evolution”, in: Proceedings 

of the IEEE, 68(9), 1980, 1060.
42   Agisoft, Metashape – photogrammetric processing of digital images and 3D spatial 

data generation, 2019.
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“Agisoft Metashape is a stand-alone software product that performs photogram-
metric processing of digital images and generates 3D spatial data to be used in 
GIS applications, cultural heritage documentation, and visual effects production 
as well as for indirect measurements of objects of various scales”.43

The reference to “stand-alone” also marks a conceptual engagement of my re-
search with it, beyond any technical and practical embrace. While I gradually adopted 
it, I perceived that I was relying on it both as a process and the given outcome, as if 
it were a “partner” and we were working as a duo. More specifically, I accepted and 
adapted its results without any intervention during the digital process or transferring 
its exported files into another programme (Illustrator, Photoshop, etc.) in order to 

43   Ibid.

Fig. 3
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modify the image. In some cases, I only converted the image into grayscale mode 
(Photoshop) for examining the black-and-white option. Apart from this aesthetic and 
modal accordance, I was impressed and further interested in the intelligence of the 
programme; for instance, how the different stages were built, how it decided to com-
pose, recompose or decompose the given reality, how it treated fragmentation, etc.

CONNECTION OF A DIGITAL PROCESS WITH THE URBAN EPHEMERALITY

I will attempt a connection between Photoscan’s process – in particular, the gradual 
steps I follow while using it – and a conceptual extra dimension which enables it to 
become a research tool for both practice and theoretical exploration. For this ap-
proach, I relied on a project of documenting an urban object in Piraeus Street, one of 
the central avenues in Athens. The object of study was two outdoor communication 
cable cabinets stuck together (Figure 3). Their surface was full of various material 
and typographic ingredients: hints of posters and stickers ripped apart situated on 
top of a prior layer of a deteriorated spray-painted message; tagging, a character 
graffiti, numerous writings made with markers and spay-paints were also included.

ALL THE SUCCESSIVE STEPS: THE ‘WORKFLOW’

The term “workflow” means the sequence of processes needed to see a piece of 
work from the beginning to its completion. The “workflow” menu is part of the 

Fig. 4
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Metashape software and includes functions for the creation process, each one also 
with the potential to be translated into a conceptual part of the process-research 
towards capturing ephemerality.

“Add folder”: Once a folder containing an ensemble of photos (in .jpeg format) of 
the referent – mural spot, object, etc – from various viewpoints is added (“Add a fold-
er”) the second stage is to “Align photos”. When the process of aligning the photos is 
completed, numerous colourful dots appear (Figure 4). These dots look like floating 
“dust” due to the random way the programme decides to unveil this first layer of 
building up the referent. This set of dots has a random placement on the screen; the 
programme does not decide on a frontal, profile, or ¾ representative view.

Only when the “navigation” tool is used one can start seeing a more shaped form, 
yet pale and not condensed (Figure 3). This fluidity between the given grey back-
ground and the photos translated into dots at this stage, offers a conceptual nuance 
of ephemerality: things are made of matter, of dust; they remain things for a while, 
and then return to matter, to dust. This stage is a liminal space between the object 
and what the object consists of. It is also an ephemeral stage due to its transient 
functionality; the project is still under development towards its completion, albeit 
not completed. (Figure 5)

Next stage: “Build Dense Cloud”. Once we click on this option, we are asked for 
the quality to be given to our model: five options, from “Lowest” to “Ultra high”. 
Once applied, the programme begins to ‘reconstruct depth’. The highest quality 
required the longest time. At this stage, quality is a matter of time: from some min-

Fig. 5
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utes to hours for just a stage of the configuration. In some unknown spatiotemporal 
future, a metadata of the present data – or a new programme – might offer the same 
result in less time. This fact also embeds a temporality of the medium itself. Once 
“depth” is completed we still see dots, but now the form is slightly denser. While 
using the “navigation” tool, the referent is perceived more clearly than before, from 
various points of view.

“Build Mesh” is the following stage: when we opt for it, the programme gener-
ates a mesh (“generating mesh”). Once completed, our referent now has flesh. In a 
similar manner, the resulting object has a random placement on the screen, at first 
glance appearing as a different object from that in our initial photos (Figure 6). This 
random perspective results in an illusionary fragment although the real object is 
there, full of details. 

Via “navigation” tool, one can see the initially photographed subject. Yet the out-
come is still a fragment of the reality, as the programme decides what the final form 
of the whole volume will be; a shape we could not have foreseen or anticipated when 
we had taken the initial multifaceted photos. Certainly, one could trim and alter 
this shape, yet in my research, I am interested in retaining and benefiting from this 
shape given by the artificial intelligence of the programme. It is the fragment that 

Fig. 6
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a digital medium decided to create in response to my initial digital images from the 
digital camera (Figure 7).

Different options on the tool bar (“shaded”, “solid”, “wireframe”) can provide a 
different visual substance of the project. I refer to some of them below, in particular 
those closer to the question of the skin and aesthetic interests within my research.

“Shaded”: the project shows a range of colours that correspond to some extent to 
the initial photos used for it. However, they are blurry; the texture looks swollen, as 
being covered with a sort of hoarfrost (see Figure 7). “Solid” conceals the referent 
from any visual detail, as it is represented by a solid mauve-blue hoarfrost mass. 

Fig. 7

Fig. 8
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That is an interesting result as the emphasis is put on the general fragment, as the 
object is deprived of any identical component of its idiosyncrasy, apart from some 
nuances of plasticity (Figure 8). However, by using the “navigation” tool, the back 
of it unveils the reflected image of the project, as an emboss print, and the whole 
fragment is covered by a velvet solid black with some light glances (Figure 9).

“Wireframe” is how the object is built from numerous mesh and wires while 
zooming in. That is the skeleton and from different perspectives the multiple layers 
of wires coincide showing an interesting drawing. This drawing relentlessly changes 
whereas we change our point of view. The object always transforms into something 
new (Figure 10).

Next stage: “build texture”, when the programme blends textures. We can now 
see the result of one more option on the tool bar, “textured”. A more detailed image 
is offered, closer to the reality and the initial photos we provided to the programme 
(Figure 11).

In the end, this virtual fragment is not like an individual and solid piece of stone or 
marble (similar to ancient fragments). The digital fragment alters its form and any new 
status is a fruit of different positioning. The particularity of a digital fragment lies in 
the fact that each element of the surrounding space – captured compulsorily during 
the photographic process – also accompanies the subject of interest and appears to be 

Fig. 9
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three-dimensional (another secondary object, the floor, indications of trees around, 
etc), even elements that are not directly connected to the dominant form.

THE EXPORTED DIGITAL FILE TYPES AND THEIR POTENTIAL

Two types of files may be exported from the 3D-modelling process providing new 
iconographies that allow room for further interpretation.

The .jpeg exported files (Figure 12) offer the texture and colour of the surface 
(skin). If they could be put on top of or next to each other, they would make the pro-
vided elements (initial pictures) as a blurry world – a cloudy cosmos due to the fuzzy 
areas that link the more realistic fragmentary pieces. The fragments are unified but 
still in one new combination: some elements are becoming a vague cloud and the 
forms appear melted in a new syntax, as if the generator of their new composition 
follows a new grammar structure for recomposing.

This collaged condition transforms the image into an illusion, and the viewer’s ex-
perience is rather illusory. In fact, it provides an experience closer to Cubism, which 

Fig. 10
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rejects the rules of perspective. For example, Picasso’s engagement with collage 
was a challenge towards the painting’s status quo until then, as perspective ruled 
painting, and he intended to trigger the viewer by recognising and giving attention 
to the strangeness of the world.44 Picasso’s cognizance of this new condition was 
later explained [to Francoise Gilot, as he mentioned that] as the “world was becom-
ing very strange and not exactly reassuring”.45

“The purpose of the papier collé was to give the idea that different textures can 
enter the composition to become the reality in the painting that competes with 
the reality in nature. We tried to get to rid of trompe-l’œil to find trompe l’ esprit. 
We didn’t want to fool the eye any longer: we wanted to fool the mind”.46

In the case of .jpeg exports, this digital papier collé-like composition, as a new 
reality competes the reality of the urban landscape. This digital collage is like a 
post-cubistic or neo-cubistic collage, where different angles and perspectives of 
the same subject meet at the foreground level. In the illusory notion of the im-
age, any verbal trace (messages, writings, letters from the posters, etc.) seem to 
dissolve and the linguistic element – often used in collages – becomes a preverbal 
form, a new trace.

44   R. Cran, Collage in Twentieth-Century Art, Literature, and Culture: Joseph Cornell, 
William Burroughs, Frank O’Hara, and Bob Dylan. London & New York: Routledge, 
Taylor and Francis Group. 2016. 7.

45   F. Gilot and C. Lake, Life with Picasso [1st ed.]. New York: McGraw-Hill. 1964, 70.
46   Ibid.

Fig. 11
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The .tiff exported files (Figure 13) offer individual fragments, separated one from 
the other. There is no connection or intersection amongst them, apart from a blank 
space that flows in between. In contrast to the .jpeg images and the fluid idiosyn-
crasy of their unity, this white space in .tiffs restrains the pieces and keeps them in 
a stable place as if they were immovable. In this individuality, each fragment looks 
unique, has its own size and layout, and the edges that delimits its endpoints are 
also distinctive. It is essential to refer to the nature of the edges, as the way that 
the programme defines them looks like a tearing-apart process, a way alike that of 
collages and décollages made by hand. This feature makes each piece unique, just 
as any torn piece (by hand) is dissimilar to any other.

Fig. 12
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CONCLUSION

Through a temporal visual reading and recording of the Athenian urban surfaces, 
we can proceed to an understanding of the socio-political and spatial-geographical 
realities of Athens in the context of the specific period of economic crisis. In fact, 
the overwritten surfaces of Athens during this period offer a rich variety of “traces” 
that emerge from human interactions with everyday urban environment. In this 
way, the public spaces accommodate and reflect the human echo, transforming 
the urban sphere into a narrative of the current Greek socio-political context. For 
empirical and practice-based research, the initial engagement included periodical 
fieldwork in Athens, photographic documentation and archiving. Central to the 
practice element is the utilisation of novel approaches to expand the field of pho-
tography, relying on 3D visualisation software used in documenting the cityscape. 

Fig. 13
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It shifts the photographic detail of the fieldwork (multiple overlapping images of a 
location) into a new fragmented digital reality, and represents it in detail as well. In 
the material sense, even a physically collected torn piece of Athens imagery would 
not be able to redefine the scene of reality. Instead, 3D-modelling directs the details 
to a scene-making and finally achieves it. The developed practice of wandering, col-
lecting data, and utilising 3D-modelling may contribute to potential knowledge as 
a visual production and its methodology, and may be applied to other similar cases 
of cityscape preservation.
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Панајотис А. ФЕРЕНТИНОС
ЗНАЦИ КРИЗЕ: ТРАГАЊЕ ЗА НОВИМ ФОРМУЛАМА ЗА РАЗУМЕВАЊЕ И ОЧУВАЊЕ 
ИМАГИНАРИЈУМА КРИЗЕ АТИНСКИХ ГРАДСКИХ ПЕЈЗАЖА

Резиме: У овом чланку расправљам о томе како нове технологије, попут 3Д скенирања, као про-
ширење и развој фотографске слике, могу функционисати као иновативан начин за исцртавање 
површина урбаног простора Атине током година економске кризе. Од 2008. године, од почетка 
грчке финансијске кризе, Атина је постепено добијала изразиту телесност. Ово телесно посто-
јање оличава визуализоване гласове и одјеке о томе како су појединци и групе реаговали и од-
говарали на наметнуту рецесију. Архитектонски облици града променили су се у „арматуре“, 
скелете на којима се сместило ово тело и његова „кожа протеста“. Стога је неопходно приступити 
начину на који су урбане површине Атине визуелно еволуирале током економске кризе и која се 
формула на њих, свесно или ненамерно, примењује. Могућа је појава низа хипотеза које треба 
да буду испитане. На пример, какве активности, отисци или поруке се на њих додају и изража-
вају, и како је свака од ових визуализованих радњи повезана са одређеним периодом кризе. 
На каквим је просторима (површинама) криза омогућила простор за интеракцију „актерима“, 
доводећи, на пример, чак читаве блокове напуштених-уништених-затворених продавница до 
визуелне апропријације. Како је екстензивна експанзија кризе, оптички евидентна и искусна, 
постепено формулисала атинско ткиво, „кожу“, чинећи од ње посебан пример за истраживање 
економске кризе? Испитивањем градског пејзажа можда ћемо моћи да видимо како Атина у кри-
зи развија сопствене слике и како се о овој кризи приповеда кроз тај имагинаријум. Ослањајући 
се на практично истраживање, започео сам са теренским снимањима у Атини од децембра 2018. 
до децембра 2019. године, а такође сам користио и раније документовани материјал из 2008. 
године. Ове узастопне фазе теренских радова и коришћење снимљеног материјала и архиве 
довеле су ме до испитивања и доказивања ширења феномена. У почетку сам се ослањао на фо-
тографије снимљене помоћу једноставног дигиталног фотоапарата, а касније сам користио и 
мобилну камеру. Међутим, постепено сам формулисао нову методологију документације, ко-
ристећи фотографије градских лутања и периодичне теренске радове за израду 3Д приказа, 3Д 
модела-фрагмената са прецизним детаљима, проширујући оквир на просторно документовање.
Кључне речи: Атина, економска криза, градски пејзаж, нове технологије, фотографија, 3Д 
скенирање
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Abstract: The everyday environment (outdoor and indoor) is 
exposed to noise from cars, factories, loudspeakers, and noise 
in restaurants, and reflections by walls and building facades. 
The research question was how the viewpoints from architec-
ture, acoustics, and art can be combined to find ways to add 
extra layers of quality to standard materials through smart 
geometric design and at the same time to improve the acoustic 
properties of the material. This paper presents results from an 
interdisciplinary project which were exhibited at the Museum 
of Perception in Graz, Austria. The collection contains works 
by students and researchers of architecture and audio engi-
neering. Selected designs demonstrate sophisticated patterns, 
acoustic efficiency and artistic creation as a link between ar-
chitectural design, acoustic functionality, and applied art. This 
exhibition also shows the benefits of working in the interdisci-
plinary field between architecture, acoustics and art and raises 
awareness of our surroundings and the possibilities to shape 
our daily environment. Resulting designs were characterised by 
acoustic properties leading to a multidimensional classification 
of the panels (geometric design, acoustic properties and art ob-
ject) which can be used in different contexts and should provide 
ideas for future applications, such as absorbing facades, acous-
tic panels, noise barriers and serve as art objects at the same 
time. An emphasis is put on how the research questions can be 
addressed in interdisciplinary lectures at universities and how 
students can benefit from different viewpoints and scientific 
approaches.
Key words: architectural geometry, acoustics, folding, bending, 
kerfing, laser cutter, cutting plotter 

1   Corresponding author, currently at RWTH Aachen University, Institute for Hearing 
Technology and Acoustics, Aachen, Germany.
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INTRODUCTION 

We perceive the world with our senses: sight, touch, hearing, smell, and taste. 
Neuroscience has been researching for a long time the fact that the senses do not 
evolve in isolation from each other, but work together.2 Hence, multisensory in-
formation must be put together in our brain to form a coherent image of the en-
vironment, enabling us to act in a goal-oriented way. Many researchers also see 
an interconnection between multisensory perception – seeing, hearing, feeling 
– and sensorimotor action – walking, grasping, throwing, etc. and are convinced 
that perception can adapt to a changing environment.3 When visual and auditory 
information is presented at the same time, it can have a profound effect on the per-
ception. An example for an audiovisual illusion was shown in the McGurk-effect.4 
Participants were exposed to a video with a speaker saying the word “baba” but 
seeing the lip movements from the word “gaga”. The majority of the participants 
reported hearing the word “dada”, which was neither present in the visual nor in the 
auditory part of the stimulus. 

When we perceive our surroundings with all senses, we realise that our living envi-
ronment is overloaded with various types of noises such as traffic noise, machinery, 
leisure noise, or even high noise levels at the daily workplace. This noise has a nega-
tive impact on our quality of life5 and working productivity. Such sound pollution is 
additionally increased by the reflection of the noise on the building skins, especially 
in compact urban spaces with street canyons (streets flanked on both sides by build-
ings)6 and in the spaces where we are living and working. Contemporary building 
materials are flat and smooth with highly reflecting properties (like glass, metal or 
stone) that present low diffusion values.7 Architectural design has great potential for 
the improvement and enhancement of acoustic comfort if considered in the early 
design stage. This improvement can range from the building skin to the surfaces 
inside the spaces where we live. However, many aspects of the complex interaction 
between the geometry, their materiality and the acoustic potential have not been 
properly addressed in current architectural and geometrical research. Hence, it is 
necessary to study the potential of new materials, and find a useful link between 
the acoustic potential and the geometry of architectural elements.

This paper deals with three research questions, which are closely linked to each 
other and aim for a holistic view of the presented topic: (1) How can we find efficient 
and innovative ways to develop geometries for architectural function and design 
systems with sound absorbing and diffusing properties?, (2) How can the complex 
interaction between acoustics, geometry, and architecture be addressed from a 
multi-modal viewpoint including other human senses, hence linking the auditory 

2   M. Teichert and J. Bolz, “How Senses Work Together: Cross-Modal Interactions be-
tween Primary Sensory Cortices”, Neural Plasticity, 2018, 538–921.

3   K. L Campi , K. L Bales, R. Grunewald and L. Krubitzer, “Connections of auditory and 
visual cortex in the prairie vole (Microtus ochrogaster): evidence for multisensory pro-
cessing in primary sensory areas”, Cereb Cortex 20(1), 2010, 89–108.
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66, 2005, 149–173.
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dimension to the visual perception?, and (3) How can the results be disseminated 
to the public so that everyone involved can benefit from it? When addressing the 
research questions, the interconnection to other disciplines (next to architecture 
and acoustics) was discovered, namely the relationship to the theory of perception 
and art. Finding a common language and building on the fundamentals of each 
discipline has led to the analysis of the topic from a holistic viewpoint. Research 
questions 1 and 2 were addressed in the context of interdisciplinary teaching and 
research collaborations at Graz University of Technology (TUG), including project 
work with students from architecture and audio engineering. The third question 
was addressed by a collaboration between TUG and the Museum of Perception in 
Graz (MUWA), where the results were displayed in the context of an exhibition, thus 
linking the field of science and engineering to art.

In order to ensure a holistic view of the interdisciplinary field between architec-
ture, acoustics, and art, a multi-modal approach of perception has to be applied. 
Conveying the fundamentals of perception has been incorporated in the education 
program of MUWA for many years and is regularly developed further based on 
the actual state of scientific knowledge. This process of creating continuously new 
self-experienced knowledge helps to acknowledge that the creation of a common 
reality we are living in is in a constant state of change. We are currently experiencing 
this change particularly in the context of the Corona pandemic.

We see the world through the filter of our perception and give what we perceive 
an individual meaning – so we perceive the world in many different ways. In com-
munication we share our world with the other person – we find similarities and dif-
ferences – and language is always related to a socially determined action. Siegfried 
J. Schmid, a literary scholar, states that “Reality is therefore a realm of descriptions/ 
representations, not an ensemble of objective objects. Every description, however, 
necessarily includes an observer: only for him does something that he can describe 
become an object that he can distinguish from others. The observer is the last pos-
sible reference point for every description.”8 The constructedness of our environ-
ment becomes clear when we observe how we observe, act and communicate. Heinz 
von Foerster, a representant of radical constructivism declared that “an observing 
organism is itself a part, a partner of, and a participant in its observational world”9, 
so he denied objectivism which would require the separation of the observer and 
the observed.

Perception is essentially dependent on the cognitive system (sensomotoric sys-
tem, knowledge, emotions, memory), on language and communication, on social 
structure and culture. Constructed reality is therefore a social reality. The Museum 
of Perception tries to encourage people to become aware of individual and collective 
active processes of perception based on their own experiences and in exchange with 
other people. “Recognition is not about objects, because recognition is effective 
action and by recognising how we recognise, we bring ourselves forth.”10

According to the hands on motto, perception becomes an experiment without 
an objectifiable result. Under these conditions MUWAs educational program tries 

8   S. Schmid. Vom Text zum Literatursystem. Skizze einer konstruktivistischen Literatur
wissenschaft, in Einführung in den Konstruktivismus, Piper Verlag, München, 2003, 152.

9   H. von Foerster. Entdecken oder Erfinden. Wie lässt sich Verstehen verstehen? in Ein
führung in den Konstruktivismus, Hg. Heinz Gumin und Heinrich Maier, Piper Verlag, 
München, 2003, 43.

10   M. Varela. Der Baum der Erkenntnis. Die biologischen Wurzeln menschlichen Erkennens, 
Goldmann, München, 1996, 262. 
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to combine all senses within different exercises and invites participants to reflect 
on their own experiences as well as in exchange with others and their experiences. 
Martin Grunwald, a researcher on haptics, who held a lecture at MUWA, explains 
why we cannot live without the sense of touch. He researches on the sense of touch 
from the embryo in the womb to the end of life, on touch disorders as well as on vital 
needs for physical contact, up to and including collaboration in the product design 
segment. With regard to inanimate objects, four properties are particularly effective: 
temperature of the object, weight, hardness and surface roughness.11 In this field it 
is interesting to pay attention to the language: The German word begreifen means 
to comprehend something; the literal sense of touching something is connected to 
the figurative sense of comprehending something.

Actually, the basic experiences of the workshops at the Museum of Perception 
can be classified into the following fields:

1. Psychological and social aspects of the process of perception; experimenting 
with perception installations or optical illusions. 

2. Experiencing sensory-motoric-craft experiences with practical processes; ex-
perimenting with craft techniques.

3. Understanding processual relationships between motif, form and colour; col-
lecting, arranging and exhibiting. 

4. Recognising and understanding basic mathematical and geometrical orders; 
becoming aware of the connections between rational and aesthetic orders; 
rules in artistic activity.

5. Elaborating and developing further reflexive competencies; promoting the abil-
ity to interpret in the above-mentioned areas.

The workshops and the fundamental approach of MUWA inspired the present 
work in the following way: linking the field of architecture and acoustics and looking 
at it from the viewpoint of perception as a comprehensive theory that addresses all 
senses. We designed the research questions as topics that could be addressed in 
students’ projects at university level (seminars and hands-on workshops at Bachelor 
and Master level), where the participants from the field of architecture and audio 
engineering could cooperate, exchange their expertise on equal terms and enhance 
each other’s way of thinking. 

METHODS

Our approach is embedded between architectural, acoustic and artistic aspects and 
their mutual influence in the context of research and teaching in an interdisciplinary 
field. While scientific research in engineering operates with numbers, measured 
values and their analysis, our aim is to sensitize engineering students and the broad 
public to the influence of artistic creation as a driving factor for research and/or 
creative thought processes – based on a centuries-old tradition of linking art and sci-
ence. Especially in areas dominated by high-tech processes, such as computer-con-
trolled architectural planning and acoustic simulation techniques, haptic fabrication 
enables students to gain a specific material awareness for architectural-acoustic 
spatial concepts that can be perceived with all their senses. 

In the first phase, the students learned the basic principles of room acoustics and 
geometric design techniques. Secondly, they applied their knowledge to design and 

11   M. Grunwald. Homo Hapticus – Warum wir ohne den Tastsinn nicht leben können, 
Droemer & Knaur, 2017, 165.
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fabricate panels in regard to linking architectural design and acoustic functionality. 
At last, the final results were exhibited at two conferences and in an exhibition in the 
Museum of Perception in Graz. The aim of the exhibition was to show the benefits 
of working in the interdisciplinary field between architecture, acoustics, and art and 
to raise the awareness of our surroundings and the possibilities to shape our daily 
environment.

Our methodology is characterized by research through experimentation and de-
sign. We introduce 1) geometrical topics like folding, bending, patterning and orna-
mentation as a design inspiration for experimentation; 2) acoustic measurement 
methods – quantifying each design with acoustic parameters; 3) improvement of 
design based on acoustic results; 4) preparation of design for digital fabrication, 5) 
CNC fabrication and 6) assembly methods. With this methodology, we emphasize 
an interdisciplinary and holistic approach illustrating how research can be imple-
mented in teaching from the very first semester to more experienced students. 

A very important task in our approach is to connect teaching with fundamental 
and applied research. For example, we introduced the topic of folding to the stu-
dents and young researchers using different kinds of material but the same geomet-
ric principles and transformation techniques. In this way, we encourage students’ 
activities that present a wide array of information and viewpoints in the sense of 
serendipity as an unplanned fortunate discovery.

The next paragraph presents the fundamentals of architectural geometry and 
architectural acoustics, which were taught to the students. By adapting the topic 
of acoustics for students of architecture, the goal was to sensitize the students to a 
field that is important but often neglected. The challenge for them was to combine 
the fundamentals of both fields and use the knowledge to create novel designs 
with a certain function, namely a panel that can change the acoustic behaviour 
of the room and serve as a design object and an essential measure to increase the 
wellbeing.

ARCHITECTURAL GEOMETRY 

Digital technologies and new media have brought about revolutionary changes in 
the field of architecture, which among other things also concern the discipline of 
geometry. In the field of applied geometry, a new research discipline called archi-
tectural geometry has emerged.

Architectural geometry is an answer to the technical challenges posed by contem-
porary architecture, especially through its frequent use of free form geometries. It 
deals with the development of new approaches to the digital representation and 
manipulation of such forms, including the process of turning them into physical 
objects. The latter requires the ability to translate these forms into the language 
of computer-controlled machines in order to enable tailor-made manufacturing 
processes. So-called parametric design methods and their possibilities to efficiently 
produce bespoke objects often play an important role in practical applications of 
architectural geometry. This paper shows how applied architectural geometry can 
be an inspiration for the design and how digital design and digital fabrication can be 
implemented in everyday design topics in the work with students.

From a range of geometrical topics for the work with acoustic panels we chose 
four methods for processing the pieces: (1) two-dimensional tessellation, (2) linear 
& curved folding, (3) kirigami, and (4) kerfing. 
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TWO-DIMENSIONAL TESSELLATION

Two-dimensional tessellation or tiling is the method of covering a plane using one 
or more geometric shapes, called tiles, with no overlaps and no gaps. Our starting 
point was the mathematical classification of a two-dimensional repetitive pattern, 
based on the symmetries in the only one pattern – called wallpaper group. There 
are 17 different groups of such patterns that are based on only four geometrical 
transformations: translation, rotation, reflection and glide reflection (Fig. 1, top). 
One pattern can be interpreted as an amount of 2D shapes, overlaid 2D shapes or 
a shape that can be developed in a 3D object (Fig. 1, bottom). 

LINEAR AND CURVED FOLDING

In folding techniques, a single planar material is folded without stretching, tearing 
or cutting. We can distinguish between two folding types – linear and curved folding 
(see Fig 2, top). An Example for a linear folding structure that is developed by folding 
a plane material along (straight) edges is shown in the first and second image of Fig. 
2 on the bottom. This type consists usually of triangles and quadrangles. A curved 
folding structure is built by folding a plane material along curves (see Fig 2 bottom, 
third and fourth image). It consists of single curved surfaces, such as cylinders, 
cones and general developable surfaces. 

Fig. 1
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KIRIGAMI 

Kirigami is the Japanese art of paper cutting, whose name is composed of the words 
“kiru” (cutting) and “kami” (paper). In Fig. 3 (top) an example for the kirigami design 
is given. If we use this technique with the rigid and thick material, we are facing a 
new design that can be connected with the original kirigami technique. In such a 
way, exploring cutting techniques with short and long lines or simple curved, or 
spiral elements open up broad design possibilities. Using the same technique with 
different materials, rigidity and material properties surprised with the new appear-
ance and new inspirations (Fig. 3, bottom). 

Fig. 2

Fig. 3
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KERFING 

Kerfing or kerf bending is the process of cutting a number of slots into a piece of 
material that allows it to bend. By kerfing the thick part, the material becomes thin-
ner so it can be flexed to follow a curve. This method is used in the wood industry 
in order to bend material in one or two directions. This way, a very rigid material 
becomes soft and depending on the depth and direction of the slots, the material 
can be bent in one or two directions (see Fig. 4). 

ARCHITECTURAL ACOUSTICS AND ACOUSTIC CLASSIFICATION

The field of architectural acoustics can be connected to architectural geometry very 
easily due to the fact that sound propagation in rooms (reflection and absorption) 
can be described with simple mechanisms which follow geometric rules. The rules 
depend on the relation between the dimension of a structure and the frequency 
range taken into account. If the wavelength λ is smaller than the structure of the 
surface, the reflection angle equals the incident angle on the surface of the struc-
ture (γ1=γ2), called a specular reflection (see Fig. 5a). When the wavelength λ is in 
the same order of magnitude, the structure will cause a diffuse reflection and the 
sound rays are scattered in different directions (see Fig. 5b). If the wavelength ƛ is 
larger than the structure, the sound rays ignore the structure and the plane will 
cause a specular reflection (see Fig. 5c). 

Sound is either reflected or absorbed by a surface. The absorption coefficient α is 
a central parameter in architectural acoustics. It is a quantity between 0 and 1 and 
describes how much sound is absorbed by a certain area or surface. For example, an 
absorption coefficient of 0,6 means that 60 % of the incident sound is absorbed by 
the surface and 40 % is reflected according to geometric rules described above. The 
absorption principle of porous absorbers like felt and polyester are based on friction 

Fig. 4



327

and are most efficient when placed in the maximum velocity (this equals λ/4 of the 
sound wave, see Fig. 5). The absorption coefficient with 0 mm air gap and 100 mm 
air gap behind the structure of the two designs in Fig. 5 are shown in Table 1. The 
absorption coefficient at low frequencies is increased when the air gap is extended. 
Furthermore, the design influences the acoustic efficiency and can be used to mod-
ify the absorptive and reflective properties for specific geometries and frequencies.

Table 1: Absorption coefficient α for normal sound incidence of two designs from Fig. 5, 
with 0 mm and 100 mm air gap behind the structure measured in an impedance tube.

63 Hz 125 Hz 250 Hz 500 Hz 1000 Hz 2000 Hz

α 0 mm,1 0.05 0.06 0.18 0.55 0.82 0.87

α 100 mm,1 0.16 0.52 0.80 0.73 0.65 0.83

α 0 mm,2 0.05 0.05 0.18 0.56 0.86 0.89

α 100 mm,2 0.11 0.53 0.84 0.74 0.67 0.86

To quantify the impact of acoustic measures in a room, the parameter reverbera
tion time RT, is used. It is defined as the time in which the sound level drops 60 dB 
(which relates to the dynamic range that humans can perceive within a short time 
frame). It can be measured with a loudspeaker and a microphone and it represents 

Fig. 5
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a central parameter in architectural acoustics. It is denoted as RT = 0.161*(V/A), 
where V is the room volume and A is the equivalent absorption area of the room. 
The equivalent absorption area is defined as A = α * S, where α is the absorption 
coefficient of the surface and S is the surface area. When the reverberation time 
is too high for a given purpose (music, speech, or communication), the noise level 
will increase and the speech intelligibility will decrease. In order to modify the room 
surfaces or add extra layers of material for the purpose of increasing the acoustics 
of a space, one can apply the above mentioned principles and equations to estimate 
the impact of a measure. 

EXHIBITION

The students used the knowledge and theoretical fundamentals from all disciplines 
and created designs according to the principles of architectural geometry and acous-
tics. The combined viewpoints led to the fabrication of novel panels,12 which could 
be used to increase the acoustic condition of a space or which could be exhibited in a 
museum due to the artistic character. The exhibition Soft tones consciously focuses 
on the aesthetics of the material and the students’ work and in a further step pro-
vides information on the research results achieved in the courses (see Fig. 6). The 
presentation of designs and works already plays an important role at the beginning 
of architectural studies. In the context of an exhibition for the public, students can 
be made even more aware of the importance of presentations through a mindful 
curation of their results.

In Fig. 7 samples of absorbing material are placed in the vitrine, demonstrating 
the potential of the elements that can be turned into a piece of art by processing it 
with a cutting plotter and creating a 3D structure. The exhibition shows a balanced 
range of initial form-finding processes in cardboard that are still detached from the 
function of improving the acoustics of a room to selected works that, when used in 
multiples, can provide clear results of improved room acoustics. The exhibits were 
deliberately not labelled in an educational way, as the visitors’ aesthetic experiences 
are primarily to be achieved by looking at the objects, and explanatory information 
is only provided in a further step on a flyer or in the catalogues available for view-
ing. This form of presentation focuses on the viewers and their perceived impres-
sions, referring to a playful, experimental and visionary approach. The progressive 

12   M. Stavric and J. Balint, Architectural Acoustics extended. between two languages new 
space is discovered, Verlag der Technischen Universität Graz, 2019.

Fig. 6
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character of the exhibition is not imposed on the visitors, but rather automatically 
incorporated in the way of how the pieces are presented. Some of the samples in 
the vitrine are labelled with their acoustic properties in an artistic way and the im-
portance of materiality is indicated by comparing rigid to soft panels. Compared to 
the art exhibitions on the main floor, the focus is on posing questions rather than 
offering solutions, even though certain materials in the exhibition have been in use 
for some time. This form of presentation also aims to make scientific research com-
prehensible as a process where ideas are developed, changed and perhaps rejected, 
comparable to a procedure experienced by many artists in their work.

ART MEETS FUNCTION 

The exhibits were created as pieces of art with multiple functions: to improve the 
acoustic condition of a space by addressing the auditory dimension and to improve 
the aesthetic quality of a space by addressing the visual dimension. When entering 
real spaces, all senses are working together to create a holistic impression of the 
surrounding. With the following three examples we show how the designs were 
adapted and further developed to improve the acoustic and aesthetic conditions on 
site. The first two examples depict a poster session of two scientific conferences (Fig. 
8, top). The aim was to improve the experience of poster sessions (both listening 
and talking) due to the high noise level caused by the participants presenting the 
poster and asking questions. Especially at places where a high speech intelligibility 
and privacy are very important, the noise level in the space can be reduced by proper 
acoustic treatment of the surfaces. At the same time the poster boards serve as art 
objects and improve the aesthetic quality of the space. From an acoustic point of 
view, the improvement can be quantified by measuring the reverberation time of 
the spaces measured before and after integrating the panels. Results indicate that 

Fig. 7
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the reverberation time could be halved, leading to an improved speech intelligibility 
and a pleasant speech level for the participants.

A third example is shown in Fig. 8, bottom: the acoustic treatment of a vault in an 
old castle (Burg Forchtenstein, Austria). The space is used as a dining hall in a restau-
rant, due to the reflecting surfaces (historic stone walls and wooden floor); the high 
reverberation time caused an increased noise level when guests were talking at the 
tables. Through the application of 22 m2 of acoustic panels (specially designed and 
built by students of Graz University of Technology), the reverberation time was 
reduced from 1.7 s to 0.7 s at 500 Hz. By measuring the reverberation time, the 
benefit of the room treatment can be shown very clearly and the students can see 
(and hear) the impact of their work. 

Fig. 8



331

The last example shows a sketch of a lecture hall at Graz University of Technology. 
The task was to improve the acoustic situation in the hall in order to decrease the 
reverberation time and increase the speech intelligibility. In this project students 
from audio engineering measured the reverberation time in the lecture hall and 
calculated how much absorbing material is needed to increase the acoustic situa-
tion. The results were provided as a basis for the students of architecture to design 
extraordinary elements for the treatment of the walls. If conventional methods 
were used to treat the acoustics, usually a perforated gypsum board with a layer 
of rock wool would be mounted on the ceiling. This way the acoustic design of a 
room is very unobtrusive and does not add an additional layer of aesthetic quality 
to the space. However, students from architecture looked at the challenge from a 
different viewpoint and turned the hall into a gallery by applying acoustic measures 
in an unconventional way.

DISCUSSION AND CONCLUSION

The attempt of combining three disciplines to benefit from each other’s viewpoints 
was undertaken: 

1. Architectural geometry served as the basis for novel designs in the field of ar-
chitectural acoustics.

2. Architectural acoustics inspired the design of the elements, which were intend-
ed to improve the acoustics of a space.

3. Art exhibition: Through exhibiting the acoustic elements as design objects in the 
Museum of Perception, both the students and the broad public could benefit 
from novel ideas and gain insight into the auditory and aesthetic dimension 
when designing our surroundings.

The gain of combining the three disciplines served as the foundation for applica-
tions in real situations: 

1. Poster presentations at scientific conferences were structured in a new way, 
where the acoustic poster boards served as absorbing panels to decrease the 
noise levels in big halls and at the same time turned the space into a large ex-
hibition area for novel designs.

2. The acoustic treatment of a historic dining space in a challenging vaulted hall 
could be achieved by specially processing a rigid panel and adding a new di-
mension to the panel.

3. Ideas to design the immediate surroundings of students, namely devising 
acoustic measures to increase speech intelligibility in a lecture hall by combin-
ing the work of students from audio engineering and architecture.

The quantification of measures is highly important in the field of engineering, and 
an attempt was undertaken to incorporate the world of numbers and measured val-
ues into the world of artistic creation. At first, students’ designs were classified from 
an architectural viewpoint by grouping the processing techniques of the materials. 
The acoustic classification was carried out by measuring the absorption coefficient 
of each design. When the designs were integrated into real rooms, the reverberation 
time was measured before and after the objects were placed in the space. Hence, 
the impact of the design or art objects could be quantified with measured values. 
This way, the field of architecture and art was combined with the field of acoustics 
and engineering, and at the same time the objects became pieces of art with a ded-
icated function when exhibited at a museum. While students of architecture would 
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not take into consideration the aspect of acoustics, students of audio engineering 
would not consider the importance of aesthetics and visual impressions. The inter-
play between architectural and acoustic research and teaching was addressed from 
multiple viewpoints and put into an interdisciplinary context, including perception 
and art. This comprehensive approach includes the implementation of students’ 
work in exhibitions, which increases motivation and expresses appreciation for the 
results achieved by the students. At the same time, we offer knowledge transfer to 
the public and information about the content of university research and teaching.

FUTURE WORK

Within the framework of connecting the disciplines of art, perception, architecture, 
acoustics and technology paired with a playful approach, it becomes clear that a re-
spectful interaction at equal level benefits the processual work when dealing with 
research questions. It opens new ways of interaction and raises further questions, for 
example, which approaches are possible and can be combined in new ways? Which 
developmental steps raise new questions and in turn lead to new considerations in 
every discipline involved? The methods of experimentation and the associated reflec-
tion and exchange with others will remain important both for the programme in the 
museum and when researching and teaching at university level. In the future, a strong 
focus on the multisensory approach in the educational program will be set, which 
enables experiments and research involving multiple senses. In addition to MUWA’s 
exhibition on visual illusions, the work in the field of acoustics can lead to the integra-
tion of auditory illusions. All senses function according to similar principles;converting 
physical stimuli into neuronal activity, sight and hearing are the best-studied senses, 
although our survival and well-being also depend on the other senses. 

Regarding the materiality of the presented panels, future research in the field of 
architecture and acoustics should shift from synthetic, plastic-based, recycled mate-
rials towards environmentally friendly, biodegradable materials like wool or alginate; 
following the necessary shift towards sustainable building materials in residential 
architecture, which have an overall impact on the people living and/or working in 
them. In this search for new materials, a playful and creative approach is always 
required and beneficial, as shown in this work. Fundamental research on sustainable 
materials necessitates the exploration of new qualities of these compounds in terms 
of architecture, acoustics and aesthetics. 
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ILLUSTRATIONS

1: top) 4 of 17 wallpaper groups with appropriate transformations within one cell with the possible 
design of a cell and whole pattern design; bottom) a different interpretation of the wallpaper groups 
in a functional acoustic element made of 3 mm thick fleece: a) single pattern of p6m group b) cut 
pattern and engrave pattern of p3; c) overlaid pattern of p4m d) 3d interlocking pattern of p4g.
Горе) 4 од 17 група тапета са одговарајућим трансформацијама унутар ћелије са могућим 
дизајном ћелије и целог узорка; доле) другачија интерпретација група тапета у функционалном 
акустичком елементу од филца дебљине 3 мм: а) појединачна шара p6m групе б) резана шара 
и урезана шара p3; ц) преклопљени узорак p4m д) 3д преплетени узорак p4g.
2: top) Two main folding types: linear (left) and curved folding (right); bottom) four variations that 
offer rigid and curved folding methods. 
Горе) Два главна типа савијања: равно (лево) и заобљено савијање (десно); доле) четири 
варијације које се добијају равном и заобљеном методом савијања.
3: top) Cutting pattern for a kirigami structure, black lines are cut lines and red lines are folding 
lines; right) fabricated paper kirigami form; bottom) kirigami technique applied on (left) the 3 mm 
cardboard; (right) the 25 mm thick pressed polyester panels. 
Горе) Шема сечења киригамија, црне линије су линије резања, а црвене линије су линије 
преклапања; десно) форма киригамија од индустријског папира; доле) техника киригами 
примењена на (лево) картон од 3 мм; (десно) пресоване полиестерске плоче дебљине 25 мм.
4: top) A kerfing-slots pattern and a possible design made of a rigid wooden plate; bottom) lines 
in the red colour present the slots on the upper side of the material, black on the backside of the 
material; (right) Slots in the material generate flexibility of the material. 
Горе) Шема урезивања прореза и могућност обликовања круте дрвене плоче; доле) црвене 
линије представљају прорезе на горњој страни материјала, црне на полеђини материјала; 
(десно) Прорези у материјалу обезбеђују његову флексибилност.
5: top-left) Geometric principles of sound reflection; top-right) geometric reflection on a surface 
implemented in Grasshopper ; bottom) A porous absorber works best when placed λ/4 from the 
wall. The gap between the wall and the surface can be constructed by folding.
Горе-лево) Геометријски принципи рефлексије звука; горе десно) геометријски одраз на 
површини имплементиран у програму Grasshopper; доле) Порозни апсорбер најбоље 
функционише када је постављен на удаљености λ/4 од зида. Размак између зида и површине 
може се направити преклапањем.
6: The exhibition “Soft tones” at the Museum of Perception in Graz, Austria.
Изложба „Меки тонови” у Музеју перцепције у Грацу, Аустрија.
7: top) samples of an absorbing material, (right) the same material that has been processed by a 
cutting creating a 3D structure; bottom) exhibition pieces: the same technique has been used with 
two different materials, (left) absorbing polyester board and (right) cardboard.
Горе) узорци апсорпционог материјала, (десно) исти материјал који је обрађен сечењем 
стварајући 3Д структуру; доле) изложени радови: иста техника је коришћена са два различита 
материјала, (лево) апсорпциона полиестерска плоча и (десно) картон.
8: Acoustic panels used as poster boards and to improve the acoustic situation at the conference 
(left: Interspeech 2019, Graz; right: Digital Practice Conference 2019, Graz); middle) acoustic 
panels used as a treatment in a restaurant and the resulting reverberation time before and after 
the application; bottom) visualization of a lecture hall at Graz University of Technology with a 
sound-absorbing panel mounted on the wall – the mock-up has been exhibited at the Museum of 
Perception within the exhibition “Soft tones”.
Акустични панели који се користе као постер табле и за побољшање акустике на 
конференцији (лево: Interspeech 2019, Грац; десно: Digital Practice Conference 2019, 
Грац); у средини) акустични панели који су постављени у ресторану и резултирајуће 
време реверберације пре и после примене; доле) визуелизација учионице Технолошког 
универзитета у Грацу са панелом који апсорбује звук на зиду – макета је изложена у Музеју 
перцепције у оквиру изложбе „Меки тонови”.
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Џамила БАЛИНТ, Ева ФИРСТНЕР и Милена СТАВРИЋ
ТИХИ ТОНОВИ – ДЕФИНИСАЊЕ НОВОГ ПРОСТОРА СИНЕРГИЈОМ 
ТРИ РАЗЛИЧИТА ПРИСТУПА

Резиме: Урбани простор у коме живимо (спољашњи и унутрашњи) свакодневно је изложен буци 
аутомобила, фабрика, музичких уређаја, угоститељских објеката и рефлексији звука по зидо-
вима и фасадама зграда. Истраживачко питање је било како се могу комбиновати гледишта из 
архитектуре, акустике и уметности у циљу проналажења начина да се стандардним материјали-
ма додају додатни слојеви квалитета применом паметног геометријског дизајна, а да се у исто 
време побољшају и акустична својства материјала. Овај рад представља резултате интердисци-
плинарног пројекта који су били изложени у Музеју перцепције у Грацу (Museum of Perception 
in Graz), Аустрија. Збирка садржи радове студената и истраживача архитектуре и аудиотехнике. 
Одабрани радови демонстрирају софистицирани геометријски дизајн, акустичку ефикасност и 
уметничко стваралаштво као везу између архитектонског дизајна, акустичне функционалности 
и примењене уметности. Изложба такође истиче квалитет рада у интердисциплинарном пољу 
између архитектуре, акустике и уметности и подиже свест о нашем окружењу и могућностима 
да обликујемо наше свакодневно окружење. Остварени радови одликују се акустичним свој-
ствима која су довела до вишедимензионалне класификације панела (геометријски дизајн, 
акустичка својства и уметнички објекат), а могу се користити у различитим контекстима и дају 
идеје за будуће примене, као што су апсорбујуће фасаде, акустичне плоче, звучне баријере, а 
истовремено служе и као уметнички предмети. Нагласак је стављен на то како се једно истражи-
вање може реализовати на интердисциплинарним академским студијским програмима и какве 
користи студенти могу имати од различитих гледишта и научних приступа.
Комбиноване су три различите дисциплине са намером да се оствари жељени циљ: 1) 
Архитектонска геометрија је послужила као основа за нове дизајне у области архитектонске 
акустике; 2) Архитектонска акустика је инспирисала дизајн елемената који су имали за циљ да 
унапреде акустику простора; 3) Уметничка изложба акустичких елемената као дизајнерских 
објеката у Музеју перцепције омогућила је да се посетиоци (студенти и шира јавност) упознају 
са новим идејама и стекну увид о синергији звучних и естетских карактеристика приликом про-
јектовања просторних елемената нашег окружења.
Резултати комбиновања три дисциплине послужили су као основа за многе примене у ствар-
ним ситуацијама: 1) Простор за реализацију постер презентација на научним конференцијама је 
структурисан на нов начин, тако што су акустичне постер табле трансформисане у апсорбујући 
панеле за смањење нивоа буке, а у исто време оне претварају третиране површине у велики 
изложбени простор за нове дизајне. 2) Акустични третман изграђеног историјског простора, за-
свођене трпезаријске сале, спроведен је посебном обрадом крутог панела и додавањем нових 
карактеристика самом панелу. 3) Идеје везане за пројектовање непосредног окружења, односно 
за осмишљавање акустичких мера у циљу повећања разумљивости говора у сали за предавања, 
реализоване су у сарадњи студената аудиотехнике и архитектуре.
Кључне речи: архитектонска геометрија, акустика, преклапање, савијање, сечење, ласерски ре-
зач, плотер за сечење, уметнички дизајн.
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ОПТИЧКО-ФИЗИОЛОШКА ПЕРСПЕКТИВА 
ПЈЕРА ДЕЛА ФРАНЧЕСКЕ
Ива на Ј. МАР ЦИ КИЋ
Мари ја на В. ПАУ НО ВИЋ
Уни вер зи тет умет но сти у Бео гра ду, 
Факул тет при ме ње них умет но сти, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch18 
 

Апстракт. Пред мет овог рада је истра жи ва ње еле ме на та 
оптич ко-физи о ло шке пер спек ти ве у радо ви ма Пје ра дела 
Фран че ске. Циљ истра жи ва ња је деши фро ва ње еле ме на та 
одсту па ња од кон струк тив не пер спек ти ве, као и систе ма ти-
за ци ја визу ел них ефе ка та, које је овај сли кар пости гао, не 
само кори шће њем лине ар не пер спек ти ве, него и упо тре-
бом оптич ко-физи о ло шке пер спек ти ве, вазду шне пер спек-
ти ве, пер спек ти ве бојом и посеб ним поступ ци ма при ка зи-
ва ња све тло сти. Међу њима посеб но се раз ма тра про блем 
пери фер не дис тор зи је на који и сам умет ник скре ће пажњу 
у свом трак та ту „De pro spec ti va pin gen di”. Као један од при-
ме ра дис тор зи је исти че се њего во кон струк тив но реше ње 
пред ста вља ња рота ци о не повр ши у пер спек ти ви које се сма-
тра првом забе ле же ном ана мор фо зом. 
У овом раду се кори сти упо ред на ана ли за, како раз ли чи тих 
реше ња самог ауто ра, тако и њего вих реше ња са реше њи-
ма дру гих рене сан сних мај сто ра. У том сми слу, за поме ну-
ту про ве ру кори сте се нацрт но-гео ме триј ске мето де, мето де 
оптич ко-физи о ло шке пер пек ти ве, као и екс пе ри мен тал не 
мето де. 
Резул та ти истра жи ва ња ће пред ста вља ти допри нос у раз у-
ме ва њу вред но сти радо ва Пје ра дела Фран че ске, мате ма ти-
ча ра и сли ка ра. Наме ра је да се у тра га њу за новим тума че-
њем, пове зи ва њем неко ли ко раз ли чи тих обла сти Пје ро вог 
инте ре со ва ња, додат но потвр ди изу зет ност њего вог ства ра-
лач ког опу са.

Кључ не речи: оптич ко-физи о ло шка пер спек ти ва, рене сан-
сна пер спек ти ва, кон струк тив на гео ме три ја, тео ри ја про пор-
ци ја, пер спек тив на дис тор зи ја, ана мор фо за.
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УВОД

Са посеб ним пије те том и пошто ва њем, при ступ Пје ра дела Фран че ске (Pie ro 
del la Fran ce sca) изра ди пер спек ти ве, којом је поу ча вао рене сан сне сли ка ре и 
архи тек те – сво је уче ни ке, а нама оста вио запис о томе у трак та ту De Pro spec ti va 
Pin gen di1, ана ли зи ра мо као њего ве ори ги нал не мето де2. Позна вао је и при хва-
тио Бру не ле ски је ве (Filip po Bru nel leschi)3 и Албер ти је ве (Leon Bat i sta Alber ti)4 
кон струк ци је, али је на свој начин при шао реша ва њу пер спек ти ве на сли кар-
ским ком по зи ци ја ма. Као мате ма ти чар, систе ма тич но, у виду прак ти ку ма на 
тему сли кар ске пер спек ти ве, при ка зу је кон струк ци је по фаза ма, које сук це сив-
но дока зу је иду ћи од нај јед но ста ви јих ка нај сло же ни јим. De Pro spec ti va Pin gen
di поде ље на је у три дела („три књи ге”): први део одно си се на општа пра ви ла 
сли кар ске пер спек ти ве, на поступ ке који ма се доби ја пер спек тив на сли ка тач ке 
или планиметриjског лика, уз детаљ ну раз ра ду ори ги нал не мето де реша ва ња 
пер спек ти ве у хори зон тал ној рав ни помо ћу пер спек тив не сли ке дија го на ле ква-
дра та; у дру гом делу, Пје ро кон струк тив но реша ва тач ке у про сто ру које дефи-
ни шу, како јед но став не, тако и сло же не тро ди мен зи о нал не фор ме, кори сте ћи 
већ обја шње ну „дија го нал ну” мето ду и пер спек тив не сли ке пла ни ме триј ских 
обли ка из првог дела (сада као осно ве тела); тре ћи део посве ћу је новој мето ди 
за коју даје упут ство по фаза ма у циљу реша ва ња нај сло же ни јих фор ми на нај-
јед но став ни ји начин помо ћу про до ра вид них зра ка кроз лико ра ван у осно ви 
и изгле ду, пре но се ћи их на повр ши ну сли ке папир ном тра ком и дрве ном ши-
ном. Чиње ни ца да Пје ро сва ку од три књи ге у трак та ту De Pro spec ti va Pin gen di 
завр ша ва дис тор зи јом, ста вља ју ћи при томе акце нат на оптич ко-физи о ло шку 
пер спек ти ву, дока зу је њего во суштин ско вла да ње сли кар ском пер спек ти вом, 
јер обу хва та све аспек те фено ме на пер спек ти ве.

ПЈЕ РО ВЕ КОН СТРУК ЦИ ЈЕ ПЕР СПЕК ТИ ВЕ

Свој стве но умет ни ку коме је важна сли ка и про стор на сли ци, пошао је од избо-
ра димен зи ја тра пе за као пер спек тив не сли ке5 хори зон тал ног ква дра та или 
пра во у га о ни ка, а затим помо ћу пра ве вели чи не повр ши не коју би тај тра пез 

1   Трак тат је сачу ван у седам руком писа них при ме ра ка, три на ита ли јан ском: Пар ма 
(Bibli o te ca Pala ti na, ms. Par men se 1576); Ређо Еми ља (Bibli o te ca Comu na le “A. Paniz-
zi”, ms. Reg gi a ni A 41/2, рани је A 44); Мила но (Bibli o te ca Ambro si a na, ms. D 200 inf.) 
и чети ри на латин ском: Мила но (Bibli o te ca Ambro si a na, ms. S.P. 6 bis, рани је C 307 
inf.); Бор до (Bibli othèque Muni ci pa le, ms. 616); Лон дон (Bri tish Library, cod. Addi ti o-
nal 10366) и Париз (Bibli othèque Nati o na le de Fran ce, Lat. 9337, рани је Supplément 
latin 16). При мер ци на ита ли јан ском у Ређо Еми љи и они на латин ском у Бор доу и 
Мила ну су веро ват но исто вре ме ни (јер делу ју као рад истог копи сте). Ита ли јан ске 
вер зи је нај бли же ори ги на лу су вер зи је из Ређо Еми ље (раз ма тра не без дода та ка) и 
кодек са (који више не посто је) из којих је копи ра на она у Библи о те ци Амбро зи а на.” 
https://exhi bits.muse o ga li leo.it/depro spec ti va pin gen di/index.html 

2   У раду су раз ма тра ни и упо ре ђи ва ни при ме ри из свих посто је ћих ману скри па та – 
диги тал на изда ња седам при ме ра ка: Del la Fran ce ska, Pie ro. De Pro spec ti va Pin gen-
di. https://exhi bits.muse o ga li leo.it/depro spec ti va pin gen di/index.html

3   Посто је прет по став ке да се изме ђу 1435. и 1440. дру жио са Бру не ле ски јем, Албер-
ти јем и Дона те лом (Dona to di Niccolò Dona tel lo). в. К. Кларк. Пје ро дела Фран че ска, 
2007, 25.

4   L. B. Alber ti. De la Pein tu re – De Pic tu ra (1435), Paris, 1992, 247.
5   Лео нар дов (Leo na dro da Vin ci) при каз поступ ка при ме не Албер ти је ве мето де Con

stru zi o ne legit i ma почи ње иза бра ним тра пе зом (в. M. Kubovy. The Psycho logy of Per
spec ti ve and Rena is san ce Art, 2003, 26). Ово потвр ђу је оправ да ност Пје ро ве мето де.
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пред ста вљао и њего ве дија го на ле6, одре дио еле мен те кон струк тив не фрон тал-
не пер спек ти ве. Хори зон тал ни тра пез BCDE (сл. 1а) је иза бран као пер спек тив на 
сли ка пра во у га о ни ка (датог у пра вој вели чи ни) са одно сом стра ни ца BC:CE=1:5. 
Стра ни це BC и DE су пара лел не рав ни сли ке. Пра ве које су носа чи иви ца BD и 
CE тра пе за, секу се у тач ки А – недо гле ду пра вих које су управ не на лико ра ван. 
Тач ка К на дија го на ли ВЕ одре ди ла је поло жај стра ни це LM ква дра та BCLM чија 
је дија го на ла CL дефи ни са ла на лини ји хори зон та поло жај тач ке О коју Пје ро 
нази ва очна тач ка зна ју ћи да је дуж АО дис тан ца7. Пје ро дела Фран че ска је, 
супрот но закључ ку истак ну тог тео ре ти ча ра умет но сти Ерви на Паноф ског (Erwin 
Panofsky)8, позна вао пер спек тив ни посту пак који кори сти дис тант ну тач ку (con-
stru zi o ne legitt i ma), што дока зу је наве де ни при мер са обја шње њи ма из њего-
ве књи ге De Pro spec ti va Pin gen di9. Међу тим, Пје ро је имао дру га чи је кон цеп те 
реша ва ња пер спек тив не сли ке за које није била потреб на дис тант на тач ка, с 
обзи ром на то да је углав ном бирао вели ке дис тан це како би цртеж имао што 
мање пер спек тив них дис тор зи ја.

Пје ро је, као мате ма ти чар који у сли кар ској прак си раз у ме све про бле ме које 
пер спек тив на сли ка може да ство ри, истра жи вао фрон тал ну пер спек ти ву, дају-
ћи допри нос њеном раз во ју импле мен ти ра њем еле ме на та нацрт не гео ме три-

6   Упо тре ба дија го на ле као кључ ног еле мен та истак ну та је у I књи зи De Pro spec ti va Pin
gen di (пра ви ла 15 – 29) в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein tu re, Paris, 1998. 

7   P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein tu re, Paris, 1998, 77.
8   E. Panofsky. La per spec ti ve com me for me symbo li que et autres essa is, Paris, 1975, 151.
9   „Али ако мера дужи не наве де не повр ши не (у одго ва ра ју ћем обли ку) није била 

позна та, нити њена шири на, пову ћи ћу из А лини ју пара лел ну са BC, дужи не коју 
сам фик си рао као дис тан цу од утвр ђе ног места до дате тач ке О; од ове тач ке пра-
ти мо OC која сече пра ву BD у тач ки L; кажем да је BL вели чи на узе та из лико рав ни 
(plan dégradé) BCDE. Води мо кроз L пара ле лу са BC која ће пре се ца ти дија го на лу 
BE у тач ки K и CE у тач ки M, кажем да је BLCM ква драт исе чен из неква драт не повр-
ши не BCDE, јер пра ва која запо чи ње од ока О и завр ша ва се у C, сече BD у тач ки L, 
тако да се C поја вљу је оку изнад B за вели чи ну BL, што је дока за но у 12 пра ви лу.” 
Нажа лост, Дамиш (Hubert Damisch) је погре шно кори го вао Пје ро во пози ва ње на 
пра ви ло 12 у фусно ти 72 суге ри шу ћи да се ради о пра ви лу 11. Међу тим, Дамиш није 
раз у мео да је Пје ро желео да обја сни помо ћу слич но сти тро у гло ва начин одре ђи-
ва ња виси не пер спек тив не сли ке тач ке при ме ном про пор ци ја (сл. 1 б). (I књи га De 
Pro spec ti va Pin gen di , пра ви ло 23, в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein tu re, 
Paris, 1998.) Поред наве де ног цита та, исти че се још један цртеж у I њизи, пра ви лу 
20 код којег је дија го на ла наста вље на изван ква дра та, међу тим код овог црте жа не 
види се дис тант на тач ка. 
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је. Оба ра ње рав ни у којој при ка зу је пра ву вели чи ну сли ке, као и при ка зи ва ње 
осно ве и изгле да, кључ ни су еле мен ти за реша ва ње пер спек тив не сли ке Пје-
ра дела Фран че ске. Ови еле мен ти могу се виде ти у свим Пје ро вим мето да ма 
које су публи ко ва не у трак та ту De Pro spec ti va Pin gen di, а које се у овом раду 
ана ли зи ра ју. 

Пје ро ва дија го нал на кон струк ци ја10 је нова мето да код које дија го на ла CD 
ква дра та BCDE пред ста вља кључ ну пра ву орто го нал ног коор ди нат ног систе ма 
(сл. 2а) који кори сти за нај јед но став ни ји начин одре ђи ва ња тач ке у пер спек-
ти ви. Нај че шће на сво јим ком по зи ци ја ма бира вели ку уда ље ност очне тач ке 
и из тех нич ких раз ло га не кори сти дис тант ну тач ку. Прак тич но реше ње овог 
про бле ма које Пје ро при ме њу је је дија го на ла ква дра та која пре у зи ма функ ци ју 
дис тант не тач ке и сма њу је повр ши ну потреб ну за кон струк ци ју, што зна чај но 
допри но си тач но сти пер спек тив не мето де при ме ње не у сли кар ству. Довољ но је 
сва ку тач ку пла ни ме триј ског лика дефи ни са ти помо ћу х и y коор ди на те. Кључ не 
су пре сеч не тач ке дија го на ле и х коор ди на те чије пер спек ти ве се одре ђу ју на 
орди на ла ма помо ћу недо гле да А. Поред мање повр ши не која је потреб на за 
реша ва ње пер спек ти ве на овај начин, пред ност овог поступ ка је сма ње ње пер-
спек тив них гра фич ких гре ша ка које могу да усле де са кори шће њем недо гле да 
дија го на ла – уда ље не дис тант не тач ке.

Пје ро ову мето ду даље раз ви ја у прав цу z осе (апли ка те)11 фор ми ра ју ћи тако 
орто го нал ну 3D решет ку (сл. 2б) којом реша ва пер спек тив ну сли ку кључ них 

10   K. Ander sen. The Geo me try of an Art: The History of the Mat he ma ti cal The ory of Per
spec ti ve from Alber ti to Mon ge, Copen ha gen, 2007, 44.

11   у II књи зи De Pro spec ti va Pin gen di (пра ви ла 1 – 8) в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec
ti ve en pein tu re, Paris, 1998, 97 – 121.
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тача ка у про сто ру Декар то вог пра во у глог коор ди нат ног систе ма12. Раз у ме ва-
ње про стор них одно са – везе обо ре не рав ни и пер спек тив не сли ке, као и кори-
шће ње систе ма коор ди на та, посеб но осве тља ва зна чај овог трак та та у вре ме пре 
Мон жа (Gaspard Mon ge) и Декар та (René Descar tes), у коме се не поста вља пита-
ње при о ри те та две сли ке: оне реал не и оне про јек то ва не, одно сно пита ње која 
је од њих пола зи ште (тра пез или ква драт), на сли чан начин на који Дезар го ва 
(Girard Desar gu es) тео ре ма тре ти ра сли ку и лик као нерас ки ди ву и обо смер ну 13 
(сл. 3а). За иза бра ни Пје ров при мер то зна чи да је пер спек тив на сли ка пето у гла 
на фрон тал ној рав ни (лико рав ни) исто вре ме но и „ори ги нал” за пер спек тив ну 
сли ку пето у гла на хори зон тал ној рав ни (сада новој рав ни сли ке). Недо глед ни це 
су пара лел не пре сеч ни ци две лико рав ни (тзв. основ ној пра ви) на међу соб ном 
расто ја њу јед на ком дис тан ци очне тач ке од фрон тал не лико рав ни или од хори-
зон тал не рав ни сли ке, уко ли ко се она кори сти за одре ђи ва ње пра вих вели чи на14.

Изне на ђу је мишље ње Џеј мса Елкин са (James Elkins) о рене сан сној пер спек ти-
ви, којим неги ра њену везу са модер ним мате ма тич ким кон цеп ти ма, исти чу ћи 
три (Дезар го ву тео ре му, „оба ра ње”, и тач ке у бес ко нач но сти) и који кри ти ку је 

12   Рене Декарт (1596 – 1650); његов пра во у гли коор ди нат ни систем обја вљен је први 
пут 1637. годи не.

13   Да љи раз вој ова квог при сту па у рене сан си посеб но се види код истра жи ва ња ана-
мор фо за. Јер се пола зи од оно га што се жели виде ти, а не од оно га што је реал но. 
Тако пола зи ште за кон струк ци ју поста је има ги нар на жеље на сли ка, а пер спек ти ва 
дис тор зив на про јек ци ја пре по зна тљи ва само из тач ке из које је про јек то ва на. Сам 
Пје ро у кон струк ци ји ана мор фо зе посу де за лико ра ван која је сада хори зон тал-
на не кори сти реч (plan dégradé) коју кори сти при ли ком реша ва ња оста лих пер-
спек тив них сли ка, већ је нази ва ствар ном рав ни (plan réel) упу ћу ју ћи тиме на њен 
илу зи о ни стич ки ефе кат, али и обо смер ну везу реал ног и има ги нар ног, објек та и 
њего ве про јек ци је.

14   У спе ци јал ном слу ча ју када је очна тач ка јед на ко уда ље на од обе лико рав ни недо-
глед ни це се покла па ју са лини јом хори зон та.
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ана ли зу мате ма ти ча ра Дани је ла Пидоа (Daniel Pedoe)15 (сл. 3в), јер оба ра ње рав-
ни и тач ке недо гле да нису непо зна ти ни Бру не ле ски ју ни Албер ти ју, а сва ка ко 
не ни Пје ру дела Фран че ски. То што Пје ро ва пер спек ти ва пола зи од при ме не 
у сли кар ству и укљу чу је еле мен те оптич ке пер спек ти ве само потвр ђу је и про-
ши ру је њену вред ност. Повод да се ума њи зна чај ана ли зе еми нент ног мате ма-
ти ча ра Пидоа ука зи ва њем на њего ву гре шку, не тре ба да про из ве де нета чан 
закљу чак о нај ва жни јим вред но сти ма сли кар ске пер спек ти ве рене сан се, наро-
чи то не у тек сту еми нент ног исто ри ча ра умет но сти Џеј мса Елкин са. 

Код црта ња сло же ни јих фор ми дија го нал ном мето дом Пје ро се пози ва на 
прет ход на пра ви ла и обја шње ња не при ка зу ју ћи увек план, одно сно прву орто-
го нал ну про јек ци ју од које је пошао. На овај начин кон стру и ше стуб осмо у га о-
не осно ве који је поло жен у хори зон тал ну раван (књи га II, пра ви ло 8). Како би 

15   Исто ри чар умет но сти, Елкинс, погре шно тума чи кон струк ци ју Дани е ла Пидоу-а, 
као наме ру овог мате ма ти ча ра да про на ђе еле мен те Дезар го ве тео ре ме у поступ-
ку Пје ро ве мето де. Међу тим, овај закљу чак није тачан, јер је Пидоу тежио да при-
ме ни Дезар го ву тео ре му у кон крет ном при ме ру узи ма ју ћи кон струк тив ни цртеж 
Пје ра дела Фран че ска на коме је Пје ро одре дио пер спек тив ну сли ку пето у гла 
помо ћу дија го на ле ква дра та у који је упи сан. Пидоу је пре овог испи ти ва ња под се-
тио на сег мент Дезар го ве тео ре ме одре ђи ва ња недо гле да пра ве помо ћу обо ре ног 
поло жа ја очне тач ке и саме пра ве (сл.3 б).
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дока за ли тач ност Пје ро вог црте жа рести ту ци јом (сл. 4), доби ли смо обо ре ну 
раван и тач не недо гле де хори зон тал них иви ца сту ба помо ћу упо ред них зра ка. 
Упо ред ни зра ци хори зон тал них иви ца нису под углом 45° пре ма лико рав ни, 
што зна чи да су иви це сту ба у општем хори зон тал ном поло жа ју. Пје ро во реше-
ње је кон струк тив но тач но.

Пје ро ва мето да кон стру и са ња пер спек ти ве помо ћу про до ра вид них зра ка у 
две орто го нал не про јек ци је (осно ва и изглед) под ра зу ме ва кори шће ње очне 
тач ке у обе про јек ци је. Рас по ред тача ка про до ра из осно ве пре но си на хори зон-
та лу помо ћу „пра ви ла шири не”, а рас по ред тача ка из изгле да помо ћу „пра ви ла 
виси не” на вер ти ка ле (сл. 5)16. Орто го нал ном мре жом кроз пре не те тач ке про-
до ра вид них зра ка на хори зон та ли и боч ним вер ти ка ла ма доби ја пер спек тив ну 
сли ку пла ни ме триј ског лика. Ова ква мето да доби ја ња пер спек ти ве зна чај но 
олак ша ва сли ка ру – мура ли сти одре ђи ва ње тача ка на сли ци вели ког фор ма та, 
јер не кори сти уда ље не тач ке недо гле да чиме је цртеж пре ци зни ји. Ана ли зи ра-
на Пје ро ва мето да је омо гу ћи ла да избор нагла ше но вели ке дис тан це не ути че 
на тач ност изво ђе ња. 

Исту мето ду кори сти за при ка зи ва ње коц ке у нај оп шти јем поло жа ју у одно су 
на коор ди нат ни систем (сл. 6); иза брао је онај поло жај у коме коц ка само јед ним 
теме ном доди ру је раван осно ве, при чему јој нијед на иви ца није пара лел на са 

16   Адап та ци ја 2. пра ви ла III књи ге из при мер ка трак та та који се нала зи у Пар ми. У 
сачу ва ним при мер ци ма међу соб ни поло жа ји про јек ци ја се раз ли ку ју, при ме рак 
који се чува у Лон до ну има пре кло пље не про јек ци је; на при мер ци ма у Ређо Еми-
љи, Мила ну, Бор доу и Пари зу про јек ци је нису јед на изнад дру ге. Тако ђе је ине ре-
сант но да код црте жа који се чува ју у Лон до ну и Ређо Еми љи осмо у гао није цен-
трал но (симе трич но) поста вљен у одно су на очну тач ку.
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рав ни коор ди нат ног три је дра. За при ме ну њего ве пер спек тив не мето де било је 
потреб но да је у том поло жа ју при ка же у пару орто го нал них про јек ци ја – осно-
ви и изгле ду. 

За поста вља ње и при ка зи ва ње коц ке у општем поло жа ју кори стио је тран-
сфор ма ци је (сл. 6а). Почев ши од коор ди нат ног поло жа ја коц ке коју је опи сао у 
тек сту, бира три рота ци је. Прво је роти ра око вер ти кал не иви це за угао α и при-
ка зу је у осно ви и изгле ду. Са осо ви ном управ ном на фрон тал ну раван роти ра је 
за угао β до поло жа ја да она јед ним теме ном доди ру је основ ну раван и затим 
при ка зу је њену про јек ци ју у осно ви. Њене чети ри иви це су у фрон тал ном поло-
жа ју, због чега би морао да извр ши још јед ну рота ци ју и дође до ком пли ко ва них 
орто го нал них про јек ци ја. Како би то избе гао уме сто сло же не про јек ци је нове 
рота ци је коц ке увео је јед но став ну рота ци ју лико рав ни за угао γ17 чиме је пости-
гао исти циљ. Затим је при ка зао коц ку у новој орто го нал ној про јек ци ји управ ној 
на роти ра ну лико ра ван. Расто ја ња од нове осе до нове про јек ци је теме на (за 
теме А је h), јед на ка су виси на ма у њихо вом роти ра ном поло жа ју, тј. расто ја-
њи ма тих тача ка до ста ре осе. Иза бра ну очну тач ку О при ка зао је у осно ви и 
изгле ду, а затим одре дио про до ре вид них зра ка у обе орто го нал не про јек ци је 
и њихов рас по ред пре нео на хори зон та лу и вер ти ка ле пра ви ли ма шири не и 
виси не. Тиме је одре дио орто го нал ну мре жу кроз одго ва ра ју ће пре сеч не тач ке 
и тако јед но став но добио тра же ну пер спек тив ну про јек ци ју коц ке. Ана ли зом 

17   Вели чи ну угла γ је усло вио избо ром иви це у очној рав ни. Нор ма ла на пра ву О’А4 
је дру ги крак угла γ, одно сно лико ра ван у осно ви.
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Пје ро ве пер спек ти ве (сл. 6 б), одре ђу ју ћи тач ке недо гле да иви ца коц ке дока-
зу је мо тач ност при ка за не мето де.

Сло же не фор ме (торус, капи тел и сто па сту ба, купо ла и људ ска гла ва)18 реша ва 
истом мето дом про до ра. Међу тим за раз ли ку од поступ ка рота ци ја при ме ње них 
код коц ке, за реша ва ње сло же них фор ми бира пре сеч не рав ни које опти мал но 
карак те ри шу наве де не обли ке. Код јед не од нај сло же ни јих фор ми – људ ске 
гла ве, пре сеч не кри ве при ка зу је у више погле да и за сва ку посеб но реша ва 
пер спек тив не сли ке тача ка у првој и дру гој орто го нал ној про јек ци ји. Због јед-
но став но сти поступ ка за сва ки пре сек у пер спек ти ви пона вља на истом црте жу 
пра ви ло виси не и шири не.

ЕЛЕ МЕН ТИ ОПТИЧ КО-ФИЗИ О ЛО ШКЕ ПЕР СПЕК ТИ ВЕ 

Ком по зи ци је Пје ра дела Фран че ске карак те ри ше осве тље ни про стор, нај че-
шће днев ном дифу зном све тло шћу. Први план реша ва кон траст ним пар ти ја ма 
у пуној коло ри стич кој ска ли која са при бли жа ва њем пла но ви ма у даљи ни поста-
је све де ни ја. Изра же не мате ри ја ли за ци је повр ши на допри но се про стор но сти, 
као и плит ке сен ке на дра пе ри ја ма кости ма фигу ра у првом пла ну. Све жи ну и 
успе шност ових при ка за оства рио је сли ка њем помо ћу моде ла тка ни на раз ли-
чи тих тек сту ра.

Пје ро је први међу рене сан сним сли ка ри ма успео да постиг не ефек те вазду-
шне пер спек ти ве. Упо тре бља вао је за дело ве сред њег и зад њег пла на сво јих 
ком по зи ци ја у који ма је при ка зи вао пеј заж. Са уда ља ва њем од посма тра ча сма-
њи вао је јачи ну боја и оштри ну кон ту ра, а поја ча вао тзв. све тли ну при бли жа ва-
ју ћи се хори зон ту. Вазду шна пер спек ти ва је, као еле мент оптич ко-физи о ло шке 
пер спек ти ве, још од антич ких вре ме на иза зов ликов ним умет ни ци ма, али само 
вели ки мај сто ри успе ва ју да при род ни фено мен – магли ну, при ка жу на сли ци. 
Нај и зра зи ти ји при мер Пјеровe вазду шне пер спек ти ве је на дво стру ком пор тре-
ту19 – дип ти ху Феде ри ка да Мон те фел тра (Fede ri co II da Mol te fel tro) и њего ве 
супру ге Бати сте Сфор це (Bat i sta Sfor za) који је радио у пери о ду од 1465 до 1472. 
Овај начин исти ца ња пор тре ти са не фигу ре при хва тио је Лео нар до и при ме нио 
на пор тре ту Мона Лизе – пеј заж у зад њем пла ну. Он је у свом Трак та ту20 први 
тео риј ски обра дио вазду шну пер спек ти ву као оптич ки фено мен. Карак те ри сти-
чан при мер успе ле вазду шне пер спек ти ве на Пје ро вој ком по зи ци ји „Хри сто во 
рође ње”, пока зу је гра ду и са ње кон тра ста од првог до зад њег пла на на фигу ра ма, 
на објек ти ма сред њих пла но ва и на пеј за жу у зад њем пла ну. Нај у да ље ни је еле-
мен те ком по зи ци је је при ка зао у пла ви ча стој магли ни атмос фер ске пер спек ти-
ве. Овде се исти че и небо као сред ство за поја ча ва ње ефек та ове пер спек ти ве 
чија ска ла јачи не пла вих тоно ва опа да ка лини ји хори зон та. Нео би чан ефе кат 

18   у III књи зи De Pro spec ti va Pin gen di (пра ви ла 4 – 9) в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec
ti ve en pein tu re, Paris, 1998.

19   На поле ђи ни поме ну тих пор тре та су две ком по зи ци је које тако ђе има ју нагла ше-
ну вазду шну пер спек ти ву. Тема ових ком по зи ци ја је три јумф пара Мон те фел тро 
која пра ти садр жај Петрар ки них сти хо ва: „Слав ни (Феде ри ко) се носи три јум фал-
но. Веч на сла ва њего вих врли на га про сла вља док пле ме ни то држи жезло попут 
вели ких погла ва ра” и „Коли ко је током свог живо та (Бати ста) била бла го твор на, 
овен ча на сла вом под ви га свог слав ног супру га, сва уста то сла ве” в. L. Ven tu ri, Pie
ro del la Fran ce sca, Genéve, 1954, 100, 101. Овај текст је при ка зан у истак ну том пр-
вом пла ну на илу зи о ни стич ки начин и делу је као рељеф искле сан у каме ну, који 
додат но нагла ша ва про стор ност при ка за не сце не.

20   Л. Да Вин чи, Све ске [1] Лео нар да да Вин чи ја, Слу жбе ни гла сник, Бео град, 2011, 687.
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вазду шне пер спек ти ве при ме њен на сли ци „Нала же ње часног крста”, у цркви у 
Аре цу, решен је помо ћу сво ђе ња тон ске ска ле и ума ње ња коло ри стич ког кон-
тра ста, као и ели ми ни са њем визу ел них тек сту ра уда ља ва њем од посма тра ча. 
Пла но ви су дина мич но поста вље ни по хори зон та ли пра те ћи лини ју с десна на 
лево, од првог до зад њег пла на. Про стор ност додат но нагла ша ва пер спек тив но 
ума ње ње људ ских фигу ра у прва два пла на, као и кон траст вели чи на архи тек-
ту ре у првом и зад њем пла ну.

Пје ро во сли кар ско уме ће изра же но је у ком би но ва њу вазду шне пер спек ти-
ве и пер спек ти ве бојом. На фре ска ма у цркви Сан Фран че ско у Аре цу може се 
виде ти мону мен тал ност при ме ње не пер спек ти ве бојом (сл. 7), којом је сли кар 
укљу чио оптич ко-физи о ло шке зако не у ком по но ва ње и сје ди ња ва ње насли ка-
них сце на са енте ри је ром глав не капе ле. Нај ви ше пар ти је ком по зи ци је, тј. оне 
нај у да ље ни је од посма тра ча реше не су боја ма нај ја чег интен зи те та у одно су на 
тоно ве у сред њој и нижим зона ма. 

Да би избе гао пер спек тив но ума ње ње фигу ра Пје ро их при ка зу је као уве ћа не 
у уда ље ним тј. вишим поја се ви ма енте ри је ра. Воде ћи рачу на о физи о ло ги ји 
чула вида при ме њу је јед на ке вид не угло ве за раз ли чи те висин ске зоне чиме 
пости же ути сак јед на ких виси на људ ских фигу ра. 

Пје ро, желе ћи да избег не пери фер не дис тор зи је на сво јим ком по зи ци ја ма, 
намер но бира вели ку уда ље ност очне тач ке како би обли ци изгле да ли при род-
ни је, одно сно без дефор ма ци ја и тиме оства ру је ути сак пара лел не про јек ци је. 

Слика 7
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Пје ро саве ту је да је важно испи та ти угао гле да ња21 и дис тан цу са које око може 
да сагле да обје кат22. Посеб но је дао зна чај спо споб но сти ока да при ла го ди угао 
гле да ња пред ме та који се посма тра 23. 

За јед но од Пје ро вих пра ви ла (сл. 8а) које се одно си на угао гле да ња посто-
је кон тра верз на тума че ња24 њего вог гра фич ког при ка за. Пра ви ло се одно си 
на лате рал ну дефор ма ци ју пер спек тив не сли ке јед на ких дужи поста вље них 

21   Појам вид ног угла посто ји и кори сти се, како у кон струк тив ној, тако и у оптич ко-
физи о ло шкој пер спек ти ви. Код мно гих ауто ра који се баве пер спек ти вом сино-
ним за овај појам је угао гле да ња. Међу тим, посто је зна чај не раз ли ке у дефи ни-
са њу овог пој ма. „Вид ни угао је појам који се у раду кори сти са аспек та кон струк-
тив не пер спек ти ве и озна ча ва угао који закла па ју вид ни зра ци кроз очну тач ку, а 
чија је симе тра ла нор мал на на раван сли ке или тан ген ци јал ну раван закри вље не 
повр ши. За раз ли ку од вид ног угла, угао гле да ња је угао изме ђу вид них зра ка који 
тан ги ра ју обје кат који се фик си ра одно сно сагле да ва, и оптич ко-физи о ло шка пер-
спек ти ва овај угао обја шња ва као сук це сив ни, вре мен ски фено мен.” М. Пау но вић. 
Про стор ни моде ли и поступ ци кон стру и са ња ана мор фо за са при ме ном у визу ел
ним умет но сти ма (док тор ска дисер та ци ја), Архи тек тон ски факул тет у Бео гра ду, 
Бео град, 2016, 22.

22   у књи зи I, пра ви ло 30, De Pro spec ti va Pin gen di, в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve 
en pein tu re, Paris, 1998.

23   Зна чај позна ва ња оптич ко-физи о ло шке пер спек ти ве у савре ме ним, посеб но при-
ме ње ним умет но сти ма допри но си успе шно сти илу зи о ни стич ких ефе ка та, за коју 
је поло жај посма тра ча један од кључ них еле ме на та. в. A. Čuča ko vić, M. Pau no vić. 
Per spec ti ve in Sta ge Design: An Appli ca tion of Prin ci ples of Ana morp ho sis in Spa tial 
Visu a li sa tion, Nexus Net work Jour nal, 18, 2016.

24   Хуберт Дамиш (Hubert Damisch) у књи зи De Pro spec ti va Pin gen di фусно та 101 в. P. 
del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein tu re, Paris, 1998, 142; Андер сен Кир сти в. K. 
Ander sen, The Geo me try of an Art: The History of the Mat he ma ti cal The ory of Per spec
ti ve from Alber ti to Mon ge, Copen ha gen, 2007, 58. 
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на одре ђе ни начин. Сре ди шта дужи су на пра вој пара лел ној са лико рав ни на 
јед на ким међу соб ним расто ја њи ма. Дужи су орто го нал не пре ма вид ном зра ку 
(симе тра ла угла гле да ња) који спа ја очну тач ку са њихо вим сре ди штем. Пје ро 
даље обја шња ва зави сност пер спек тив не сли ке дужи које су на овај начин поста-
вље не, од вели чи не угла под којим их посма тра мо и закљу чу је да дуж која је 
нај у да ље ни ја од ока има дужу пер спек тив ну сли ку од оне која је бли жа оку и то 
због мањег угла посма тра ња и уда ље ња. Иако Пје ро у тек сту ука зу је на при ме ну 
овог пра ви ла код коло на де сту бо ва кру жних или поли го нал них пре се ка, он на 
црте жу (сл. 8а) није при ка зао осно ве сту бо ва, већ дужи25. Неки ауто ри26, сма-
тра ју ћи да дужи пред ста вља ју преч ни ке кру жних пре се ка сту бо ва, исти чу Пје-
ро ву гео ме триј ску гре шку, како на црте жу, тако и у дефи ни са њу пра ви ла. Пје ро 
се, као и Лео нар до27, бавио истом лате рал ном дефор ма ци јом што је веро ват но 
наве ло наве де не ауто ре на погре шан закљу чак.

Даље Пје ро во истра жи ва ње дис тор зи ја води до екс трем них пер спек ти вих 
изоб ли че ња – ана мор фо за28. Ови црте жи важе за нај ста ри је сачу ва не, публи-
ко ва не при ме ре пер спек тив них оптич ких ана мор фо за. Пје ро дела Фран че ска 
недво сми сле но у свом тек сту ука зу је да је цен тар про јек ци је очна тач ка (око), 
а не извор све тло сти, чиме се откла ња сва ка сум ња и закљу чу је да се ради о 
ана мор фо зи, а не о кон струк ци ји сен ке. Тако ђе, код ана мор фо зе посу де исти-
че раван сто ла као реал ну раван (plan réel) на којој је цртеж (про јек ци ја), што 
посеб но ука зу је на то да је Пје ро знао важност реал них еле ме на та који ути чу на 
ефе кат сли ке, ути цај који је у доба илу зи о ни зма (XVII век) у пот пу но сти савла-
дан. Међу истра жи ва чи ма који су ана ли зи ра ли пер спек тив ни цртеж посу де29 

25   Пје ро у свом трак та ту у мно гим пра ви ли ма и опи си ма кори сти ита ли јан ску реч 
basе чије зна че ње може да се раз у ме као дуж или као осно ва. Поред пра ви ла 12 у 
II књи зи, појам basе у зна че њу дужи може се наћи и у пра ви ли ма 3, 4 и 5, I књи ге. 
Поред тога, на кра ју обја шње ња 12. пра ви ла у II књи зи Пје ро упу ћу је на сво је 4. 
пра ви ло у I књи зи чиме их дово ди у директ ну везу.

26   Хуберт Дамиш, који је при ре дио изда ње Пје ро вог трак та та De Pro spec ti va Pin-
gen di, уз овај Пје ров цртеж напо ми ње: „Пра ви ло је у прин ци пу тач но, чак и ако 
наво ди две кон тра дик тор не исти не. Међу тим, није пра вил но при ка за но због два 
погре шна аргу мен та, на које ће се ука за ти у тек сту. Спор на је још јед на тач ка: Пје-
ро дела Фран че ска упо ре ђу је јед на ке вели чи не, које би тре ба ло да буду вели чи-
не преч ни ка низа иден тич них сту бо ва, али запра во рота ци о но тело са цен тром 
I (респ. H или G) се не види из дате тач ке на конач ној уда ље но сти, тач ке А, под 
углом RAS (респ. PAQ или NAO) које ова тач ка фор ми ра са крај њим R и S (респ. P 
и Q или N и O) преч ни ка управ ног на AI (реп. AH или AG), али под углом чији су 
кра ци тан ген те из ове тач ке (А) на круг; „при вид ни преч ник” кру га је тети ва, која 
се тако ђе мења са уда ље но шћу од А до кру га, а не ствар ног преч ни ка, и то су тети-
ве чије би сли ке на лико рав ни тре ба ло мери ти.” в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec
ti ve en pein tu re, Paris, 1998, 142; Андер сен Кир сти, пози ва ју ћи се на део Пје ро вог 
обја шње ња, који је изву чен из кон тек ста, пише„.., Пје ро прво кон стру и ше сли ке 
сту бо ва. Није цртао кру го ве, који су хори зон тал ни пре се ци сту бо ва, већ преч ни ке 
орто го нал не на пра ве које пове зу ју очну тач ку и цен тар кру га.” в. К. Ander sen. The 
Geo me try of an Art: The History of the Mat he ma ti cal The ory of Per spec ti ve from Alber ti 
to Mon ge, Copen ha gen, 2007, 58. 

27   в. Е. Panofsky, La per spec ti ve com me for me symbo li que et autres essa is, Paris, 1975, 45.
28   Ана мор фо за је врста про јек ци је фор ме чије се зна че ње раз у ме тек када се посма-

тра на одре ђе ни начин и из тач ке из које је кон стру и са на. У ширем сми слу то је 
фор ма чије спе ци фич не про јек ци је обез бе ђу ју више њених зна че ња. М. Пау но-
вић. Про стор ни моде ли и поступ ци кон стру и са ња ана мор фо за са при ме ном у 
визу ел ним умет но сти ма (док тор ска дисер та ци ја), Архи тек тон ски факул тет у 
Бео гра ду, Бео град, 2016, 2.

29   У III књи зи, пра ви ло 11, De Pro spec ti va Pin gen di, в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve 
en pein tu re, Paris, 1998, 277.
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су Кир сти Андер сен (Kir sti Ander sen)30 и Џејмс Хaнт (James Hunt)31, сма тра ју ћи 
га тако ђе јед ним од првих при ме ра ана мор фо зе. Пје ро је поред ана мор фо зе 
посу де решио још две ана мор фо зе: ана мор фо зу сфе ре (сл. 8б)32 и ана мор фо зу 
пра вил ног мно го у гла који је упи сан у круг – које су ређе публи ко ва не, али не и 
мање зна чај не. Сфе ру је пред ста вио у изгле ду са при ка за ним еква то ром и јед-
ним мери ди ја ном који су зрач но поста вље ни, и одре ђе ним пара ле ла ма. Вид ним 
зра ци ма је решио ана мор фо зе пара ле ла на хори зон тал ној рав ни. За раз ли ку од 
већи не прет ход них кон струк ци ја, код ана мор фо за је осно ву и изглед пре кло-
пио. Ана мор фо зе пара ле ла су кру го ви чије је преч ни ке добио пер спек тив ним 
про јек то ва њем у изгле ду, док је кон ту ру посеб но иста као као обвој ни цу тих 
кру го ва.33 Инте ре сант но је да се црте жи ана мор фо за сфе ре у сачу ва ним спи си-
ма дели кат но раз ли ку ју пре ма изгле ду кон ту ре. На при мер ци ма трак та та који 
се чува ју у Бор доу и Мила ну пре ци зно је кон стру и са на ана мор фо за тач ке 14, 
као и вид ни зрак који је дефи ни ше и не тан ги ра сфе ру. Иако се на поме ну тим 
Пје ро вим црте жи ма не виде зра ци t1 и t2 који тан ги ра ју сфе ру и дефи ни шу нај у-
да ље ни је тач ке кон ту ре, јасно се пре по зна је тач ка Т134 која је на кон ту ри, на оси 
симе три је ана мор фо зе изван про јек ци је кру га – пара ле ле чији је полу преч ник 
L14. Тре ћа ана мор фо за коју Пје ро при ка зу је у пра ви лу 12 посеб на је из раз ло-
га што Пје ро даје „рецепт” за илу зи о ни стич ки ефе кат осли ка ва ња тава ни це, 
дока зу ју ћи тиме да вла да про стор ним одно си ма на сли ци и види при ме ну ових 
дис тор зи ја на раз ли чи тим повр ши на ма. 

ПРО ПОР ЦИ ЈЕ ЉУД СКЕ ФИГУ РЕ

Као изу зе тан тео ре ти чар и прак ти чар кон струк тив не пер спек ти ве, Пје ро дела 
Фран че ска про ми шље но укла па фигу ре у еле мен те архи тек ту ре и екс те ри је-
ра. Мани пу ли ше са про пор ци ја ма људ ских фигу ра бира ју ћи њихов опти ма лан 
однос пре ма свим еле мен ти ма про сто ра на сли ци, због чега неке ком по зи ци је 
делу ју као сце не на који ма су људ ске фигу ре пред њег пла на одво је не од поза-
ди не. Ком па ра тив на ана ли за са уоби ча је ном вели чи ном фигу ра ука зу је да је 
Пје ров избор димен зи ја увек оправ дан. 

На полип ти ху из Перу ђе, на сце ни „Бла го ве сти”, фигу ре Бого ро ди це и анђе-
ла сво јом нагла ше ном вели чи ном допри но се убе дљи во сти ком по зи ци је, ста-
вља ју ћи акце нат на глав не фугу ре. Нагла ше ни склад две фигу ре првог пла на 
постиг нут је њихо вим раз ли чи тим про пор ци ја ма.35 Сли чан ефе кат је постиг нут у 
сред њој зони полип ти ха где је вели чи на фигу ре Бого ро ди це на тро ну иза бра на 
тако да нагла си њен зна чај. 

30   K. Ander sen, The Geo me try of an Art: The History of the Mat he ma ti cal The ory of Per
spec ti ve from Alber ti to Mon ge, Copen ha gen, 2007, 74.

31   Hunt, J. L. The Mat he ma tics of Ana morp hic Tran sfor ma ti ons, Mul ti me dia CD, 2008, 65.
32   у III књи зи De Pro spec ti va Pin gen di в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein tu re, 

Paris, 1998, 247.
33   „Дакле, реци мо да жели те да напра ви те на неком месту или на ствар ној рав ни, 

кон ту ру која би се из дате тач ке погле да поја ви ла као сфер но тело, на при мер 
лоп та.”; „…ура ди мо кон ту ру тако да она доди ру је све кру го ве има ју ћи јед ну лепу 
фор му.” (III књи га, пра ви ло 10, De Pro spec ti va Pin gen di, в. P. del la Fran ce sca. De la 
Per spec ti ve en pein tu re, Paris, 1998).

34   Код Пје ро вих црте жа ова тач ка није име но ва на (III књи га, пра ви ло 10, De Pro spec
ti va Pin gen di).

35   O. Pat zelt, Fas zi na tion des Sche ins, 500 Jahre Geschic hte der Per spec ti ve, Ber lin, 1991, 33.
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На сли ци „Биче ва ње Хри ста” поде ље ној по злат ном пре се ку на леви ква драт 
и десни пра во у га о ник, про пор ци је фигу ра поја ча ле су дво дел ност ком по зи ци-
је. Слич на поде ље ност по злат ном пре се ку, сада по вер ти ка ли, на гор њи пра-
во у га о ник и доњи ква драт, карак те ри ше ком по зи ци ју „Бла го ве сти” из цркве 
у Аре цу. За раз ли ку од прет ход не, код које су про пор ци је фигу ра допри не ле 
поде ље но сти сце не, овде су про пор ци је при ка за них фигу ра допри не ле једин-
ству ком по зи ци је кроз при бли жа ва ње зад њег пла на. При ка за на архи тек ту ра 
делу је ума ње но у одно су на про пор ци је фигу ра и даје ути сак сце но гра фи је. 
Гео ме триј ски зани мљив детаљ иза фигу ре Бого ро ди це пру жа визу ел ни ефе кат 
дво знач но сти и тро ди мен зи о нал но сти, слич но моза и ку из Анти о хи је.

СИМЕ ТРИ ЈА И ОГЛЕ ДАЛ СКА СЛИ КА

На фре сци „Мадо на дел Пар то”, као два ослон ца поста вље на су симе трич но два 
анђе ла са леве и десне стра не Бого ро ди це. При ка зу ју ћи их у гео ме триј ски тач-
ној осној симе три ји у свим дета љи ма, али коју не пра ти коло ри стич ко реше ње 
њихо вих при ка за кон тра стом топлих и хлад них тона ва као реверс и аверс, Пје ро 
ства ра ефе кат уну тра шње дина ми ке под вла че ћи тему сли ке кроз сим бо ли ку 
радо сти ско рог рађа ња. Нео бич но је да симе три ја која оче ки ва но доно си ефе-
кат ста тич но сти ком по зи ци је, овде има супрот но деј ство исто вре ме ног покре та 
њихо вих руку који ма откри ва ју сце ну.

Пје ро ву заин те ре со ва ност за Еукли до ву (Eukleídеs̄) опти ку и одби ја ње све тло-
сти, може мо уочи ти на дета љи ма раз ли чи тих ком по зи ци ја на који ма он реша ва 
одраз пеј за жа у води. На тим ком по зи ци ја ма огле да ју се, поред неба, раз ли чи ти 
еле мен ти међу који ма се издва ја ју: бро ди ћи са јар бо ли ма на „Пор тре ту Феде ри-
ка да Мон те фел тра” и њего вом три јум фу, кро шње дрве ћа и зеле них повр ши на 
на „Св. Јеро ни мус”, зеле ни ло и архи тек ту ра на фре сци „Побе да Кон стан ти на 
над Мак сен ци јем”, али и људ ских фигу ра на сли ци „Хри сто во крште ње”. На овој 
ком по зи ци ји ефе кат огле дал ске сли ке има посеб ну сим бо ли ку ука зу ју ћи на нат-
при род не, божан ске вред но сти при ка за не сце не, уки да ју ћи при род ни фено мен 
огле да ња код реша ва ња фигу ре Хри ста и Св. Јова на крсти те ља. 

Међу симе трич ним ком по зи ци ја ма издва ја се „Бого ро ди ца мило ср ђа” код које 
је доми нант на фигу ра Бого ро ди це поста вље на осно симе трич но, док су кле че-
ће фигу ре у доњој зони ком по зи ци је само у бро ју и поло жа ју тела симе трич не. 

Олтар ска сли ка из Бре ре „Мадо на са бебом” је репре зен та тив ни при мер при-
ме не симе три је у рене сан си за при ка зи ва ње хума ни стич ких иде ја, на начин да 
се архи тек ту ром у фрон тал ној цен трал ној пер спек ти ви истак ну људ ске фигу ре и 
дога ђа ји ваза ни за њих. У том сми слу на овој ком по зи ци ји вели чи ном је истак ну-
та фигу ра Бого ро ди це, док је одсту па њем од симе три је истак ну та фигу ра вој во де 
Феде ри ка и моли тве ног чина. Ефе кат дуби не архи тек тон ског про сто ра реме ти 
висак у обли ку јаје та који сво јим поло жа јем делу је дво сту ко: у одно су на Бого ро-
ди цу – као да је изнад ње, а у одно су на архи тек ту ру – као да је иза Бого ро ди це. 

Сли чан при мер исти ца ња при ка за не сце не архи тек ту ром је на сли ци „Сиги-
смон до Пан дол фо Мала те ста пред Св. Сиги смон дом” на којој су симе трич-
но поста вље на два пила стра са ока че ним гир лан да ма. При сут ност симе три је 
посеб но је инте ре сант на у дета љу пред ста ве два пса (хрта) који су један иза 
дру гог, реше на кон тра стом црно – бело, чиме се издва ја ју од дру гих еле ме на та 
ком по зи ци је. Дуби ну је пости гао закла ња њем јед не фигу ре у одно су на дру гу. 
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Још један при мер нагла ше не симе три је која допри но си ефек ту сце но гра фи је 
је јед на од чети ри ком по зи ци је са истом темом „Иде ал ни град” која се нала зи 
у Урби ну и има неко ли ко еле ме на та који је дово де у везу са Пје ром дела Фран-
че ском: у пред њем пла ну су као сли ке у огле да лу симе трич но поста вље на два 
буна ра, кон струк ци ја пер спек ти ве слич ног обли ка је у трак та ту De Pro spec ti
va Pin gen di (II књи га, пра ви ло 6); тако ђе и пер спек ти ва јед не боч не фаса де (II 
књи га, пра ви ло 9); трг у вели ком скра ће њу попло чан је мре жом ква дра та који 
под се ћа ју на оне са Пје ро ве ком по зи ци је „Биче ва ње Хри ста”; небо је реше но 
на Пје ров начин, нај там ни је у пред њем пла ну, а све све тли је ка лини ји хори зон-
та; пеј заж у даљи ни је тоскан ски Пје ров пеј заж; биљ ке на про зо ри ма су слич не 
они ма на ком по зи ци ји „Рође ње Хри сто во”; дета љи коринт ских капи те ла, архи-
тек ту ра Грч ке и Рима, атмос фе ра, коло рит и тач на кон струк тив на Пје ро ва пер-
спек ти ва. Све наве де но оправ да ва доско ра шњу атри бу ци ју ове веду те Пје ру 
дела Фран че ски.

ЗАКЉУ ЧАК

Када је про ве рио сво ја пра ви ла и мето де тако што их је при ме нио на сво јим 
ком по зи ци ја ма – напи сао је уџбе ник о сли кар ској пер спек ти ви. Када је поми-
слио да ће њего ва мате ма тич ка зна ња бити од кори сти дру ги ма, при ре дио је 
трак тат Аба кус. Када је решио пред ста вља ње Пла то но вих поли е да ра, напи сао 
је књи жи цу о њима. Када је схва тио зна чај Архи ме да (Archi me des) и њего вих 
полу пра вил них поли е да ра, он је вер ним копи ја ма и пре ци зним гео ме триј ским 
црте жи ма оста вио запис о томе. Све што је ура дио има ло је осно ву у њего вој 
истин ској спо ни са вре ме ном у коме је живео – рене сан сом.

Ако је исто ри чар умет но сти Шарл Бланк (Char les Blanc)36 као адми ни стра тор 
Ака де ми је лепих умет но сти у Пари зу кра јем 19. века имао визи о нар ску иде ју да 
сво јим сту ден ти ма на зидо ве Шко ле поста ви копи је ремек-дела ита ли јан ских 
мај сто ра и да се међу њима одлу чи и за Пје ра дела Фран че ску,37 који је тако 
фре ска ма из капе ле у Аре цу при су тан у Пари зу на зидо ви ма Бозар-а и данас, 
учи нио да Сезан (Paul Cézan ne)38 и Сера (Geor ges Seu rat) схва те вели чи ну Пје-
ро вог сли кар ства и под њего вим ути ца јем кре ну у сво ја истра жи ва ња39, онда је 
могу ће оче ки ва ти да и дана шњи управ ник ове Ака де ми је у настав ни про грам 
уве де мето де сли кар ске пер спек ти ве ауто ра трак та та De pro spec ti va pin gen di. 
Посеб ност Пје ро ве мето де је што она сли ка ру омо гу ћа ва да завр шну фазу кон-
струк ци је оба ви у окви ру рас по ло жи ве повр ши не сли кар ског плат на или вели-
чи не дела зида на коме ће ура ди ти сво ју ком по зи ци ју, а да не мора да кори сти 
ни јед ну једи ну тач ку ван те повр ши не. Не тре ба забо ра ви ти ни важан почет ни 

36   C. Bou le au, La géométrie secrè te des pein tres, Seuil, 1963, 213.
37   Копи је Пје ро вих ком по зи ци ја је са вели ким уме ћем и успе хом ура дио, до тада 

мало позна ти, фран цу ски сли кар Шарл Лојо (Char les Loyeux). в. C. Bou le au, La 
géométrie secrè te des pein tres, Seuil, 1963, 213.

38   У дета љи ма Пје ро вих фре са ка из Аре ца наи ла зи мо на Сеза нов коло рит и сло бо-
дан потез и све де ним сред стви ма доча ра ва ње волу ме на екс те ри је ра. То се јасно 
уоча ва на дета љу фре ске „Побе да Кон стан ти на над Мак сен ци јем”. Међу тим, Пје-
ров про стор на сли ци није и Сеза нов. Оно што тео ре ти ча ри умет но сти нази ва ју 
„нео бич на пер спек ти ва Сеза на” сигур но није кон струк тив на пер спек ти ва Пје ра 
дела Фран че ске. У раду „Инверз на пер спек ти ва у Сеза но вој умет но сти” детаљ но 
је ана ли зи ра на сли кар ска пер спек ти ва и истак ну та Сеза но ва веза са инверз ном 
пер спек ти вом. в. I. Mar ci kić, M. Pau no vić, Inver se Per spec ti ve in Cézan ne’s art, 2017.

39   L. Wit ham, Pie ro’s Light, New York – Lon don, 2014, 195-197.
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еле мент Пје ро ве сли кар ске мето де пер спек ти ве – тра пез који сли кар бира као 
пер спек тив ну сли ку повр ши не која му одго ва ра да пред ста вља хори зон тал ни 
или про фил ни ква драт на сли ци и затим да на осно ву дис тант не тач ке одре ди 
очну тач ку пер спек ти ве коју ће кон стру и са ти.

Не посто ји јед но став ни ја гео ме триј ска мето да од Пје ро ве којом он реша ва и 
нај ком пли ко ва ни ју сло бод ну фор му (тре ба се сети ти коли ко пома же умет ни-
ци ма, сли ка ри ма и ваја ри ма). Наро чи то, када реша ва људ ску гла ву на при мер, 
избо ром пара лел них пре сеч них рав ни управ них на осо ви ну гла ве која је рет ко 
вер ти кал на. Зато тре ба иста ћи Пје ро ву напо ме ну40 да сли кар мора уна пред да 
зна карак тер фор ме коју жели да пред ста ви, јер од тога зави си које пре се ке 
бира. Исти че мо да су међу први ма који су схва ти ли вред ност Пје ро вог насле ђа, 
посеб но кад је реч о пер спек ти ви, били Лео на дро и Дирер (Albrecht Dürer)41.

Управ ник наци о нал не гале ри је у Лон до ну, исто ри чар умет но сти Кенет Кларк, 
Пје ро ву ком по зи ци ју „Вас кр се ње Хри сто во” дожи вља ва као Пје ров ама нет42 
запад ној циви ли за ци ји да отво ри очи (вој ни ци који чува ју Хри стов гроб спа ва ју 
у тре нут ку поја ве духов не све тло сти вас кр се ња) и види непро мен љи ве, веч не, 
духов не вред но сти, пре став ши да јури за днев ним, про ла зним, мате ри јал ним 
добри ма. Осим поме ну тог, дуа ли зам на овој сли ци потен ци ран је ефек том кине-
ти ке ока (две пер спек ти ве – нагла ше но ниски хори зонт за пред њи план и уоби-
ча је на виси на хори зон та за Хри сто ву фигу ру), као и мета мор фо зом у зад њем 
пла ну – лево је зим ски, а десно про лећ ни пеј заж. 

Сла же мо се са мишље њем43 да Пје ров трак тат о сли кар ској пер спек ти ви тре ба 
посма тра ти и као умет нич ко дело, јер реше ња, посеб но она у III књи зи веза на за 
сло бод не фор ме, пред ста вља ју врхун ске доме те и у цртач кој умет но сти. 

О вред но сти овог трак та та у доме ну нацрт не гео ме три је довољ но гово ри 
чиње ни ца да тач не паро ве орто го нал них про јек ци ја Пје ро кон стру и ше три века 
пре Мон жа.44

Један међу мало број ним сли ка ри ма који је успео да насли ка ваздух и пла-
вет ни ло магли не тоскан ског пеј за жа, који је све тлост (и ону од сун ца и ону од 
месе чи не) унео у сли ку и који је пер спек ти ву боје тако зна лач ки пре тва рао у 
пер спек ти ву бојом, мај стор свог сли кар ског зана та и када су фре ско и дру ге 
тех ни ке у пита њу, био је и нај ве ћи гео ме три чар рене сан се заин те ре со ван за 
антич ку нау ку. Дугу је мо му што је сво је оду ше вље ње Архи ме до вим радо ви ма, 
пра ве ћи вер не копи је њего вих црте жа и тек ста, при бли жио и сво јим савре ме-
ни ца, и Лео нар ду, и заин те ре со ва ним све до нашег вре ме на и нада ље. Пје ро 
дела Фран че ска је зачет ник нове кон цеп ци је умет но сти.

40   Увод III књи ге, De Pro spec ti va Pin gen di в. P. del la Fran ce sca. De la Per spec ti ve en pein
tu re, Paris, 1998, 146.

41   B. Laskow ski, Pie ro del la Fran ce sca, König swin ter, 2007, 115.
42   L. Wit ham, Pie ro’s Light, New York – Lon don, 2014, 220, 221.
43   R. Migli a ri, and M. Sal va to re, The ‘Fun da men tal The o rem’ of De Pro spec ti va Pin gen di, 

2016, 2.
44   Две орто го нал не Мон жо ве про јек ци је из Géométrie descrip ti ve, suivé d’une théorie 

des ombres et de la per spec ti ve, Paris, 1798 – 1799, стр. 109, сл. 53. в. И. Мар ци кић, 
Ефек ти кон струк ци је про сто ра у визу ел ним умет но сти ма (док тор ска дисер та-
ци ја), Бео град 2002, 41.
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ИЛУСТРАЦИЈЕ

1: а) Решавање перспективне слике задате дужине на ординали и одређивање дистантне 
тачке на примеру хоризонталног правоугаоника, ауторска анализа правила по цртежу Пјера 
дела Франческе (књига I, 23); б) Приказ пропорције између праве величине дужи и њене 
перспективне слике, ауторска анализа правила по цртежу Пјера дела Франческе (књига I, 12)
a) Solving the perspective of the given length from the ordinal and determining the distance point 
on the example of a horizontal rectangle, author's analysis of the rule and the drawing of Piero della 
Francesca (book I, 23); b) The proportion between the true size of the line and its perspective image, 
author's analysis of the rule and the drawing of Piero della Francesca (book I, 12)
2: а) Примена дијагонале полазног квадрата за решавање перспективе тачака у хоризонталној 
равни на примеру два квадрата уписана у основни, ауторска анализа правила по цртежу 
Пјера дела Франческе (књига I, 27); б) Решавање висина тела помоћу перспективне слике 
координатног система, ауторска анализа правила по цртежу Пјера дела Франческе (књига II, 1) 
a) Application of the diagonal of the starting square to solve the perspective of points in the 
horizontal plane on the example of two squares inscribed in the basic, author's analysis of the 
rule and the drawing of Piero della Francesca (book I, 27); b) Solving heights of a solid using a 
perspective image of the coordinate system, author's analysis of the rule and the drawing of Piero 
della Francesca (book II, 1)
3: а) Просторни модел Дезаргове теореме и Пјерове „дијагоналне конструкције”, ауторски 
графички приказ; б) Одређивање тачке недогледа Т помоћу упоредног зрака на основу 
Дезаргове теореме, ауторски приказ шеме Пидоа; в) Ауторска анализа решења Пидоа које 
повезује Дезаргову теорему и Пјерову „дијагоналну конструкцију” 
a) Spatial model of Desargues's theorem and Piero's "diagonal construction", author's graphic rep-
resentation; b) Determining the vanishing point T using a comparative ray based on Desargues's 
theorem, author’s representation of Pedoe's scheme; c) Author’s analysis of Pedoe's solution that 
connects Desargues's theorem and Piero's "diagonal construction"
4: Реституција перспективне слике стуба који је положен у хоризонталну раван (књига II, 8), 
аутори
Restitution of a perspective image of a pillar lay in a horizontal plane (book II, 8), authors
5 :Пјерова метода конструисања перспективе помоћу продора видних зрака, коришћењем 
дрвене шине и папирне траке на примеру хоризонталног осмоугла, ауторски графички приказ 
Пјеровог цртежа (књига III, 2) 
Piero's method of constructing perspective with the penetration of visual rays, using a wooden ruler 
and paper tape on the example of a horizontal octagon, author's graphic representation of Piero’s 
drawing (book III, 2)
6: Перспектива коцке која је у општем положају у односу на координатни систем ослоњена у 
теменој тачки, решена помоћу продора видних зрака, обарања равни и ротације, ауторска ана-
лиза правила по цртежу Пјера дела Франческе (књига III, 5) 
Perspective of a cube which is in general position in relation to the coordinate system stands at the 
vertex point, solving by means of penetration of visual rays, application of rabatment and rotation, 
author's analysis of the rule and the drawing of Piero della Francesca (book III, 5)
7: Монументалност перспективе бојом Пјера дела Франческе у капели цркве Светог Фрање у 
Арецу, ауторска колористичка шема композиција по зонама 
Monumentality of perspective with the color of Piero della Francesca in the chapel of the Church of 
San Francesco in Arezzo, author's color scheme of compositions by zones
8: а) Величина перспективне слике дужи у зависности од њиховог угла гледања, ауторска ана-
лиза правила по шеми Пјера дела Франческе (књига II, 12); б) Ауторска анализа Пјеровог црте-
жа анаморфозе сфере (књига III, 10)
a) The size of the perspective image of line segment depending on their angle of view, analysis of 
the rule of Piero della Francesca (book II, 12); b) Author's analysis of Piero’s anamorphosis drawing 
of the sphere (book III, 10)
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Sum mary: Inte re sted in Euc lid’s optics and anci ent know led ge of the physio logy of the eye, Pie ro 
del la Fra ce sca had the basis to rese arch the opti cal-physio lo gi cal per spec ti ve both as an artist and as 
a sci en tist. His curi o us spi rit invol ved a need for mat he ma ti cal know led ge. By loo king at the pro blem 
of pain ting per spec ti ve in a way that he sho uld sol ve it for him self and others who are enga ged in 
pain ting in the sim plest way, he con nec ted his geo me tric know led ge and prac ti ca lity in the tre a ti se 
De Pro spec ti va Pin gen di. He reac hed extre mely high work and rese arch levels in the o re ti cal, met ho-
do lo gi cal and arti stic fields. His con tri bu tion to the under stan ding and con struc ti ve sol ving of spa ce 
are the ori gi nal pro ce du res of obta i ning a per spec ti ve ima ge and sho wing geo me tric and free forms in 
the pla ne and ele va tion. Pie ro’s two ori gi nal per spec ti ve met hods, in rela tion to which he divi ded his 
book in chap ters, are the dia go nal met hod and the met hod of pene tra tion of view rays with the rule 
of width and height. He was the first one to publish the fol lo wing ori gi nal rules: the rule of pro por tion 
of the per spec ti ve ima ge and its real size; the rule of appli ca tion of the dia go nal for sol ving pla ni me-
tric figu res in per spec ti ve; dis tor tion rules; third dimen sion dis playing  rule using the spa tial coor di na-
te system; the rule of pene tra tion of view rays with the rule of width and height; repre sen ta tion 3D 
sha pes in the pla ne and ele va tion using cross-sec tion pla nes; cube tran sfor ma tion rule in ort ho go nal 
pro jec ti ons and the ana morp ho sis rule. This rese arch sho uld remind us of the Rena is san ce per son 
who se accom plis hment is of con tem po rary geo me tric tho ught, and who, with his ima gi na tion, could 
gene ra te every point and its move ment in Euc li dean spa ce. Pie ro del la Fran ce sca is an artist who rules 
the laws of per spec ti ve, not allo wing them con di tion his pain ting. The re fo re, we con si der his appro-
ach to work on per spec ti ve to being with free cho i ce of tra pe zo ids, as a star ting point for a futu re 
pain ting that he would already ima gi ne and accor ding to which he would adjust the cho i ce of view po-
int – we con si der it an exemp ti on from for mal rules in favor of pain ting. 
Keywords: opti cal-physio lo gi cal per spec ti ve, rena is san ce per spec ti ve, con struc ti ve geo me try, pro-
por tion the ory, per spec ti ve dis tor tion, ana morp ho sis.
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Abstract: The paper considers a type of radial pentagon-based 
tiling consisting of two shapes: triangle and rectangle. The ob-
tained solution has a spatial interpretation in a 3D arrangement 
of equilateral triangles and squares dictated by the particular 
array of concave cupolae of the second sort, minor type (CCII
5.m). These cupolae are arranged so that their decagonal bases 
partly overlap, making a pentagonal pattern (similar to the one 
of the Penrose tiling). Covering the folds between the faces of 
such a polyhedral structure with polygons, we use exactly equi-
lateral triangles and squares, thanks to the trigonometric prop-
erties of CCII5.m. Observed in the orthogonal projection onto 
the plane of the polygonal bases, this 3D “covering” is viewed 
as a pentagonal-based radial tiling in the Euclidean plane. 
Equilateral triangles will be projected into congruent isosceles 
triangles corresponding to those obtained by the radial sec-
tion of a regular pentagon in 5 parts. The squares are project-
ed into rectangles whose ratio is: a:b = 1:φ/√(1+φ2), where φ 
is the golden ratio. These triangles and rectangles form a ra-
dial tiling consisting of 5 sectors of the plane, where the pat-
terns of the established tiles are repeated locally periodically. 
However, with 5-fold rotation of the pattern, the tiling itself is 
non-periodic. The various tiling solutions that can be obtained 
in this way may serve as inspiration for the geometric design, 
especially interesting in architecture and applied arts, e.g. for 
rosettes, brise soleils, mosaics, stained glass, fences, partition 
screens and the like.
Keywords: tiling, tile, pentagon, 5-fold symmetry, triangle, rectangle.
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INTRODUCTION

The term “tiling” refers to the tessellation of the Euclidean plane with polygons. 
Polygons must be closed, convergent sections of the plane and connected to each 
other by their sides, without overlaps or gaps. These polygons are otherwise called 
“tiles” and can be regular or irregular. Also, the number of polygonal shapes partic-
ipating in the tiling can be different, from the ones where they are all congruent, 
i.e. where the plane is tiled with one type of tile alone (monohedral), to those where 
more different polygons participate in the tiling (polyhedral). 

The very word “tile” for a polygon and “tiling” for the process of covering a plane 
with such polygons, originates from practical and utility objects, such as ceramic 
tiles. As one of the oldest inventions of mankind, ceramics dates back to pre-Paleo-
lithic times.1 Tiling of surfaces, as part of the finishing works, more precisely interior 
and exterior decorations, according to some sources,2 appears as early as the time 
of the Sumerian civilization, 4000 BC. We meet them in Mesopotamia, Ancient 
Egypt, Ancient Greece and Rome, Byzantium, Japan, China, among the indigenous 
Mesoamericans, and in the Arab world. Some of the iconic legacies of the Antiquity, 
which can be found in any relevant publication concerning the history of architec-
ture and art, are adorned with ceramic tiles: Gate of the goddess Ishtar (ca. 575 BC, 
Babylon), geometric patterns in mosaics of Pompeii (79 AD), or arabesques that we 
encounter in mosques throughout the Islamic world, to mention only some. 

It is understandable that (ceramic) tiles have been so widely used around the 
globe, and in almost all civilizations, due to the diverse possibilities of combining 
shapes and colors and the resulting most diverse decorative patterns, as well as 
due to evident durability and resistance to temperature and physical fractures.3 
Therefore, the practice of tiling surfaces in architecture and applied arts, especially 
in the interior is so common. Let us mention, apart from the most obvious tiling 
of floors and walls, mosaics, inlays and marquetry, also covering of roofs and even 
facades in certain parts of the world (e.g. Portugal). 

Why is the geometric fitting of these tiles important? Not only because of the 
simpler continuation of the tiles to each other, since the geometry of the prototiles 
(shapes of the participating tiles) dictates the way of arranging them, but also be-
cause of the material savings by reducing cuts when the tiles overlap or by filling in 
gaps. Thus, the consumption of tiles is rational. Finally, there is a visual impression 
of rule and order, which one perceives as aesthetic, as opposed to chaotic and dis-
organized. The artistic approach allows more freedom in that, yet it adheres to the 
framework of the general rule.

The problem of geometric tiling is more demanding in terms of respecting the 
strict rules and methods of tilings origination, including also angular alignment, 
vertex figures, combinations of the prototiles, transformations and symmetries.

1   The earliest pottery artifacts date from the period 29.000–25.000 BC, found in the Czech 
Republic, v. P. B. Vandiver et al., “The Origins of Ceramic Technology at DolniVěstonice, 
Czechoslovakia”, Science, 246 (4933), 1989, 1002–1008.

2   C. A. Pickover, The Math Book: From Pythagoras to the 57th Dimension, 250 Milestones 
in the History of Mathematics, Sterling, 2009, 372.

3   Thanks to the greater force required for greater deflection that will cause breaking stress.
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TILING AS A GEOMETRIC PROBLEM 

Tiling of the Euclidean plane, as a geometric problem, is considered to have been set 
by Kepler in his work Harmonices Mundi4 in the early 16th century. Some sources5 
state that geometric dealing with the problem of tiling can be found in the works 
of Papus of Alexandria, 4th century A.D. while Dürer’s works on this subject,6 a 
century earlier, are also well known.

Kepler gave the basis for the theoretical study of tiling and gave a systematic 
approach to the problem, which is still being used as an indispensable source in 
this field. Centuries later, in the 20th century, scientists emerged who continued to 
investigate the geometric problem of tiling in a way that further pushed boundaries. 
Let us mention a few of the most important: M. Goodman-Strauss, M. Ghyka, K, 
Critchlow, B. Grünbaum and G. C. Shepard, D. Chavey, H.S.C. Coxeter, J. H. Conway, 
and R. Penrose. We lack the space to pay tribute to a multitude of others who have 
contributed to the topic, each from their own domain. Actually, the topic can be 
treated in a classical, constructive-geometric way, but in modern science, mathe-
matical approaches are more common, which use discrete geometry, theory of finite 
groups or combinatorics as tools.

When arranging tiles in a compact tiling without gaps, the key is the shape of the 
selected tiles themselves – prototiles. Angular dimensions of the tiles dictate their 
layout. Yet, we can often form several different tilings with the same tiles, so the 
symmetrical relations between the tiles set the conditions for their arrangement. 
If we adopt the rule that tiles are also regular polygons, there are only 3 such tilings 
and they are regular (Platonic). If we allow the use of two different polygonal shapes 
in tiling so that all vertices, i.e. their vertex figures are identical, as is the case with 
the previous ones, we get 8 semi-regular (Archimedean) tilings. According to the 
systematization of Grünbaum and Shepard,7 these are 1-uniform tilings, and conse-
quently there are 2-uniform, or demi-regular, 3-uniform, 4-uniform and k-uniform 
tilings, where the number k denotes the number of different vertex figures. The 
number k can be infinite.8

All of the k-uniform tilings are periodic, which means: formed by translation of the 
fundamental regions into which the initial prototiles are grouped. Unlike them, there 
are also non-periodic tilings, where the translational repetition of the fundamental 
region is disturbed. The tiles and/or fundamental regions are arranged so that the 
whole plane cannot be tiled merely by translating them, although they can locally be 
arranged periodically. In this case, other plane transformations are needed for the 
formation of tiling, so rotational, reflective, radial, displaced radial9 or spiral tilings 

4   J. Kepler, 1619. Harmonices mundi. Libri V, 1619, Reprint Culture et Civilisation, Brux-
elles 1968.

5   D. P. Chavey, “Tilings by Regular Polygons II: A Catalog of Tilings”, Computers & 
Mathematics with Applications, 17 (1–2), 1989, 147–165.

6   A. Dürer, Unterweysung der messungmitdem Zirckel und Richtscheyt, 1st Edition, 1525, 
2nd Edition, 1538, Hieronymus Formschneyder, Nürenberg, cited after A. Peltzer (Ed.), 
Albrecht Dürer’sUnterweisung der Messung, Munich, 1908.

7   B. Grünbaum et S. C. Geoffrey, “Tilings by regular polygons”, Mathematics Magazine 
50 (5), 1977, 227–247. 

8   H. Steinhaus, Mathematical snapshots, Oxford University Press, New York, 1950. D. 
P. Chavey, “Periodic tilings and tilings by regular polygons. I: Bounds on the number 
of orbits of vertices, edges and tiles”, Miteilungen aus dem Mathematischen Seminar 
Giessen 164, 1984, 37–50.

9   G. Shawcross, “Periodic and Non-Periodic Tiling”, 2012. https://grahamshawcross.
com/2012/10/12/periodic-and-non-periodic-tiling/
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are obtained. If the tiling is such that periodic tiling cannot be obtained even within 
local patches, the tiling is called aperiodic. One of the best known among them is 
Penrose tiling.10 Aperiodic tilings are still among the most challenging geometric 
problems of tiling the plane.

TILE SHAPES AND TILING SYMMETRIES

If we start from the shape of the tiles that can participate in the tiling, we return 
to the regular tilings made up by the congruent tiles. They are tiled by one of the 
following three regular polygons: equilateral triangle, square and regular hexagon. 
Triangular tiling (deltille)11 consists of equilateral triangles, more precisely, 6 of them 
organized around the same vertex. Square tiling (quadrille) consists of congruent 
squares, 4 of them around the same vertex. Hexagonal tiling (hextille) is formed of 3 
hexagons around a common vertex. The interior angles of these polygons multiplied 
by an integer, produce a full circle, 2π, which is not the case with other polygons. 
Moreover, the angular compliance of two different polygons is also a problem due 
to the sum of their interior angles. According to Grünbaum12 and Shepard, there 
are only 5 regular polygons that can tile a whole plane. These are: triangle, square, 
hexagon, octagon and dodecagon, wherein the octagon appears in one case of 
Archimedes’ tiling only. Pentagon is not present in this sequence, since its interior 
angles do not fulfill the above condition.

Periodic tiling can also have rotational symmetry – if the prototiles or the fun-
damental region is rotated by an angle of 2π /n exactly n times. Then we get a pat-
tern, i.e. tiling with n-fold symmetry. For example, an equilateral triangle has 3-fold 
symmetry, but a triangular tiling has 6-fold symmetry, because we have to rotate 
a triangle 6 times by 60o to fill the full circle. A square has 4-fold symmetry and so 
does the square tiling. Hexagon has 6-fold symmetry, but hexagonal tiling has 3-fold 
symmetry, etc. However, although the pentagon itself has 5-fold symmetry, tiling 
that uses solely regular polygons and has 5-fold symmetry does not exist. But are 
there other solutions?

Attempts to solve the 5-fold symmetrical tiling date even before Kepler’s studies. 
A century earlier, Albrecht Dürer gave in his treatise Unterweysung der messung mit 
dem Zirckel und Richtscheyt,13 among other solutions, his periodic and non-periodic 
tilings with pentagons and rhombuses (“diamonds”). In fact, he gave an unfinished 
scheme for radial tiling (Fig. 1a), where we can see “fivefold nucleus, which can be ex
tended to a multiple twin of fivefold symmetry”.14 Anyhow, his construction of radial 
pentagonal tiling remains the one of the ineluctable solutions of using pentagon in 
tiling the plane, while respecting 5-fold symmetry. Kepler, on the other hand, gives 
his famous solution in Harmonices Mundi, a tiling with decagons, pentagons and 

10   R. Penrose, “The role of aesthetics in pure and applied mathematical research”, Bulletin 
of the Institute of Mathematics and Its Applications10, 1974, 266–271. 

11   J. H. Conway, “The Orbifold Notation for Surface Groups”, In: Groups, Combinatorics 
and Geometry, eds. M. W. Liebecket J. Saxl, ch. 36, Cambridge [England]; New York: 
Cambridge University Press, 1992, 438–447.

12   B. Grünbaum et S. C. Geoffrey, “Tilings by regular polygons”, Mathematics Magazine 
50 (5), 1977, 227–247.  

13   A. Dürer, Unterweysung der messungmitdem Zirckel und Richtscheyt, 1st Edition, 1525, 
2nd Edition, 1538, Hieronymus Formschneyder, Nürenberg, cited after A. Peltzer (Ed.), 
Albrecht Dürer’sUnterweisung der Messung, Munich, 1908.

14   L. Reinhard, “Dürer–Kepler–Penrose, the development of pentagon tilings” Materials 
Science and Engineering A 294, 2000, 263–267.
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fivefold stars, where the decagons partially overlap (Fig. 1b). Kepler named such an 
irregular tile a “monstrum”. Symmetrically, however, this solution satisfies the tiling 
of the entire Euclidean plane. It will turn out to be visionary; not only does it meet 
the geometrical conditions of 5-fold symmetry, but it can also be multiplied in the 
manner of aperiodic tiling.

This problem was not clearly posed and defined until modern times. Aperiodic til-
ings are associated with the conjuncture of Hao Wang,15 which states that “if a set of 
tiles can tile the plane, then they can always be arranged to do so periodically”. His stu-
dent, Robert Berger, refuted this conjecture by proving that aperiodic tilings exist.16 
A number of scientists then tried to determine the minimum number of different 
tiles needed to perform aperiodic tiling using Wangs tiles.17 The solutions ranged 
from 104 tiles, given by Berger himself, to one given by Raphael M. Robinson18 with 
6 of them. Finally, Roger Penrose19 reduces this number to two. Penrose gave his 
solutions with aperiodic tilings that give 5-fold symmetry, named after him: Penrose 
tilings, and the tiles used are named Penrose tiles. There is an infinite number of 
arrangements of these tiles that give Penrose tilings with local 5-fold symmetry, but 
only two of them are really 5-fold.20 In all these solutions, we will see that the search 
for solutions with regular polygons has been abandoned, while other shapes that 
satisfy the conditions of symmetry and aperiodicity are allowed.

There are three basic types of Penrose tilings, according to the shape of the tiles. 
a) P1: original Penrose tiling consisting of four different shapes: pentagon, five 

point star, “boat” and “diamond” (Fig. 1c). 
b) P2: with two tile shapes: “kite” and “dart”.
c) P3: with two shapes, “thin” and “thick” rhombus (v. Fig. 3c)
What is interesting is that Penrose tiling and Kepler’s tiling (Fig. 1d) are strong-

ly related,21 i.e. that we can overlap them and notice the appearance of the same 
decagons, pentagons, five pointed stars and “monstrum” polygons on both tilings. 

15   H. Wang, “Proving Theorems by Pattern Recognition II,” Bell Systems Technical Jour
nal 40, 1961, 1–41.

16   R. Berger, “The Undecidability of the Domino Problem,” Memoirs of the American 
Mathematical Society 66, 1966, 1–72.

17   Wang’s tiles are square tiles, diagonally subdivided into 4 sections, each colored by one 
of the colors from the set. 

18   R. M. Robinson, “Undecidability and Nonperiodicity for Tilings of the Plane,” Inventio
nesMathematicae 12 (3), 1971, 177–209. 

19   R. Penrose, “The role of aesthetics in pure and applied mathematical research”, Bulletin 
of the Institute of Mathematics and Its Applications 10, 1974, 266–271

20   Data found in more different sources, and rely on the process of deflation.
21   L. Reinhard, “Dürer–Kepler–Penrose, the development of pentagon tilings”, Materials 

Science and Engineering A 294, 2000, 263–267.

Fig. 1
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Also, the connection of Penrose tiling with quasicrystals need to be mentioned, 
as a 3D counterpart of the 2D tiling problem, which is close to the logic of the pro-
cedure that we present in this study. 

The solution we provide, guided by the aforementioned knowledge, offers a 
non-periodic, radial tiling solution with 5-fold symmetry of the plane sector (region) 
with the central angle of 72o, consisting of a periodic arrangement of two shapes: 
a rectangle and an isosceles triangle. The inspiration for our research came from a 
spatial problem – 3D array of a specific group of polyhedral surfaces: CCII5m, so 
we also provide a spatial interpretation of the presented tiling.

METHOD AND LOGIC OF THE PROCEDURE

In this paper, we used the methods of descriptive geometry (orthogonal projection), 
2D transformations, trigonometry and CAD. Although these problems are nowa-
days solved by algorithms and procedural graphics, the classical method – the one 
used by Dürer and Kepler still works well. Aided by precisely generated polygons via 
graphics software, construction and precision are no longer a problem. Furthermore, 
this method allows a greater author’sinfluence on the solution, including creativity, 
artistic twistsand atypical geometric solutions. 

SPATIAL UNDERLAY OF THE PROPOSED RADIAL 5-FOLD TILING SOLUTION

To explain the origin of the solution given in this paper, we will refer to one specific 
group of polyhedral surfaces – concave cupolae of the second sort, because by using 
their geometry we came to the findings in this research. 

Concave cupolae of the second sort22 (abbr. CCIIn) are polyhedra which, analo-
gous to convex, Johnson cupolae23 (J3, J4 and J5), have {n} and {2n} regular polygons 
as their bases in parallel planes. In the lateral surface, however, they are connected 
by equilateral triangles, diverse from Johnson solids where triangles and squares 
alternate. The arrangement of these triangles is such that they are set in two rows, 
forming n spatial open hexahedral cells. Arranged by a polar array so to fill a full 
circle, they give a concave lateral surface. Therefore, since all faces of the obtained 
polyhedral surface are regular polygons, all the edges are of equal length, a.

Unlike the convex cupolae with only three representatives, there are as many as 
1324 of the CCIIns. They can be obtained with any regular polygon in the range 
from {4} to {10} as a starting base. Also, they can be formed in two varieties depend-
ing on the way their planar net is folded: major, with greater height (CCIIn.M) and 
minor, with lesser (CCIIn.m). Of these 7 bases and 2 possible types for each CCIIn, 
we exclude CCII10.m whose lateral vertices penetrate the icosagonal base. The 
properties of the geometry of these solids are described in detail in the dissertation 
“Constructive – Geometric Elaboration of Toroidal Deltahedra with Regular Polygonal 
Base” (Konstruktivno – geometrijska obrada toroidnih deltaedara sa pravilnom poli

22   M. Obradović et S. Mišić, “Concave Regular Faced Cupolae of Second Sort”, In: Proceed-
ings of 13th ICGG, Dresden, August 2008, ed. G. Weiss, El. Book, Dresden, 2008, 1–10.

23   N. W. Johnson, Convex Solids with Regular Faces. Canadian Journal of mathematics 18 
(1), 1966, 169–200. 

24   In the number of earlier papers by the same authors, the number 14 is mentioned, but 
it refers to the possibility of forming a lateral surface in all 14 representatives, so that 
the possibility of elongated CCII10.m is allowed, although this one cannot exist with 
a surface surrounding continuous space in its basic form.
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gonalnom osnovom)25 by M. Obradović (2006), although they are not considered 
as individual solids there, but as part of the outer deltahedral surface of the toroidal 
deltahedra. They are introduced as independent solids in the paper26 by the same 
authors in 2008. One of these solids, a pentagonal concave cupola of the second 
sort, minor type (CCII5.m hereinafter) served as the basis for this study (Fig. 2). 

The connection between CCIIn and Euclidean tiling was considered in one of the 
earlier studies by the same author,27 where the ways of subdividing the triangular 
faces of the CCIIn’s lateral surface into triangles and hexagons were examined. 
Further research into the possibility of applying such tilings in the context of archi-
tectural design28 led to some suggestions on the introduction of colors and different 
materials for these purposes. This paper goes a step beyond and instead of dividing 
the faces (subdivision method, and consequently substitution tiling), we now give a 
proposal for tiling by projecting a 3D polyhedral structure onto a 2D plane, similar 
to the “cut and project” method.

25   M. Obradović, Konstruktivnogeometrijska obrada toroidnih deltaedara sa pravilnom 
poligonalnom osnovom, Constructivegeometrical elaboration on toroidal deltahedra 
with regular polygonal bases (PhD thesis), University of Belgrade, Faculty of Archi-
tecture, 2006.

26   M. Obradović et S. Mišić, “Concave Regular Faced Cupolae of Second Sort”, In: Proceed-
ings of 13th ICGG, Dresden, August 2008, ed. G. Weiss, El. Book, Dresden, 2008, 1–10.

27   M. Obradović, “Tiling the Lateral Surface of the Concave Cupolae of the Second Sort”, 
Nexus Network Journal 21/1, 2019, 59–77.

28   M. Obradovic, “Geometric Redesign of the Subdivided Surface of CC II: Applica-
tion in Architecture”, Journal of Industrial Design and Engineering Graphics 14, no. 
1 (2019): 79–84.

Fig. 2
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DESCRIPTION OF THE PROCEDURE

If we adopt two CCII5.ms, translationally shifted so their bases are coplanar and 
their decagonal bases overlap sharing exactly two common vertices, the central 
vertices G1 and G2 of their open hexahedral cells touch, forming a common vertex G 
(Fig. 3a). This is easily trigonometrically provable on the basis of linear and angular 
parameters CCII5.m, which can be seen in: Obradović, 2006.29 The overlapping 
areas of the decagon form precisely the Penrose tile: thin rhombus.

We then adopted a grid of decagons connected to each other by a common edge in 
concentric pentagonal “rings”, as in Fig. 3b, so that the decagons from the adjacent 
rings overlap in the described manner. This grid outlines the regular pentagon. It 
can also be seen locally in Penrose tiling, but more broadly, it will not be respected 
the further we move away from the centroid C of the central five-pointed star (Fig. 
3c). In fact, Penrose tiles, “thick” and “thin” rhombus, can fit into this grid, albeit pre-
cisely in every second “ring”, while those in between are partially trimmed (Fig. 3d). 
Five “thick rhombuses” form a new 5-pointed star prototile, translated in triangular 
number sequence within a section of 72o. The gaps are filled with “thin rhombuses”. 
Followed by rotational symmetry, a radial tiling is obtained.

Now, we place the CCII5.ms’ decagonal bases onto the decagons in the grid (Fig. 
3e). The lateral surfaces of CCII5.ms within the same “ring” share the edges of the 
lower base, while the faces overlap with the ones in the adjacent rings. In this way, 
we get a complex polyhedral structure. Observed from the exterior – a composite, 
corrugated polyhedral surface (Fig. 3e). Instead of all regular faces, as is the case 
with CCII5.m, there will appear irregular polygons, obtained by the intersection 
of lateral faces in the lower row (closer to the decagonal base). To solve this, we will 
cover the deep folds between two adjacent cupolae with new polygons.

29   M. Obradović, Konstruktivno – geometrijska obrada toroidnih deltaedara sa pravil
nom poligonalnom osnovom / Constructive – geometrical elaboration on toroidal del
tahedra with regular polygonal bases (PhD thesis), University of Belgrade, Faculty of 
Architecture, 2006, 333, 399 and 400.

Fig. 3
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When we connect the two nearest vertices, A1 and A2 of the upper bases of the 
two adjacent CCII5.ms, we get a horizontal line segment (since both vertices are 
at the same height) whose length d exactly equals to the edge a of the cupola itself 
(Fig. 3a). This results from the geometry of the CCII5.m, and its linear and angular 
parameters.30 If the distance
 d = a = A1A2  (1)

then the edges A1G and A2G of the adjacent CCII5.m that share the common vertex 
G, together with the edge d form an equilateral triangle A1GA2. On the other hand, 
the two other lateral edges connecting the observed vertices A1 and A2 with the 
succeeding vertices G3 and G4 of the adjacent CCII5.m from the same ring, will be 
parallel. This also results from the trigonometric properties of CCII5.m implying 
that the distance f between the vertices G3 and G4 is also equal to a. 

 f = a = G3G4  (2)

The vertices A1 and A2 with the vertices G3 and G4 define the sides of the quadri-
lateral which are equal to a, while their all angles are right, which can also be easily 
proved trigonometrically. 

This will be confirmed through the orthogonal projection of the newly created 3D 
polyhedral surface that covers the folds between the adjacent faces of the CCII5.
ms, as explained below.

Thus, when we connect all the corresponding vertices of the CCII5.ms by the 
congruent line segments a and thus define polygonal faces of the new surface, we 
get a 3D covering, i.e. polyhedral surface consisting exclusively of regular polygons: 
triangles, squares and inherited pentagons of the upper bases. To reduce these 
three shapes to two, we will convert all the pentagons into a set of five equilateral 
triangles. We can place them above the pentagons, for augmentations, or beneath 
them, for incavations of the cupolae. Whichever position we choose, it will not affect 
the orthogonal projection, i.e. 2D tiling, as either way the pentagonal pyramids will 
be projected into an identical image. (Fig. 3f). It will only affect the appearance of 
the 3D covering. 

This kind of surface can spread to infinity.

PROJECTION OF 3D COVERING AND FORMATION OF TILING

To get a Euclidean tiling, which means an arrangement of tiles that are all coplanar, 
we project the previously described 3D covering consisting of equilateral triangles 
and squares as faces, orthogonally onto the plane of CCII5.ms’ bases. As a result, 
we get a tiling whose local region, with the center in the vertex C, has the shape of a 
regular pentagon, while the rows of tiles are strung radially in relation to the center 
C. Its prototiles are projections of the faces of the 3D covering (Fig. 4a). Each equi-
lateral triangle is projected into an isosceles triangle of base side a and legs b, while 
the square will be projected into a rectangle of the same sides. (Fig. 4b). The ratio 
of these sides’ lengths can be easily found using the projections of triangles – the 

30   We do not give trigonometric proof in this paper, because it is elementary. It follows 
from the data given in the source mentioned in the footnote No. 25: that the dis-
tance from the projection G’ of the vertex G to the edge of the upper base is equal 
to 0.688191, which was obtained algorithmically, by an iterative method. This exactly 
equals to the value of the radius of the circle inscribed in the regular pentagon, r=a/2t-
g36o=0.688191. The further is easily provable.
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lateral faces of regular-faced pentagonal pyramids by which we augment (or inca-
vate) pentagonal bases of CCII5.ms. These equilateral triangles are all projected 
into congruent isosceles triangles corresponding to those obtained by the division 
of a regular pentagon into 5 segments, with a common central vertex C in the cen-
troid of the pentagon (Fig. 4a). If a is the edge of CCII5.m parallel to the projection 
plane, we see it in the orthogonal projection as the side a of the tiling, undeformed 
in length. Thereby, as deformed, we see the one inclined towards the projection 
plane. Its projected length corresponds to the side b. The ratio of these sides is:

 a: b = 1: 0.85065 (3)

 b = 
φ

√1+ φ2  (4)

where φ is the golden ratio.
In the projection, these tiles are arranged so to form 5 different vertex figures 

(actually 7, but two of them are chiral) which are repeated by translation. We also 
notice that the initial prototiles are grouped into several new shapes. These are: 

• 5-pointed star, obtained as an elevated pentagon (for simplicity, we named it a 
“star”);

• elongated diamond (for simplicity, we named it a “diamond“), formed of two 
reflexive triangles, between which the rectangle is placed (Fig. 4c). 

Fig. 4
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These shapes always appear in a full form, so they can be adopted as new proto-
tiles whose all sides are b. Further, the “star” and the “diamond” fit together into a 
new shape which can be used as a single tile to perform the tiling. In this case, the 
exception of a single pentagonal patch that is the central “star” prototile, keeps this 
tiling from being monohedral. This shape also has all the contour sides of the length 
b, which enables it to fit with the abovementioned prototiles (Fig. 4d). Interestingly, 
the same contour is discovered in studies of quasicrystals. A group of Chinese au-
thors in their study from 201731 named this shape “shield-like”, but it was not con-
nected with a division into triangles and rectangles. In our study, we named this 
shape “pineapple“ because when dissected into smaller tiles, it resembles a stylized 
depiction of this fruit.

The “pineapple” shape can actually play a role of the fundamental region, in the 
periodic tiling solution, but this would be the subject of another research study. This 
shape can always be “broken” into simpler initial shapes.

DESCRIPTIVE-GEOMETRIC PROOF OF THE 
3D COVERING FACES REGULARITY

We have previously explained that the distance between vertices A1 and A2 of the 
CCII5.ms in adjacent rings is equal to a, but the question remains: what are the 
distances between vertices of the adjacent CCII5.ms within the same ring? In re-
verse steps, from the 2D projection, i.e. tiling, back to the 3D covering, we will clarify 
this as well.

Let us tile the whole plane with the triangular and rectangular tiles as explained 
(v. Fig. 4a), and confirm that there are no gaps or overlaps. We see that only two 
line lengths appear in this tiling: a and b. Knowing that they originated as orthog-
onal projections of edges from a 3D corrugated polyhedral surface, we will ask the 
question of their lengths in space and are they all equal. We start from the height 
differences (Δh) of these lines’ extreme vertices. The edges of the length a are all 
horizontal, and their Δh = 0. Knowing that the edge length of the CCII5.m itself 
is seen in its real size a, in the basic pentagon (e.g. A1A1), then all the lines a in the 
tiling represent the horizontal line of the same length a, in space. Thus, isosceles 
triangles with base a and legs b actually represent equilateral triangles in space, 
rotated around the side a.

The lines of length b also have all equal height differences Δh = hA-hG. Since for 
some of them, which are the edges of CCII5.ms, we know for sure that their length 
is a, it follows that all other edges seen as b actually are of the length a in space. 
The right angles of the rectangle are formed by the sides a and b, where a is seen 
in the real size. If one of the legs is seen in its real size, this is a sufficient condition 
for a right angle to be projected undeformed, so the rectangle’s angles represent 
undeformed right angles in space. This means that the rectangle, in fact, is a pro-
jected square.

With this, we confirm that all the line segments that connect vertices A and G of 
the adjacent cupolae, mutually or crosswise, are equal and of the length a. Thereby 
the right angles are seen as undeformed and thus it follows that 3D corrugated 
covering consists only of equilateral triangles and squares.

Some other tilings ideas using the same tiles

31   Li, H et al., “Shield-like tile and its application to the decagonal quasicrystal-related 
structures in Al-Cr-Fe-Si alloys”, Journal of Alloys and Compounds 701, 2017, 494–498.
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As with Penrose tilings, but also with many k-uniform ones, a single set of pro-
totiles can form multiple different solutions. In the case of Penrose tiling, there is 
an infinite number of them. Since the geometry of pentagon is the basis of both 
Penrose tiling and the tiling given in this study, given that the adopted decagonal 
grid can also comprise Penrose tiles, it is expected that the proposed triangular and 
rectangular set of tiles can also provide an infinite number of solutions, some of 
which may be aperiodic. However, the exact substantiation of this conjecture and 
possible evidence awaits some future research. 

In this paper, we will inspect only a few more solutions that have the central point 
– the vertex C in common, together with the property to spread radially from this 
point to infinity. 

In Fig. 5a, we see the possible positions of “pineapple” tiles in a tiling. Tiles in which 
the “star” prototile is placed with the vertex point on its vertical axis of symmetry 
“down”, are designated by capital letters: A, B, C, D and E and we denoted them as 
Group I. They differ in the rotation angle, so that each is rotated by 72o compared to 
the previous one. Tiles in which the “star” prototile is placed with the point on the 
vertical axis “up”, rotated by 36o in relation to the previous cases, are designated by 
lowercase letters: a, b, c, d and e. We denoted them as Group II. 

Figure 5b shows the stages of forming a radial tiling where 5 tiles of Group II: 
a, b, c, d, and e are set in the first “ring” around the central “star” prototile. In the 
second ring, 10 of these tiles are arranged in the order: d, d, e, e, a, a, b, b, c, c. 
When placed over the first ring with a common center C, the “star” tiles of both 
rings overlap32 and coincide. In the third ring, 15 tiles of Group I alternate in the 
order: C, D, C, D, E, D, E, A, E, A, B, A, B, C, B. In the fourth ring, the 20 tiles of 
Group I alternate in order: C, C, D, C, D, D, E, D, E, E, A, E, A, A, B, A, B, B, C, B. 
The following rings translationally repeat the order of the tiles of Group I from 
the previous two rows. 

32   We allow this overlapping because it produces the exact match of the smaller proto-
tiles (“diamonds”, triangles and rectangles, edge to edge) so that we can ignore the ini-
tial “pineaple” tile as fundamental region, since it only helped us in the organization of 
the tiles. Then we observe the resulting tiling as composed of triangles and rectangles.

Fig. 5
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When these rings are laid together with the common center C, the result is tiling 
which looks very similar to the one originally presented (Fig. 4a), when we observe 
the solution with triangular and rectangular tiles, but in fact, their composition is 
more complex, as we see in Fig. 4c. There is a “twist” with 10 tiles of the Group II in 
the central region, and there is also one more “twisted”, i.e. rotated row of tiles in 
each of the five sectors of the tiling.

Figure 5d shows another tiling formed by a combination of tiles from Groups I and 
II. The first ring, with the “star” prototile in the center is identical to the first ring 
from the previous example, with the tiles: a, b, c, d, e. The second ring comprises 
alternating tiles of both Groups I and II: A, c, B, d, C, e, D, a, E, b. In the third ring 
they are set in the arrangement: A, c, B, d, C, e, D, a, E, b, and then in the fourth ring 
the order of the tiles is: A, E, d, B, A, e, C, B, a, D, C, b, E, D, c. In the fifth, sixth and 
subsequent “rings”, the tiles of Group I and II also alternate. The gaps in between 
are filled with “diamond” tiles, which enables the fulfilment of the first tessellation 
rule: no gaps or overlaps, and the tiles are aligned edge to edge, but now it refers to 
the smaller prototiles: “star”, “diamond”, triangle and rectangle. 

We can observe the grouping of tiles that build different figures, and in the final 
tiling we will notice lines, formed by “diamond” tiles, which create interesting geo-
metric patterns over this tiling (Fig. 5e). 

In addition to these examples, we will give 3 more simple variations. As we could 
see, “diamond” tiles have such a geometry that they contain both triangles and 
rectangles, so that they can independently form a tiling, without the participation 
of “star” prototiles. Such a tiling is shown in Fig. 6a. It is a radial tiling consisting of 
10 identical sectors made up of a series of “diamond” tiles, which are arranged in the 
observed sector periodically. They are connected to each other in triangular number 
sequence. Two such sectors are adjoined by the edges and corresponding angles, 
wherein one is rotated by 36o and shifted by length b. This pair is then multiplied 
by rotational 5-point symmetry around the vertex of the first, protruding triangle, 
until the full circle is closed. Thus we get a radial tiling composed of the very same 
starting triangles and rectangles.

These sectors of locally periodic “diamond” tilings can be combined with “pine-
apple” tiles, so that they create other radial tilings composed of initially defined 
prototiles. As shown in Fig. 6b, in one such example, the “pineapple” tiles form 
stripes through the middle of the five sectors supplemented by diamonds, creating 
new radial tiling. In Fig. 6c we see the case of tiling which occurs when we shift the 
“pineapple” strip from the previous example by one “diamond” tile to the left. Then 

Fig. 6
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we get “displaced” radial tiling, actually a rotational tiling with the center of rotation 
set also in point C. Now, pineapple tiles do not run along the directions that pass 
through the center of tiling, but pass by it. Obviously, all these tilings can go on 
indefinitely with a clear scheme of further sequence.

We also show some visually interesting solutions that share the same feature with 
the ones presented above: the central point from which the tiles radially spread. 
Fig. 7a shows the solution where “pineapple” tiles are connected without overlaps 
or gaps that need to be filled with “diamond” tiles. “Pineapple” tiles from the same 
group alternate in different rings around the central decagonal tile, the only “alien” 
tile between the “pineapples”. Thus, the rings with tiles from Group I are shown in 
gray, while the tiles from Group II are shown in cyan. The tiles can be arranged in 
single, double, triple and n-fold rings, so this tiling can also be called “concentric”. 
Such a feature gives potential in creating different design solutions. 

The following example, given in Fig. 7b, we named “windmill” tiling, because the tiles 
from Group II are grouped into locally periodic regions resembling windmill blades.

The solution shown in Fig. 7c, resembles the solution from Fig. 6c, but with the 
rows of “diamond” tiles replaced by “pineapple” ones of Group I, while the first ring 
consists of “pineapple” tiles of Group II. However, it is actually the same solution as 
in Fig. 5e except that the rows of “pineapples” are now highlighted in color, so that 
they can be seen as stripes connected to the “lumps” of the core.

Certainly, the possibilities of forming multitude of such tiling, from periodic, 
through generative, non-periodic, and even aperiodic, are not exhausted by this 
and it will be the subject of further research.

APPLICATION OF THE PRESENTED TILINGS IN 
ARCHITECTURE AND APPLIED ART

Geometric shapes, as an inherent stamp of intelligent conception, are found both 
in decoration and design of human settlements and utility objects from the begin-
nings of civilization. This is evidenced by the earliest artifacts of the Prehistoric 
Period, through the primitive cultures of Africa and Australia, historical remains 
of lost civilizations and the existing ones, to the current artistic and architectural 
trends. Among them, regular polygons occupy a special place, not only as shapes 
of tiles for covering surfaces, but also as shapes of the ground planes of buildings 
and even of entire cities. From the ideas of the “ideal city”, dating back to Plato and 
his “Republic”, through the utopian cities of the Renaissance and the works of Leon 

Fig. 1



367

Battista Alberti33 (1404–1472), to military engineers such as Sébastien Le Prestre 
de Vauban (1633–1707) in Early Modern Period, who used a matrix of regular poly-
gons to create invincible military fortifications,34 regular polygons, as forms of “ideal 
geometry”, have permeated architectural achievements to this day. We conclude 
that regular polygons, with their multiple symmetries, are immanent to the human 
experience of aesthetics, since we also find them in biomorphic structures such as 
flowers, honeycombs or crystals, which we associate with beautiful, pleasant or 
precious. Therefore, the regular pentagon, as one of them, served as an inspiring 
basic shape whose tiling we solve in this study. Two more regular polygons, equilat-
eral triangle and square, appear in the 3D covering as faces that build a corrugated 
polyhedral surface. Choosing the regular polygons in design, we get a kind of artistic 
verification, as these forms are perceived as attractive and orderly.

The pentagon, as a geometrically fascinating shape with its 5-fold symmetry, be-
comes especially challenging when it comes to fitting with the rectangular matrix 
of the space we are used to, so it still represents a puzzle for both designers and 
contractors. That is why the solutions that enable its mastering, whether they con-
cern tilings of surfaces or ideas for its division into simpler shapes are always use-
ful. Penrose tiling is evidently one of them, but with its non-standard shape of the 
tiles, whether it be “thick” and “thin” rhombuses or “kites” and “darts”, it requires 
knowledge and obeying the tiling rules. This implies an educated and very spatially 
intelligent craftsman, which is not always attainable. 

In the solutions we present here, there are only two types of tiles: a rectangle – 
a shape easy to produce, cut and pack, and an isosceles triangle, another simple 
shape that can be easily cut and packed. On the site, they can be assembled into 
larger prototiles: “stars”, “diamonds” or “pineapples”, so their further arrangement 
is much easier.

33   L. B. Alberti, De re aedificatoria. On the art of building in ten books, translated by J. 
Rykwert, R. Tavernor and N. Leach, Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1988.

34   M. Obradović et S. Mišić, “Are Vauban’s Geometrical Principles Applied in the Petrova-
radin Fortress?”, Nexus Network Journal 16/3, 2014, 751–776.

Fig. 8
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Different arranging combinations of these tiles can provide a variety of solutions, 
from geometric to free-form, as in the classic mosaic. On the other hand, even if 
we observe a geometrically determined solution, the possibilities of various design 
interventions are practically unlimited. By applying different colors or materials, 
different patterns can be obtained, geometric or not, including even figuration. 

We give several ideas for geometric (re)design of tiled pentagonal bases, according 
to the solutions given in the previous part of the paper.

1. By omitting some of the tiles (triangular, rectangular, or selected groups or re-
gions) as in the solutions shown in Fig. 8a, we can get a new, hollow lattice 
structure that can be applied as brise soleil, room dividers, fences, pergolas or 
even rosettes in a modern interpretation of this classical, recognizable detail 
in sacral architecture. 

2. By applying different colors, we can create patterns that can be used as dec-
orative solutions for paving floors, walls, or as stained glass design (Fig. 8b). 

3. The 3D corrugated polyhedral surface from which we started, also can be ap-
plied in various ways, e.g. in exterior, as a decorative facade cladding, or in the 
interior, as an acoustic cloud or wall panels. Also here, color intervention can 
give interesting design solutions (Fig. 9).

These proposals do not exhaust all the possibilities and ideas that can expand the 
creative approach to the application of tiling in architecture and applied arts. Let us 
remember the artist EmEmEm,35 who makes “flacking” of cracks in the sidewalks, 
roadsides and walls on the streets of Lyon with a colorful mosaic. Artistic imagina-
tion and creativity will always find a way and a means to express the mselves, making 
our micro and macro spaces more pleasant and well-ordered places to live.

CONCLUSIONS

Starting with the problem of tiling the Euclidean plane with 5-fold symmetry, we 
have given a pentagon-based radial tiling solution that uses only two tiles: an isos-
celes triangle and a rectangle of sides a and b. We also presented several variations 
of the tiling. The starting point was the geometry of concave cupolae of the second 
sort of minor type, with the pentagonal base (CCII5.m). We proved that 3D cover-
ing composed of squares and equilateral triangles exactly fits the structure of the 

35   N. Meek, “The French pavement street artist Ememem from Lyon going viral in York-
shire”, The Press, 19/04/2021. https://www.yorkpress.co.uk/news/19244057.french-
pavement-street-artist-lyon-going-viral-yorkshire/

Fig. 9
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CCII5.ms arranged into concentric decagonal rings. By projecting the resulting 3D 
covering onto the base plane of the CCII5.ms, we obtain 2D tiling with the center at 
the centroid C of the central pentagon of the initial polyhedral structure. It is a radial 
tiling with a locally periodic array of tiles, obtained by the rotational 5-fold symme-
try. Tiles that participate in this tiling can be grouped into new prototiles: “star”, 
“diamond” or “pineapple”. With these tiles also, we can then cover the Euclidean 
plain without gaps or overlaps. There is a solution where only “diamond” tiles can 
be used for tiling. Similarly, the 2D solution given as a projection of 3D covering, 
can be obtained by applying the “pineapple” tile alone, with the single exception of 
the central “star” tile. Using these prototiles, we can create unlimited number of 
tilings, as with Penrose tiling.

This way of tiling gives us an advantage in covering pentagonal bases over Penrose 
tiling pattern in the sense that it is easier to perform, and that the tiles themselves 
are easier for production, cutting and packaging. Therefore their eventual applica-
tion is simpler. Pentagonal bases and ground planes are still a challenge for tiling 
with the fewer shapes of tiles and as simple to produce and perform as possible. 
Hence, finding new solutions is still the goal to strive for. Further research will cer-
tainly go in the direction of examining other possibilities of tiling with these tiles: 
from periodic to aperiodic. 
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ILLUSTRATIONS

Fig. 1: Pentagonal tilings and 5-fold symmetrical patterns: Dürer, Kepler and Penrose.
Пентагонало поплочавање и 5-тоструко симетрични обрасци: Дирер, Кеплер, Пенроуз.
Fig. 2: Cupolae with the pentagonal base: J5 and CC-II-5.m
Куполе са пентагоналним базисом: J5 и CC-II-5.m
3: The process of creating a 3D “covering” formed on the basis of the CC-II-5.m’s geometry - 
Illustration under c was made based on: Wikimedia Commons, File: Penrose Tiling (Rhombi), author: 
Inductiveload
Поступак настанка 3Д  прекривача формираног на основу геометрије CC-II-5.m
Илустрација под c је рађена на основу: Wikimedia Commons, File: Penrose Tiling (Rhombi), 
author: Inductiveload
4: Tiling obtained as an orthogonal projection of the 3D “covering” and the tiles that constitute it
Поплочавање настало као ортогонална пројекција 3Д прекривача и плочице које га чине
5: Procedure for forming tilings using “pineapple” tiles 
Поступак формирања поплочавања коришћењем „ананас“ плочица
6: Tiling solutions based on “diamond” and “pineapple” tiles
Решења поплочавања базирана на „дијамант“ и „ананас“ плочицама
7: Solutions based on "diamond" and "pineapple" tiles with color interventions
Решења уз интервенцију бојом базирана на „дијамант“ и „ананас“ плочицама
8: Tiling solutions with omission or repainting of certain tiles
Решења поплочавања са изостављањем или пребојавањем одређених плочица
9: 3D cover and several solutions with color intervention
3Д прекривач и неколико решења са интервенцијом бојама
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CC-II-n – concave cupola of the second sort
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CCIIn.m – concave cupola of the second sort, minor type 
CCII5.m – concave cupola of the second sort, minor type 
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Марија Ђ. ОБРАДОВИЋ, Слободан Ж. МИШИЋ
РАДИЈАЛНO ПОПЛОЧАВАЊЕ ТРОУГЛОВИМА И ПРАВОУГАОНИЦИМА 
ЗАСНОВАНО НА ПЕНТАГОНУ И ЊЕГОВА ПРОСТОРНА ТУМАЧЕЊА

Резиме: У овом раду дато је решење радијалног поплочавања петоугаоне основе помоћу тро-
углова и правоугаоника. Ово решење има просторну интерпретацију у 3Д распореду једнако-
страничних труглова и квадрата који чине просторни наборани „прекривач“ и прате петоугаону 
шему. Њихов распоред је диктиран положајем десетоугаоника који се делимично преклапају, 
пратећи распоред концентричних петоугаоних прстенова. У простору, десетоугаоници предста-
вљају основе петоугаоних конкавних купола друге врсте, нижег типа (CCII5.m). Прекривајући 
наборе између страна такве полиедарске структуре полигонима, користимо једнакостраничне 
троуглове и квадрате, захваљујући тригонометријским својствима CCII5.m. Пројектовани на ра-
ван базиса CCII5.m они формирају 3Д поплочавање које се радијално шири у простору, почев-
ши од централне тачке С пентагона унутар саме почетне петоугаоне основе. Једнакостранични 
труглови се сви пројектују у подударне једнакокраке труглове који одговарају онима које доби-
јамо радијалном секцијом правилног петоугла на 5 делова. Квадрати се пројектују у правоуга-
онике. Однос страница и троуглова и правоугаоника износи: a:b= 0,85065:1 или: , где је златни 
однос. Ови троуглови и правоугаоници чине радијално поплочавање које се састоји од 5 сек-
тора где се утврђени обрасци уклапања плочица периодично понављају локално, мада је само 
поплочавање не-периодично. Ово једноставно решење није једино које можемо извести тим 
истим равним ликовима. Неколико других решења дајемо у раду. Формирање шара и арабе-
ски оваквим радијалним поплочавањем посебно је занимљиво у пољу примењених уметности. 
Добијени обрасци могу се користити у дизајну розета, брисолеја, мозаика, витража, ограда, пре-
градних паравана и слично.
Кључне речи: поплочавање, петоугао, петострука симетрија, троугао, правоугаоник.
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Abstract: This paper presents a combined application of the 
two geometric concepts to analyze architectural layouts of se-
lected medieval churches in the Balkans. One concept is a ge-
ometric construction, known as Štambuk’s canon, which is here 
supplemented by triangulation. Its application has been already 
attested to a wide range of late antique and medieval church-
es in the Balkans. The second concept is the Octagon model, 
which is based on the recovered geometric drawings incised in 
stone found at the Octagon monument, originally part of the 
late Roman Galerius Palace in Thessaloniki. Both these con-
cepts rely on geometric shapes and specific type of grid, derived 
from the combination of basic shapes of circles with triangles 
and squares. In the first approach, the two types of triangular 
sequences, i.e. geometric patterns, are applied on the twelve 
layouts of the churches. The analysis shows that these patterns 
correspond with the four types of layouts, previously grouped 
by Nenadović. In the second approach, based on computer 
modeling and fitting the four churches’ layouts into the com-
plex Octagon model, the maximal deviation is +/−3 %. Although 
these are two diverse starting settings for geometric analysis, 
this study indicates a strong correlation between them. Namely, 
Štambuk’s construction and Octagon model have been found 
to have several elements in common, such as the center of the 
apse, the edge of Štambuk’s holy triangle.
This investigation additionally points to the possibility that the 
monuments from a wider Balkans region could have been de-
signed by using similar basic geometric principles.
Keywords: geometric concept, late Roman architecture, medie-
val churches, Štambuk’s canon, triangulature, Octagon model.
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INTRODUCTION 

It is a challenge for scholars to investigate the proportions and the underlying ge-
ometry of the diverse monuments built during medieval times, regardless of their 
stylistic characteristics and territorial locations. Considering the variety of such 
monuments, their age, and architectural features, currently, there is no scholar-
ly consensus about reliable geometric data and proportional analysis applicable 
for the structures erected in the Balkans. Two recent publications highlight these 
ongoing questions about the design practices in the medieval Balkans and the 
Mediterranean. Referring to the work of Buchwald, who identified the quadra-
ture grid at the tenth-century Myrelaion church in Constantinople (Istanbul),1 
Ousterhout points that: 

“The dome module could form the basis for the entire plan and for the elevation, 
either through the application of simple geometric relationships or with a grid sys-
tem, as is evident at the Myrelaion in Constantinople or at Sardis Church E. At the 
latter, foundations were laid in a grid, although the excavator suggests the plan may 
have been developed with a simple form of quadrature.”2

Oikonomou asks whether the quadrature-based design applied for the triconch 
and tetraconch Byzantine churches, could be a theoretical design or a practical way 
of constructional tracing method.3 Mamaloukos and Fountas additionally share the 
same idea concerning the ground plan drawing methods during the construction of 
Byzantine churches, which are mainly based on simple quadrature geometry and 
the use of ropes.4

This research joins this debate and investigates the underlying geometry of the 
group of the Christian Orthodox churches built in medieval Serbia, within the ter-
ritories of Raška, sometime between the second half of the twelfth and the first 
half of the fourteenth centuries.5 Since the nineteenth century, major attention of 
scholars has been on the structural aspects of these churches and stylistic charac-
teristics of these monuments.6 The specifics of the design patterns are often treated 
in a more descriptive manner, focusing on the utilization of the church spaces or the 
needs of liturgical services. Geometry of these churches, as an inseparable aspect 
of architectural design, is rarely analyzed, however. 

1   H. Buchwald. “The geometry of middle Byzantine churches and some possible implica-
tions”, JÖB 42, 1992, 293–321.

2   R. Ousterhout. Eastern Medieval Architecture: The Building Traditions of Byzantium and 
Neighboring Lands, New York, 2019, 384.

3   A. Oikonomou. “The Use of Geometrical Tracing, Module and Proportions in Design and 
Construction, from Antiquity to the 18th Century”, International Journal of Architectural 
Heritage, 2021, 8. 

4   P. Fountas, Ο Ναός του Πρωτάτου, Διδακτορική διατριβή, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτε-
χνείο, Αθήνα, 2008, 75–101; Σ. Μαμαλούκος [S. Mamaloukos], “Από τον σχεδιασμό 
στην κατασκευή: Ζητήματα εφαρμογής στη βυζαντινή αρχιτεκτονική / From Design to 
Construction: Aspects of Implementation in Byzantine Architecture,” Δελτίον της Χρι-
στιανικής Αρχαιολογικής Εταιρείας 4, no. 39, 2018, 83–97.

5   Gabriel Millet formulated the three major stylistic groups or architectural schools in 
medieval Serbia: the school of Raška, the Serbo-Byzantine school, and the Morava 
school. Gabriel Millet, L’ancien art serbe: Les églises, Paris, 1919. Because of the wide 
scholarly acceptance of such grouping of medieval churches in Serbia, his work remains 
predominant framework for the studies of the churches analyzed in this paper.

6   See, for example, J. Bogdanović, “Regional developments in late Byzantine architecture 
and the question of the “building schools”. Byzantinoslovica LXIX, 2011. 1–2, 219–226, 
esp. 225.



374

Scholarly texts dealing with proportions and underlying geometry of medieval 
monuments usually apply one of the following three methodological approaches: 
finding the measurement units/group of units equal to a module for underlying 
dimensioning of the structure – (1); establishing geometric schemas: based on ba-
sic geometric shapes or grid – (2), and a combination of these two methods – (3). 
In this paper, method (2) is used above all because of incommensurability of con-
temporary and medieval units used in the first method.7 Moreover, the Nemanjić 
family who sponsored building of the churches in Raška often brought craftsmen 
and masons form the Adriatic littoral, which inherited ancient Roman measuring 
system of units, yet the influence of Byzantine master builders (architects) and their 
system of measurements came through the cooperation of the church and political 
authorities.8 Hence, Serbian scholars Bošković, Vulović, Čanak-Medić, and Vasiljević, 
among others, interpreted dimensioning of the separate spaces of the church and 
the whole by calculating and applying anthropomorphic measures used in medie-
val Raška.9 This approach resulted in a wide range of measurement units from 30 
to 45 cm. More unified conclusions are reached within the analysis of geometric 
schemes. Due to the structural logic of the church space, where the central core of 
the building is square-shaped (in the ground plan) transforming into a circle (at the 
level of the dome), scholars who applied geometric analysis, most often focused on a 
square, with its diagonals, repeatedly related to a circle (inscribed or circumscribed). 
Čanak-Medić, applied the square geometric schema as the underlying geometry of 
the churches St. Mary on the island of Mljet10 and St. Nicholas in Toplica,11 while 
Nešković12 did the same for St. George in the monastery Đurđevi Stupovi. Čanak-
Medić also combined ad quadratum (square-based) geometric schema with mod-
ular dimensioning in the analysis of the church of the Dormition of the Mother 
of God in the Studenica monastery.13 Vasiljević applied the dynamic type14 of the 
proportioning based on the triangular scheme, on the churches at the monasteries 
of Studenica and Dečani. Filipović introduced other geometric approaches based on 

7   M. Zloković, „Antropomorfni sistemi mera u arhitekturi”, In Zbornik zaštite spomenika 
kulture IV–V, Beograd, 1955, 181, noticed that “the measurements of a certain building 
based on contemporary units would be incorrect if that building was built based on an-
other unit”.

8   S. Vasiljević, „Naši stari graditelji i njihova stvaralačka kultura”, In Zbornik zaštite spome
nika kulture, 1952, 12. 

9   Đ. Bošković and B.Vulović proposed a 30–31.4cm long measurement unit – feet – for 
the church of St. Nicholas in Kuršumlija, as well as a 45cm long measurement unit – 
elbow – for the katholikon in the Studenica monastery. In „Caričin grad – Kuršumlija 
– Studenica”, Starinar VII–VIII, 1956–57, 177–178. M. Čanak-Medić and Đ. Bošković sug-
gested that katholikon of the Studenica monastery was measured by feet 31.5cm long. 
In M. Čanak-Medić, and Đ. Bošković, Spomenici Srpske srednjevekovne arhitekture.
Korpus sakralnih građevina: Arhitektura Nemanjinog doba I. Beograd. Republički zavod 
za zaštitu spomenika kulture Srbije. 1986, 97.

10   M. Čanak-Medić, Spomenici Srpske srednjevekovne arhitekture. Korpus sakralnih gra
đevina: Arhitektura Nemanjinog doba II. Beograd. Republički zavod za zaštitu spome-
nika kulture Srbije, 1989, 158. 

11   M. Čanak-Medić, „Postupci starih neimara pri projektovanju i izvođenju građevina”. 
In Razvoj nauke u oblasti građevinarstva i geodezije u Srbiji. Referati sa simpozijuma 
održanog povodom 150 godina visokoškolske nastave u oblasti građevinarstva i geo-
dezije. M. Sekulović i R. Mandić (ur.), 1996, 46.

12   Nešković, J. Đurđevi stupovi u starom Rasu. Poreklo arhitekture crkve sv. Đorđa i nas
tanak Raških crkava u srpskoj srednjevekovnoj arhitekturi, Kraljevo 1984, 106–108.

13   M. Čanak-Medić and Đ. Bošković 1986, op. cit. 97. 
14   S. Vasiljević, op. cit., 18–24.
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the visual effects, i.e. perspective of the observer entering the church, done in her 
analysis of St. George‘s church in the monastery Đurđevi Stupovi.15

To correlate the two general geometric principles – triangulature and complex 
grid in tracing the underlying geometry for the selected group of monuments, we 
tested the ground plans of medieval churches in the Balkans by applying the two 
distinct geometric concepts. One geometric concept, known as Štambuk’s canon, 
is supplemented by triangulature. Štambuk devised a geometric scheme, where 
two circles and one equilateral triangle, which he called holy triangle, were com-
bined in articulating the proportions of the church space. The applicability of the 
Štambuk’s canon has been already attested to a wide range of late antique and 
medieval churches in the Balkans.16 The second geometric concept is the Octagon 
model, which is attested in the geometric drawings from the late Roman Galerius 
Palace in Thessaloniki.17 The Octagon model is based on a complex drawing, estab-
lished by delicate geometry and principles of axial symmetry for eight radial direc-
tions, the squareness of a circle and double areas. It consists of eighteen geometric 
objects: four circles, eight squares and six intertwined and for 45o rotated squares 
each. Both these concepts rely on combinations of basic geometric shapes: circles, 
triangles, squares, and octagons.18

This research investigates the applicability of these two geometric concepts on 
the architectural designs of the selected group of eleven churches from the Raška 
territory and one church from the Adriatic littoral (used as an outlier).19 Both con-
cepts are investigated separately in authors’ previous studies.20 These two geomet-
ric concepts are tested on the ground plans of the churches built in the territory 
of medieval Raška state to determine whether there are common regularities and 
proportions in their architectural designs. In the process, the principles of triangula
ture, quadrature21 and octature,22 are expanded to the complex geometric schemes. 

15   A. Filipović, „Hipoteza o projektovanju unutrašnjeg prostora crkve Đurđevi stupovi”, 
Starinar LIX, 2009, 224–226.

16   I. Štambuk, „Zaboravljene proporcije. Kanon za projektovanje crkava”, Prilozi povijesti oto
ka Hvara XI, pp. 91–109. Dragović et al., “Geometric proportional schemas of Serbia me-
dieval Raška churches based on Štambuk’s proportional canon”, Nexus Network Journal 
21(1), 2019, 33–58. Dragović et al. “Triangular proportional scheme and concept of the 
two Serbian medieval churches”, in Proceedings of the 18th International Conference on 
Geometry and Graphics, ed. Luigi Cocchiarella, 40th Anniversary — Milan, Italy, August 
3–7, 2018, 677–689. Dragović et al. “Geometric proportional model of the church of the 
Ljubostinja monastery”, in Proceedings of the 1st International Conference SMARTART – 
Art and science applied, ed. Milan Prosen, Belgrade, Serbia, 2020, 423–434.

17   D. Savvides, “The conceptual plan of the octagon at Thessaloniki”, NNJ 23(2), 2021, 
401–405.

18   The shape of octagon is obtained by intertwining the squares which are rotated for 45o. 
19   The church of St. Marija on the island of Mljet does not belong to the group of Raška 

monuments, but as commonly stated in the literature, it shares the same design prin-
ciples of the dome structure with the katholicon of Studenica, as well as the global 
organization of the volumes in the exterior with the St. George’s monastic church in 
Ras. In M. Čanak-Medić 1989, op. cit, 150 and 155.

20   Dragović et al., 2019, eadem; D. Savvides, 2021, eadem.
21   Bork highlights the rotation of polygons as an often used strategy in the proportioning 

of Gothic designs, and particularly points to the quadrature – rotation of a square as 
the best-known example. In R. Bork, “Ground plan geometries in Surger’s St. Denis. 
A prototype for Altenburg”, https://geometriesofcreation.lib.uiowa.edu/wp-content/
uploads/sites/67/2020/06/BorkSDAltenberg.pdf

22   A star rosette at Burg cathedral (late Gothic monument) is inscribed in the sequence 
of rotated squares, hence obtaining the base octagon of the star. In D. Huylebrouck et 
al, “Octagonal geometry of the Cimborio in Burgos Cathedral”, NNJ 13(1), 2011, (figures 
at) p. 200–201.
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Mutual relations of the two geometric concepts are examined by comparing the 
geometric schemas and determining the elements they share.

The twelve monuments-churches, selected for this research due to their cultural 
and historical significance, architectural values and the diversity of shaping and 
contents, are listed in the Table 1. The two of them are at the UNESCO list of cultural 
heritage sites: the churches of the monasteries of Studenica (in 1986) and Sopoćani 
(in 1979).23 Besides the variations in overall architectural form, the ground plans of 
these twelve churches differ in their architectural programs, presumably because 
some of the churches were built for a funerary purpose and additionally for different 
liturgical functions, some were monastic, others were court churches.24 25 26

Table 1: The list of the churches/monasteries, dates of their erection and founders’ names

Church/location Date of erection25 Founder26
ST. NICHOLAS near Kuršumlija 1158–1165 Stefan Nemanja
ĐURĐEVI STUPOVI 1167–1171 Stefan Nemanja
ST. MARY on the island of Mljet 1177 Benedictine authorities
STUDENICA near Ušće 1183–1191 Stefan Nemanja and his son 
ŽIČA near Kraljevo 1208–1215 Stefan the First-Crowned
MILEŠEVA near Prijepolje 1234–1235 King Vladislav
PRIDVORICA near Ivanjica 1240/50 Unknown nobleman
MORAČA 1252 Stefan, Nemanja’s grandson
SOPOĆANI near Novi Pazar 1255 King Uroš
GRADAC 1270 Queen Helen of Anjou
ARILJE 1295 King Dragutin
BANJSKA 1312–1318 King Milutin

METHODOLOGY

The two different geometric concepts are applied in the analysis of the ground plans 
of the twelve chosen churches to compare the two approaches and find the pos-
sible elements they have in common. One approach (conducted by the triangular 
geometry) accentuated the important points, spaces (entrance, center of the apse, 
i.e. altar table, altar), and dimensions (nave width, total exterior/interior width, etc.) 
of the church. The other (conducted by the complex geometry of Octagon model) 

23   https://whc.unesco.org/en/list/389 Studenica monastery; https://whc.unesco.org/en/
list/96 Sopoćani monastery.

24   The katholicon of the Studenica monastery was built as a funerary church, while later 
it became a monastic church. For this purpose, king Radoslav, a grandson of Grand 
Ruler Stefan Nemanja (the founder of the church) also added the exonarthex with 
two side chapels. M. Čanak-Medić and Đ. Bošković, 1986, op. cit., 81. 

25   The dates presented here are open to discussion, but they are not critical for the work 
presented. For example, M. Čanak-Medić dated the church of St. Nicholas in Toplice 
near Kuršumlija to the period 1158–1165, in M. Čanak-Medić, Spomenici Srpske sred
njevekovne arhitekture. Korpus sakralnih građevina: Arhitektura Nemanjinog doba II 
– Crkve u Polimlju i Primorju. Beograd, 1989, 150, while Đ. Bošković dated the same 
church to the period 1168–1172 in Srednjevekovna arhitektura, Beograd, 1976, 282. 
Without going into debate about dating of some of the here analyzed churches, here 
we follow M. Čanak-Medić. 

26   The question of patronage of some of the here analyzed churches has been also con-
tested in recent scholarship. Again, without going into debate about the patronage of 
some of the analyzed churches, here we follow M. Čanak-Medić.
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is linked to the structural logic of the church, starting from the dome structure and 
developing the design, through the geometry, towards final patterns, i.e. layouts. 

The first geometric concept is based on the Štambuk’s canon enriched by addi-
tional triangulation.27 It is related to the more general dimensions of the church: 
width of the nave, total length/width of the church, and the dimensions of the altar 
space. The applied geometric schema slightly varies due to the diverse architec-
tural outlines of the churches and their dimensions. The center of the apse, the 
most important point in the church from the liturgical point of view, remains a fixed 
geometric point throughout the analysis. By inscribing a sequence of equilateral 
triangles, starting with Štambuk’s holy triangle, in the church nave, we obtain the 
parameter (edge of the triangle) for the length of the church, while additional tri-
angles parametrize dimensions of the altar space and the total width of the church.

The other concept relies on the geometry of a complex grid named Octagon mod-
el – a specific set of shapes (squares and circles) in a complex composition (their 
geometric and algebraic relations are elaborated by Savvides).28 The ground plans 
of the churches are scaled aiming to fit into the Octagon model while preserving 
the existing proportions of the monuments. Afterwards, it is examined whether 
other architectural elements of the churches could be derived from the Octagon 
model. Then, the deviation between the dimensions of the monuments and the 
corresponding model are calculated and evaluated.

This study, as originally proposed by Nenadović, confirms the necessity of pre-
senting several types of architectural layouts for the purpose of further geometric 
analyses of the church ground plans. In his schematic representation of the ground 
plans for the Raška architectural group of churches, Nenadović formulated four 
different schemas.29 These are: the basic – central space of the church, naos (three 
aisles along the longitudinal axes where the central one is under the dome, and the 
one on the East is in the altar) is upgraded with small vestibules – 1; choir spaces 
are in the form of the fake transept, while the side chapels are attached to the 
narthex – 2; the pastophoria are set as separate spaces beside the altar – 330; the 
two towers are set in front of the narthex while elongated chapels are attached 
to the nave – 4 (Fig. 1). However, there are some deviations from these schemas 
among the selected ground plans of the churches. The length of the three aisles of 
the naos varied and sometimes even one of the aisles is missing. At the church in 
the Mileševa monastery, the third-east aisle is missing, while in the church of St. 
George in Ras, the central aisle under the dome is directly connected to the narthex, 
without the west aisle.31 Table 2 presents the spatial organization of the examined 
churches in terms of their schematic representations, i.e. presence of: three aisles 

27   Dragović at al., 2019, op. cit.
28   D. Savvides, 2021, op. cit. 405–406.
29   S. Nenadović, Arhitektura u Jugoslaviji od VIII–XVIII veka, Beograd, 1987, 31.
30   In her analysis of the churches being built around 1300 M. Čanak-Medić finds that 

these monuments followed the architectural design that was previously applied in the 
Žiča monastery. Čanak-Medić, M. Arhitektura Sv. Ahilija i raško crkveno graditeljstvo 
oko 1300 godine, In Sveti Ahilije u Arilju. Istorija, umetnost. Zbornik radova sa naučnog 
skupa, Zavod za zaštitu spomenika kulture, 1996, 35. 

31   One of the methods of establishing the dimensions of the aisles is based on the diam-
eter of the dome. M. Čanak-Medić used this method in the discussion on the struc-
tural concept, and the dimensioning of several Raška churches: in the monasteries 
of Mileševa, Morača, Sopoćani and Arilje, M. Čanak-Medić, „Arhitektura Sv. Ahilija i 
raško crkveno graditeljstvo oko 1300 godine”, in Sveti Ahilije u Arilju: istorija, umetnost, 
Zbornik radova sa naučnog skupa održanog 25–28 05. 1996, 36–37.
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(east, under the dome and west) in the naos; chapels attached to the narthex/exo-
narthex; and presence of towers. Because the organization of separate spaces for 
varying schemas of the selected churches strongly influences their dimensions and 
subsequently their underlying geometries, this type of analysis will contribute to 
the final conclusions regarding the relations of architectural schemas and adequate 
underlying geometries. 32

Table 2 The overview of the architectural programs for the analyzed churches
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Narthex/ch +/2t + − +/ch + + +/1ch +/ch +/ch + +/ch
Exonarthex33 +/2t +/ch +/ch + +/2t
SCHEMA 2 2  1 1a 3 3 3 3 3 2 3 4

Several abbreviations are used in Table 2: 3A – tripartite altar space; A/p – altar space with 
separate pastophorie; ch – chapels; 2t – two towers.

32   Most of the elaborated churches have exonarthexes added in the construction phases 
later than the original church structure, while sometimes one or two towers were at-
tached to the exonarthex.

Fig. 1
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GEOMETRIC ANALYSES OF LAYOUTS OF THE CHURCHES BASED ON 
ŠTAMBUK’S CANON AND ADDITIONAL TRIANGULATION

Geometric analysis of several churches from the Raška architectural group started 
with the premise that the holy triangle – an equilateral triangle (ABC), with edge 
equal to the width of the nave (AB=n), and related to the center C of the apse, could 
be the key element for designing and dimensioning of these churches.33 Starting 
with this proposition, the elements of Štambuk’s construction are set over the 
ground plans of the twelve selected churches.  

Due to the diversity of shaping and dimensioning of the churches and their interi-
or spaces, in this investigation some elements of Štambuk’s canon were adjusted to 
the patterns of the architectural ground plans. Hence, circle k1 has three variations: 
coincident with the exterior edge of the apse – type 1; concentric with exterior/inte-
rior edge of the apse – type 2; coincident with interior edge of the apse – type 3. In 
the following Table 3, all the related parameters of the proposed geometric setting 
are given in metrical units, for all the examined ground plans of churches.

Table 3 Overview of dimensions of geometric elements – 
Štambuk’s canon and additional triangulation

Ty
pe

Church r1 
(m)

r2 
(m)

raext
(m)

raint
(m)

next 
(m)

nint 
(m)

Text 
(m)

Tint 
(m)

wa L 
(m)

2 ST. NICHOLAS 1.68 2.33 1.68 0.78 7.18 − 13.93 − 4.67 12.47
2 ST. GEORGE 2.15 2.89 5.79 1.45 8.81 − 16.62 − 5.46 15.58
1 ST. MARIA 2.24 3.13 2.24 1.49 8.62 − − − 6.08 14.94
2a STUDENICA 2.99 4.09 2.98 1.96 9.87 7.82 14.89 − 6.28 24.09
1 ŽIČA 2.99 4.15 3.47 2.76 8.30 8.12 14.67 13.29 6.53 21.22
3 MILEŠEVA 3.28 4.48 4.13 3.28 9.21 − − 11.23 4.74 −
3 PRIDVORICA 2.63 3.62 3.38 2.63 7.22 − 12.08 − 5.72 −
1 MORAČA 3.01 4.11 3.01 2.14 8.11 8.02 14.02 12.92 6.25 21.05
1 SOPOĆANI 3.12 4.25 3.97 2.67 8.41 6.21 13.71 12.90 6.28 22.13
2a GRADAC 2.63 3.64 2.63 1.69 9.50 7.19 14.08 − 7.05 22.68
3a ARILJE 2.49 3.39 2.98 2.03 7.04 5.05 12.38 − 5.20 16.14
3a BANJSKA 3.23 4.40 4.29 3.23 8.81 7.21 15.08 − − 27.47

Table legend: r1 – radius of circle k1; r2 – radius of circle k2; raext – exterior radius of the apse; 
raint – interior radius of the apse; next – exterior nave width; nint – interior nave width; L – 
triangulation sequence length (distance from the entrance wall to the center of the apse – C); 
Text – total exterior width of the church; Tint – total exterior width of the church; wa – altar 
interior width.

If one sets the value of r1 (a smaller circle – attribute of the main apse), then r2 and 
n are also defined, because of their strict constraints in Štambuk’s construction. It 
is proposed that AB=n, the edge of the holy triangle is equal to the nave width (ex-
terior or interior) or a dome diameter AB=d. Such modification of initial Štambuk’s 
rule enables us to cover the diversity of the ground plans for the churches examined 
with triangular underlying geometry. Beside Štambuk’s geometric construction, at 
the ground plan of each church, additional equilateral triangles are incorporated 
with the main schema. Their role is to reveal the other regularities present in the 

33   This approach is elaborated in detail in Dragović et. al, 2019, op. cit., 39–43.
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ground plan of a particular church, e.g., width of the altar space, position of the side 
chapels, or total width of the church. 

The key point for Štambuk’s construction is center of the apse C, while we adjust-
ed r1 to be one of the above-mentioned possible options (the three variations of the 
circle k1). The edge of a holy triangle ABC is constrained with r1, and if necessary, 
additionally extended towards the exterior width of the nave, in order to obtain the 
sequence of triangles which determine dimension L – the distance from the en-
trance wall to the center C of the main apse. The relevant dimension of the church 
– total width, which depends on the depth of the lateral spaces of the church (e.g. 
choir or chapels) – is related to the characteristic mid points on the west entrance 
wall and/or the top point of the apse on the east, by setting the two “large” equi-
lateral triangles. In a similar way, the dimensions of the altar space (particularly, its 
depth) are defined by smaller equilateral triangles, related to the top points of the 
main apse. Graphic analyses of each examined church are given in group of figures 
Fig. 2 a–c. Detailed elaboration of the characteristic parameters for the underlying 
geometry of these graphics are given in Table 4.

The results of the applied geometry show several regularities:
– one equilateral triangle – holy triangle from Štambuk’ s construction, related to 

the center of the apse by its top vertex, is the key geometric element which deter-
mines the width of the church nave. 

– the two identical equilateral triangles, joined by a common edge, and related to 
the center of the apse, approximate the dimensions of the naos, where the ratio 
width/length is n:n√3 (this regularity is shared by all the twelve churches);

– similarly, the rectangle 1234 framing of the three aisles of the nave (east/altar, 
middle/dome and west) shares the same proportion n:n√3;

– the sequence of the three triangles along the longitudinal axis approximates the 
distance from the main entrance of the church to the center of the apse, i.e. the 
length of the church without the apse (this regularity is shared by seven churches);

– less monumental churches and the ones which do not have all the three aisles, 
share the approximated dimensions obtained only by two equilateral triangles (this 
regularity is shared by five churches);

– in addition, the characteristic “large” equilateral triangles, related to the mid-
point of the entrance wall (on the west side of the church), and/or to the top point 
of the apse (on the east side of the church), define the total exterior or interior 
width of the church;

– one smaller triangle, related to the top point of the apse defines the width of 
the altar space. 

GEOMETRIC ANALYSES OF THE LAYOUTS OF THE CHURCHES 
BASED ON THE OCTAGON DIAGRAM

The second geometric analyses approach aims to quantify the applicability of a par-
ticular grid as the underlaying geometry of the ground plans of the four chosen 
monuments. This is a smaller sample of churches, which share better construction 
performances (orthogonality of the walls and symmetry) and simultaneously cover 
a diversity of designs (from simpler to complex ones). The two phases in this part of 
investigation were formulated: testing the principles of the Octagon model, based 
on the octagon diagram – 1, and determining the common elements of the Octagon 
model and Štambuk’s canon with additional triangulation – 2. These principles are 
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Table 4c – Characteristic parameters of the underlying geometry: churches 9-12

Churches Mileševa Pridvorica Banjska Sv. Marija

 Scheme/ concept 3a/3 3/3 4/3 0/1

Št
am

bu
k 

 c
an

on

k1- circle inscribed 
APSE; r1=raint

inscribed 
APSE; r1=raint

inscribed 
APSE; r1=raint

circumscribed 
APSE; r1=raext

k2- circle inscribed 
NAVE; edge- next

inscribed 
NAVE; edge- next

inscribed 
NAVE; edge- next

inscribed 
DOME (Dd)

“holy” triangle edge - next edge - next edge - next edge - Dd

small triangle edge- Aarch 
ALTAR

edge- nint 
ALTAR

edge- Waint 
ALTAR

edge- Carch 
ALTAR

Tr
ia

ng
le

s

∆ sequence 
vertex C

2identical (+1) 
edge- next ; 2h=Lext

2 identical  
edge- next ;2h=Lext

2+2 both identical; 2identical 
edge- next ;2h=Lint

∆ large East, West 
edge – WTint

East 
edge – WText

East 
edge – WText

2identical 
edge- next

Table 4b – Characteristic parameters of the underlying geometry: churches 5-8

Churches Gradac Studenica Žiča Morača

 Scheme/ concept 2/1 1/1 3a/2 3/1

Št
am

bu
k 

 c
an

on

k1- circle circumscribed 
APSE; r1=raext

circumscribed 
APSE; r1=raext

concentric 
APSE

circumscribed 
APSE; r1=raext

k2- circle inscribed 
NAVE; edge-nint

inscribed 
NAVE; edge-nint

inscribed 
NAVE; edge- next

inscribed 
NAVE; edge- next

“holy” triangle edge - next edge - next edge - next edge - next

small triangle edge- nint 
ALTAR

edge- Carch 
ALTAR

edge- nint 
ALTAR

edge- nint 
ALTAR

Tr
ia

ng
le

s

∆ sequence 
vertex C

2 identical+1 
2h1+h2=Lext

2 identical+1 
2h1+h2=Lext

3 identical 
3h= Lext

3 identical 
3h= Lext

∆ large East +West 
edge - WText

West 
edge - WText

East +West 
Edges -WText; WTint 

East +West 
Edges -WTint; WText

Table 4a – Characteristic parameters of the underlying geometry: churches 1-4 

Churches Đurđevi stupovi St. Nicholas Arilje Sopoćani

Scheme/concept 2/1 2a/1 3a/2 3/2

Št
am

bu
k 

 c
an

on

k1- circle circumscribed
APSE r1=raext

circumscribed
APSE r1=raext

concentric
APSE

concentric
APSE

k2- circle inscribed
DOME (Dd)

inscribed
DOME (Dd)

inscribed
NAVE (d=next)

inscribed
NAVE (d=next)

“holy” triangle edge - Dd edge - Dd edge - next edge – next

small triangle edge- Dd, ALTAR int. 
width

edge- Dd, ALTAR int. 
width

edge- nint
ALTAR 

edge- nint
ALTAR 

Tr
ia

ng
le

s

∆ sequence
vertex C

2 identical,
2h= Lint

2 identical, edge- next ; 
2h=Lint

2 identical+1
2h1+h2=Lext

3 identical
3h= Lext

∆ large East
edge – WText

East
edge - WText

East +West
edge - WTint

East +West
Edges -WTint; 
WText 

∆additional edge - next - - -
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Fig. 2a

Fig. 2b
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applied over the four monuments of ecclesiastical architecture: Arilje, Sopoćani and 
Studenica churches, along with the church of St. Mary on the island of Mljet. 

Savvides suggested that the complex incisions on the stone in the Galerius Palace 
could provide the evidence concerning the implication of conceptual designs in late 
Roman architecture.34 The drawing consists of 18 geometric objects: circles, squares 
and intertwined squares, which intensively form sequences of octagons. The com-
plexity of the Octagon model presents a set of algebraic and geometrical sequences 
that describes both the basic geometric elements of the complex drawing and most 
of the architectural elements of the ground plan of the Octagon monument itself.35 
Mutual relations of geometrical objects incised on the stone beam are based on 
geometric concepts such as the ad quadratum, circle squaring and octature.36 The 
algebraical values of the elements of the Octagon model, i.e. the set of geometric 
shapes: circles (I, II, IV and V) and squares (III, VI, VII and VIII) in order of appearance, 
successively from the center (origin of the coordinate system 0,0) of the model.

 

34   D. Savvides, 2021, op. cit., p. 422.
35   The building whose shape attested the purpose of the incisions found in Gallerius 

complex in Thessaloniki is named Octagon.
36   “While a circle circumscribed around a square by quadrature has a diameter 1.414 

times as great as the square’s side length, the octature operation gives a circle with 
diameter 1.082 times the octagon’s width. In R. Bork, “Dynamic unfolding and the con-
ventions of procedure: Geometric proportioning strategies in Gothic architectural de-
sign”, Reprint from Proportional Systems in History of Architecture, Leiden University 
Press, 2018, p.320 

Fig. 2c
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Table 5 Characteristics of the elements of the Octagon model, 
where the constant α=√(2+√2) /2.  

Octagon 
model Ø + Ø I II − IΙΙ + − IV V

values α√2 √2 2 √2π απ π
π
α απ√2 π√2 π√π

Octagon 
model − VI + − VII + VIII                 +

values
απ2√2

2
π2√2

2
π2√2

2α απ2 π2 π2

α π2√2
π2√2

α

The elements of the Octagon model (Table 5) are divided into three groups:37
Group A includes eight geometric objects in which equality between areas of cir-

cles and squares is identified: The ratio between the radiuses of circles and the sides 
of squares III/I and VI/IV is equal to π/2. Hence, the squaring areas of circles I and 
IV are equal to the areas of squares III and VI respectively; the ratio between the 
radiuses of circles II–I and V–IV is equal to √2∕2. This relation means that each one 
of the squares that has an area equal to the area of circles I and IV is inscribed by the 
circles II and V; moreover, the arithmetical ratio between the sides of the squares 
corresponding to IV/III, VII/VI and VIII/VII is equal to √2. Therefore, the area of 
square VI is the half of VII which is the half of VIII.

Group B includes the three squares constructed by rotating of the primary squares 
for 45o, related to positions III, VI and VII.

Group C includes seven squares which are attached to every previously described 
square. The ratio between the sides of these squares and their attached squares is 
calculated either to α (squares III and V and their corresponding rotated squares, 
denoted with the symbol −) or 1/α (squares VII and VIII and the rotated square of 
VII; denoted with the symbol +).

Geometric analysis of the four ground plans based on the Octagon model starts 
with the premise that the ring of the central dome coincides with the basic ele-
ments of the Octagon model-circle or the square (eg. circle I is applied at Sopoćani 
and Arilje, while square III is applied at Studenica and St. Mary). Considering that 
the radius of circle I is equal to the value of 1 (non-dimensional), the scaling of the 
Octagon model is performed in the following scales: for Studenica 1:267, Sopoćani 
1:211, Arilje 1:154.9 and St. Mary 1:178.55. In order to calculate the deviations of the 
model from the ground plans a digitization process is applied. Graphic interpreta-
tion of this process, which is performed in commercial software Digitizer 2.6.8, is 
presented on the example of the St. Achillius church in Arilje (Fig. 3).

The red squares in Fig. 3 represent the digitized points for the church ground plan 
that are close to the Octagon model, while the red dots stand for the points of the 
Octagon model that are suggested to predict the coordinates of the church ground 
plan. The embedded figure, at the top right of Figure 3, exhibits the deviation be-
tween the model and the actual ground plan for each one of the above coordinates. 
When the red dot is in the middle of the red square the error is 0, while when the 
dot is at the corner of the square the error is 3 %.

37   D. Savvides, 2021, op. cit., 407. 
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The same procedure is repeated for the three other churches. Results show that 
the Octagon model can satisfactorily define most of the elements of the ground 
plans of the examined churches (such as side walls, radius of domes etc.) with an 
overall deviation of less than ±3.0 %. 

The final results, after the validation of the Octagon model for the four chosen 
churches, are presented in Fig. 4 a–d. Architectural elements of the examined 
churches, that are successfully described (deviation of less than ±3 %) by the 
Octagon model, are underlined with red thick lines. The red arrows indicate the 
elements of the Octagon model that present the modeled lines of the ground plans. 

The correlations between the elements of the Octagon model and the real dimen-
sions of the ground plans of the four churches are presented in diagrams in Fig. 
5 a–d. Both data (modeled and measured) are on a very strong linear correlation 
(R2~1), which suggests that the Octagon model can predict the most parts of the 
examined church layouts. 

Fig. 3
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Fig. 5

Fig. 4
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A COMPARISON BETWEEN THE TWO GEOMETRIC CONCEPTS

As presented in Figure 6, and concerning the examination of a possible relation be-
tween Štambuk’s canon with additional triangulation and the Octagon model, the 
two geometric concepts are overlapped by keeping the dispositions over the ground 
plans. Displaying both geometries over the ground plans of the churches enabled 
observing the common elements of the Octagon model and Štambuk’s canon with 
additional triangulation. Namely, 5–7 points – vertexes of characteristic triangles lay 
over the elements of the Octagon model. Detailed elaboration of the correlations 
between the elements of the Octagon model and architectural spaces in the layouts, 
as well as Štambuk’s canon with additional triangulation, is presented in Table 6.

Fig. 6
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CONCLUSION

Geometric analyses of the twelve ground plans of selected medieval churches in 
the Balkans are performed by applying the two diverse geometric methods. Eleven 
churches are from the Raška territory in medieval Serbia and belong to the same 
architectural style. Built contemporaneously with the early Raška churches towards 
the end of the twelfth century, the church of St. Mary on the island of Mljet in the 
southeastern Adriatic is used as an outlier monument.

The geometric method which employed Štambuk’s canon with additional triangu-
lation shows that triangular geometry is efficient in determining the general dimen-
sions of the church layout, i.e. width of the nave, total width/length of the church 
and width of the altar. Simultaneously, the applied geometric shapes – equilateral 
triangles – are related to the characteristic points in the layout: the center and top 
of the apse, as well as the midpoint of the west entrance wall.

The results of this study indicate that most parts of the layouts of the four se-
lected churches (in Studenica, Arilje, Sopoćani and St. Mary on the island of Mljet) 
can be analyzed by using the proposed geometry of the Octagon model. As expect-
ed, some of the key elements and points from Štambuk’s canon appear within the 
Octagon model, such as the center of the apse, the edge of Štambuk’s triangle.

Based on the results of this investigation, as well as the authors’ previous research 
on this subject, it can be stated that these methods can be applied on a greater 
number of diverse churches regardless of their position in the larger Balkans region 
and regardless of their architectural style. This conclusion implies that the layouts 
of the churches could have been designed by applying similar geometric principles 
regardless of their execution and architectural style. It is also noteworthy that most 
of the churches share the same proportions, whether they are monumental in size, 
such as the churches in the monasteries Studenica, Žiča, Gradac and Sopoćani, or 
with modest dimensions, such as St. Achillius in Arilje.

Moreover, technological advances in computer aided design and contemporary 
software solutions aimed for parametric modeling, offer possibilities for advancing 
the process of redesigning the ruined churches based on here presented geometric 
methods. The research results show that only a few parameters, related to the given 
geometric schema, such as the width of the nave, and the total width, besides the 
wall thickness, determine the layout of the church in general terms. Simultaneously, 
the specific positions of geometric shapes: circles, triangles, and squares, within the 
layout are considered.
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ILLUSTRATIONS

1: Geometric schemas – representatives of the diverse architectural layouts for the Raška type of 
churches (according to Nenadović). Drawing: Magdalena Dragović. 
Геометријске шеме – представници различитих основа цркава Рашког типа (према 
Ненадовићу). Цртеж: Магдалена Драговић.
2a: Štambuk’s canon and additional triangulation: layouts of the churches of St. George – 1), St. 
Nicholas – 2), Sopoćani – 3) and St. Achillius – 4) with the corresponding geometry and schematic 
representations of the layouts. Drawings: Magdalena Dragović
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Штамбуков канон са додатном триангулацијом – основе цркава: Св. Георгија – 1), Св. Николе – 
2), Сопоћана – 3) и Св. Ахилија – 4) са одговарајућом геометријом и шемама основа. Цртежи: 
Магдалена Драговић.
2b: Štambuk’s canon and additional triangulation: layouts of the churches of the monasteries 
in Gradac – 5), Studenica – 6), Žiča – 7) and Morača – 8) with the corresponding geometry and 
schematic representations of the layouts. Drawings: Magdalena Dragović.
Штамбуков канон са додатном триангулацијом – основе цркава манастира: Градац –5 ), 
Студеница – 6), Жича – 7) и Морача – 8) са одговарајућом геометријом и шемама основа. 
Цртежи: Магдалена Драговић.
2c: Štambuk’s canon and additional triangulation: layouts of the churches of the monasteries in 
Mileševa – 9), Pridvorica – 10), Banjska – 11) and St. Mary – 12) with the corresponding geometry 
and schematic representations of the layouts. Drawings: Magdalena Dragović
Штамбуков канон са додатном триангулацијом – основе цркава у манастирима: Милешева – 
9), Придворица – 10), Бањска – 11) и Св. Марија – 12) са одговарајућом геометријом и шемама 
основа. Цртежи: Магдалена Драговић.
3: The digitization of the ground plan of St. Achillius Church in Arilje. Drawing: Demetrius Savvides.
Дигитизација основе цркве Св. Ахилија у Ариљу. Цртеж: Деметриус Савидес
4: Octagon model set for the ground plans of: Studenica – a); Arilje – b); St. Mary – c); Sopoćani – d). 
Drawings: Demetrius Savvides.
Октагон модел постављен над основама цркава у Студеници – а), Ариљу – б), Св. Марији – ц) и 
Сопоћанима – д). Цртежи: Деметриус Савидес.
5: Correlation of the elements of Octagon model and the real dimensions of the layouts of: 
Studenica – a); Arilje – b); Sv. Marija – c); Sopoćani – d). Graphs: Demetrius Savvides.
Међузависност елемената Октагон модела и стварних димензија основа цркава: Студеница – 
а); Ариље – б); Св. Марија – ц); Сопоћани – д). Графикони: Деметриус Савидес
6: Mutual elements of the Octagon model and the Štambuk’s canon with additional triangulation; 
Ground plans of: Studenica – a), St. Mary – b), Arilje – c) and Sopoćani – d). Drawings: Demetrius 
Savvides.
Заједнички елементи Октагон модела и Штамбуковог канона са додатном триангулацијом. 
Цртежи: Деметриус Савидес.
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Maгдалена С. ДРАГОВИЋ, Aлександар А. ЧУЧАКОВИЋ, 
Деметриус С. САВИДЕС, Јелена В. БОГДАНОВИЋ
ДВА ГЕОМЕТРИЈСКА КОНЦЕПТА ПРИМЕЊЕНА НА ПРОЈЕКТЕ 
СРЕДЊОВЕКОВНИХ ЦРКАВА НА БАЛКАНУ

Резиме: Овај рад представља комбиновану примену два геометријска концепта за анализу архи-
тектонских основа одабраних средњовековних цркава на Балкану. Један концепт је геометријска 
конструкција, позната као Штамбуков канон, која је овде допуњена триангулацијом. Његова при-
мена је већ потврђена у широком спектру касноантичких и средњовековних цркава на Балкану. 
Други концепт је Октагон модел, који се заснива на реконструисаним геометријским цртежима 
на камену пронађеним на рушевинама Октагона, оригиналном делу касноантичке Галериjeве 
палате у Солуну. Оба ова концепта се ослањају на геометријске облике и специфичне врсте гри-
да, изведене комбиновањем основних облика – кругова са троугловима и квадратима. У првом 
приступу, две врсте низова троуглова, тј. геометријских образаца, примењују се на основе двана-
ест цркава. Анализа показује да ти обрасци одговарају за четири типа основа, које је претходно 
Ненадовић груписао. У другом приступу, заснованом на компјутерском моделовању и уклапању 
сложеног Октагон модела у основе четири цркве, максимално одступање је +/−3%. Иако су ово 
две различите почетне поставке за геометријску анализу, ова студија указује на јаку корелаци-
ју између њих. Наиме, постоји неколико заједничких елемената Штамбукове конструкције и 
Октагон модела, као што су центар апсиде, ивице Штамбуковог светог троугла и др.
Ово истраживање додатно указује на могућност да су споменици из ширег региона Балкана 
били пројектовани уз коришћење сличних основних геометријских принципа.
Кључне речи: геометријски концепт, касноримска архитектура, средњовековне цркве, Штамбу-
ков канон, триангулатура, Октагон модел.
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Abstract: The embodied carbon emissions from building mate-
rials and construction are today responsible for 38% of annual 
global GHG emissions in the current global environment. If we 
are to reach the European energy plan with net-zero emissions 
by 2050, now is the time to rethink our construction principles, 
as well as building elements and materials. 
One of the possible steps to achieve this goal is to explore new 
solutions using regional sources and sustainable raw materi-
als. In our research, we use alginate to see if we can substitute 
conventional structural elements with others based on this 
sustainable material, whose potential in architecture is so far 
unrevealed. Alginate, which is found in brown algae cell walls, 
is an irreversibly hardening elastic moldable material, i.e. once 
hardened, its form can neither be changed nor converted back 
into an original state.
In this paper, we present a series of experiments with different 
natural additives. By respecting the natural behaviour tenden-
cies of macroalgae, but also by experimenting with chitosan to 
increase the rigidity and glycerin to increase the elasticity of 
the alginate, various shapes of elements are obtained, rang-
ing from linear ones, towards membranes and shells. An initial 
tensile test is made for the linear elements and the results are 
commented in comparison to similar natural fibres. The created 
models demonstrate promising outcomes while also opening 
some new research questions, confirming the potential of this 
innovative application.
Keywords: macroalgae, alginate, sustainable material, regional 
resources, building material, architecture

1   This work was funded by the Austrian Science Fund (FWF), project F77 (SFB “Advanced 
Computational Design”), SP 9.
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INTRODUCTION

The UN Environment Programme 2020 Global Status Report for Buildings and 
Construction – Towards a zero-emission, efficient and resilient buildings and con-
struction sector2, presents alarming figures. 35% of the world’s energy demand and 
38% of the world’s emissions are caused due to the construction and building sector. 
If we continue to use the same materials and building principles until 2050, embod-
ied carbon will be responsible for almost 50% of the total construction emissions. 
Since the energy goal in Europe is to achieve net-zero emissions by 20503 rethinking 
of building materials is the fundamental step on the way to building elements with 
a low carbon footprint that will make a positive impact on the developments in the 
building industry. 

One of the possible steps to achieve this goal is to explore new solutions using 
regional sources and sustainable raw materials. In our research, we use macroalgae 
in the form of alginate, the potential of which in architecture is yet to be revealed.

Behind the term algae hides an eukaryotic plant-like organism. Although algae 
are mainly found in water and are capable of photosynthesis, they are not defined 
as plants, but belong to the biological kingdom of chromista4. The number of algae 
species in the world is not yet known, but research estimates that there are between 
30,000 and one million5. The big challenges in species registration are estimating 
which organisms are to be defined as algae and distinguishing the single species 
from each other. From this large number of species, however, only about 160 have 
so far found industrial applications6. 

Water – both sea and freshwater – is the main habitat of algae, as mentioned 
above. A couple of species, however, have adapted to other environmental situa-
tions, so they can be found in the air (aerophytes), on the ground (terrestrial algae) 
and in snow. One of the most important aspects of algae is their filtering ability – not 
only are they able to filter toxic substances from water, but they are also an import-
ant part of the hydrocarbon cycle. Due to their swift growth and photosynthesis, 
they are estimated to be the supplier of about 50% of the world’s oxygen demand7. 

MICROALGAE VERSUS MACROALGAE

Differentiation can be made in broad terms between microalgae (Fig. 1, left) and 
macroalgae (Fig. 1, right). Microalgae can be further subdivided into unicellular 
organisms, colonies and filaments. Depending on the species, these range in size 
from a few to several hundred micrometres (μm). They do not have roots, stems or 
leaves and are specially adapted to an environment with viscous forces. Estimates 

2   United Nations Environment Programme (2020), 2020 Global Status Report for 
Buildings and Construction: Towards a Zero-emission, Efficient and Resilient Buildings 
and Construction Sector, Nairobi, 2020, 4.

3   https://ec.europa.eu/clima/policies/strategies/2050_en
4   T. Cavalier-Smidt: “Kingdom Chromista and its eight phyla: a new synthesis empha-

sising periplastid protein targeting, cytoskeletal and periplastid evolution, and ancient 
divergences”, Protoplasma, V.255, 2018, 297–35.

5   www.Algaebase.com, 37.455 species of algae have been recorded so far.
6   M. Smith and J. Senior: “Alginate. Hydrogels with Tuneable Properties”, Advances in Bio-

chemical Engineering/Biotechnology, 2021, 161, DOI: 10.1007/10_2020_161.
7   V. Smetacek: Die Primärproduktion der marinen Plankton-Algen, Spektrum der Wissen-

schaft, Heidelberg, 1991, 52.
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indicate that in phytoplankton biomass8 are annually about 45 – 50 gigatons of car-
bon dioxide. The biodiversity of microalgae is enormous and it represents a virtually 
untapped resource. Over 15.000 new compounds derived from algal biomass have 
been chemically determined. These include carotenoids, antioxidants, fatty acids, 
enzymes, polymers, peptides, toxins and sterols9. 

Industry is making efforts to make use of the vast potential microalgae repre-
sent, as they have also aroused the interest of many architects and artists. The 
focus of interest is, however, above all on energy generation. Photobioreactors can 
be integrated into architecture, as demonstrated by the BIQ House in Hamburg10. 
Another example is ecoLogicStudio. An architecture and urban design office that 
specialises in environmental design, urban self-sufficiency and the integration of 
nature in architecture11. Design examples include the Bionic Chandelier by Julian 
Melchiorri12 or the Coral and the indoor micro-algae farm created by the design 
student Hyunseok13.

Microalgae can be cultivated on a small laboratory scale, in open or closed14 sys-
tems and in large photobioreactors (Fig. 1, middle). 

Fig. 1: left) Microalgae colony; middle) photobioreactors; right) macroalgae.
While microalgae are unicellular, microscopically small organisms, macroalgae are 

multicellular. Macroalgae, with the binomial scientific name Macrocystis pyrifera, 
is also commonly known as giant kelp and belongs to the brown algae genus. It can 
grow up to 45 meters in length, with a growth rate of up to 30 cm per day15. This 
type of algae is usually found in large “colonies” – kelp forests. These are character-
ized, on the one hand, by their density and size. On the other hand, they provide a 
habitat for an incredible range and quantity of other species. Thus, kelp forests are 
an important component of both coastal ecosystems and also the world climate. 

8   P. G. Falkowski: Der unsichtbare Wald im Meer, Spektrum der Wissenschaften, Heidel-
berg, 2003, 56–62 

9   K.H.M. Cardozo, T. Guaratini, M.P Barros et al: “Metabolites from algae with economical 
impact”, Comparative Biochemistry and Physiology, Part C: Toxicology & Pharmacology, 
Volume 146, Issues 1–2, 2007, 60–78.

10   https://www.buildup.eu/en/practices/cases/biq-house-first-algae-powered-building-world
11   http://www.ecologicstudio.com/v2/index.php
12   https://www.julianmelchiorri.com/Bionic-Chandelier
13   https://hyunseok.xyz/projects/the-coral-home-algae-farming/
14   E. Cohen, A. Koren and S. Arad: “A closed system for outdoor cultivation of microalgae”, 

Biomass and Bioenergy, Volume 1, Issue 2, 1991, 83–88.
15   https://www.algaebase.org/search/species/detail/?tc=accept&species_id=w7faaac-

344fafeb7e

Fig. 1
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They are a significant oxygen producer and therefore have an important function 
as a carbon sinker.

The harvesting of algae today is mostly fully mechanical or automatic. In North 
America in particular, so-called “kelp harvesters” are used. These can harvest up to 
300 tons of algae per day. The giant kelp is cut off a few meters below the water 
surface and loaded onto the deck by a conveyor belt. Harvesting by hand with sickles 
or picking up the seaweed that washes up on the beaches is also possible.

ALGINATE

Alginate is a product of alginic acid processing. The salt of alginic acid is general-
ly referred to as alginate, which is a by-product of the extraction of iodine from 
marine algae by wet process. This is formed by brown algae (Laminaria, Ecklonia, 
Macrocystis, Lessonia, Ascophylum, and Durvillea – serve for commercial use) and 
by some bacteria (e.g. Azotobacter). In algae, alginate represents the structuring 
element of the cell walls. The intracellular gel matrix provides both flexibility and 
strength to the algae. Alginate is mainly used in the food, pharmaceutical and cos-
metic industries as a thickening or gelling agent. The collected algae are given a 
preliminary cleaning to eliminate dirt and impurities and are finally dried. After 
drying, they are delivered to the alginate producer. 

Alginate belongs to the irreversibly hardening elastic moldable materials, i.e. once 
hardened, the form can neither be changed nor converted back into the original 
state. While the cellulose ensures that the cell walls have the necessary strength, 
the alginate, together with water, forms a slimy, gelatinous mass, in which the cel-
lulose components – the fibrils, are embedded. Insoluble alginate gels additional-
ly strengthen the cell wall and ensure that the brown algae can resist mechanical 
stress, e.g. those caused by the sea. 

From a chemical point of view, alginate consists of several, zigzag, negatively 
charged threads, or chains (Fig.2 left). Positive ions are necessary to bind these 
individual threads together. The most frequently used “binding agent” is calcium 
chloride (CaCl2). Since calcium ions are divalent, i.e. they have a double positive 
charge (Ca2+), they can bind to two alginate chains simultaneously. The alginate 
chains are bonded together in such a way that a stable system is formed. The initial 
sodium alginate is transformed into calcium alginate. FIGURE 2

Fig. 2: left) Alginate chains in reaction with Ca2+ 16; right) structure of alginic acid.

STATE OF THE ART 

The use of algae, most commonly as a food and healing supplement, has a long tra-
dition in Asian cultures of the Far East. The interest in using algae in various fields 

16   https://kimica-algin.com/products/NaAlgin/

Fig. 2
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has grown in recent years, indicating that there is still a lot of unrevealed potential 
for their use.

The latest research17 that combines paper-based packaging material with algi-
nate and chitosan has revealed the multifunctional barrier properties of these two 
biomaterials together, offering various applications for the packaging industry. 
Research from 202118 proved that Ca-alginate particles and alginate-impregnated 
hemp fibres have great potential for water filtering and reducing nickel concentra-
tions cost-effectively and efficiently.

The alginate from brown seaweeds has found application in tissue engineering, 
especially for heart valve scaffolds19. This is enabled by 3D deposition of alginate 
hydrogel, where different techniques (inkjet-based and extrusion-based) can be ap-
plied, with an emphasis on printing in suspension baths20. Not only films, fibres, or 
bead shapes can be obtained, but a variety of forms (and sizes) can also be achieved, 
which provide the physical support necessary for the heart muscle during repair 
and recovery. 

The use of alginate has recently started in the fashion industry, which is one of 
the most polluting industries of today and responsible for 10% of the world’s carbon 
emissions. Extracted alginate offers a wide range of textile applications, particularly 
in the field of footwear, accessories, and garments. Yarns, made out of kelp provide 
a non-toxic compostable alternative to petrochemical textiles21. Knitting of yarns 
assures flexibility and strength of textile. During the fabrication of yarns, the re-
maining cellulose can be transformed into a stable and light composite material22, 
providing a zero-waste production.

No application of alginate in architecture was found in the course of the litera-
ture review. The following chapter thus provides an insight into research on using 
alginate as a building material. 

EXPERIMENTS

In this chapter, we present a series of experiments of shaping alginate. By respecting 
the natural behavioural tendencies of this material, we mixed alginate and additives 
with the aim of changing the mechanical properties of the base alginate. With nat-
ural additives, such as chitosan, it is possible to increase the rigidity of the material, 
whereby glycerin is used to increase the elasticity and surfactant to increase the 
porosity of the base material. We created various structural elements, ranging from 
the linear, to planar and free-form ones. The novelty in our shaping process is the 
possibility of creating and controlling the geometry without additional formwork. 

17   S. Kopacic, et al. “Alginate and Chitosan as a Functional Barrier for Paper-Based Pack-
aging Materials”, Coatings 2018, 8, 235; doi: 10.3390/coatings8070235.

18   A. Zdujić, et. al. “Comparative Study of Ni (II) Removal from Aqueous Solutions on 
Ca-Alginate Beads and Alginate-Impregnated Hemp Fibers”, Fibers and Polymers, 
2021, Vol.2, 9–18, DOI 10.1007/s12221-021-9814-6. 

19   A. R. Liberski: Three-dimensional printing of alginate: From seaweeds to heart valve 
scaffolds, QScience Connect, 2016, 3, http://dx.doi.org/10.5339/connect.2016.3. 

20   A. McCormack et. al: “3D Printing in Suspension Baths:Keeping the Promises of 
Bioprinting Afloat”, Trends in Biology, 2020, Vol. 38, No.6, https://doi.org/10.1016/jti-
btech.2019.12.020.

21   https://www.algiknit.com/
22   https://kh-berlin.de/projekt-detail/Project/detail/al-g-transformation-der-braunal-

ge-2-2694 
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An initial tensile test is made for the linear elements and the obtained results are 
compared to the ones of similar natural fibres. (Fig 3, bottom). 

Some of the samples from this research and architectural scale models made of 
algae will be presented at the exhibition named “ALG.A”. The exhibition is organized 
with the Association of Istrian Architects23 (DAI-SAI) in Pula, Croatia and will be 
open to the public from 19th June to 3rd July 2021. After this period, the artefacts 
from the exhibition will be relocated to the Aquarium Pula24 and become part of 
the permanent exhibition.

Preparation of the alginate suspensions
Several alginate suspensions were prepared with different additives and mixing 
ratios (Fig 3, top). Since the alginate suspensions are transparent, food and acrylic 
colour was added for better differentiation and presentation. However, these addi-
tives do not influence the properties of the suspensions. 

Fig. 3: top) Alginate suspension (AS) and different additives used in experiments; 
bottom) results of the initial tensile test by using a dynamometer.

In case of all the suspensions, special care was taken to use only natural and sus-
tainable products and also tap water rather than distilled water. The seawater used 
for the experiments was collected from the region around Pula. The calcium chlo-
ride solution was always prepared at the beginning of each experiment following 
this procedure: 1) fill out a stand mixer with water; 2) add colour and the liquid 
components (glycerin or oil) at the lowest speed of the stand mixer; 3) add small 
quantities of alginate powder while stirring constantly; 4) stir until a homogeneous 
mass is formed. When preparing the solution, it is important to pay attention to 
the following aspects: a) alginate powder immediately clumps when in contact with 
water; b) stirring by hand or with a hand mixer is not sufficient to produce a homo-
geneous mass; c) if chitosan is added, the suspension must first be reduced to an 
acidic pH value with the aid of lactic acid; d) finally the surfactant is added to avoid 
over foaming.

Depending on the experiment, the alginate suspension is dipped into the solution 
of 10% CaCl2 or sprayed with a spray bottle. In this way, optimal ion exchange takes 
place with low material input. Since the alginate suspension consists of natural and 
biological raw materials, it is important to note that this is a biodegradable sub-
stance. The suspensions should thus be processed quickly. After a couple of days, 

23   www. dai-sai.hr
24   http://www.aquarium.hr/

Fig. 3
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mould growth may occur. Even after the ion exchange, the calcium alginate is still 
biodegradable, but becomes less susceptible to atmospheric conditions and thereby 
less prone to decompose. The solidified alginate was exposed to sunlight for months 
and did not change flexibility, mechanical properties and is therefore UV resistant.

Linear elements
Linear elements are mainly extruded from a syringe into a CaCl2 bath. This process 
is known in the textile industry25 as the wet-spinning process. The chemical reaction 
of the ion exchange takes place without delay; as soon as the alginate touches the 
CaCl2 solution, a solid is formed from the liquid mass (Fig. 4, top-left). Such a quick 
reaction allowed us to use a 3D printer in making very long linear elements. We used 
a standard WASP clay printer with a 2 mm nozzle (Fig. 4, right). The initial results of 
the tensile test made by using a dynamometer (Fig. 3, down) show that for a specific 
suspension, a tensile strength of around 60 MPa can be achieved, which can be 
compared to the tensile strength of a reed (70-140 MPa)26 as another natural fibre. 
It is assumed that the suspensions AS-04 and AS-05 have higher tensile strengths 
due to their low proportions of glycerine. The alginate could therefore bind the 
water molecules more strongly and thus produce more tear-resistant properties. In 
further planned research, aimed at finding out more about the behaviour of alginate 
yarns under tensile forces, tests providing a displacement-force diagram and values 
of elongation (at break and yield) will be conducted. The tests will also be made for 
intertwined alginate yarns, as shown in Fig. 4 middle right, bottom).

Fig. 4: left, top) CaCl2 bath; left, bottom) extruded transparent material (AS-01); 
left middle column) shrinkage of material AS-05 after 24 hours; middle right, top) 
dry yarn AS-02; middle right, bottom) knitted structure from AS-02 yarn; right) 
extrusion of a very long linear element with a standard WASP clay 3D printer’s tank 
and its solidification in CaCl2 bath.

25   H. J. Koslowski: Chemiefaser – Lexikon, Frankfurt am Main, 2009, 127.
26   D. Verma and I. Senal: “Natural fiber-reinforced polymer composites: Feasibility study for 

sustainable automotive industries”, Woodhead Publishing Series in Composites Science 
and Engineering, Biomass, Biopolymer-Based Materials, and Bioenergy, 2019, 103–122.

Fig. 4
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Planar and volume elements
Due to the viscous consistency of alginate and the possibility for spraying it 
with CaCl2, it is suitable for the production of flat and solid elements by casting. 
Compared with linear elements, this method is a more intensive process, as it re-
quires additional material for the moulds. The advantages of this are that mats, thin 
films, membranes and even air cushions can be created (Fig. 5)

In the production of mats, the moulds or frames help to significantly counteract 
contraction. Excessively deep moulds are unsuitable, but otherwise, there are al-
most no limits to the freedom of design using wireframes (Fig 5 top, middle). The 
difficulty of using wireframes is that tearing can still occur if the alginate does not 
enclose the wireframe sufficiently. In Fig. 5 some experiments are presented and 
briefly discussed in the corresponding figure description.

Fig. 5: top, left) Flexible foil with a controlled thickness (AS-02); top, middle) very 
thin membrane within a flexible wireframe, solidified material was formed into free 
form double curved shape without cracks (AS-05); top, left) air cushions within a 
circular wireframe (AS-04); bottom, left) shape like a hyperbolic paraboloid (HP) 
formed with a flexible wireframe, the form was separated from the frame after 
drying (AS-02); bottom, middle) cast mats with irregular structure (AS-02); bottom, 
right) one possible architectural design with air cushions.

On a smooth and even surface, the alginate can glide better during contraction 
(Fig 6, top) than on a rough surface. A rough surface in turn influences the surface 
structure of the alginate. Subsequent bending of the alginate wire elements is ideal 
for creating shapes (Fig. 5, bottom, left) that are otherwise difficult to obtain, such 
as those of a hyperbolic paraboloid (HP).

Furthermore, the inflated elements are more than interesting, since once cured 
they retain their shape and do not require a constant air supply. Even though the 
alginate has no adhesive effect in the conventional sense, it can join two elements 
together when they are fully coated with the suspension. In Fig. 6, top – two alginate 
suspensions are shown, AS-04 and AS-05. They are bonded together into a rigid 
frame and as air cushions. The shapes of these air cushions can also be controlled 

Fig. 5



402

to a large extent, unfortunately, these experiments did not yield any results in the 
context of an alginate frame for the alginate cushions. In Fig. 6, bottom – we can see 
some air cushions with the wireframe and some made without any aids.

Fig. 6: top) Bonded rigid and elastic alginate (AS-04/AS-05); bottom) wire framed 
and free shaped air cushions (AS-05).

ALGINATE AS COMPOSITE ELEMENT

Alginate can be used in combination with other materials, such as textiles, clay or 
wool. We investigated to what extent alginate changes its properties in a combina-
tion with another structure and which materials are suitable for making a compos-
ite structure (Fig. 7). Properties of alginate, such as shrinkage, some of which are 
disturbing factors, can have positive and desirable effects in composite structures. 
What the alginate itself cannot do, the compound can. By layering with elastic ma-
terial, alginate can be used as a programmable actuator (Fig. 8). On Fig. 7 and Fig. 8 
are some examples of how the alginate interacts with other materials. Experiments 
are briefly discussed in the corresponding figure description.

Fig. 7: left) Coating of a linear element with clay did not show promising results 
– due to the smooth structure of the alginate, the binding of the clay to the linear 
element is difficult (AS-04); middle) coating of a wool knitted structure with algi-
nate AS-04 – wool fibres allows a good bond of the alginate with the wool structure 
increasing the stability of element; right) the dried part of the “Column” structure 
prepared for the exhibition in Pula.

Fig. 6
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Fig. 8: left) composite of elastic fabric and AS-04 in a hexagonal matrix; middle) 
backside of fabric-alginate composite (AS-02) – due to rectangular alginate fields 
the elastic fabric is pulled together while drying; left) front side of fabric-alginate 
composite – alginate expands on contact with water, textile returns to its original 
extended form. 

DISCUSSION AND CONCLUSION

Algae and alginate are no strangers, they are an integral part of some industries and 
it is impossible to imagine a life without them. Unfortunately, architecture and the 
construction industry are lagging far behind. Sustainability is increasingly becoming 
a topic and part of the architectural discourse. Sustainable, resource-saving materi-
als, however, are a rare and expensive alternative to conventional building materials. 
But as demand grows, so will supply. Many industries have already recognized this 
trend reversal and are forging ahead on new paths. The construction industry must 
also face up to these developments and actively pursue new solutions.

This work is only the beginning of such an approach. It gives a first insight into what 
alginate is and the remarkable qualities it brings. It being an interesting material is 
beyond question, as well as its sustainability. The raw material algae has enormous 
potential and brings many advantages with it. No land area is lost for cultivation, no 
additional drinking water and fertilizers or pesticides are needed. At the same time, 
it filters toxins from the sea and also binds more CO2 from the air than an average 
forest. Furthermore, its rapid growth, easy harvesting and processing are additional 
criteria that are powerful arguments for its use in the construction industry.

Fig. 7

Fig. 8
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In our research, we presented a series of experiments with alginate and different 
natural additives. By respecting the natural behaviour tendencies of macroalgae, but 
also by experimenting with chitosan to increase the rigidity and glycerin to increase 
the elasticity of the alginate, various shapes of elements are obtained, ranging from 
linear ones, suitable to resist tensile forces, to membranes and shells. Some basic 
mechanical tests are made, and results are compared to the properties of standard 
materials. The models obtained show promising results, while also opening some 
new research questions, confirming the potential of this innovative application. 
However, it must be remembered that this experimental approach is just the begin-
ning. We are encountering a previously unknown product in architecture. This fact 
alone means that making predictions is not an easy task. More time and additional 
research will certainly be needed to develop a marketable product.

FUTURE WORK

Producing an alginate mixture that does not change its state after curing (swells on 
contact with water) and can therefore be pressurized will be of great importance for 
future work. A water-repellent coating would also be conceivable here. The elastic 
properties could then be retained so that outdoor use can be guaranteed. The first 
acoustic test showed that alginate can be used as an effective absorber and this path 
we would like to follow in our future research.

ILLUSTRATIONS

1: left) Microalgae colony; middle) photobioreactors; right) macroalgae.
Sources:
left: https://www.mint-engineering.de/de/uber-algen/
middle: https://www.cash.at/news/media/13/--125302.jpeg
right:https://www.sportdiver.com/sites/sportdiver.com/files/styles/opengraph_1_91x1/public/
images/2017/06/kelp1_istock-520593426.jpg?itok=bwAn7KyK
Лево) Колонија микроалги; средина) фотобиореактори; десно) макроалге.
2: left) Alginate chains in reaction with Ca2+; right) structure of alginic acid.
Source: https://kimica-algin.com/products/NaAlgin/
Лево) Алгинатни ланци у реакцији са Ца2+; десно) структура алгинске киселине.
3: top) Alginate suspension (AS) and different additives used in experiments; bottom) results of the 
initial tensile test by using a dynamometer.
Горе) Алгинатна суспензија (АС) и различити адитиви коришћени у експериментима; доле) 
резултати почетног испитивања затезања помоћу динамометра.
4: left, top) CaCl2 bath; left, bottom) extruded transparent material (AS-01); left middle column) 
shrinkage of material AS-05 after 24 hours; middle right, top) dry yarn AS-02; middle right, bottom) 
knitted structure from AS-02 yarn; right) extrusion of a very long linear element with a standard 
WASP clay 3D printer’s tank and its solidification in CaCl2 bath.
лево, горе) CaCl2 купка; лево, доле) екструдирани провидни материјал (AS-01); лева средња 
колона) скупљање материјала AS-05 после 24 сата; средње десно, горе) суво предиво AS-02; 
средина десно, доле) плетена структура од предива AS-02; десно) екструзија веома дугачког 
линеарног елемента са стандардном WASP глином из резервоара 3Д штампача и његово 
очвршћавање у купки CaCl2.
5: top, left) Flexible foil with a controlled thickness (AS-02); top, middle) very thin membrane within 
a flexible wireframe, solidified material was formed into free form double curved shape without 
cracks (AS-05); top, left) air cushions within a circular wireframe (AS-04); bottom, left) shape like 
a hyperbolic paraboloid (HP) formed with a flexible wireframe, the form was separated from the 
frame after drying (AS-02); bottom, middle) cast mats with irregular structure (AS-02); bottom, 
right) one possible architectural design with air cushions.
Горе, лево) Флексибилна фолија контролисане дебљине (AS-02); горе, средина) веома 
танка мембрана унутар флексибилног жичаног оквира, очврснути материјал је формиран у 
слободној форми двоструко закривљеног облика без пукотина (AS-05); горе, лево) ваздушни 
јастуци унутар кружног жичаног оквира (AS-04); доле, лево) облик сличан хиперболичком 
параболоиду (HP) формиран помоћу флексибилног жичаног оквира, форма је одвојена од 
рама након сушења (AS-02); доле, средина) ливене простирке неправилне структуре (AS-02); 
доле десно) један могући архитектонски дизајн са ваздушним јастуцима.
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6: top) Bonded rigid and elastic alginate (AS-04/AS-05); bottom) wire framed and free shaped air 
cushions (AS-05).
Горе) Спојени крути и еластични алгинат (AS-04/AS-05); доле) ваздушни јастуци у жичаном 
оквиру и слободно обликовани (AS-05).
7: left) Coating of a linear element with clay did not show a promising result – due to the smooth 
structure of the alginate, the binding of the clay to the linear element is difficult (AS-04); middle) 
coating of a wool-knitted structure with alginate AS-04 – wool fibers allow a good bond of the 
alginate with the wool structure increasing the stability of element; right) the dried part of the 
“Column” structure prepared for the exhibition in Pula.
Лево) Облагање линеарног елемента глином није дало очекивани резултат – због глатке 
структуре алгината, везивање глине за линеарни елемент је отежано (AS-04); средина) 
премазивање вунене плетене структуре алгинатом AS-04 – вунена влакна омогућавају добру 
везу алгината са вуненом структуром повећавајући стабилност елемента; десно) осушени део 
конструкције „Стуб” припремљене за изложбу у Пули.
8: left) composite of elastic fabric and AS-04 in a hexagonal matrix; middle) backside of fabric-
alginate composite (AS-02) – due to rectangular alginate fields the elastic fabric is pulled together 
while drying; left) front side of fabric-alginate composite – alginate expands on contact with water, 
textile returns to its original extended form. 
Лево) композит еластичне тканине и AS-04 у хексагоналној матрици; средина) полеђина 
тканине-алгинатног композита (AS-02) – због правоугаоних алгинатних поља еластична 
тканина се скупља током сушења; лево) предња страна композита тканина-алгинат – алгинат се 
шири у контакту са водом, текстил се враћа у првобитни издужени облик.
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Иван МАРЈАНОВИЋ, Елизабета ШАМЕЦ, Хана ВАШАТКО, Милена СТАВРИЋ
АЛГИНАТ У АРХИТЕКТУРИ
Експериментални приступ добијања новог одрживог грађевинског материјала

Резиме: Емисија угљен-диоксида из индустрије грађевинских и конструкционих материјала 
учествује са 38% у укупној емисији угљен-диоксида. У настојању да до 2050. године постигне-
мо европски енергетски план са нултом емисијом, неопходно је већ сада размотрити постојеће 
принципе градње, као и технологију производње грађевинских елемената и материјала.
Један од могућих корака за постизање овог циља представља изналажење нових решења ко-
ришћењем регионалних извора и обновљивих сировина. У спроведеним истраживањима кори-
шћен је алгинат као могућа замена за конвенционалне структурне елементе, чији је потенцијал 
у архитектури до сада недовољно истражен. Алгинат, који се налази у ћелијским зидовима сме-
ђих алги, је неповратно очвршћавајући еластични материјал који се може обликовати и који 
након очвршћавања задржава постојећи облик.
У овом раду представљена је серија експеримената са различитим природним адитивима. 
Узимајући у обзир природу и својства макроалги, али и експериментишући са хитозаном за по-
већање ригидности и глицерином за повећање еластичности алгината, добијени су различити 
облици елемената, од линеарних, до мембрана и шкољки. За линеарне елементе извршено је 
испитивање отпорности на  истезање, а измерене вредности су поређене са вредностима слич-
них природних влакана. Креирани модели су показали задовољавајуће резултате, који отварају 
могућност за даља истраживања ове иновативне апликације.
Кључне речи: макроалге, алгинат, одрживи материјал, регионални ресурси, грађевински мате-
ријал, архитектура
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Abstract: This paper contributes to the research in the field of 
generative computational design of discrete assemblies and 
their implementations in constructing spatial structures in ar-
chitecture. Works and research on discrete architecture and ar-
chitectural ontology suggest that the considerable promise for 
a complex, open-ended, adaptable architecture could be a dig-
ital form of assembly based on parts. In this study, the topic of 
compositions made of discrete elements is researched through 
the perspective of the creative process. Respectively, the paper 
explores the possibility of using generative systems based on 
graph grammar formalism in the creation of adaptable spatial 
configurations in an architectural context. We tested this ap-
proach through design research in which a computational gen-
erative system was used as an embedded system for formal ex-
plorations. Starting from the specification of discrete elements/
modules and their inherent attributes, then the definition of 
the composition rules and constraints, we applied graph gram-
mar formation procedure which, by a random selection of the 
modules and rules on each iteration of the additive process, 
generated a variety of complex spatial structures. The emer-
gent discrete continuities exhibit new and unanticipated detail, 
materiality, structure, functionality, and aesthetics inherent to 
the design process augmented by human-machine interaction. 
The structural performance of these structures was evaluated 
using software based on the Finite Element Method (FEM), 
while the constructability was tested through the construction 
of small-scale prototypes. This theme enabled us to study spe-
cific design methodology, as well as to investigate the potentials 
of digitally intelligent architecture.
Keywords: generative design, architectural design, spatial 
structures, discrete architecture, discrete automata
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INTRODUCTION

Formation of composite, intricate, dense aggregations/ agglomerations/ assem-
blages/ compositions/ structures made of aggregates/ bits/ components/ cells/ ele-
ments/ modules/ parts/ units is currently subject of interest in diverse architectural 
research 1, 2, 3. Inherent to these studies is the analysis of principles and relations 
underlying these arrangements. The generative capacity of these rules and their 
computational implementations progress the idea of heterogeneous digital assem-
blies in architecture, from the perspective of design, construction, and fabrication. 
Curved lines and continuous surfaces, exploited by the architects of the first digital 
turn 4, were both technical and aesthetical achievements enabled by digital tech-
nologies. However, problems with speed, structural performance, multi-materiality, 
tectonics, and reversibility of continuous fabrication processes renewed interest in 
prefabrication and assembly methods of material systems made of discrete objects 
5, 6. Currently, architects of the second digital turn 7 practice design models that 
appropriate computational digital discrete, digital data processing, digital materials, 
digital automation, fabrication, and economy

In architecture, diverse authors study aggregative architecture, jamming-based 
architecture, mereological compositions, and discrete architecture. Studies 
of aggregates as an architectural material system can be traced back to the re-
search in the context of form-finding initially done by Otto at the Institute for 
Lightweight Structures at the University of Stuttgart and later in Diploma Unit 
4 at the Architectural Association London and GSD Rice University, as well as in 
other studies 8, 9, 10, 11, 12, 13 . In these studies, of so-called design granulates individ-
ual particle is synthetically designed to meet specific architectural performance. 

1   G. Retsin (Ed.), Discrete: Reappraising the Digital in Architecture, NJ, USA, 2019.
2   S. Tibbits (Ed.), Autonomous Assembly: Designing for a New Era of Collective Construction, 

USA, 2018. 
3   Lab-eds. Available online: https://lab-eds.org  
4   M. Carpo (Ed.), The digital turn in architecture 1992–2012, NJ, USA, 2012.  
5   D. Koehler et R. Navasaityte, “Mereological Tectonics: The Figure and its Figuration”. 

In: Proceedings of 77th Annual Convention and Expo 2016 TxA Emerging Design + 
Technology Conference, San Antonio, Texas, USA, 3–4 November 2016, TX, USA, 2016. 

6   MIT MediaLab, Center for Bits and Atoms. Available online: https://www.media.mit.
edu/graduate-program/center-for-bits-and-atoms/

7   M. Carpo, The second digital turn: Design beyond intelligence, Cambridge, MA, USA, 2017. 
8   S. Gabeta, et F. Otto, Experimente/Experiments, Form-Kraft-Masse 5/Form-Force-Mass 

5. Mitteilungen des Instituts für leichte Flächentragwerke (IL) Universität Stuttgart Nr. 
25/Information of the Institute for Lightweight Structures (IL) University of Stuttgart 
Nr. 25, Stuttgart, Germany, 1990. 

9   M. Hensel, Michael et Menges, Achim. “Aggregates”. In Versatility and Vicissitude, 
Performance in Morpho-ecological Design; Hensel, M.; Menges, A., Eds.; Wiley: NJ, 
USA, 2008; 80–87. 

10   M. Hensel, et A. Menges, “Materialsysteme 05: Aggregate”. In: Arch+, Form Follows 
Performance: Zur Wechselwirkung von Material, Struktur, Umwelt, No. 188, M. Hensel, 
M.; Menges, A., Eds.; Achen, Germany, 2008; 76–85.  

11   K. Dierichs, F. Fleissner et A. Menges, “Aggregate Structures: Material and Machine 
Computation of Designed Granular Substances”. In: Material Computation-Higher 
integration in morphogenetic design; A. Menges, (Ed.); NJ, USA, 2012; 74–81.     

12   K. Dierichs, F. Fleissner et A. Menges, “Functionally Graded Aggregate Structures – 
Digital Additive Manufacturing with Designed Granulates”. in: Proceedings of the 32nd 
Conference of the Association for Computer Aided Design (ACADIA), San Francisco, 
USA, 18–21 October 2012, 295–304. 

13   K. Dierichs et A. Menges, “Aggregate architecture: Simulation models for synthetic 
non-convex granulates”. In: ACADIA 2013 Adaptive Architecture, 2013, 301–310. 
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Unlike research into material systems, Koehler 14 applied mereology as a design 
method that facilitates exploration of impact of the digital practice on architectural 
compositions. For Koehler and Navasaityte 15, mereology is a conceptual paradigm 
for designing an architectural object not through a reference to its content or form 
but through the resonance of its parts. Moreover, for Koehler and Navasaityte 
mereological approach represents the evolution of the two main ideas emerging 
from the digital taught in architecture: the algorithmic 16 and the parametric 17. The 
convergence and development of both approaches promote assembly patterns that 
become a relation between different stages of an internal and external organiza-
tion. Their architectural research practice demonstrates a range of possible exciting 
outcomes based on applying mereological relations 18. 

Furthermore, discrete architecture 19 is related to the computational understand-
ing of the discrete parts/bits/pieces that are scalable, accessible, and versatile as 
digital data. Discrete architecture takes advantage of the digital economy and au-
tomation to democratize the production and increase access, recognizing potential 
economic, social, and cultural implications 20. Works and research on the discrete 
architecture and architectural ontology 21, 22, 23, 24 suggests that the considerable 
promise for a complex, open-ended, adaptable architecture could be a digital form 
of assembly based on parts. Current pioneering design experiments that embrace 
unconventional methodologies, investigation of robotic manufacturing, and large-
scale 3D printing indicate exciting possibilities for architectural use of digital tech-
nologies. Research by The Center for Bits and Atoms at MIT, Boston, demonstrates 
that robotic assembler and hierarchical assembly procedures allow an enormous 
up-scaling of structural dimensions by retaining the ordinary part-to-whole relation 
between strut, beam, truss, and space truss 25. 

Furthermore, as design and construction fields are becoming more automated 
digital materials 26 that are treated as a set of independent units and have discrete 
representation in the design process and physical output, robotic assembly is only 

14   D. Koehler.  The mereological City: A reading of the works of Ludwig Hilberseimer. Tran-
script, New York, USA, 2016. 

15   Ibid. 5.
16   K. Terzidis, Algorithmic Architecture, Burlington, MA, USA, 2006. 
17   Patrik Schumacher.com, Texts, “Parametricism as Style – Parametricity Manifesto”. 

Available online: https://www.patrikschumacher.com/Texts/Parametricism%20as%20
Style.htm 

18   Ibid. 3.
19   Ibid. 1.
20   Ibid. 1.
21   G. Retsin, “Discrete and Digital: A Discrete Paradigm for Design and Production”. In: 

Proceedings of the 77th Annual Convention and Expo 2016 TxA Emerging Design + 
Technology Conference, San Antonio, Texas, USA, 3–4 November 2016, San Antonio, 
TX, USA, 2016.

22   G. Retsin, “Discrete Assembly and Digital Materials in Architecture”. In: Complexity & 
Simplicity, Proceedings of 34th eCAADe Conference – Volume 1, Univeristy of Oulu, 
Finland, 22–26 August 2016, 143–151. 

23   G. Retsin, et al. “Discrete Computation for Additive Manufacturing”. In Fabricate 2017; 
Menges, Achim., Sheil, B., Glynn, R., Skavara, M. (Eds). London, UK, 2017; 178–183. 

24   Unit19: The Bartlett School of Architecture, ULC. Available online: http://unit-19.net 
25   Ibid. 6.
26   N. Gershenfeld, “How to Make Almost Anything: The Digital Fabrication Revolution”. 

For. Aff. 2012, 91(6), 43–57. 
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feasible and scalable in the context of digital material and discrete computation 27. 
Reversibility of assembling and disassembling units 28, the robotic assembly’s ex-
ecution requires specific features of units as demonstrated by the students’ work 
at the Bartlett – INT, cores led by Retsin and Jimenez Garcia. Studies oriented on 
the new design, materialization, construction, or fabrication advantages resulting 
from overlapping digital possibilities and assembly modes 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, suggest 
that these approaches could be applied in the broad context of architectural design 
from the definition of principles and concepts to the development and fabrication 
of explicit buildings. Discrete, combinatorial, reversible systems supported by high 
technologies open new opportunities for a digital architecture beyond standardiza-
tion and modular coordination. Despite the attention of the subject, further studies 
focusing on diverse design approaches, frameworks, models, processes, and tools 
that better meet the specificity of the architectural production are needed. 

This study aims to describe and evaluate generative design methodology based 
on the mereological approach in which complicity between parts articulates the 
whole. The assessment was carried out in the context of the specific task. In this 
action-oriented design research, the assignments were to define design exploration 
framework – generative procedure and tool that will correspond to the set objec-
tivate of the study and perform design exploration to evaluate the effectiveness 
of this approach through the production of artifacts. Respectively, study focuses 
specific design situations that will enable us to examine building ontologies based 
on shaping the tension between architecture and its parts. Design experiment in 
this research is oriented on the influence of compositional operations on the design 
of macro architectonic compositions. The objective of design research was to study 
discrete spatial structures that achieve heterogeneity and differentiation through 
serial replication of identical components. These structures, at the same time, pos-
sess formal complexity and fabrication sustainability facilitated by repetition. 

This research contributes to the explorations in generative design, and in specific 
application of discrete assemblies in design of architectonic structures. In this ap-
proach, the definition and implementation of a design strategy and custom tools 
represent part of the creative process. Contrary to conventional practice, the goal 
moves from creating a design using top-down approach to a definition of a more ob-
jective bottom-up design strategy that meets the need for design problem-solving. 
The suggested approach enables to avoid preconceived solutions and psychological 
inertia attributed to a designer’s finite experience. Symbiotic human-machine inter-
action facilitates the exploration of performances and the emergence of unexpected 

27   G. Retsin et M. Jimenez Garcia, “Discrete computational methods for robotic additive 
manufacturing”. In: ACADIA 2016 Posthuman Frontiers; 2016, 332–341.  

28   N. Gershenfeld, et al. “Macrofabrication with Digital Materials: Robotic Assembly”. 
AD 2015, 85(5), 122–127. 

29   Ibid. 3.
30   N. Leach, D. Turnbull et C. Williams (Eds). Digital Tectonics, NJ, USA, 2005. 
31   F. Gramazio et M. Kohler, Digital Materiality in Architecture, Baden, Germany, 2008. 
32   A. Menges, et S.Ahlquist, Computational Design Thinking;  NJ, USA, 2011. 
33   S. Brell-Cokcan, et J. Braumann, (Eds.). Rob|Arch 2012: Robotic Fabrication in Architec-

ture, Art and Design, Reprint of the original 1st ed. 2013, New York, USA, 2016. 
34   G. Retsin, et al. (Eds). Robotic building: Architecture in the age of automation, Munich, 

Germany, 2019. 
35   J. Willmann, et al. (Eds) Robotic Fabrication in Architecture, Art and Design 2018: Fore-

word by Sigrid Brell-Çokcan and Johannes Braumann, Association for Robots in Archi-
tecture, New York, USA, 2019.
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discrete formations. On the other hand, while the applied design research method is 
generally speculative, reflective, and critical in learning general lessons from specific 
cases, the process itself represents experience, regardless of the achievements, as 
it may be re-used for the new tasks. 

METHOD

In this paper research by design method was applied to explore concept of digital dis-
crete spatial structures. Where digital is related to the ability to represent discrete val-
ues and the models of the composition of distinct values or figures 36. This approach 
is not strange to architecture, which is basically a compositional discipline that deals 
with arrangements and assemblies. Applied generative design procedure underly-
ing form exploration enables production of architectonic structures not by dealing 
with its form or function but by replicating its parts/components. The focus was on 
analyzing possible part-whole relationships and their character (e.g., geometrical, 
physical, material, functional). The procedure acts as a meta-model for generating 
digital assemblies, providing a digital description of a compositional whole. 

Components and Patterns 
Two features describe the generative design problem:  

• components, and 
• patterns.
Components are forms, abstract representations of fundamental parts/units/

modules. The process of component description includes establishing the analo-
gies between the components used to create the model and elements of a potential 
future architectural object they represent. Components are geometrical entities 
(e.g., 2D or 3D mesh elements) representing abstractions of building’s structural 
elements. Patterns are composition rules that define possible component trans-
formations, i.e., how modules can be connected. Composition rules consist of two 
parts separated by an underscore, where the left-hand side of the underscore de-
notes component (i.e., its name) and the plane of the connection (defined by its 
origin and x-axis), while on the right-hand side, the component that will be con-
nected and its connection plane are specified. The connection planes are markers 
that locate and orient components. Composition rules describe a relation between 
components, and they could be related to the component shape, properties, role, 
or express certain desirable and undesirable connections, interactions, conditions, 
situations, restrictions, and others. In the generative process, the composition rule 
has a role in producing a composition and directing design explorations towards 
feasible solutions. 

A representation scheme is a crucial part of this design framework. It is important 
to establish a good correlation between the components used in design exploration 
and elements of the future architectural object/structure. The component represen-
tation should reflect the main properties and characters of the real-world entities, 
and the level of abstraction should be chosen concerning scale complexity or other 
essential design features. Respectively, it is vital to appropriately represent aspects 
of the project task or architectural design concept by reducing them to the elemen-
tal components and the composition patterns. Previously could be achieved through 
the study of components’ shape, size, proportion, role, content, or purpose, and 

36   Ibid. 5.
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possible connections and relations between components, and between components 
and composition is the first step in this design framework. 

Design Domain 
Design domain represents constrained space in which solutions are generated. The 
design domain’s role is to narrow, and to a certain extent, control a set of alterna-
tive solutions and direct design explorations to meaningful or feasible solutions. 
It is preferable to define the design domain parametrically to facilitate its more 
straightforward and fast changes by manipulating parameters. These design domain 
modifications could further manage design exploration towards more sustainable 
solutions by updating search boundaries or other constraints. A definition of a de-
sign domain could include: 

• composition quantity,  
• composition boundary, and 
• composition field. 
The composition quantity is a maximal number of elements in the aggregation, 

assigned as discrete values or a continuous range of integer values set between 
the lower and upper limit. The composition quantity could be used, for example, 
to control dimensions or area of the building by limiting a total number of ele-
ments. Composition boundary represents a geometry (e.g., plane or volume) that 
constraints aggregation growth (e.g., from one side of the plane, in or outside the 
volume). The design domain boundary could be used to introduce the location 
constraints (e.g., the geometry of a lot, terrain, maximal length, length, width or 
height of a building, wholes in a building). The field is the design domain that con-
straints composition to predefined custom scalar filed. The field-driven composition 
can also be used to inform the generation process with diverse kinds of objective 
information obtained as the results of a structural form-finding and optimization 
37, performance analysis (e.g., structural, environmental). A definition of a design 
domain could include multiple constraints and variables, in which case the final 
solution space is the area where each of the boundaries overlaps. Also, a design 
domain definition should be carefully chosen and balanced between introducing all 
relevant information, which will lead to possible results and excessive restrictions 
that could considerably limit design exploration.  

Generative system
The composition procedure has a task to autonomously produce a set of solutions, 
possible compositions, based on a predefined setup (components, patterns, and 
design constraints). The creation of the procedure implies computational implemen-
tation of an algorithmic definition of the chosen concept. The method underlying 
tool could be based on shape grammars, a generative compositional system for 

37   A. Rossi, et O.Tessmann, “Designing with Digital Materials”. In: Protocols, Flows, and 
Glitches: Proceedings of the 22nd Annual Conference of the Association for Computer-
Aided Architectural Design Research in Asia; Janssen, P., Loh, P., Raonic, A., Schnabel, 
M. A., (Eds).,Suzhou, China, 2017, 37–42.
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producing geometric shapes 38, 39 with diverse architectural applications 40, 41. In 
this research, we used the concept of graph grammar proposed for self-assembly 
robotics 42. The application of this concept in architecture for designing with repet-
itive modules was proposed by Rossi 43. Generally, graph grammar is a technique 
of algorithmic generating new graphs from the original. The procedure is applied 
for generating discrete compositions represented as 3D digital models. Herein, the 
graphs are components, computational abstractions of structural elements, while 
the transformations are conducted by applying composition rules on the compo-
nents. Graph rewriting rules are string regulated graph grammars. Usually, a graph 
rewriting system consists of a set of graphs rewriting rules of form CL|nL _ CR|nR, 
with L being the left-hand side and R called the right-hand side of the rule. C rep-
resents the component’s name in both the left-hand and right-hand side of the 
syntactic statement, while n is the number representing connection id. Respectively, 
the generation engine in this procedure selects and processes previously defined 
composition instructions, i.e., one rule is randomly selected and executed from the 
predefined set in each step. The selected rule performs the transformation, which 
implies positioning two components in space (i.e., their geometries) relatively to 
their connections. 

Graph grammar aggregation procedure allows the generating of compositions 
from the combination of different components by adding them iteratively. This 
mechanism facilitates an autonomous generation process, and the outcomes have 
an emergent property and complexity depending on the number of components 
and the character of the model-related parameters. The procedure is implemented 
as an open-source program Wasp, mainly developed by Rossi 44, offers a platform for 
design exploration of mereological relations and discrete compositions/design, and 
digital materials. This software was developed for an architectural application and 
implement aggregation procedures that facilitate the generation of diverse com-
positions/structures. The program operates as a component for Grasshopper 45, a 
graphical editor for commercial CAD systems Rhinoceros 46. Design exploration of 
discrete systems could also be done by application of graph-based growth models 
to fill pre-modeled shapes with components and that this concept is implemented 
in Fox 47, anther open-source plug-in for Grasshopper. These two programs were 
applied for implementation of an autonomous production system that could be 
considered a generation engine that drives form exploration and produces designs. 

38   G. Stiny, et J. Gips, “Shape grammars and the generative specification of painting and 
sculpture”. In: Information Processing 71, Amsterdam, Holland, 1972, 1460–1465.  

39   G. Stiny, “Introduction to shape and shape grammars”. Env. and Plan. B: Planning and 
Design, 7(3) , 1980, 343–351.

40   W. Mitchell, The Logic of Architecture, London, UK, 1990. 
41   A. McKay, et al. “Spatial grammar implementation: From theory to useable software”. 

AI EDAM 2012, 26(02), 2012, 143–159. 
42   E. Klavins, R. Ghrist, et D. Lipsky, “Graph grammars for self-assembling robotic sys-

tems”. In: Proceedings of the 2004 IEEE International Conference on Robotics and Au-
tomation, ICRA 2004; IEEE: New Orleans, LA, USA, 26 April – 1 May 2004, 5293–5300. 

43   Ibid. 37.
44   Food4Rhino, Wasp. Available online: https://www.food4rhino.com/app/wasp
45   Grasshopper – Algorithmic Modeling for Rhino. Available online: https://www.grass-

hopper3d.com 
46   Rhinoceros. Available online: https://www.rhino3d.com
47   Food4Rhino, Fox. Available online: https://www.food4rhino.com/app/fox
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Design Exploration 
The design exploration is done by combining geometric representation and abstract 
graph information of individual components and applying different procedures for 
modular composition. It is additionally managed by manipulation of the parameters 
and design constraints. The rapid generation of the set of design proposals by design 
explorer enables testing, comprehension, and evaluation of their qualities, aesthet-
ics, performances, and selection of the one for further elaboration. The comparison 
and evaluation of the design solutions could be subjective, based on authors prefer-
ences, or more objective, driven by the results and conclusions of diverse analysis 
(e.g., structural, environmental) in the case when certain measurable attributes of a 
solution could be used to describe design problem and objectives. Also, constraints 
imposed by the demands of fabrication could be introduced both in generation and 
evaluation process. The inclusion of performance-driven aspects to guide designers’ 
decisions directs design process towards more sustainable solutions and increases 
efficiency of design and construction process. The process of evaluating solutions 
could be further automated by using optimization algorithms (e.g., evolutionary 
algorithms, genetic algorithms, neural networks). 

Computer-generated compositions are produced based on an algorithmically de-
termined system of rules (program instructions). In this process, the author allows 
the computational system to generate a series of alternative designs while main-
taining the role of determining the rules. Although compositions emerge through 
the autonomous assembly process, the design relies on computer-designer collabo-
ration. The Assembly process is bottom-up, but it can be combined with a top-down 
modeling strategy, enabling designers to control and direct the exploration process. 
Respectively, the author’s preferences and control are included in every step of the 
design process, from the setup (definition of components, composition patterns, 
and design domain) to the selection of the final solutions. The author is in power to 
navigate the exploration process by modifying setup parameters and constraints, 
and thus interactively explore solutions. Although results emerge in controlled pro-
cesses, they are not predetermined, leaving room for the unexpected.

The overview of the framework is illustrated in Fig. 1.  

Fig. 1
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RESULTS AND DISCUSSION

Implementing the proposed framework was performed as a part of the larger design 
research project that investigates applications of generative design methods in ar-
chitecture. The effectiveness of the proposed design framework has been tested in 
a learning environment focusing conceptual stage of architectural design process. 
Besides the thematic framework, the brief included specification of design location 
and program – an additional facility for research and education, within the complex 
of the Scientific-Technological park in Belgrade, Serbia. The brief’s flexibility allowed 
examining diverse concepts and, consequently, the versatility of the framework 
and its adjustability to application in design exploration of different types of com-
ponent-composition relations.

Following the general framework and previous objectives, the design process was 
performed through the following activities: 

• definition of the design exploration construct (components, composition rules, 
domain, procedure, tool),

• design exploration, and 
• design evaluation (FEM and construction of small-scale prototype).

Design Exploration Construct Development 
After analyzing the context and expression of the design intentions and concept, the 
following step was to translate them into data and instructions of the algorithmically 
determined generative system (components, composition rules, and design con-
straints). As a medium for translating abstract design intention into an architectonic 
concept, physical models were used because they are receptive to designers, who 
need a flexible, intuitive, and interactive medium to test their ideas at the beginning 
of the design process. The physical models’ role was to enable us to investigate pos-
sible rules underlying discrete compositions (bottom-up approach), intuitive formal 
studies, and expression of design intent (top-down approach). Respectively, the task 
was to produce different structures by repeating discrete elements. The prepara-
tion step for the model studies included developing a production strategy involving 
selecting materials for elements and joining that can adequately represent module 
and explore the part-whole relationship. Modeling was based on the trial-and-error 
method. The outcomes were a range of architectonic structures that expressed the 
initial design concept in terms of certain qualities of discrete elements and possible 
composition principles (Fig. 2).  

Experiments with physical models were useful mediums for communication of ini-
tial design patterns. Formations obtained in this way were highly dependent on the 
materials selected to represent elements and techniques used for their connection. 
Elements were custom-made or ready-made, and connections enabled relatively 
fast assembly and disassembly in the iterative form-finding process. Form manipula-
tions were carried out by changing the distribution and number of elements. The re-
search through this medium can have certain advantages over formal studies in the 
digital environment since physical models have a real character, and their flexibility 
facilitates adaptation of elements and detection of solution’s weaknesses/advan-
tages. Promising research towards digital modeling advancements is Project DisCo 
48, which applies spatial design of compositions from modular building blocks into 
Virtual Reality (VR), allowing designers a more interactive and intuitive approach.  

48   Project DisCo. Available online: https://project-disco.com/
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Application of physical models did not determine the final geometry, but rather 
for its approximation and studying of the representation scheme that was further 
elaborated and applied in a computational environment. Respectively, the follow-
ing step was the definition of algorithms and their implementation, which involved 
creating Grasshopper definitions for autonomous productions of compositions.  For 
constructing definitions, we applied Wasp’s 49 and Fox 50 components. The devel-
oped codes (GH definitions) include components that enable generating architec-
tonic structures from one or multiple elements, based on predefined rules, by ap-
plying stochastic, field-driven, or graph-grammar aggregation. The basic algorithm 
must include components that define elements, composition rules, aggregation, 
and visualization, while the constraints could be used optionally to introduce more 
control in the composition growth.

The mesh geometry applied for the component’s representation can be drawn in 
Rhinoceros. Each component must include topological information on connections. 
The set of connections determines the module’s topological graph, which is then 
used to define the composition possibilities with other modules. The rules are in-
structing which connections are allowed to be made during composition. The rules 
could be generated from parts names and connection ids or text springs. There is 
also an automated rule generator that creates rules between connections of the 
same type (if no grammar is provided), or between connections of different types, 
according to the specific grammar rules. Automated rule generation creates versa-
tility; however, sometimes, it can produce spatial solutions that are hard to interpret 
architecturally, so, in order to introduce more control to the form-finding process, 
in some instances, it is more convenient to specify rules that will limit undesirable 
connections. Rule definition, along with the specification of the number of elements 
in the composition, regulates the generation process. 

49   Ibid. 44.
50   Ibid. 47.

Fig. 2
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The constraints could be represented by 2D plane geometry, limiting the com-
position growth to space on its selected side (positive or negative), 3D volume 
represented by mesh geometry, limiting the growth inside or outside the body, or 
iso-surface. The boundary constraint could be imposed as hard or soft. In the first 
case, the entire component must be within the boundary, while only its center is in 
the second. Aggregation procedures are composed of strategies for selecting simple 
composition rules, defined as an instruction to orient one component over another 
component’s selected connection. Visualization of the results (a set of information) 
of these additive composition processes based on randomization represents emer-
gent composition geometry. Custom GH definitions using Wasp or Fox components 
were developed (Fig. 3) to conduct design explorations (Fig. 4). 

Fig. 3

Fig. 4
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Design Evaluation 
The design was evaluated using FEM; this method is standardly applied to ana-
lyze performances in the design of spatial structures 51, 52. A custom GH definition 
was created for the structural analysis using Millipede 53, Grasshopper plug-in for 
structural analysis and optimization. This plug-in enables linear elastic analysis of 
frame and shell elements in 3d or 2d plate elements for in-plane forces and 3d 
volumetric elements. The GH definition for structural analysis contains segments 
of conventional FEM algorithm – preprocessing, processing, and postprocessing. In 
preprocessing finite element mesh, boundary conditions, cross-sections, and mate-
rial properties are defined. The analysis was conducted for the self-weight of struc-
tures made of linear elements with rectangular cross-sections. The results of the 
linear elastic analysis conducted by the solver are numerical values of deflections 
(but also bending moments and stresses values) and diverse options for visualiza-
tions of results. Based on structural analysis, results informed modifications and 
improvement of the proposal in the iterative design process (Fig. 5).

The construction of a small-scale prototype enabled us to evaluate the architectur-
al qualities of the selected design proposal and verify, to a certain extent, structural 
efficiency and construction approach. A 90 x 60 cm segment of the spatial structure 
was constructed with 461 identical parts, each measuring 8.5 cm in length and laser 
cut from carboard (Fig. 6). The digital model and custom GH definition were applied 
for considerations of construction strategy and the model preparation, and the ele-

51   M. Nestorovic, P. Nestorovic, J. Milosevic, “Performance Based Approach in Design of 
Freeform Space Structures”. In: Facta Universitatis, Series: Architecture and Civil Engi-
neering, vol. 15, no. 2, 2017, 153 – 166.

52   J. Milosevic et Dj. Nedeljkovic “Computational Design and Analysis of Tensegrity 
Structures”, In: Serbian Architectural Journal – SAJ, vol. 9, no. 1, 2017, 1 – 20.

53   Grasshopper Docs, Millipede. Available online: https://grasshopperdocs.com/addons/
millipede.html

Fig. 5
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ments were assembled manually. Although modularity introduced effectiveness in 
the construction process, further research in automation of this process is needed 
to increase productivity.

DISCUSSION

The presented design research has two types of results:  
• process – the digital design framework, and  
• products – form explorer and discrete compositions.  
We can make an analogy between these outcomes and concepts used in Object-

oriented design (OOD). Respectively, the process could correspond to the object-ori-
ented design strategy, form explorer is equivalent to the objectile, while the com-
position is an actual artifact and matches the object. Furthermore, listed research 
outcomes have a different degree of usability. While the process is an experience 
that can be re-used in another design situation, form explorer (objectile) should be 
re-cycled and adopted to a different problem, and compositions (objects) are integral 
to the particular design (re)search.  

Allocation of autonomous computational systems in the creation process and 
different types of results introduce, correspondingly, a possibility for multi-level 
authorship in design research, discussed by Carpo 54. In contrast to the conven-

54   Ibid. 7.

Fig. 6
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tional approach in which the relationship between the subject (designer) and 
the object (artifact) is mostly direct, the process of generative design requires 
creating a generative mechanism that mediates the object’s creation. In other 
words, it is possible to recognize authorship on the level of design research strat-
egy proposal, then on the level of production of the exploratory system (e.g., 
algorithm or code), and on the level of design/artifact produced by manipulating 
code parameters.  

This study demonstrates that proposed framework could be a suitable method 
for synthesizing architectonic structures. Applied generative procedure facilitate 
production of diverse outcomes expressing geometrical relations between discrete 
components. The geometric output is flexible in its variation, sizes, number of units. 
Architectural qualities are accomplished through the friction and overlap of compo-
sitional elements and the aesthetics of jamming (Fig. 7). Furthermore, the method 
can be applied to investigate diverse relations (structural, formal, functional) and 
implemented to produce formation at different scales (from material, through ar-
chitecture to urbanism). 

CONCLUSIONS

The exploitation of the computer’s capability to process large amounts of informa-
tion opens opportunities for developing different design strategies. This research 
reviews the generative design framework for design of complex discrete architec-
tural structures. Presented approach should not be solely perceived as a means to 
intensify form and create aesthetics of jamming, but as a problem-solving design 
strategy, which could increase efficiency and detail. Also, this approach relies on 
designer-computer interaction to drive parametric digital modeling. Designers 
define processes and design constraints, built tools, and explicitly select designs 
out of the range of solutions that emerged in the shape exploration performed 
by the computational tool. On the other hand, the computational tool augments 

Fig. 7
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the designer’s performance and finds solutions beyond his/her perception or 
experience. 

There are various directions for further research. Additional studies on part-to-
whole relations and compositions could be done. For example, research focused on 
the inclusion of qualities based on objective external information (such as physical 
or material) that could affect the configuration. This approach is beyond compo-
nents derived from abstract archetypes 55 and towards customized components 
that adapt to local tolerances and other unpredictability. The computational pro-
cedure could also be further developed by integrating geometrical and topological 
information with data from performance simulations (e.g., environmental) into a 
coherent information model. This combined model would comprehensively ren-
der formation behavior and reduce the need for abstract concepts of ordering and 
arranging. Additionally, optimization algorithms could be used to automate eval-
uation and search for solutions 56. Finally, additional work on the sustainability of 
the mereological approach should be carried out regarding the new relations in 
architectural design and construction driven by automation 57. Structures made of 
autonomous modules and repeated non-redundant processes of composition have 
the potential to increase the efficiency and economy of the fabrication, transport, 
and construction time. 
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1: Overview of the design framework.
Преглед оквира дизајна.
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3: An example of a costume Grasshopper definition that facilitates generation of spatial structures.
Пример дефиниције костима у апликацији Grasshopper којим се олакшава генерисање 
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5: Structural performance evaluation. 
Процена структурних перформанси.
6: Construction of a small-scale prototype.
Конструкција прототипа малих димензија.
7: Conceptual architectural design visuals – exploded axonometric, ambience renders
Визуелни прикази идејног архитектонског дизајна – разложени аксонометријски, амбијентални 
рендери
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Јелена Ж. МИЛОШЕВИЋ, Александра С. НЕНАДОВИЋ, Маша С. ЖУЈОВИЋ, 
Милијана Д. ЖИВКОВИЋ, Исидора A. ЗИМОВИЋ, Марко M. ГАВРИЛОВИЋ
ДИСКРЕТНИ КОНТИНУИТЕТИ: ГЕНЕРАТИВНА ИСТРАЖИВАЊА КРОЗ ПРОЈЕКАТ 
ПРОСТОРНИХ СТРУКТУРА У АРХИТЕКТУРИ

Резиме: Изазови са којима се архитектонско пројектовање суочава у дигиталној ери подразу-
мевају повећање комплексности пројеката и захтевима за примену за ефикасних пројектант-
ских методама и алата. Овај рад доприноси истраживањима у области генеративног рачунског 
пројектовања дискретних склопова и њиховој примени у изградњи просторних структура у ар-
хитектури. Дискретна архитектура је приступ који се односи на рачунарско манипулисање дис-
кретним елементима архитектонских објекта који су репрезентовани у форми вишезначних, 
адаптибилних и скалабилних дигиталних података. Дискретна архитектура користи предности 
дигиталне економије и аутоматизације како би допринела демократизацији производње и пове-
ћању доступности, препознајући потенцијалне економске, социјалне и културне импликације. 
Истраживања и пројекти орјентисани на тему дискретне архитектуре и архитектонске онтоло-
гије указују на потенцијале које нуде комплексне, прилагодљиве архитектоничне структуре који 
настају као резултат дигиталног склапања елемената. У оквиру овог рада, тема композиција од 
дискретних елемената истражује кроз креативни процес. С тим у вези, рад испитује могућност 
употребе генеративних система заснованих на формализму граматике графова у стварању при-
лагодљивих просторних конфигурација у архитектонском контексту. Приступ је тестиран кори-
шћењем методе истраживања кроз пројекат у коме се рачунски генеративни систем користи као 
уграђени систем за истраживања форме просторних структура. Као генеративна процедура у 
истраживању се користи граматика графа. У овој процедури полазећи од спецификације дис-
кретних елемената / модула и њихових атрибута, затим дефиниције правила и ограничења њи-
хове композиције, стохастички алгоритам случајним одабиром модула и правила на свакој ите-
рацији адитивног процеса генерише различите просторне структуре. Просторне структуре од 
дискретних елемената генерисане на овај начин поседују особину емергенције, континуитета, 
али и нови ниво материјалности, детаља, структуре, функционалности и естетике који су свој-
ствени процесу пројектовања који је заснован на интеракцији дизајнера и рачунара. Структурне 
перформансе композиција оцењене су помоћу софтвера заснованог на Методи коначних еле-
мената (МКЕ), такође конструкција је у одређеној мери проверена и кроз израду прототипа у 
малој размери. Предметно истраживање је омогућило проверу специфичне пројектантске ме-
тодологије, као и испитивање потенцијала дигитално интелигентне архитектуре.
Кључне речи: генеративни дизајн, архитектонско пројектовање, просторне структуре, дискрет-
на архитектура, дискретни аутомат
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СТРА ТЕ ГИ ЈЕ РАСЛО ЈА ВА ЊА ПЕР ЦЕП ЦИ ЈЕ 
У КОН ТЕК СТУ СЦЕН СКОГ ДИЗАЈ НА1

Мили ца Д. СТОЈ ШИЋ
Уни вер зи тет у Новом Саду, Факул тет тех нич ких нау ка, Департ ман за 
архи тек ту ру и урба ни зам, Одсек за умет ност и дизајн, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch23 
 

Апстракт: Иде ја да раз ли чи ти фено ме ни опа жа ња могу 
бити кори шће ни као осно ва умет нич ког поступ ка, истра же
на у раду Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је 
расло ја ва ња пер цеп ци је као умет нич ки посту пак2, пред ста
вља осно ву за истра жи ва ње у окви ру овог рада. 
Циљ овог истра жи ва ња је да успо ста ви дефи ни ци ју естет
ског режи ма пер цеп ци је, како би се испи та ла прет по став ка 
да умет нич ко дело одре ђе но фено ме ном расло ја ва ња пер
цеп ци је при па да доме ну умет нич ких прак си сцен ског дизај
на, а у одно су на интер ди сци пли нар но поље које успо ста
вља Татја на Дадић Дину ло вић у књи зи Сцен ски дизајн као 
умет ност. Оно што умет нич ко дело доми нант но одре ђу је 
као сцен ски дизајн јесте посто ја ње сцен ске логи ке у кон
струк ци ји про сторвре ме на, одно сно дога ђа ја. Кроз при зму 
сазна ња из пси хо ло ги је пер цеп ци је и ког ни тив не неу ро на
у ке биће истра же на иде ја да про стор и вре ме пред ста вља ју 
спе ци фич не начи не орга ни за ци је нашег дожи вља ја све та, и 
да, као такви, више при па да ју струк ту ри нашег субјек тив ног 
иску ства, него објек тив ној реал но сти. Наше све сно иску
ство пред ста вља акти ван про цес инсце на ци је, током којег, 
на осно ву прет ход ног иску ства, врши мо селек ци ју и фор
ми ра мо прет по став ке о узро ку инфор ма ци ја које нам сти жу 
путем чула, уре ђу ју ћи их у кохе рент ну струк ту ру иску стве не 
ствар но сти, са сво јим про стор ним и вре мен ским димен зи ја
ма. У том сми слу, може мо рећи да је логи ка функ ци о ни са ња 
теле сних про це са пер цеп ци је и ког ни ци је фун да мен тал но 
сцен ска, те да и умет ност која их кори сти као осно ву умет
нич ког поступ ка то тако ђе мора бити.
Кључ не речи: расло ја ва ње пер цеп ци је, сцен ски дизајн, неу ро е
сте ти ка, фено ме но ло шки обрт, естет ски режим пер цеп ци је

1   Овај рад, као и рад Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња 
пер цеп ци је као умет нич ки посту пак, пред ста вља део истра жи ва ња у скло пу рада 
на док тор ском умет нич ком про јек ту Расло ја ва ње пер цеп ци је – умет нич ко дело 
сцен ског дизај на на док тор ским умет нич ким сту ди ја ма Сцен ског дизај на на Факул
те ту тех нич ких нау ка у Новом Саду, који је одбра њен 7. 10. 2021. годи не.

2   Рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон фе рен ци ја Smar tArt – „Умет
ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет 
умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет но сти, 2020), 589–604.
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УВОД

Нисмо ево лу и ра ли да види мо тач ну, већ ево лу тив но кори сну сли ку све та – его 
тунел3, одно сно садр жај нашег све сног иску ства; то је „мен тал на пред ста ва све
та наста ла на осно ву вео ма лими ти ра них пода та ка који сти жу од наших сен зор
них орга на, додат но фил три ра них кроз наша оче ки ва ња, уве ре ња и прет по став
ке, као и оста ле меха ни зме селек ци је, који махом оста ју испод пра га све сти.”4 
Иако физич ка реал ност и њене мер љи ве димен зи је несум њи во посто је, не 
посто ји начин да наш дожи вљај не буде објек ти ван: „фор ми ра мо соп стве на уве
ре ња на осно ву инфор ма ци ја које нам из око ли не сти жу кроз про зор пер цеп ци
је, да би онда, та иста уве ре ња, поста ла сочи во кроз које пре ла ма мо ствар ност, 
фоку си ра ју ћи нашу пажњу.”5 Jедини нама досту пан свет је иску стве на ствар
ност (eng. phe no me nal rea lity), дина мич ни модел све та одре ђен пер спек ти вом 
првог лица из које све дожи вља ва мо. Его тунел увек је фор ми ран у одно су на 
нас, и на оно што је нама важно – као поје дин ци ма, и као људ ској врсти. Его 
тунел пома же да види мо, али он за нас оста је неви дљив: „упр кос чиње ни ци да 
не пред ста вља физич ку реал ност, већ само њен вео ма реду ко ва ни модел, све
сно иску ство за нас пред ста вља једи ну ствар ност, коју не осе ћа мо као мен тал ну 
пред ста ву.”6 Прем да иску стве на ствар ност пред ста вља улти ма тив но субјек тив но 
кон стру и сан модел све та, тран спа рент ност7 его туне ла чини да већи ну вре ме на 
соп стве ни дожи вљај све та тума чи мо као непо сре дан и објек ти ван.

Не може мо побе ћи од посто ја ња одре ђе ног иску стве ном ствар но шћу, па ни 
од њене инхе рет не поли тич но сти, усло вље не субјек тив но шћу про це са пер
цеп ци је и ког ни ци је које је фор ми ра ју. „Момен ти зачуд но сти, нео че ки ва не 
или амби ва лент не ситу а ци је чине да наше опа жа ње поста не оштри је, а пажња 
усме ре на на саме про це се пер цеп ци је и ког ни ци је – осве шћи ва њем њихо вих 
нави ка у сада шњо сти, доби ја мо шан су да изме ни мо њима усло вље не реак ци је 

3   Немач ки фило зоф Томас Мецин гер (Tho mas Met zin ger) кори сти тер мин его тунел 
да би озна чио садр жај све сног иску ства. Кон цепт его туне ла бази ран на мета фо
ри туне ла реал но сти (енг. rea lity tun nel), коју уво де писац Роберт Антон Вил сон 
(Robert Anton Wil son) и пси хо лог Тимо ти Лири (Timothy Leary), а данас сво ју при ме
ну нала зи у пољу дизај на вир ту ел ног про сто ра. Основ на прет по став ка је да сва ко 
од нас дру га чи је дожи вља ва исту, објек тив ну реал ност, услед посто ја ња вели ког 
бро ја под све сних мен тал них фил те ра, који се фор ми ра ју на осно ву наших уве ре ња 
и иску ста ва. До нас сти же толи ко фил три ра на сли ка све та, да је кори сни је нази ва ти 
је туне лом, уме сто сли ком. Наве де но у Tho mas Met zin ger, The Ego Tun nel: The Sci en
ce of the Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic Books, 2009.), 8–9.

4   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп ци
је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон фе
рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак ци
је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет но сти, 
2020), 590. 

5   Ибид, 590.
6   Томас Мецин гер цити ран у М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра

те ги је расло ја ва ња пер цеп ци је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни
ку Прва међу на род на кон фе рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од 
инспи ра ци је до интер ак ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул
тет при ме ње них умет но сти, 2020), 591.

7   За Мецин ге ра, репре зен та ци ја све та је тран спа рент на уко ли ко систем не може да 
је пре по зна као репре зен та ци ју. Све сно иску ство ево лу и ра ло је да буде тран спа
рент но не само због брзи не про це су и ра ња инфор ма ци ја уну тар мен тал них про
це са који га фор ми ра ју, већ и због додат не енер ги је коју би орга ни зам морао да 
утро ши уко ли ко би наш мозак имао ове капа ци те те. T. Met zin ger, The Ego Tun nel: 
The Sci en ce of the Mind and the Myth of the Self, New York: Basic Books, 2009, 43–47.
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у будућ но сти.”8 Нео бич но нас при мо ра ва да поно во кон стру и ше мо ствар ност, 
и пре и спи та мо теме ље на којој смо је до сада фор ми ра ли. 

Иде ја да раз ли чи ти фено ме ни опа жа ња могу бити кори шће ни као осно ва умет
нич ког поступ ка, истра же на у раду Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра
те ги је расло ја ва ња пер цеп ци је као умет нич ки посту пак9, пред ста вља осно ву за 
истра жи ва ње у окви ру овог рада. Тер мин расло ја ва ње пер цеп ци је усво јен је како 
би озна чио спе ци фич не ситу а ци је у кон тек сту умет но сти, у који ма наша пажња 
поста је усме ре на на саме про це се пер цеп ци је и ког ни ци је, као про це си ма који 
врше конач ну селек ци ју инфор ма ци ја из окру же ња, кон тек сту а ли зу ју их, и кон
стру и шу цели ну нашег све сног иску ства. Про ла ском кроз ове метапро це се у 
кон тек сту умет нич ког рада, отва ра мо могућ ност да њима дефи ни са ну, инхе рент
ну поли тич ност наше пер цеп ци је, осве сти мо и у оста лим сег мен ти ма живо та, и 
тако осво ји мо део одго вор но сти за ствар ност у којој оби та ва мо. 

Циљ овог истра жи ва ња је да успо ста ви дефи ни ци ју естет ског режи ма пер
цеп ци је, како би се испи та ла прет по став ка да умет нич ко дело одре ђе но фено
ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је при па да доме ну умет нич ких прак си сцен ског 
дизај на, а у одно су на интер ди сци пли нар но поље које успо ста вља Татја на Дадић 
Дину ло вић у књи зи Сцен ски дизајн као умет ност. Оно што умет нич ко дело 
доми нант но одре ђу је као сцен ски дизајн јесте посто ја ње сцен ске логи ке у кон
струк ци ји про сторвре ме на, одно сно дога ђа ја. Кроз при зму сазна ња из пси хо
ло ги је пер цеп ци је и ког ни тив не неу ро на у ке биће истра же на иде ја да про стор 
и вре ме пред ста вља ју спе ци фич не начи не орга ни за ци је нашег дожи вља ја 
све та, и да, као такви, више при па да ју струк ту ри нашег субјек тив ног иску ства, 
него објек тив ној реал но сти. Наше све сно иску ство пред ста вља акти ван про цес 
инсце на ци је (енг. enac tion), током којег, на осно ву прет ход ног иску ства, врши
мо селек ци ју и фор ми ра мо прет по став ке о узро ку инфор ма ци ја које нам сти
жу путем чула, уре ђу ју ћи их у кохе рент ну струк ту ру иску стве не ствар но сти, са 
сво јим про стор ним и вре мен ским димен зи ја ма. У том сми слу, може мо рећи 
да је логи ка функ ци о ни са ња теле сних про це са пер цеп ци је и ког ни ци је фун
да мен тал но сцен ска, те да и умет ност која их кори сти као осно ву умет нич ког 
поступ ка то тако ђе мора бити.

Може мо рећи да истра жи ва ње при па да пољу неу ро е сте ти ке, која под ра зу ме
ва систе мат ску при ме ну зна ња из ког ни тив не неу ро на у ке и пси хо ло ги је пер цеп
ци је на уре ђи ва ње дожи вља ја у доме ну умет но сти.10 Поред сазна ња из пси хо
ло ги је пер цеп ци је и неу ро на у ке која подр жа ва ју прет по став ку да су кон цеп ти 
про сто ра и вре ме на запра во спе ци фич ни начи ни мишље ња, наста ли као после
ди ца орга ни за ци је нашег пер цеп тив ноког ни тив ног систе ма, за истра жи ва ње ће 
бити зна ча јан фено ме но ло шки обрт у доме ну умет но сти, који акце нат ста вља на 
уло гу актив ног гле да о ца у про це су фор ми ра ња умет нич ког дела. Пре по зна ва ње 
зна чај не уло ге посма тра ча у фор ми ра њу естет ског дожи вља ја биће ана ли зи ра но 
у кон ти ну у му који чине изво ђач ке и визу ел не умет но сти.

  8   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп
ци је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон
фе рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак
ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет
но сти, 2020), 592–593. 

  9   Ibid, 589–604.
10   Ladi slav Kes sner, „Neu ro a est he tics: Real Pro mi se or Real Delu sion? u The Aest he tic 

Dimen sion of Visual Cul tu re, Ondřej DadejdíkJakub Stej skal, eds., (New ca ste upon 
Tyne: Cam brid ge Scho lars Publis hing, 2010), 17–32.
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ТЕЛО КАО ОСНО ВА ИСКУ СТВА ПРО СТО РА И ВРЕ МЕ НА

Вели ки је иза зов зами сли ти да су ства ри дру га чи је од оно га како их дожи вља
ва мо уну тар све сног иску ства, про це са који обли ку ју наша пер цеп ци ја и ког ни
ци ја. У поку ша ју да обја сни мо свет око себе, не може мо побе ћи од инту и ци ја 
на које нас упу ћу је карак тер све сног иску ства – кла сич на пред ста ва апсо лут
ног, уни форм ног и мате ма тич ки одре дљи вог про сто ра и вре ме на свој узрок 
има упра во у спе ци фич но сти ма све сног иску ства. Кате го рич ки карак тер наше 
пер цеп ци је чини да свет тума чи мо као апсо лут ни про стор јасно дефи ни са них 
и конач них обје ка та, који се лако гру пи шу и пре по зна ју, што нам пома же да 
брзо реа гу је мо на про ме не у окру же њу. Вре ме се за нас недво сми сле но кре
ће у јед ном сме ру, јер смо ево лу и ра ли да одре ђе ну меру про ме не тума чи мо 
као ток вре ме на. Напре дак у доме ну физи ке можда је пока зао да је кла сич ни 
модел про сто ра и вре ме на недо во љан да опи ше физич ку реал ност, која поста је 
рела тив на и зави сна од посма тра ча, али нам је, на нивоу сва ко днев не иску
стве не ствар но сти, и даље тешко да зами сли мо про стор и вре ме дру га чи је од 
апсо лут них и уни форм них. Упр кос томе што схва та мо да физич ку реал ност не 
може мо дожи ве ти објек тив но, тешко нам је да при хва ти мо да се она можда 
фун да мен тал но раз ли ку је од нашег субјек тив ног иску ства, као и да про стор и 
вре ме, као кон цеп ти, више при па да ју струк ту ри наше пер цеп ци је и ког ни ци је 
него објек тив ној ствар но сти.

Још у XVI II веку Кант (Imma nuel Kant) пише да људ ски ум ства ра струк ту ру 
иску ства, исто вре ме но пита ју ћи се да ли про стор и вре ме при па да ју објек тив ној 
реал но сти, или су само фор ме наше чул но сти, усло вље не субјек тив ном кон сти
ту ци јом нашег ума, без које се ова свој ства не могу при пи са ти ни јед ној ства ри.11 
Он уво ди прет по став ку да пре по зна је мо објек те на осно ву репре зен та ци ја које 
већ посе ду је мо, уме сто да репре зен та ци је фор ми ра мо само на осно ву инфор
ма ци ја о објек ти ма које сти жу из спо ља шње сре ди не. За Кан та, „наша репре зен
та ци ја ства ри, у сво јој дато сти, не поко ра ва се ства ри ма какве јесу по себи, већ 
њихо вој појав но сти, одре ђе ној нашим режи мом репре зен та ци је.”12 Пер цеп ци ја 
се, уме сто пасив не рецеп ци је, пола ко поја вљу је као про цес актив не кон струк ци
је све та, осло ње не на прет ход но зна ње и иску ство. У копер ни кан ском зао кре ту, 
одго вор ност за кон струк ци ју све та пре ба цу је се на субје кат, док про стор и вре ме 
поста ју фор ме чул но сти веза не за наше све сно иску ство, усло вље не спе ци фич
но сти ма пер цеп ци је и ког ни ци је.

Тело у вре ме ну 
Прем да се чини да сва ко од нас инту и тив но, на нивоу сва ко днев ног иску ства, 
зна шта је то вре ме, неу ро на уч ни ци, физи ча ри и фило зо фи и даље не успе ва ју 
да се сло же око њего ве дефи ни ци је, чак ни око чиње ни це да ли оно уоп ште 
посто ји, и у ком обли ку. Нема мо једин стве но чуло вре ме на, али га, упр кос томе, 
опа жа мо. Обзи ром да је немо гу ће напу сти ти субјек тив ност его туне ла, вре ме 
смо у почет ку поку ша ли да дефи ни ше мо она ко како га дожи вља ва мо, кроз про
ме ну коју пер ци пи ра мо. Ари сто тел (’Aριστοτέλης) први пове зу је вре ме са про ме
ном, иако за њега вре ме није директ но јед на ко про ме ни, већ њена мер на једи
ни ца. За њега је вре ме део нашег субјек тив ног иску ства, али у зави сном одно су 

11   Ima nuel Kant, Kri ti ka čisto ga uma, (Zagreb: Naklad ni zavod Mati ce Hrvat ske, 1984.), 35.
12   Ibid, 24–25.
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од објек тив не реал но сти.13 Корак даље одла зи ста ро грч ки фило зоф Пар ме нид 
(Παρμενίδης o̔ ’Eλεάτης), који про ме ну тре ти ра као тво ре ви ну ума, одсе ца ју ћи 
њену везу са физич ком реал но шћу, која је по себи син гу ла ри тет: „Није било 
некад, нити ће бити, јер је сада, све одјед ном.”14 Може мо рећи да је Пар ме нид 
пио нир тем по рал ног иде а ли зма, фило зоф ске пози ци је која под ра зу ме ва да је 
иску ство про ме не и про то ка вре ме на кон структ наше пер цеп ци је, који наста је 
као про јек ци ја огра ни че не и субјек тив не пер спек ти ве коју его тунел пру жа на 
физич ку ствар ност. За Авгу сти на Хипон ског (Aure li us Augu sti nus), вре ме је људ
ски изум, основ ни мода ли тет лич ног посто ја ња, који наста је зато што сећа ње и 
ишче ки ва ње дају нашем иску ству тем по рал ну димен зи ју, прво дефи ни шу ћи 
про шлост, а дру го будућ ност.15 Попут Пар ме ни да и Авгу сти на, Кант физич ку 
реал ност види као атем по рал ну, док про стор и вре ме пред ста вља ју фор ме чул
но сти, које иску ство обли ку ју у кохе рент ну цели ну са про стор ном и вре мен ском 
димен зи јом. Ми не дожи вља ва мо свет у про сто ру и вре ме ну, већ про стор но 
и вре мен ски – дру гим речи ма, немо гу ће је мисли ти о мате ри јал ним објек ти
ма осим про стор но, исто као што иску ство не може мо струк ту и ра ти дру га чи је 
него као след дога ђа ја у вре ме ну. Вре мен ски след дога ђа ја у окру же њу може мо 
интер пре ти ра ти и уре ди ти на тај начин само зато што је иде ја о тем по рал ној 
сук це си ји већ посто ји, као има нет на карак те ри сти ка нашег све сног иску ства.16 
Инфор ма ци ја ма које сти жу од наших чула наме ће мо тем по рал ну струк ту ру, 
како бисмо им дали сми сао, одре ђен прет ход ним иску ством упи са ним у мапу 
пер цеп тив не исто ри је. Испо ста вља се да смо вре ме тра жи ли на погре шном 
месту, у физич кој реал но сти – оно је улти ма тив но субјек тив но, јер вре мен ски 
след дога ђа ја није дефи ни сан инфор ма ци ја ма из спо ља шње сре ди не, већ пред
ста вља пред у слов било каквог кохе рент ног иску ства, начин на који уре ђу је мо 
сен зор не инфор ма ци је које сти жу до нас. 

Насу прот њут нов ском схва та њу про сто ра и вре ме на као апсо лу та, нала зи се 
тео ри ја рела тив но сти, која у XX веку уру ша ва појам апсо лут ног вре ме на, дока
зу ју ћи да чак и вре ме изме ре но помо ћу тех нич ких напра ва зави си од посма тра
ча. Пољ ски мате ма ти чар Хер ман Мин ков ски (Her mann Min kow ski) уво ди модел 
четво ро ди мен зи о нал ног про сторвре ме на, а на осно ву Ајн штај но ве (Аlbert Ein
stein) спе ци јал не тео ри је рела тив но сти.17 Вре ме тако поста је четвр та димен зи ја 
мате ма тич ки одре ђе ног бло ка про сторвре ме на, уну тар којег посто ји след у 
вре ме ну, али не и његов ток – оно што осе ћа мо као про ток вре ме на пред ста

13   Adrian Bar don, A bri ef history of the phi lo sophy of time, (New York: Oxford Uni ver sity 
Press, 2013), 13–14.

14   Пар ме нид цити ран у Adrian Bar don, A bri ef history of the phi lo sophy of time, (New 
York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 20–21.

15   Аутор се осла ња на писа ње Аву сти на Хипон ског, који про ток вре ме на везу је за 
наш ум, сећа ња и ишче ки ва ња, како би обја снио пара докс нашег дожи вља ја вре
ме на које тече у све ту тем по рал ног иде а ли зма, у којем су про шлост, сада шњост и 
будућ ност јед на ко ствар не. Adrian Bar don, A bri ef history of the phi lo sophy of time, 
(New York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 25.

16   Аутор пара фра зи ра Има ну е ла Кан та и његов став да је вре ме фор ма чул но сти која 
има нент но при па да струк ту ри све сног иску ства, Adrian Bar don, A bri ef history of 
the phi lo sophy of time, (New York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 31–35.

17   Про стор Мин ков ског (или про сторвре ме Мин ков ског) спа ја про стор и вре ме у 
нерас ки ди ву цели ну, ком би ни ју ћи тро ди мен зи о нал ни еукли дов ски про стор и 
вре ме у четво ро ди мен зи о нал ну мно го стру кост. Иако ова тео ри ја, коју Мин ков ски 
обја вљу је 1908. годи не, не укљу чу је гра ви та ци ју, она пред ста вља осно ву већи не 
дана шњих про ра чу на у окви ру квант не тео ри је поља. Adrian Bar don, A bri ef history 
of the phi lo sophy of time, (New York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 68–73.



431

вља мен тал ни кон структ, и посто ји само уну тар нашег све сног иску ства. Про
шлост, сада шњост и будућ ност су јед на ко реал ни и детер ми ни са ни – као што 
овде пред ста вља само јед но, субјек тив но одре ђе но место у про сто ру, тако је и 
сада само јед на од пози ци ја уну тар цело ви тог, реал ног вре ме на. За физи ча ра 
Кар ла Рове ли ја (Car lo Rovel li), наше иску ство про то ка и кон цепт вре ме на посто
је искљу чи во као после ди ца ево лу ци је у сасвим одре ђе ном физич ком систе
му – услед огра ни че не резо лу ци је наше пер цеп ци је, физич ку реал ност, коју 
чине мно го ком плек сни ји квант ни про це си, апрок си ми ра мо на свет конач них 
обје ка та и дру гих субје ка та. Огра ни че ња наше пер цеп ци је омо гу ћа ва ју нам да 
пове ћа ње ентро пи је, карак те ри стич но за физич ки систем у којем оби та ва мо, 
апстра ху је мо и уочи мо као про ме ну, која тако за нас поста је ток вре ме на.18 Дру
гим речи ма, про стор и вре ме нису има нент не дато сти физич ке реал но сти, већ 
спо соб ност да кон цеп ту а ли зу је мо свет на ево лу тив но кори стан начин. 

Нарав но, наме ће се пита ње како ову тео ри ју при род ног вре ме на19 поми ри ти 
са субјек тив ним дожи вља јем вре ме на које тече20, јер је речи које смо изре кли 
немо гу ће избри са ти, а чаша коју смо раз би ли неће се вра ти ти у прво бит но ста
ње. Изра ел ски фило зоф Јувал Долев (Yuval Dolev) сма тра да није пита ње како 
на осно ву сен зор них инфор ма ци ја које сти жу до нас фор ми ра мо вре мен ске 
одред ни це физич ке реал но сти, већ да су наши ста во ви и осе ћа ња у одно су на 
неки дога ђај упра во оно што га одре ђу је као про шлост, сада шњост и будућ ност. 
Тако је, на при мер, про шлост нешто чега се при се ћа мо, а будућ ност нешто што 
ишче ку је мо.21 Може мо рећи да је про ток вре ме на нека врста пси хо ло шке про
јек ци је22, која под ра зу ме ва да соп стве на уве ре ња о сада шњо сти, про шло сти или 
будућ но сти неког дога ђа ја про јек ту је мо у свет, фор ми ра ју ћи илу зи ју објек тив не 
про ме не. Како Бор хес (Jor ge Luis Bor ges) пише, „сва ки моме нат који живи мо 
посто ји, али не и њихо ва има ги нар на ком би на ци ја.”23 Не ради се о томе да је ток 
вре ме на део објек тив не реал но сти који тре ба да опа зи мо, већ да је тем по рал

18   Car lo Rovel li, The Order of Time, (Lon don: Pen guin, 2018), 87–97, 110–111.
19   Неу ро на уч ник Деон Буо но ма но дели појам вре ме на на при род но вре ме (енг. natu

ral time), које се одно си на при ро ду вре ме на, одно сно кон цепт вре ме на одре ђен 
објек тив ном реал но шћу, потом вре ме часов ни ка (енг. clock time), локал ну меру 
про ме не, која није ни апсо лут на, ни уни вер зал на, и, на кра ју, субјек тив но вре ме 
(енг. subjec ti ve time), као кон структ наше пер цеп ци је и ког ни ци је. Dean Buo no ma
no, Your Brain is a Time Mac hi ne: The Neu ro sci en ce and Physics of Time, (New York and 
Lon don: W.W. Nor ton & Com pany, 2017), 15.

20   Пре све га, важно је кон ста то ва ти да је тео ри ја блокуни вер зу ма само апстракт ни 
модел, који нам омо гу ћа ва да на довољ но успе шан начин пред ви ди мо поја ве у 
физич кој реал но сти, а не њено огле да ло. Као бића, лими ти ра ни смо субјек тив
ном пер спек ти вом коју нуди его тунел, те смо у одно су на инту и ци је тако обли
ко ва ног све сног иску ства, уве ли про стор, вре ме, и про сторвре ме, као кон цеп те 
који нам омо гу ћа ва ју да боље раз у ме мо и успе шни је пред ви ди мо свет у којем 
оби та ва мо.

21   Јувал Долев пара фра зи ран у Adrian Bar don, A bri ef history of the phi lo sophy of time, 
(New York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 98.

22   Пси хо ло шка про јек ци ја под ра зу ме ва фено мен при којем се субјек тив ни дожи
вљај тума чи као објек тив на карак те ри сти ка физич ке реал но сти. При мер пред ста
вља пер цеп ци ја боја, код које наш мозак све тлост одре ђе не тала сне дужи не која 
ула зи у око тума чи као боју, али која ника ко није објек тив на карак те ри сти ка обје
ка та у физич кој реал но сти. Adrian Bar don, A bri ef history of the phi lo sophy of time, 
(New York: Oxford Uni ver sity Press, 2013), 102. 

23   Jor ge Luis Bor ges, pri po vet ka “A New Refu ta tion of Time” u Labyrinths: Selec ted Sto ri
es & Other Wri tings, (Lon don: Pen guin Books, 2000), 258.
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ност има нент на про це си ма пер цеп ци је и ког ни ци је – ми наме ће мо тем по рал ну 
струк ту ру соп стве ном иску ству како би оно доби ло сми сао.24 

Кроз акти ван про цес инсце на ци је све сног иску ства, уве зу ју ћи оно што дожи
вља ва мо у сада шњо сти са иску ством из про шло сти и прет по став ка ма о будућ
но сти, у ста њу смо да изгра ди мо свет у фор ми иску стве не ствар но сти, и себе у 
њего вом цен тру. Вре мен ско про сти ра ње нашег све сног иску ства, које се реа ли
зу је кроз сећа ња на про шлост и прет по став ке о будућ но сти, омо гу ћа ва нам да, на 
осно ву при ви да соп стве не кон стант но сти у све ту апсо лут не про ме не, фор ми ра
мо дожи вљај кохе рент ног соп ства. Ова ко, тем по рал но фор ми ра на котва субјек
тив но сти омо гу ћа ва нам да се ори јен ти ше мо у вре ме ну, али и про сто ру. Када 
се про бу ди мо усред ноћи, у мрклом мра ку, без назна ка про сто ра или вре ме на, 
„сећа ње – не на место у којем сам тре нут но, већ на разна дру га места у који ма сам 
живео и у који ма бих сада могао бити – дола зи до мене као уже спа са испу ште
но са небе са, да ме спа си из амби са небића”, како пише Пруст (Mar cel Pro ust) у 
сво јој Потра зи за изгу бље ним вре ме ном.25 Иако су про стор и вре ме нерас ки ди
во уве за ни у инсце ни ра њу нашег све сног иску ства, иску ство вре ме на, као има
нент но теле сним про це си ма пер цеп ци је и ког ни ци је, у чијој функ ци ји наста је 
ток наше све сти, прет хо ди иску ству про сто ра, или било којем дру гом иску ству.

Тело у про сто ру
Иако је напре дак на пољу тео риј ске физи ке довео у пита ње иде ју вре ме на и 
про сто ра као апсо лу та, на нивоу сва ко днев ног иску ства, одно сно нама једи
но доступ не иску стве не ствар но сти, наста вља мо да их дожи вља ва мо као такве. 
Физич ка, објек тив но мер љи ва реал ност заи ста посто ји, али је наш при ступ 
њеној при ро ди увек огра ни чен зидо ви ма его туне ла – једи ни нашем иску ству 
досту пан про стор је пер цеп тив ни про стор, обли ко ван сен зор ним инфор ма ци
ја ма о физич ком про сто ру, али и нашим прет ход ним иску ством, и њиме одре
ђе ним пер цеп тив ним прет по став ка ма. Дру гим речи ма, сва ки обје кат или про
стор који дожи вља ва мо, ство рен је упра во у тре нут ку када га пер ци пи ра мо, у 
одно су на пер спек ти ву првог лица коју зау зи ма мо кроз его тунел. Сва ко од нас 
живи субјек тив но одре ђе ну иску стве ну реал ност, чије про стор не и вре мен ске 
димен зи је наста ју у сусре ту сен зор них инфор ма ци ја из спо ља шње сре ди не и 
спе ци фич но сти наше пер цеп ци је и ког ни ци је. 

24   Ако је про ток вре ме на заи ста мен тал ни кон структ, наме ће се пита ње каква је ево
лу тив на пред ност њего вог посто ја ња? Зашто је било важно да соп стве но иску ство 
орга ни зу је мо тем по рал но, и зашто је важан осе ћај соп стве ног кон ту ну и те та током 
вре ме на? То што посто ји могућ ност да се опи ше уни вер зум у којем посто ји све 
исто вре ме но, не зна чи да је за нас ево лу тив но кори сно да опа жа мо све одјед ном, 
нити то резо лу ци ја наше пер цеп ци је и ког ни тив ни капа ци те ти допу шта ју. Упра
во ова огра ни че ња наше пер цеп ци је и ког ни ци је успо ста вља ју струк ту ру све сног 
иску ства, допу шта ју ћи одре ђе ним аспек ти ма физич ке реал но сти, важним за наш 
опста нак, да дођу у први план. Кроз коди ра ње иску ста ва у вре мен ској секвен ци, 
наш мозак про на шао је начин како да, пра ве ћи прет по став ке о будућ но сти на 
осно ву иску ста ва из про шло сти, пра вил но одре а гу је у сада шњо сти. Оно што нас 
раз ли ку је од оста лих врста је спо соб ност мен тал ног путо ва ња кроз вре ме, одно
сно хро но сте зи ја (eng. chro nost he sia), која нам омо гу ћа ва да у сада шњо сти ожи
ви мо тре нут ке про шло сти или да се пре пу сти мо машта њу о будућ но сти која тек 
дола зи. Уме сто да само реа гу је мо на сти му лу се у сада шњо сти, може мо да пла ни
ра мо и актив но ради мо на оства ре њу сво јих циље ва у будућ но сти, сма њу ју ћи тако 
непред ви дљи вост соп стве не егзи стен ци је.

25   Mar cel Pro ust, In Search of Lost Time, vol. 1, Swann’s Way, (Lon don: Vin ta ge, 2005), 4, 
citi ran u Mark Wit man, Alte red Sta tes of Con sci o u sness: Expe ri en ces Out of Time and 
Self, (Cam brid ge and Lon don: The MIT Press, 2018), pro log xi
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Одав но не бара та мо само са пет чула које је дефи ни сао Ари сто тел26, али већи
на нас, на нивоу сва ко днев ног иску ства, има ути сак да су она висо ко спе ци ја ли
зо ва ни систе ми, јасно одво је ни и неза ви сни јед ни од дру гих. Чуло вида нала
зи се на врху сен зор не хије рар хи је27, јер обје ди њу је инфор ма ци је које сти жу 
од оста лих чула у кохе рент ну цели ну, али је бес по моћ но без интер ак ци је са 
њима. Иако је вид дис тал но чуло, што зна чи да нам омо гу ћа ва да при ку пи мо 
инфор ма ци је о објек ти ма који се не нала зе у непо сред ном окру же њу нашег 
тела, непо крет но, киклоп ско око не може само стал но фор ми ра ти свет. Када је 
реч о пер цеп ци ји про сто ра, без додат них сен зор них инфор ма ци ја које сти жу 
од дру гих чула, али и пер цеп тив них прет по став ки фор ми ра них на осно ву прет
ход ног иску ства уод но ша ва ња са све том, не може мо фор ми ра ти јед но зна чан 
пер цепт про сто ра, што про блем инверз не опти ке28 и дока зу је. 

Пер цеп ци ја про сто ра зах те ва актив но тело, које је непре кид но у покре ту. Тео
ри ја енак ти ви зма (енг. enac ti vism)29 прет по ста вља да се сазна ње све та деша ва 
дина мич кој интер ак ци ји изме ђу орга ни зма и сре ди не у којој делу је, и да сво је 
окру же ње селек тив но ства ра мо кроз сво је капа ци те те за интер ак ци ју са све том. 
У енак ти ви стич ком виђе њу пер цеп ци ја пред ста вља теле сну актив ност – када 
покре ће мо соп стве но тело, гла ву и очи уну тар све та, мења се визу ел ни инпут из 
спо ља шње сре ди не, а зада так нашег мозга је да пре по зна и успо ста ви зави сност 
изме ђу про ме не визу ел ног сти му лу са и покре та орга ни зма. Тро ди мен зи о нал

26   Нај по зна ти ја и нај ста ри ја је Ари сто те ло ва поде ла на пет чула: вид, слух, додир, 
мирис и укус. Укљу чу ју ћи екс те ро цеп ци ју и интер о цеп ци ју, већи на истра жи ва ча 
данас раз ли ку је девет до једа на ест чула. Сун чи ца Здрав ко вић, Пер цеп ци ја, (Зре
ња нин: Град ска народ на библи о те ка Зре ња нин, 2011.), 28.

27   Иако већи ну обје ка та и дога ђа ја може мо пер ци пи ра ти са више него јед ним чулом, 
доми нан тан чул ни мода ли тет биће одре ђен типом задат ка – вид има бољу про
стор ну, а слух тем по рал ну резо лу ци ју. Сун чи ца Здрав ко вић, Пер цеп ци ја, (Зре ња
нин: Град ска народ на библи о те ка Зре ња нин, 2011.), 101.

28   Про блем инверз не опти ке под ра зу ме ва да је немо гу ће на осно ву дво ди мен зи
о нал не про јек ци је, без додат них инфор ма ци ја, рекон стру и са ти тро ди мен зи о
нал ни про стор. Искљу че на је могућ ност да се до реше ња дође тако што се обр
не про цес про јек ци је, пошто не посто ји мате ма тич ки модел који јед но знач но 
одре ђу је пози ци је у тро ди мен зи о нал ном про сто ру, на осно ву дво ди мен зи о нал
не про јек ци је. Ипак, наш мозак очи глед но успе ва да реши овај про блем, јер ми 
без тешко ћа опа жа мо тро ди мен зи о нал не рела ци је на осно ву дво ди мен зи о нал
не про јек ци је на рети ни (мре жња чи). Прет по став ка је да у опа жа њу дуби не наш 
мозак кори сти сома то сен зор но зна ње, наста ло на осно ву прет ход не интер ак ци је 
са објек ти ма, које му омо гу ћа ва да, кори шће њем пре дик тив них мето да баје сов
ске ста ти сти ке, на осно ву дво ди мен зи о нал них про јек ци ја, довољ но тач но одре
ди дуби ну, одно сно облик тро ди мен зи о нал ног објек та. Сун чи ца Здрав ко вић, 
Пер цеп ци ја, (Зре ња нин: Град ска народ на библи о те ка Зре ња нин, 2011.), 159–160, 
237–238, 245–246, 260.

29   Енак ти ви зам при па да истој тео риј ској стру ји ког ни тив не нау ке као и оте ло вље на 
ког ни ци ја (eнг. embo died cog ni tion) и ситу и ра на ког ни ци ја (енг. situ a ted cog ni tion) 
– насу прот ког ни ти ви зму, који свест види као рачу нар ски про цес доми нант но 
осло њен на мен тал не репре зен та ци је и огра ни чен на физи о ло ги ју мозга, оте ло
вље на и ситу и ра на ког ни ци ја прет по ста вља ју да су ког ни тив не функ ци је попут 
мен тал них кон стру ка та висо ког нивоа (кон цеп ти и кате го ри је) или расу ђи ва ња, 
обли ко ва ни телом као цели ном, не само мозгом. Варе ла ет. ал. (Fran ci sco J. Vare la 
et. al) кори сте тер мин оте ло вље но (eнг. embo died), како би нагла си ли да ког ни
ци ја зави си од спе ци фич ног иску ства посе до ва ња тела које има раз ли чи те сен
зо ри мо тор не капа ци те те, као и да су они део ширег био ло шког, пси хо ло шког и 
кул тур ног кон тек ста. Аспек ти тела укљу че ни у оте ло вље ну ког ни ци ју обу хва та
ју мотор ни систем, пер цеп тив ни систем, ситу и ра ност уну тар одре ђе не сре ди не 
кроз интер ак ци ју тела са њом, као и прет по став ке о све ту које орга ни зам фор ми ра 
на осно ву про шлог иску ства. Fran ci sco J. Vare la, Ele a nor Rosch i Evan Thomp son, 
The Embo died Mind: Cog ni ti ve Sci en ce and Human Expe ri en ce, (Cam brid ge and Lon
don: The MIT Press, 1992), 172–173.
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ност обје ка та пер ци пи ра мо захва љу ју ћи вари ја ци ја ма њихо вог изгле да у одно су 
на про ме ну поло жа ја нашег тела – кроз сва ку ова кву интер ак ци ју са све том, ми 
учи мо о њего вој тре ћој димен зи ји и сти че мо одре ђе но сома то сен зор но зна ње, 
које се аку му ли ра у телу.30 Када опа жа мо, на импли ци тан начин зна мо на који 
начин покре ти нашег тела про сто ру про из во де про ме не у сен зор ним инфор ма
ци ја ма које сти жу од раз ли чи тих чула која тај про стор реги стру ју. При ку пља ју
ћи тако сома то сен зор но зна ње кроз иску ство уод но ша ва ња са све том, и потом 
пра ве ћи прет по став ке у одно су на њега, у ста њу смо да изгра ди мо бога ту реал
ност у фор ми его туне ла, прем да нам већи ну вре ме на наша чула не обез бе ђу ју 
довољ но детаљ не инфо р ма ци је из око ли не. Свет нам се не ука зу је кроз пасив
ну рекон струк ци ју на осно ву сен зор них инфор ма ци ја, већ пред ста вља акти ван 
про цес инсце на ци је (енг. enac tion)31 током којег, кроз дело ва ње и умре жа ва ње 
сада шњег са про шлим иску ством, успо ста вља мо свет и себе у њему. Испо ста
вља се да про блем инверз не опти ке уоп ште није оптич ки про блем, јер њего во 
реше ње зах те ва уве зи ва ње свих чула које наш орга ни зам посе ду је, како би се 
на осно ву инфор ма ци ја које сти жу од њих, али и сома то сен зор ног зна ња које 
кроз интер ак ци ју са све том при ку пља мо и тем по рал но уве зу је мо у иску ство, 
фор ми ра ла кохе рент на мен тал на пред ста ва све та.

У том сми слу, пер цеп тив ни про стор не може бити апсо лут ни, њут нов ски про
стор, већ про стор дога ђа ја, меша ви на про сто ра и вре ме на који прет по ста вља 
Мин ков ски. Не дола зи до нас из про шло сти само бле да све тлост зве зда, већ и 
сва ка пер цеп ци ја тре нут ног окру же ња поти че од сома то сен зор ног зна ња при
ку пље ног кроз про шла иску ства, без којег би и сам чин гле да ња и виђе ња био 
немо гућ.32 Са оста лим кич ме ња ци ма дели мо спо соб ност да кон стру и ше мо 
одре ђе ну врсту репре зен та ци је про сто ра, како бисмо се ефи ка сни је кре та ли у 
њему – избе га ва ли пре пре ке, непри ја те ље и сти за ли до хра не или циља. Пре
ко чети ри деце ни је позна те су тако зва не ћели је за место33, које се нала зе у 

30   Тео ри ја енак ти ви зма делом се осла ња и на Гиб со но ву (James J. Gib son) еко ло шку 
тео ри ју директ не пер цеп ци је, која под ра зу ме ва да људ ска бића у интер ак ци ји са 
сре ди ном у којој се нала зе сти чу сома то сен зор но зна ње. Пер цеп ци ја није про ра
чун инфор ма ци ја које сти жу путем чула, на осно ву којег гра ди мо репре зен та ци ју 
све та, већ про цес током којег наш мозак, на осно ву инва ри јант них осо би на пред
ме та, директ но пер ци пи ра око ли ну у којој се нала зи. Пер цеп ци ја је директ на, 
зато што није посре до ва на ког ни тив ним про це си ма попут мемо ри је или закљу
чи ва ња, или било којег дру гог пси хо ло шког про це са који се осла ња на посто ја ње 
мен тал них репре зен та ци ја. Jerry A. Fodor and Zenon W. Pylyshyn, „How Direct Is 
Visual Per cep tion?: Some Reflec ti ons on Gib son’s “Eco lo gi cal Appro ach”, u Cog ni tion, 
Volu me 9, Issue 2, April 1981, 140.

31   Тер мин изво ђе ње или инсце на ци ја (eng. enac tion) уво де Варе ла ет. ал, како би 
нагла си ли „рас ту ће уве ре ње да ког ни ци ја није репре зен та ци ја уна пред датог све
та уна пред датим умом, већ инсце на ци ја све та и ума на осно ву раз ли чи тих актив
но сти бића уну тар све та.” Fran ci sco J. Vare la, Ele a nor Rosch i Evan Thomp son, The 
Embo died Mind: Cog ni ti ve Sci en ce and Human Expe ri en ce, (Cam brid ge and Lon don: 
The MIT Press, 1992), 9.

32   Paul Viri lio, The Vision Mac hi ne, (Blo o ming ton & Indi a na po lis: Indi a na Uni ver sity 
Press, 1994), 62.

33   Ћели је за место (енг. pla ce cells) пред ста вља ју спе ци фич ну врсту пира ми дал них 
неу ро на која се нала зи у хипо кам пу су, које су први пут откри ли Џон О’Киф (John 
O’Ke e fe) и Џона тан Достров ски (Jonat han Dostrovsky) 1971. годи не код пацо ва. 
Ћели је за место акти ви ра ју се када живо ти ња уђе у спе ци фич ни – њој позна ти или 
опа сни про стор попут лити це, фор ми ра ју ћи тако ког ни тив ну мапу – мен тал ну 
репре зен та ци ју про сто ра, која пома же живо ти њи да се ори јен ти ше уну тар њега. 
Нарав но, репре зен та ци ја фор ми ра на у хипо кам пу су нема фор мал не слич но сти 
са гео граф ским мапа ма, већ пред ста вља адап та бил ну кон струк ци ју саста вље ну од 
пер цеп тив но селек то ва них, кључ них инфор ма ци ја о датом про сто ру. 



435

хипо кам пу су и омо гу ћа ва ју нам да се успо ста ви мо и ори јен ти ше мо у одно су 
на неки про стор, који тако за нас поста је место. Без тем по рал но сти има нент не 
инсце на ци ји све сног иску ства, не може бити ни дожи вља ја про сто ра, нити се ми, 
као субјек ти, може мо успо ста ви ти у одно су на њега, тако да он за нас поста не 
место. Шопен ха у ер (Art hur Scho pen ha u er) пише да је „спо ља шњост само про
стор на одред ни ца, док је про стор функ ци ја нашег мозга.”34 Да ли то зна чи да 
је наш кон цепт про сто ра само спе ци фи чан начин мишље ња, обли ко ван нашом 
исто ри јом уод но ша ва ња са све том? Јед на од основ них функ ци ја хипо кам пу са је 
пре тва ра ње крат ко роч них у дуго роч на сећа ња – кроз упи си ва ње нашег иску ства 
про сто ра, и иску ства уоп ште у вре мен ску секвен цу сећа ња, гра ди мо тем по рал
ну осно ву без које не може мо има ти дожи вљај све та: „Не посто ји пам ће ње без 
про сто ра и пам ће ње које се не одви ја у вре ме ну.”35

РАСЛО ЈА ВА ЊЕ ПЕР ЦЕП ЦИ ЈЕ КАО ОСНО ВА УМЕТ НИЧ КОГ ПОСТУП КА

Основ на прет по став ка истра жи ва ња јесте да у кон так ту са одре ђе ним умет нич
ким дели ма наша пажња, кроз метапро цес интро спек ци је, поста је усме ре на на 
саме про це се пер цеп ци је и ког ни ци је, што нам пру жа могућ ност да осве сти
мо њихо ве нави ке, и тако евен ту ал но начи ни мо први корак ка про ме ни нашег 
опа жа ња, мишље ња и пона ша ња у будућ но сти. На тај начин, умет нич ко дело 
поста је про стор за осве шћи ва ње инхе рент не поли тич но сти наше пер цеп ци је, 
и начи на на који нас она обли ку је као субјек те у све ту. „Тер мин расло ја ва ње 
пер цеп ци је усво јен је како би се озна чи ле спе ци фич не ситу а ци је у кон тек сту 
умет но сти – кон стру и са на одсту па ња од оче ки ва ног, у који ма почи ње мо да 
опа жа мо саме про це се пер цеп ци је и ког ни ци је, наш behindthesce nes поглед 
на его тунел, који тако губи део сво је тран спа рент но сти.”36 Наме ће се пита ње 
како може мо дефи ни са ти умет нич ко дело одре ђе но фено ме ном расло ја ва ња 
пер цеп ци је, ако дожи вљај било којег умет нич ког дела, као и све сно иску ство 
уоп ште, прет по ста вља непре кид но одви ја ње про це са пер цеп ци је и ког ни ци је. 
Може мо рећи да је ово пита ње кон ти ну у ма – иако су про це си пер цеп ци је и ког
ни ци је осно ва рецеп ци је сва ког умет нич ког рада, умет ност одре ђе ну расло ја ва
њем пер цеп ци је може мо пре по зна ти у дели ма у који ма се умет нич ки посту пак 
доми нант но осла ња на ове теле сне про це се, и начи не на које они обли ку ју наше 
све сно иску ство. Прем да умет нич ка дела одре ђе на фено ме ном расло ја ва ња 
пер цеп ци је може мо сме сти ти и уну тар тра ди ци о нал но дефи ни са них доме на 
умет но сти попут позо ри шта, визу ел не, музич ке или ново ме диј ске умет но сти, 
кри те ри јум за њихо ву дефи ни ци ју пред ста вља пре по зна ва ње при о ри те та про
це са пер цеп ци је и ког ни ци је као осно ве умет нич ког поступ ка:

34   Art hur Scho pen ha u er, The World as Will and Repre sen ta tion, (New York: 1966), vol.2, 
22. citi ra no u Jonat han Crary, Tec hni qu es of the Obser ver: On Vision and Moder nity in 
the Nine te enth Cen tury, (Cam brid ge and Lon don: The MIT Press, 1992.), 75.

35   Про фе сор пси хо ло ги је и неу ро на у ке Едвард Мозер (Edvard Ingjald Moser), награ
ђен Нобе ло вом награ дом за меди ци ну или физи о ло ги ју 2014. годи не за откри ће 
ћели ја систе ма за про стор ну ори јен та ци ју у мозгу, цити ран у члан ку htps://galak
si ja no va.rs/pam teseipro storivre me/ (при сту пље но 5. 1. 2020)

36   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп
ци је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон
фе рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак
ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет
но сти, 2020), 593.
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„Резул тат сва ког умет нич ког дела је одре ђе ни дожи вљај, али одре ђе на умет
нич ка дела као свој при мар ни циљ има ју обли ко ва ње иску ства – зна че ње 
није датост коју зада је аутор, а коју тре ба про чи та ти, већ је оно актив ни про
цес зајед нич ке кон струк ци је у сусре ту умет нич ког рада и сва ког субјек та, 
са сво јом једин стве ном мапом пер цеп тив не исто ри је. Фокус више није на 
самом објек ту, нити њего вој меди јал но сти, већ ефек ти ма које иза зи ва код 
посма тра ча; мате ри јал ност умет нич ког рада тра ди ци о нал но игра носе ћу 
уло гу у фор ми ра њу зна че ња, да би у ситу а ци ји дефи ни са ној као расло ја ва ње 
пер цеп ци је поста ла сред ство у фор ми ра њу иску ства, које омо гу ћа ва гра ђе ње 
одно са са собом и дру ги ма. У овом слу ча ју, субјек тив ни дожи вљај настао у 
интер ак ци ји са радом поста је умет нич ки медиј.”37

Један од пио ни ра кори шће ња зако ни то сти пер цеп ци је као осно ве за тума че ње 
и ства ра ње умет но сти био је руски књи жев ни кри ти чар Вик тор Шклов ски (rus. 
Ви́к тор Бори́ со вич Шкло́ вский), који се, у свом есе ју Умет ност као посту пак из 
1917, зала же за умет ност која ће, при ме ном поступ ка очу ђе ња (рус. приём остра
не ния) „учи ни ти објек те непо зна тим, фор ме тешким, пове ћа ти напор и вре ме 
потреб но за пер цеп ци ју, зато што је про цес пер цеп ци је естет ски циљ по себи, 
због чега мора бити про ду жен. Умет ност је начин на који дожи вља ва мо умет
нич ко у објек ту: обје кат није важан…”38 Сли чан фено мен Брехт (Ber told Brecht) 
дефи ни ше као ефе кат оту ђе ња или Veffekt (нем. Ver rem dung seff ekt), сма тра ју
ћи да основ на функ ци ја позо ри шта није да гле да о ца уљуљ ка у неку при чу, про
стор и вре ме, оста ју ћи на нивоу несве сне иден ти фи ка ци је коју гле да о ци оства
ру ју са лико ви ма, већ да, напро тив, кори шће њем разних тех ни ка за про би ја ње 
четвр тог зида, попут изла ска глу ма ца из лика, директ ног обра ћа ња публи ци или 
кори шће ња тек ста као сце но граф ског еле мен та, поку ша да нас задр жи у ста њу 
стал не буд но сти и све сне кон тем пла ци је над тек стом кома да, али и соп стве ним 
про це си ма опа жа ња и мишље ња. Брехт сма тра да гле да лац тако нема опци ју 
неу кљу чи ва ња, бива ња са стра не, те да, ова ко обда рен инте лек ту ал ном емпа
ти јом, може поста ти актер про ме не све та.39 Иска ка њем из уоби ча је ног, очу ђе ни 
објек ти или ситу а ци је има ју моћ да суспен ду ју или успо ре наше пер цеп тив не 
одлу ке, чиме дола зи мо у ситу а ци ју да осве сти мо њихо ве нави ке. 

Умет ност дефи ни са ну расло ја ва њем пер цеп ци је може мо тума чи ти уну тар 
ширег дис кур са иску стве не умет но сти, одно сно фено ме но ло шког обр та40, у 

37   Ibid., 594.
38   Vik tor Shklovsky: Art as Tec hni que, u Lite rary The ory: An Ant ho logy. Ed. Julie Riv

kin and Mic hael Ryan, (Mai den: Blac kwell Publis hing Ltd, 1998), 16.
39   John Wil let, ed. and trans., Brecht on The a tre (New York: Hill and Wang, 1964), 91.
40   Неки ауто ри, попут Доне Шулд (Daw na L. Schuld) кори сте израз фено ме но ло шки 

обрт (eнг. phe no me no lo gi cal turn), док се дру ги, попут Доро те је фон Хан тел ман 
(Dorot hea von Han tel mann) зала жу за кори шће ње пој ма иску стве ни обрт (eng. 
expe ri en ti al turn), како би озна чи ли пове ћа ну заин те ре со ва ност за субјек тив ни 
дожи вљај умет но сти као осно ву кон струк ци је умет нич ког рада, при сут ну у визу
ел ним умет но сти ма од шезде се тих годи на XX века. Како Дона Шулд пише, дело 
које при па да дис кур су иску стве не (eng. expe ri en ti al art), одно сно фено ме нал не 
умет но сти (eng. phe no me nal art) са наме ром сво је реци пи јен те ста вља у ситу
а ци је које мења ју њихо ву пер цеп ци ју физич ке реал но сти. Умет ност овог пери
о да, која прет по ста вља оте ло вље не субјек те у одно су на спе ци фич не кон тек сте, 
коин ци ди ра ла је са фено ме но ло шким зао кре том у фило зо фи ји, првен стве но 
пред ста вље ним кроз дело фран цу ског фило зо фа Мори са Мер лоПон ти ја (Mau
ri ce Mer le auPonty), али и пси хо ло ги ји све сти, у којој дола зи до про ме не кур са 
од објек тив но при ме ће ног пона ша ња (бихе ви јо ри зам), ка субјек тив ном иску ству 
(фено ме но ло шки при ступ). Daw na L Schuld, Mini mal Con di ti ons: Light, Spa ce and 
Subjec ti vity, (Oakland; Uni ver sity of Cali for nia Press, 2018), Pre fa ce xi, 2.
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изво ђач ким и визу ел ним умет но сти ма, који уме сто кон струк ци је зна че ња путем 
арти фи ци јел ног систе ма који нуди семи о тич ки модел иску ства, акце нат ста вља 
на инди ви ду ал но иску ство. Тежи ште није на томе шта умет нич ко дело зна чи, 
већ какав дожи вљај оно иза зи ва:

„Окре та њем од миме тич ког схва та ња умет но сти, изво ђач ка и визу ел на 
умет ност при бли жи ле су се у свом инси сти ра њу на обли ко ва њу субјек тив
ног иску ства – иако сва ко умет нич ко дело под ра зу ме ва одре ђе ни дожи вљај, 
шезде се те годи не XX века доно се кре и ра ње и обли ко ва ње иску ства као осно
ву умет нич ког кон цеп та. Субјек тив ност, али и умет нич ко дело успо ста вља ју 
се у сусре ту оте ло вље не пер цеп ци је посе ти о ца и мате ри јал но сти рада: визу
ел на умет ност шезде се тих пред ста вља „нову фор му кан тов ског иде а ли зма у 
којем све сно иску ство посе ти о ца заме њу је обје кат умет но сти који неза ви сно 
пер ци пи ра мо; њего ва/њена пер цеп ци ја поста је про из вод умет но сти.”41

Уме сто учти во ура мље ног умет нич ког дела на зиду гале ри је, које сто ји уме
сто иску ства, јавља се потре ба за умет но шћу која ће бити напра вље на од истог 
мате ри ја ла и у истој раз ме ри као и сам живот, и дело ва ти директ но на иску ство. 
За Ала на Капро ва (Alan Kaprow), јед ног од нај зна чај них пред став ни ка умет нич
ке аван гар де шезде се тих годи на XX века, хепе нин зи и инста ла ци је пред ста
вља ју при ли ку да се изгра ди ново окру же ње, уну тар којег посе ти лац, при мо
ран да реор га ни зу је и пре и спи та репер то ар соп стве них реак ци ја у одно су на 
њега, осва ја нове тери то ри је изград ње иску ства и пре у зи ма већу одго вор ност 
за њега. Капров реци пи јен та види као инте грал ни део рада, и твр ди да „ника да 
није гра дио нешто у шта тре ба гле да ти… већ нешто у чему се тре ба игра ти, где 
посе ти о ци, кроз уче ство ва ње, поста ју кокре а то ри.”42 Ова дела не кому ни ци
ра ју зна че ње нити про пи су ју одре ђе ни дожи вљај, она „олак ша ва ју, обли ку ју и 
садр же иску ство.”43 Један од пио ни ра Мини ма ли зма44, Роберт Морис (Robert 
Mor ris) ова ко обја шња ва сво је пола зи ште у умет нич ком раду: „Желим да обез
бе дим ситу а ци ју у којој ће људи моћи да поста ну више све сни себе и соп стве ног 
иску ства, уме сто неке вер зи је мог иску ства.”45 

Немач ки теа тро лог Ханс Тис Леман (HansThi es Leh mann) узрок при бли жа
ва ња позо ри шта и пер фор ман са, при ме тан од шезде се тих годи на XX века нао
ва мо, дијаг но сти ку је у непри клад но сти инси сти ра ња на ари сто те ли јан ском 
једин ству про сто ра и вре ме на у постпост мо дер ном све ту фраг мен ти ра не тем
по рал но сти. За Лема на, изград ња фик тив ног све та на сце ни, која има зада так да 

41   Умет ник Ден Гре јем (Dan Gra ham) цити ран у Cla i re Bis hop, Instal la tion Art, (Lon
don: Tate, 2010), 130.

42   Cla i re Bis hop, Instal la tion Art, (Lon don: Tate, 2010), 24.
43   Daw na L Schuld, Mini mal Con di ti ons: Light, Spa ce and Subjec ti vity, (Oakland; Uni ver

sity of Cali for nia Press, 2018), Pre fa ce xii
44   Појам Мини ма ли зам, са вели ким почет ним сло вом, биће кори шћен да озна чи 

покрет у визу ел ној умет но сти који се шезде се тих годи на XX века јавио у Њујор ку, 
и чији су нај по зна ти ји пред став ни ци Френк Сте ла (Frank Stel la), Карл Андре (Carl 
Andre), Ден Фла вин (Dan Fla vin), Доналд Џад (Donald Judd), Сол Луит (Sol LeWitt), 
Роберт Морис (Robert Mor ris) и дру ги. Реч мини ма ли зам, са малим почет ним сло
вом, озна ча ва шири план мини ма ли стич ких тен ден ци ја у умет но сти, од Light and 
Spa ce покре та у визу ел ној умет но сти, који се у Кали фор ни ји јавио као одго вор на 
Мини ма ли зам, до дрон музи ке Ла Монт Јан га (La Mon te Young) и мини ма ли стич
ких екс пе ри ме на та у музи ци Џона Кеј џа (John Cage). 

45   Dorot hea von Han tel mann, The Expe ri en ti al Turn, Wal ker Art Cen ter, 2014. htps://
wal ke rart.org /col lec ti ons/publi ca ti ons/per for ma ti vity/expe ri en ti alturn/, (при сту
пље но 2. 1. 2020)
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гле да о ца уву че у сво је, јед на ко фик тив но про сторвре ме, пот пу но је непри клад
на у одно су на могућ ност истин ског бива ња сада и овде, коју нуди пост драм ско 
позо ри ште, слич но попут пер фор ман са, хепе нин га или ситу а ци је у визу ел ној 
умет но сти. За Лема на, позо ри ште је про цес, увек везан за сада шњи тре ну так: 
„Пост драм ско позо ри ште је позо ри ште сада шњо сти.” 46 Он пише о позо ри шној 
ситу а ци ји, која под ра зу ме ва „позо ри ште, које није само место „тешких” тела, 
већ и пра вог оку пља ња, место на којем се деша ва једин стве ни пре сек естет ски 
орга ни зо ва ног, и сва ко днев ног, ствар ног живо та.”47 Уме сто миме зи са на сце ни, 
који, нуде ћи очи глед но једин ство про сто ра, вре ме на и рад ње од гле да ла ца не 
зах те ва анга жман на фор ми ра њу цели не, већ од њих само оче ку је да у њу уро не, 
пост драм ско позо ри ште оста вља мно го више пра зни не, коју сва ки члан публи
ке допу ња ва у одно су на поглед из соп стве ног его туне ла. Уме сто да поку ша 
да има нент но фраг мен тар ну и субјек тив ну при ро ду нашег иску ства при мо ра 
у арти фи ци јел не окви ре једин ства про сто ра и вре ме на које нуди илу зи ја на 
сце ни драм ског позо ри шта, пост драм ско позо ри ште у први план исти че ову 
фраг мен ти ра ност и субјек тив ност, оче ку ју ћи од сво је публи ке да осве сти да је 
њихов дожи вљај све та увек ова кав. 

Без обзи ра да ли при ча мо о изво ђач кој, визу ел ној или хибрид ним фор ма ма 
попут ново ме диј ске умет но сти, зада так умет ни ка је да поста ви ситу а ци ју која, 
зах те ва ју ћи при су ство у датом про сто ру и вре ме ну, обли ку је истин ски умет
нич ки медиј – субјек тив но иску ство. Посма трач ова ко поста је уче сник48, онај 
који оте ло вљу је рад, јер ситу а ци о ни фокус у умет но сти зах те ва актив но уод
но ша ва ње и успо ста вља ње субјек тив но сти путем тела. Ситу а ци ја не допу шта 
посто ја ње неза ин те ре со ва ног, при вид но апо ли тич ног субјек та, она делу је на 
теле сном нивоу који не може мо игно ри са ти. Наше све сно иску ство ника да није 
пасив на рекон струк ци ја, већ акти ван про цес инсце на ци је, одре ђен како нашим 
прет ход ним иску ством и њиме дефи ни са ним оче ки ва њи ма и прет по став ка ма, 
тако и ситу а ци јом коју дефи ни ше умет нич ки рад, у одно су на које себе успо
ста вља мо као субјек те, поста ју ћи тако рав но прав ни ства ра о ци умет нич ког дела. 

Дакле, може мо рећи да умет ност одре ђе на фено ме ном расло ја ва ња пер
цеп ци је под ра зу ме ва умет нич ко дело које се успо ста вља у сусре ту оте ло вље
не пер цеп ци је посе ти о ца и мате ри јал но сти рада – реци пи јен ти ова ко поста ју 
уче сни ци, а њихов субјек тив ни дожи вљај умет нич ки медиј. Ова ква умет но сти 
има амби ци ју да поста не терен поли тич ке бор бе, а кроз кре и ра ње окру же ња 
у којем евен ту ал но може мо осве сти ти поли тич ну димен зи ју соп стве не субјек
тив но сти, има нент но веза ну за нашу теле сност, и начи не на које помо ћу ње 
кон сти ту и ше мо свет и себе у њему. 

ЕСТЕТ СКИ РЕЖИМ ПЕР ЦЕП ЦИ ЈЕ

Ако теле сни про це си пер цеп ци је и ког ни ци је пред ста вља ју осно ву за тума че
ње неког објек та или ситу а ци је као умет нич ког дела, наме ће се пита ње које 

46   HansThi es Leh mann, Post dra ma tic The a tre, (Lon don and New York: Rou tled ge, 
2006), 143.

47  Ibid., 17.
48   Израз уче сник (eng. par ti ci pant) или посе ти лацуче сник иза бран је да опи ше 

реци пи јен та ова квог умет нич ког дела, како би се иста као актив ни анга жман у 
њего вом кон сти ту и са њу. С обзи ром на то да сам дис курс умет но сти која кори сти 
стра те ги је расло ја ва ње пер цеп ци је није везан за одре ђе не меди је, одред ни це 
попут гле да лац, посе ти лац или посма трач биће заме ње не пој мом уче сник, посе
ти лацуче сник или субје кат.
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усло ве они тре ба да задо во ље, да би могли тако да се ква ли фи ку ју. Или, ако је 
умет нич ки медиј наш дожи вљај, одно сно све сно иску ство које наста је у сусре ту 
са ова квим радом, какво оно тре ба да буде, да би могло да буде озна че но као 
естет ски режим пер цеп ци је? Пита ња које се наме ћу је и какво је то умет нич ко 
дело доми нант но одре ђе но естет ским режи мом наше пер цеп ци је, уме сто тех
но ло ги јом и мате ри јал но шћу меди ја у којем је ство ре но. Ако је естет ски режим 
пер цеп ци је дефи ни сан на кон ти ну у му про це са пер цеп ци је и ког ни ци је, који се 
одви ја ју током сва ког тре нут ка наших живо та, шта их ква ли фи ку је као осно ву 
умет нич ког поступ ка? Да ли је уоп ште могу ће нешто јед но знач но про гла си ти 
као умет нич ки рад, ако је у свом кон сти ту и са њу толи ко осло њен на пот пу но 
субјек тив ну пози ци ју, одре ђе ну гра ни ца ма иску стве не ствар но сти? 

Може мо рећи да умет ност дефи ни са на естет ским режи мом пер цеп ци је 
поја ча ва и на повр ши ну изба цу је оте ло вље не и тем по рал не аспек те естет ског 
иску ства, који већи део вре ме на оста ју импли цит ни у рецеп ци ји умет нич ког 
дела. Суштин ски пред мет умет но сти тако поста је „естет ски режим пер цеп ци је 
инди ви ду ал ног посма тра ча.”49 Иску стве на умет ност у први план дово ди про цес 
инсце на ци је све сног иску ства, чине ћи га естет ски при сту пач ним кроз ситу а ци
о ну фор му, уну тар које се субје кат и обје кат међу соб но кон сти ту и шу у про це су 
оте ло вље ног сазна ња. Есте ти ка засно ва на на ситу и ра ном телу није само оте ло
вље на, већ и рела ци о но ори јен ти са на, те нам омо гу ћа ва да се, кроз соп стве но 
тело, уве же мо и са дру гим субјек ти ма. Уло га умет ни ка је да фор ми ра позив на 
интер ак ци ју, кон стру и шу ћи одре ђе ни про стор новре мен ски оквир за дожи вљај 
субјек та, који тако поста је при мар ни умет нич ки медиј. Ситу а ци ја, као фор ма 
спе ци фич но кон стру и са них про стор новре мен ских услов но сти, које поста ју 
пот пу не тек у сусре ту са субјек том, сво је поре кло води од Ситу а ци о ни сти стич
ке Инте р на ци о на ле (СИ) током шезде се тих, дожи вља ва сво ју ево лу ци ју током 
деве де се тих годи на XX века кроз рела ци о ну умет ност (енг. rela ti o nal art), поља 
умет нич ких прак си које пре по зна је и дефи ни ше фран цу ски кустос и тео ре ти
чар умет но сти Нико ла Бурио (Nico las Bour ri aud). Умет нич ко дело дефи ни са но 
рела ци о ном есте ти ком тако поста је скуп обје ка та који оста ју непот пу ни, док их 
не акти ви ра посма трач у пер цеп тив ноафек тив ном чину, фор ми ра ју ћи од њих 
цели ну уну тар свог све сног иску ства. Ова дела пре ста ју да буду сли ке, скулп ту ре 
или инста ла ци је, одред ни це веза не за раз ли чи те врсте вешти не и њима дефи
ни са не про из во де, и поста ју јед но став но повр ши не, волу ме ни или сред ства, 
која пред ста вља ју оквир дожи вља ја у одре ђе ном про сто ру и вре ме ну. Бурио 
сма тра да „умет ност пред ста вља кон струк ци ју кон це па та уз помоћ пер це па та 
и афе ка та, усме ре ну ка сазна њу све та.”50 За раз ли ку од кла сич не, рела ци о на 
есте ти ка фор ми ра усло ве да умет нич ки рад поста не нека врста век то ра субјек
ти ви за ци је (енг. subjec ti vi za tion vec tor), који усме ра ва нашу пер цеп ци ју и обли
ку је иску ство, и као скрет ни чар на рас кр сни ца ма субјек тив но сти, усме ра ва ка 
новим могућ но сти ма.51

Ова ко дефи ни са на отво ре ност сва ка ко се може тума чи ти уну тар дис кур са 
отво ре ног умет нич ког дела који успо ста вља Умбер то Еко (Umber to Eco). Иако 
се рецеп ци ја било којег умет нич ког дела кроз исто ри ју може опи са ти поло ви
ма који обра зу ју отво ре ност, са јед не, и завр ше ност са дру ге, за Ека мери ло 

49   Robert Irvin (Robert Irwin) citi ran u Daw na L Schuld, Mini mal Con di ti ons: Light, Spa ce 
and Subjec ti vity, (Oakland; Uni ver sity of Cali for nia Press, 2018), 6.

50   Nico las Bour ri aud, Rela ti o nal Aest he tics, (Dijon: Les Pres ses du Réel, 2002.), 101.
51  Ibid., 99.
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вред но сти одре ђе ног дела поста је мно го стру кост спе ци фич них резо нан ци ја, 
које са делом може да успо ста ви сва ки субје кат, а у одно су на сво ју једин стве ну 
пер спек ти ву, одре ђе ну прет ход ним иску ством упи са ним у тем по рал ну струк ту
ру сећа ња, при чему сушти на дела оста је очу ва на. Сва ка рецеп ци ја умет нич ког 
дела пред ста вља „крај њи исход насто ја ња ауто ра да уре ди секвен цу кому ни ка
ци о них ефе ка та на такав начин да сва ки поје ди нач ни адре сант може пре у ре
ди ти ори ги нал ну ком по зи ци ју раз ви је ну од стра не ауто ра.”52 Сва ки пут када се 
успо ста ви мо у одно су на одре ђе но умет нич ко дело, ми га исто вре ме но интер
пре ти ра мо али и изво ди мо, а на осно ву спе ци фич не пер спек ти ве првог лица 
и свим пред ра су да ма, лич ним пре фе рен ци ја ма или кул ту ром које у одно су на 
њу наста ју. Нарав но, ова ква отво ре ност је осо би на пер цеп тив ног чина уоп ште 
– још Кант при ме ћу је да свет конач них обје ка та који дожи вља ва мо пред ста вља 
илу зи ју која наста је услед еко но ми је наших про це са пер цеп ци је и ког ни ци је, 
за које је ево лу тив но испла ти во доно си ти кате го рич ке, а после дич но брзе и 
довољ но тач не одлу ке. Оно што даје струк ту ру све ту у стал ној про ме ни је ко
тва субјек тив но сти одре ђе на тем по рал ном димен зи јом нашег посто ја ња, која, 
кроз вре мен ско кадри ра ње наше пер цеп ци је, ори јен ти ше и уре ђу је сти му лу
се који сти жу из спо ља шњо сти и уну тра шњо сти наших тела у низ дожи вље них 
моме на та, фор ми ра ју ћи кон ти ну ал но све сно иску ство. Еко, осла ња ју ћи се на 
Мер лоПон ти је ву кон ста та ци ју да је „ствар и за сви јет бит но да се поја вљу ју 
као отво ре ни, да нас вра ћа ју онкрај сво јих одре ђе них очи то ва ња, да нам уви
јек обе ћа ва ју нешто дру го ври јед но да се види,”53 кре а тив ну актив ност види 
упра во у зони неде фи ни са но сти које дело оста вља, и начи ну на који га сва ки 
субје кат ком пле ти ра. Попут њега, Мар сел Дишан (Mar cel Duc hamp) сушти ну 
кре а тив ног чина дефи ни ше кроз кое фи ци јент умет но сти (енг. art coef  ci ent), 
одно сно раз ли ку изме ђу оно га што је умет ник зами слио, и оно га што је реа ли
зо ва но, у пољу ства ра ња које обра зу ју два пола – умет ник и реци пи јент умет
нич ког рада.54 Фор ми ра ње кое фи ци јен та умет но сти је про цес везан за овде и 
сада, и спе ци фич но иску ство уод но ша ва ња са све том које сва ки субје кат носи 
са собом. Ако је „умет ност ста ње сусре та”, онда „фор му може мо дефи ни са ти као 
сусрет у тра ја њу.”55

Уко ли ко је умет ност увек огле да ло одно са пре ма реал но сти у датом дру штве
ном кон тек сту, потреб но је иден ти фи ко ва ти пред у сло ве које тај кон текст ства ра 
за издва ја ње умет но сти доми нант но осло ње не на тело, одно сно спе ци фич но сти 
оте ло вље них про це са пер цеп ци је и ког ни ци је, и њима одре ђен естет ски режим 
пер цеп ци је. Пре све га, нео п ход но је кон ста то ва ти да су дру штве нополи тич ки 
усло ви, који, уз раз вој нових, диги тал них тех но ло ги ја про пи су ју неста ја ње дис
тан ци у про сто ру и вре ме ну, и убр за ва ње дога ђа ја који кон сти ту и шу свет пре ко 
гра ни це одре ђе не резо лу ци јом наше пер це пи је, ство ри ли усло ве за зама гљи
ва ње гра ни ца изме ђу про сто ра, вре ме на и дога ђа ја. На тај начин, ство ре на је 
спе ци фич на врста дез о ри јен та ци је, која за после ди цу има већу одго вор ност 
субјек та у фор ми ра њу цели не. Са дру ге стра не, плу ра ли тет постпост мо дер ног 
вре ме на, са ризо мат ском струк ту ром која се успо ста вља изме ђу људи, иде ја и 

52   Umber to Eco, The Open Work, (Cam brig de: Har vard Uni ver sity Press, 1989), 3.
53   Mau ri ce Mer le auPonty, Feno me no lo gi ja per cep ci je, (Sara je vo: Vese lin Masle ša, 1990), 

str 386.
54   htps://www.bra in pic kings.org /2012/08/23/the cre a ti veact mar celduc hamp1957/, 

[приступљено 2.2.2020]
55   Nico las Bour ri aud, Rela ti o nal Aest he tics, (Dijon: Les Pres ses du Réel, 2002.), 18–19.
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дога ђа ја, доно си већу отво ре ност у дефи ни ци ји пој мо ва и фено ме на, па и окви
ра умет нич ког дела. Пот пу на зави сност од кон тек ста неги ра сва ку врсту екс тер
но намет ну те, апсо лут не дефи ни ци је, те умет нич ки рад поста је позив на сусрет 
и зајед нич ку изград њу, уме сто завр ше ног зна че ња које тре ба про ту ма чи ти. 

Аме рич ки тео ре ти чар меди ја Марк Хен сен види дема те ри ја ли за ци ју про сто ра 
и рела ти ви за ци ју вре ме на које доно си диги тал на рево лу ци ја56 као пред у слов за 
раз ма тра ње људ ског тела као новог умет нич ког меди ја. Важно је напо ме ну ти да 
за овај рад није толи ко зна чај на дефи ни ци ја нових меди ја57 и диги тал не сли ке58, 
као кôда саста вље ног од нула и једи ни ца, већ начин на који Хен сен тело поно во 
дово ди у цен тар пажње. За раз ли ку од Лева Мано ви ча (Lev Mano vich), који се у 
тума че њу спе ци фич но сти нових меди ја окре ће диги ти за ци ји и њоме усло вље ној 
дема те ри ја ли за ци ји физич ког про сто ра59, Хен сен губи так раз гра ни че ња изме ђу 
поје ди нач них меди ја умет нич ког изра жа ва ња види као шан су да људ ско тело зау
зме истак ну ти ју уло гу у селек ци ји инфор ма ци ја и обли ко ва њу иску ства: „Може мо 
рећи да тело – одно сно распон пер цеп ту ал них и афек тив них могућ но сти које оно 
нуди – дефи ни ше интер фејс меди ја. Услед флек си бил но сти коју доно си диги ти
за ци ја, функ ци ја уокви ра ва ња (инфо р ма ци ја, прим.прев.) са интер феј са меди ја 
вра ћа се у тело, ода кле је ори ги нал но поте кла. Упра во ово изме шта ње чини ново
ме диј ску умет ност новом.”60 У том сми слу, кому ни ка ци о ни моде ли дефи ни са ни 
уну тар поје ди нач них умет нич ких меди ја пада ју у дру ги план, јер све сно иску ство 
поста је улти ма тив ни кому ни ка ци о ни интер фејс, обли ко ва но теле сним про це си ма 
пер цеп ци је и ког ни ци је, који врше селек ци ју инфор ма ци ја и кон стру и шу цели ну. 

56   Под диги тал ном, или тре ћом инду стриј ском рево лу ци јом под ра зу ме ва се пери
од од осам де се тих годи на XX века нао ва мо, озна чен пре ла ском са елек трон ске и 
ана лог не на диги тал ну тех но ло ги ју, и широ ком при ме ном диги тал них тех но ло ги
ја, пре све га у обла сти теле ко му ни ка ци ја. 

57   Иако око дефи ни ци је пој ма нових меди ја не посто ји кон сен зус, већи на тео ре ти
ча ра као одред ни цу узи ма кори шће ње диги тал них рачу на ра и после ди це диги
ти за ци је на про цес кому ни ка ци је. Тако, на при мер, Мишко Шува ко вић сма тра да 
је основ но одре ђе ње ново ме диј ске умет но сти кори шће ње „диги тал ног ком пју
те ра као бит не тех но ло ги је за обра ду инфор ма ци ја, засту па ње или симу ла ци ју.” 
Мишко Шува ко вић, Епи сте мо ло ги ја умет но сти или о томе како учи ти уче ње о 
умет но сти, (Бео град: Ори он Арт, 2008), 110.

58   За Хен се на, диги тал на сли ка није нужно про из вод диги тал не тех но ло ги је, кôд 
саста вљен од нула и једи ни ца, већ после ди ца њене масов не при ме не у дана
шњем дру штву. Диги тал на сли ка је изван меди ја, и савр ше но одго ва ра оно ме што 
Роза линд Кра ус (Rosa lind Kra uss) озна ча ва као пост ме диј ско ста ње. Како Хен сен 
пише, „мора мо при хва ти ти да сли ка, уме сто да свој узор тра жи у при ви ли го ва ној 
тех нич кој фор ми (укљу чу ју ћи и интер фејс рачу на ра), сада озна ча ва про цес кроз 
који тело, удру же но са раз ли чи тим напра ва ма које инфор ма ци ју чине доступ ном 
пер цеп ци ји, даје облик или инфор ми ра инфор ма ци ју. Украт ко, појам сли ке више 
не сме бити огра ни чен само на повр шин ску појав ност, већ про ши рен тако да 
обу хва ти цео про цес током којег опа жа мо инфор ма ци ју у про це су оте ло вље ног 
иску ства. То је оно што пред ла жем да се назо ве диги тал на сли ка.” У про це су оте
ло вље ног сазна ња, тело не врши селек ци ју већ посто је ћих сли ка, већ, кроз про цес 
фил тра ци је инфор ма ци ја, актив но уче ству је у ства ра њу сли ка. Mark B. N. Han sen, 
New Phi lo sophy for New Media (Cam brid ge and Lon don: The MIT Press, 2004), 10–11.

59   Лев Мано вич диги ти за ци ју види као основ ни пред у слов за наста нак нових меди
ја – могућ ност да сви пода ци поста ну диги тал ни код доне ла је могућ ност њихо
вог про гра ми ра ња. „Рачу нар, дакле, више није само ана ли тич ка маши на погод
на за арти ме тич ке про ра чу не, већ поста је Жакар дов раз бој (енг. Jac qu ard’s loom) 
– који може син те ти са ти и мани пу ли са ти меди ји ма.” Мано вич иден ти фи ку је пет 
кључ них карак те ри сти ка нових меди ја: нуме рич ку репре зен та ци ју, моду лар ност, 
ауто ма ти за ци ју, вари ја бил ност и кул ту рал но тран ско ди ра ње. Lev Mano vich, The 
Lan gu a ge of New Media, (Cam brid ge and Lon don: The MIT Press, 2001), 26, 30–32.

60   Mark B. N. Han sen, New Phi lo sophy for New Media (Cam brid ge and Lon don: The MIT 
Press, 2004), 22.
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Кроз прет по став ку људ ског тела као новог меди ја отва ра се могућ ност за посто
ја ње умет нич ких дела доми нант но одре ђе них естет ским режи мом пер це пи је, 
уме сто мате ри јал но шћу меди ја у којим су ство ре ни.

Ако умет ност одре ђе ног пери о да увек пред ста вља огле да ло одно са са реал
но шћу коју тај пери од гра ди, како то Еко кон ста ту је, може ли умет нич ко дело 
поста ти сред ство пре и спи ти ва ња ова ко обли ко ва не реал но сти? Фран цу ски 
фило зоф Жак Ран си јер (Jac qu es Ran ciè re) пер цеп ци ју види као има нент но поли
тич ну, јер је доми нант ни сен зо ри јум, који обли ку је наше иску ство на сва ко днев
ном нивоу, увек фор ми ран под ути ца јем сила које про пи су је дру штве ни кон
текст. Он сма тра да су „људ ска бића пове за на одре ђе ним чул ним струк ту ром, 
одре ђе ном дистри бу ци јом чул но сти, која одре ђу је начин на који они посто је 
зајед но; а поли тич ност се састо ји у тран сфор ма ци ји чул не струк ту ре зајед нич
ког бив ство ва ња.”61 Умет ност тако поста је терен за пре и спи ти ва ње сила које 
обли ку ју сва ко днев ну ствар ност, док је зада так умет ни ка да „фор ми ра нову чул
ну струк ту ру оду зи ма ју ћи пер цеп те и афек те од пер цеп ци је и афек тив но сти које 
чине тка ње сва ко днев ног иску ства.”62 Репре зен та тив ном режи му умет но сти, 
дефи ни са ном јасним раз гра ни че њем изме ђу поје ди нач них умет нич ких меди ја, 
који су веза ни за раз ли чи те тех ни ке и тех но ло ги је ства ра ња уну тар њих, али и ја
сним издва ја њем умет нич ког од неу мет нич ког на осно ву њих, он супрот ста вља 
естет ски режим умет но сти, који „исправ но иден ти фи ку је умет ност у јед ни ни и 
раз ве зу је је од сва ког спе ци фич ног пра ви ла, сва ке хије рар хи је тема, жан ро ва 
и умет но сти”63, док „исто вре ме но уте ме љу је само стал ност умет но сти и исто
вет ност њених фор ми са фор ма ма пре ко којих се обра зу је сам живот.”64 Уну тар 
есте ти ке умет но сти коју Ран си јер дефи ни ше умет нич ко дело није више одре ђе
но начи ном и тех ни ка ма рада уну тар јасно раз дво је них умет нич ких меди ја, већ 
кроз при па да ње спе ци фич ном режи му чул ног, који дефи ни ше одре ђен начин 
бива ња пред ме та умет но сти.65 Поли тич на димен зи ја ова ко дефи ни са ног умет
нич ког дела кри је се у чиње ни ци да је оно пред ста вља исе чак, или, како Бурио 
дефи ни ше – међу про стор – изгра ђен од истог мате ри ја ла као ствар ност, али 
који, кроз ства ра ње „мно штва пре кло па и пуко ти на у тка њу сва ко днев ног иску
ства мења кар то гра фи ју оно га што може мо опа зи ти, зами сли ти или пове ро ва
ти”66, чиме отва ра мо могућ ност за пои ма ње дру га чи јег све та, и наше пози ци је 
уну тар њега. У том сми слу, потреб но је још јед ном се вра ти ти на дефи ни ци ју 
умет нич ког дела одре ђе ног фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је:

„Ова кво умет нич ко дело увек је дво стру ко дефи ни са но – са јед не стра не, ту 
је интер вен ци ја умет ни ка, која пре све га мора бити отво ре на, и пону ди ти 
оквир за успо ста вља ње одно са и дожи вља ја, а са дру ге, оте ло вље ни субје кат, 
који, кроз теле сне про це се пер цеп ци је и ког ни ци је, а на осно ву једин стве не 
мапе пер цеп тив не исто ри је, врши селек ци ју и завр ша ва рад. Гра ни ца изме ђу 
умет нич ког и неу мет нич ког није пову че на у одно су на тех но ло ги ју меди ја у 

61   Jac qu es Ran ciè re, The Eman ci pa ted Spec ta tor, (Lon don and New York: Ver so, 2009), 56.
62  Ibid., 56.
63   Жак Ран си јер, Суд би на сли ка – Поде ла чул ног: есте ти ка и поли ти ка, (Бео град: 

Цен тар за меди је и кому ни ка ци је, 2013), 149.
64  Ibid., 149.
65   Ibid., 148.
66   Jac qu es Ran ciè re, The Eman ci pa ted Spec ta tor, (Lon don and New York: Ver so, 2009), 

56. Jac qu es Ran ciè re, The Eman ci pa ted Spec ta tor, (Lon don and New York: Ver so, 
2009), 72.
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којој је ство рен рад, жанр или тему, већ капа ци тет рада да, кроз кори шће ње 
спе ци фич них фор ми чул но сти, реци пи јен та дове де у ста ње у којем њего ва 
пажња поста је усме ре на на саме про це се пер цеп ци је и ког ни ци је и начи не 
на који они кон сти ту и шу свет за њега. Кон стру и са на иска ка ња из оче ки ва ног 
поста ју тре ну ци у који ма реци пи јент може осве сти ти теле сне димен зи је сво је 
субјек тив но сти, па и соп стве ну одго вор ност у фор ми ра њу реал но сти у којој 
оби та ва. Ако је наш дожи вљај ствар но сти и соп стве не пози ци је уну тар ње са 
јед не стра не одре ђен нави ка ма наше пер це пи је, а са дру ге сен зо ри ју мом који 
обли ку ју доми нант не силе дру штве ног уре ђе ња, умет нич ко дело поста је при
ли ка да се осве сти и пре и спи та ова ко дефи ни са на поли тич ност пер цеп ци је.”67

УМЕТ НОСТ ОДРЕ ЂЕ НА ФЕНО МЕ НОМ РАСЛО ЈА ВА ЊА 
ПЕР ЦЕП ЦИ ЈЕ КАО УМЕТ НИЧ КА ПРАК СА СЦЕН СКОГ ДИЗАЈ НА

Умет ност одре ђе на фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је у овом раду дефи ни
са на је као умет нич ка прак са сцен ског дизај на, а у одно су на интер ди сци пли
нар но поље које успо ста вља Татја на Дадић Дину ло вић у књи зи Сцен ски дизајн 
као умет ност. Као основ не одред ни це она успо ста вља више ме диј ску при ро ду 
и сцен ски начин мишље ња у при сту пу кон струк ци ји про сторвре ме на, одно сно 
дога ђа ја.68 За овај рад биће кори сна дефи ни ци ја сцен ског дизај на као инте р ди
сци пли нар не прак се, која под ра зу ме ва осла ња ње на сцен ску логи ку у кон струк
ци ји дога ђа ја, са сво јим про стор новре мен ским димен зи ја ма, а у циљу пости за
ња одре ђе ног „дожи вља ја, као нај ва жни јег исхо да ства ра лач ког про це са, али и 
везе изме ђу умет ни ка и публи ке.”69 Иако Татја на Дадић Дину ло вић види „акти
ван и ства ра лач ки однос пре ма про сто ру”70 као основ ну одред ни цу сцен ског 
дизај на, у одно су на прет ход но успо ста вље ну плат фор му тем по рал не димен зи је 
пер цеп ци је као пред у сло ва сва ког иску ства, па и иску ства про сто ра, немо гу ће 
је раз дво ји ти ове две фор ме чул но сти, те ће оне бити раз ма тра не кроз обје ди
њу ју ћи појам кон струк ци је дога ђа ја, као основ не једи ни це про сторвре ме на.

Тем по рал ност јесте јед на од основ них одред ни ца сцен ског начи на мишље
ња – Паме ла Хау ард (Pame la Howard) сма тра да ће „пра ви теа тар ски дизај нер о 
сво јим нацр ти ма мисли ти као да су они све вре ме у покре ту, у рад њи, у оно ме 
што глу мац уно си на сце ну која се раз ви ја. […] сцен ски дизај нер раз ми шља у 
тер ми ни ма четвр те димен зи је – про то ка вре ме на. Дакле, није у пита њу сли ка 

67   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп
ци је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон
фе рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак
ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет
но сти, 2020), 595.

68   Аутор ка се пози ва на Хокин го ву (Ste ven Hoking) дефи ни ци ју четво ро ро ди мен
зи о нал ног про сторвре ме на, како би у инвер зи ји утвр ди ла да је дога ђај основ на 
једи ни ца ова ко одре ђе ног про сторвре ме на. Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен
ски дизајн као умет ност, (Бео град и Нови Сад: Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски 
дизајн, архи тек ту ру и тех но ло ги ју (Оистат Цен тар Срби је) Факул те та тех нич ких 
нау ка Уни вер зи те та у Новом Саду, 2017), 39.

69   Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен ски дизајн као умет ност, (Бео град и Нови Сад: 
Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски дизајн, архи тек ту ру и тех но ло ги ју (Оистат Цен
тар Срби је) Факул те та тех нич ких нау ка Уни вер зи те та у Новом Саду, 2017), 39.

70   Ibid., 285.
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сце не, већ покрет на сцен ска сли ка.”71 У том сми слу, есте ти ку доми нант но осло
ње ну на спе ци фич но сти пер цеп тив ноког ни тив ног про це са може мо раз у ме ти 
као има нент но тем по рал ну, а арти ку ла ци ју про сторвре ме на на осно ву ње као 
сцен ски начин мишље ња који је сме шта у домен сцен ског дизај на. Иску стве на 
ствар ност, са сво јим про стор ним и вре мен ским димен зи ја ма, наста је кроз акти
ван про цес инсце на ци је све сног иску ства, а у сусре ту наших тела, са њихо вим 
пер цеп тив ноког ни тив ним капа ци те ти ма, и све та – у овом слу ча ју ситу а ци је 
коју успо ста вља умет ник. Про сторвре ме ова ко дефи ни са ног умет нич ког дела 
сво ју тем по рал ну димен зи ју оства ру је у синер ги ји вре мен ског кадри ра ња одре
ђе ног пер цеп ци јом, и интер вен ци је умет ни ка која води овај теле сни про цес. 
Ана лог но, зада так умет ни ка је да арти ку ли ше про стор ни аспект дога ђа ја у одно
су на нерас ки ди ву везу про сто ра и вре ме на која посто ји уну тар нашег све сног 
иску ства, и теле сну шему која мапи ра сва ко наше уод но ша ва ње уну тар све та. 
„Сце но гра фи ја је вре ме тем пи ра но у про сто ру”, како Мета Хоче вар закљу чу је.72 

Мул ти мо дал ност пер цеп ци је је, уз има нент ну тем по рал ност све сног иску ства, 
дру ги нео п хо дан услов за иску ство про сто ра. Без инфор ма ци ја које сти жу од 
дру гих чула тела у покре ту, киклоп ско око оста је заро бље но у дво ди мен зи о нал
ној сли ци све та, без могућ но сти да од ње фор ми ра пун дожи вљај тро ди мен зи
о нал ног про сто ра. Сцен ски начин мишље ња у при сту пу кон струк ци ји про стор
вре ме на, који дефи ни ше умет нич ко дело сцен ског дизај на, се у том сми слу 
мора осла ња ти и на мул ти мо дал ност пер цеп ци је, одно сно њен ком пле мент – 
логи ку кори шће ња свих медиј ских лини ја у кон струк ци ји дога ђа ја. Како Сођа 
Лот кер (Sodja Zupanc Lot ker) пише, „сце но гра фи ја је место које одби ја нашу 
нави ку да одва ја мо ства ри да бисмо је дефи ни са ли.”73„ Сцен ски дизајн зато 
под ра зу ме ва широк спек тар при сту па и ства ра лач ких мето да, чијом при ме ном 
наста ју дела која могу бити иден ти фи ко ва на као аутен тич на и аутор ска и која, у 
одно су на иде ју, садр жај и умет нич ка и тех нич ка сред ства, сред ства реа ли за ци
је, не под ле жу јасно одре ђе њи ма меди ја и умет нич ких дисци пли на.”74 Оно што 
издва ја сцен ски дизајн од оста лих умет нич ких прак си осло ње них на хибрид ну 
упо тре бу меди ја је при ме на сцен ских сред ста ва у кон струк ци ји дога ђа ја. У том 
сми слу, умет нич ко дело одре ђе но фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је може мо 
озна чи ти као умет нич ку прак су сцен ског дизај на осло ње ну на естет ски режим 
пер цеп ци је у циљу кон стру и са ња ситу а ци је, која у коњунк ци ји са мул ти мо дал
ним чул ним дожи вља јем реци пи јен та рада, поста је дога ђај. Умет нич ки посту
пак у овом слу ча ју није дефи ни сан упо тре бом одре ђе них меди ја, већ њихо вим 
ода би ром и при ме ном у одно су на спе ци фич но сти про це са пер цеп ци је и ког
ни ци је, а у свр ху фор ми ра ња ситу а ци је у којој наша пажња поста је усме ре на на 

71   Питер Брук (Peter Bro ok) цити ран у Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен ски дизајн као 
умет ност, (Бео град и Нови Сад: Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски дизајн, архи
тек ту ру и тех но ло ги ју (Оистат Цен тар Срби је) Факул те та тех нич ких нау ка Уни вер
зи те та у Новом Саду, 2017), 55.

72   Мета Хоче вар, Про сто ри игре, (Бео град: Југо сло вен ско Драм ско позо ри ште, 
2003), 29. 

73   Сођа Лот кер цити ра на у Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен ски дизајн као умет
ност, (Бео град и Нови Сад: Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски дизајн, архи тек ту ру 
и тех но ло ги ју (Оистат Цен тар Срби је) Факул те та тех нич ких нау ка Уни вер зи те та у 
Новом Саду, 2017), 129.

74   Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен ски дизајн као умет ност, (Бео град и Нови Сад: 
Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски дизајн, архи тек ту ру и тех но ло ги ју (Оистат Цен
тар Срби је) Факул те та тех нич ких нау ка Уни вер зи те та у Новом Саду, 2017), 285.



445

ове оте ло вље не про це се, како бисмо у про це су доби ли шан су да пре и спи та мо 
начи не на који они обли ку ју наше бив ство ва ње у све ту. 

Тако ђе, важан еле мент сцен ске логи ке мишље ња пред ста вља и отво ре ност, 
коју Паме ла Хау ард дефи ни ше као немо гућ ност сце но гра фи је да егзи сти ра као 
само стал но умет нич ко дело; она је „непот пу на, све док изво ђач не кро чи у про
стор за игру и суо чи се са публи ком.”75 Кон ста то ва но је да се умет нич ко дело 
одре ђе но фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је може тума чи ти уну тар дис кур са 
отво ре ног умет нич ког дела који успо ста вља Умбер то Еко. За Ека, умет ност ника
ко није пита ње пасив не рецеп ци је, већ про цес актив не кон струк ци је дожи вља ја, 
који наста је у сусре ту објек тив но поста вље не ситу а ци је и спе ци фич не пер спек
ти ве првог лица, дефи ни са не его туне лом, на осно ву које сва ки од реци пи је
на та довр ша ва рад. Умет ност дефи ни са на фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци
је у први план доно си оте ло вље не и тем по рал не аспек те естет ског иску ства, 
одре ђе не при мар но теле сним про це си ма пер цеп ци је и ког ни ци је, који ина че 
оста ју импли цит ни у рецеп ци ји умет нич ког рада. Зада так умет ни ка је да поста
ви ситу а ци ју, која од нас зах те ва актив но уод но ша ва ње и при су ство у датом 
про сто ру и вре ме ну, чиме од посма тра ча поста је мо уче сни ци. За Сођу Лот кер 
важна је упра во ова поли тич на димен зи ја у сцен ској арти ку ла ци ји про сторвре
ме на, која наста је када се сце но гра фи ја схва ти као про стор на ситу а ци ја, одно сно 
„сре ди на у којој наста ју пер фор ма тив ни одно си. Ова кво окру же ње пред ста вља 
акти ван и акти ва ци о ни про стор међу од но са, љубав ну аван ту ру про сто ра и вре
ме на – покрет. […] Зато што сце но гра фи ја схва ће на као про стор на ситу а ци ја, 
која обу хва та дина мич не, крх ке и емо ци о нал не одно се изво ђа ча и публи ке у 
ствар ном про сто ру. То је одго во ран про стор ства ра ња који је, као место сусре та 
људи, увек поли тич ки.”76 Сва ка ко да ова кво, ситу а ци о ни стич ко усме ре ње сцен
ског дизај на, може мо тума чи ти уну тар дис кур са Бури јо о ве рела ци о не есте ти ке, 
иако је он при мар но успо ста вља у пољу визу ел не умет но сти и кусто ских прак си. 
Ова ко дефи ни са на про стор на ситу а ци ја не зах те ва глум це, већ људ ска бића, 
која се, осла ња ју ћи се на арти ку ли сан физич ки про стор и дру ге људе у њему, у 
пле су интер су бјек тив но сти, успо ста вља ју као субјек ти. „Такво одсу ство, било 
да је реч о инста ла ци ји или сце но граф ском про сто ру без изво ђа ча, дозво ља ва 
публи ци да наста ни про стор и, на тај начин, сама поста не дога ђај.”77 

Потреб но је ова кве дефи ни ци је сцен ске логи ке мишље ња сагле да ти и у кон
тек сту сце но граф ског обр та (eng. sce no grap hic turn), који Џослин Меки ни (Joslin 
McKin ney) иден ти фи ку је кроз „фоку си ра ње се на мате ри јал ност сце но гра фи
је како би се посеб на пажња скре ну ла на уло гу тела гле да о ца у пер цеп ци ји и 
рецеп ци ји изво ђе ња.”78 Уну тар плат фор ме коју фор ми ра фено ме но ло ги ја и 
нови мате ри ја ли зам у фило зо фи ји, пове ћа но инте ре со ва ње за при ме ње ну ког
ни тив ну неу ро на у ку у изво ђач ким умет но сти ма, али и губи так при ма та тек ста 
који допу шта пост драм ско позо ри ште, Меки ни види као шан су за фор ми ра ње 
теле сно ори јен ти са ног дис кур са у тума че њу и ства ра њу сце но гра фи је. Сце но
граф ска интер вен ци ја поста је цели на са про стор новре мен ском ситу а ци јом у 

75   Паме ла Хау ард, Шта је сце но гра фи ја, (Бео град: Клио, 2002), 18.
76   Сођа Лот кер цити ра на у Татја на Дадић Дину ло вић, Сцен ски дизајн као умет

ност, (Бео град и Нови Сад: Клио и Сцен – Цен тар за сцен ски дизајн, архи тек ту ру 
и тех но ло ги ју (Оистат Цен тар Срби је) Факул те та тех нич ких нау ка Уни вер зи те та у 
Новом Саду, 2017), 75.

77   Ibid., 76.
78   Joslin Mc Kin ney, “Sce no grap hic mate ri a lism, affor dan ce and exten ded cog ni tion in 

Kris Ver donck’s ACTOR #1”, The a tre and Per or man ce Design, 1 (1–2). June 2015, 79.



446

којој не може бити објек тив ног чита ња, већ само телом усло вље ног дожи вља
ја – теле сног при су ства сада и овде, које наста је на осно ву свих чула, а не само 
чула вида.79 Ова кво схва та ње ком пле мен тар но је енак ти ви зму, те рецеп ци ја 
умет нич ког дела, као и сазна ње све та уоп ште, под ра зу ме ва интер ак ци ју изме ђу 
оте ло вље них субје ка та и око ли не, одно сно обје ка та и дру гих субје ка та уну тар 
ње. Кроз иску ство уод но ша ва ња са све том, сти че мо сома то сен зор но зна ње о 
могу ћим интер ак ци ја ма са објек ти ма уну тар њега, фор ми ра ју ћи тако соп стве ни 
мото рич ки реч ник.80 У том сми слу, важан аспект пер фор ма тив но сти про сто ра 
чини уве зи ва ње нашег тела са објек ти ма у физич ком про сто ру, кроз сце на рио 
могу ћих акци ја које они пру жа ју, а тело, дефи ни са но мото рич ким реч ни ком, 
дозво ља ва. У ова квој постав ци, сце но граф ски еле мен ти пре ста ју да буду само 
објек ти чије зна че ње тре ба пасив но про чи та ти, већ ини ци јал не капи сле за акци
ју коју, кори сте ћи соп стве ни мото рич ки реч ник, ауто мат ски прет по ста вља мо 
у одно су на њих. Исто тако, покре ти туђих тела у нама иза зи ва ју емпа тич ки 
одго вор, који се, уз помоћ неу ро на огле да ла81, реа ли зу је испод нивоа све сти. 
Флек си бил ност соп стве не теле сне шеме омо гу ћа ва нам да, кроз ове ауто мат
ске прет по став ке, инте гри ше мо у њу објек те или фор ми ра мо одно се са тели ма 
дру гих субје ка та. Про цес фор ми ра ња зна че ња у изво ђач ким умет но сти ма тако 
поста је теле сна актив ност, осло ње на на прет ход но иску ство уод но ша ва ња са 
све том, једин стве но за сва ког од нас, али и уве за но сти акци је и пер цеп ци је које 
нам нуди мото рич ки реч ник. 

За Меки ни, дру штво спек та кла одав но се осла ња на цело тело да про из ве де 
жеље ни дожи вљај, те је про бле ма тич на иде о ло шка пози ци ја позо ри шне умет
но сти, која, у жељи да се уда љи од спек та ку лар ног, игно ри ше теле сно одре ђе но 
раз у ме ва ње дела.82 Тек кроз повра так теле сно сти у пуном сми слу можда успе мо да 
пре и спи та мо зако ни то сти које се осла ња ју на њу и обли ку ју нас као субјек те у дру
штву спек та кла. Ханс Тис Леман позо ри ште тако ђе види као место пре и спи ти ва ња 

79   Ibid., 80.
80   Ђако мо Рицо ла ти (Gia co mo Riz zo latt i), про фе сор физи о ло ги је са Уни вер зи те та у 

Пар ми, кори сти израз мото рич ки реч ник (енг. motor voca bu lary) како би озна чио 
ком плек сне мен тал не пред ста ве акци ја у цели ни, које укљу чу ју њихо ве циље ве, 
вре мен ски оквир у којем се акци ја деша ва, као и однос изме ђу огра ни зма који 
делу је и циљ ног објек та њего ве акци је. По њего вој тео ри ји кано нич ких неу ро на 
(енг. cano ni cal neu rons), мозак кори сти исте меха ни зме да би пред ста вио пер цеп
ци ју објек та и акци ју коју може мо врши ти над њим, обје ди њу ју ћи их у једин стве
ни фор мат репре зен та ци је. Tho mas Met zin ger, The Ego Tun nel: The Sci en ce of the 
Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic Books, 2009.), 166–67.

81   Откри ће неу ро на огле да ла (eng. mir ror neu rons) деве де се тих годи на про шлог века 
пока за ло је до које мере је наша соци јал на при ро да усло вље на једин стве ном плат
фор мом пер цеп ци је и акци је коју нам пру жа мото рич ки реч ник. Неу ро ни огле да
ла пред ста вља ју гру пу неу ро на у кори вели ког мозга, чија се спе ци фич ност кри је 
у чиње ни ци да се акти ви ра ју и док сами врши мо акци ју, и док посма тра мо неког 
дру гог ко врши слич ну акци ју – дакле, и при пер цеп ци ји, и при акци ји. Помо ћу 
неу ро на огле да ла у ста њу смо да пре по зна мо себе у огле да лу кроз пове зи ва ње 
соп стве них покре та и оно га што види мо као одраз, али и покре те дру гих људи 
веже мо за соп стве ну теле сну шему, што нам омо гу ћа ва да про це ни мо њихо во 
кре та ње, пре по зна мо рас по ло же ње или прет по ста ви мо наме ре. Да бисмо раз у ме
ли туђе емо ци је, симу ли ра мо их, кори сте ћи исте неу рон ске мре же које кори сти
мо када их сами осе ћа мо или изра жа ва мо. Може мо рећи да су неу ро ни огле да
ла су неу ро ло шка осно ва емпа ти је, кроз коју кори сти мо соп стве на тела да бисмо 
симу ли ра ли, и потом раз у ме ли емо ци је и наме ре дру гих људ ских бића. Сун чи ца 
Здрав ко вић, Неу ро ни у земљи иза огле да ла, 2008. htps://www.b92.net/zivot/nau
ka.php ?yyyy=2008&mm=09&dd=15&nav _id=318579 (при сту пље но 21. 1. 2020)

82   Joslin Mc Kin ney, “Sce no graphy, spec tac le and the body of the spec ta tor”, Per or man
ce Rese arch jour nal 18:3, June 2013, 2–4.
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савре ме них дру штве нополи тич ких при ли ка – одго вор ност публи ке за кре и ра ње 
цели не и успо ста вља ње сми сла, који се више не нуде кроз једин ство про сто ра, 
вре ме на и рад ње, уте ме ље на је у теле сним про це си ма пер цеп ци је и ког ни ци је, 
поста ју ћи тако есте ти ка одго вор но сти (енг. аesthetic of respon seabi lity) у пост
драм ском позо ри шту. „Поли тич ност позо ри шта јесте поли тич ност пер цеп ци је.”83

ЗАКЉУ ЧАК

Може мо закљу чи ти да је умет нич ко дело одре ђе но естет ским режи мом пер цеп
ци је отво ре но, у сми слу да под ра зу ме ва оте ло вље ни и ситу и ра ни субје кат, који, 
успо ста вља ју ћи одно се са про сто ром, објек ти ма и дру гим субјек ти ма у њему, 
фор ми ра конач ну вер зи ју дела, а у одно су на једин стве ну мапу пер цеп тив не 
исто ри је коју посе ду је. Оно што га ква ли фи ку је као умет нич ку прак су сцен ског 
дизај на јесте упо ри ште у сцен ској логи ци кон струк ци је про сторвре ме на, одно
сно дога ђа ја – цели не која наста је у сусре ту теле сно одре ђе не субјек тив но сти 
сва ког поје дин ца, и начи на на који је испи ту је и обли ку је умет ник, осла ња ју ћи се 
на спе ци фич но сти про це са пер цеп ци је и ког ни ци је. Ако се сцен ска умет ност по 
сво јој дефи ни ци ји бави кон струк ци јом дога ђа ја, одно сно уре ђи ва њем про стор
новре мен ски одно са, и умет ност која прет по ста вља тело као осно ву про сто ра 
и вре ме на мора има ти има нент но сцен ски карак тер. Испо ста вља се да је естет ски 
режим пер цеп ци је кљу чан за поље сцен ског дизај на – без есте ти ке уте ме ље не у 
теле сним про це си ма пер цеп ци је и ког ни ци је, који фун да мен тал но одре ђу ју наше 
иску ство про сто ра и вре ме на, не може мо се бави ти дизај ном про сторвре ме на.

Иако гене а ло ги ју иску стве не умет но сти може мо пре по зна ти у успо ну фено
ме но ло ги је у фило зо фи ји, али и њеним одје ци ма кроз фено ме но ло шки обрт у 
умет но сти, пре све га кроз прак се Мини ма ли зма, Light and Spa ce покре та, ситу
а ци о ни зма, хепе нин га, пер фор ман са или рела ци о не умет но сти – умет ност која 
пола зи од теле сних про це са пер цеп ци је и ког ни ци је као основ ног гра див ног 
мате ри ја ла у фор ми ра њу умет нич ких дела акту ел ни ја је него ика да, и сво ју неис
црп ну инспи ра ци ју може про на ћи у недо вољ но осво је ном пољу изме ђу умет но
сти и неу ро на у ке.84 За ово истра жи ва ње важно је и про ши ри ва ње пој ма умет но
сти озна че не фено ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је ван тери то ри је визу ел не умет
но сти, где јесте има ла сво је нај ја сни је мани фе ста ци је, али сва ка ко не сме на њих 
бити огра ни че на. Од Брех та и и њего вог Veffek ta, пре ко музич ке аван гар де Џона 
Кеј џа или Ла Монт Јан га, до пред ста ва које кроз дуг, или екс трем но дуго тра ја
ње у слу ча ју Про јек та Олимп: у сла ву кул та тра ге ди је – пред ста ве од 24 сата 
Јана Фабра (Jan Fabre), одно сно дизајн умо ра85 као рав но прав ну лини ју сцен ског 

83   HansThi es Leh mann, Post dra ma tic The a tre, (Lon don and New York: Rou tled ge, 
2006), 185.

84   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп
ци је као умет нич ки посту пак”, рад је обја вљен у Збор ни ку Прва међу на род на кон
фе рен ци ја Smar tArt – „Умет ност и нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак
ци је”, (Бео град: Уни вер зи тет умет но сти у Беогрaду, Факул тет при ме ње них умет
но сти, 2020), 602. 

85   Може мо рећи да је у овој пред ста ви дизајн умо ра рав но прав ни еле мент сцен ског 
дизај на – реди тељ рачу на да се након толи ко сати пред ста ва пра ти кроз сно ви то, 
бунов но ста ње, што доне кле пре ла ма зби ва ња на сце ни. Иако посто ји струк ту ра 
пред ста ве, одре ђе на поје ди нач ним дра ма ма које Фабр обра ђу је, сва ки гле да лац 
има пра во на соп стве ни дизајн вре ме на, уз сцен ски покрет веро ват но нај сна жни ја 
изра жај на лини ја сцен ског дизај на. Мили ца Стој шић и Дра га на Вило тић, „Епско 
вре ме позо ри шта: сцен ски дизајн на 51. Бите фу”, у Сце на: Часо пис за позо ри шну 
умет ност, 4/2017, 87.
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дизај на – исто ри ја умет но сти која се осла ња на спе ци фич но сти наше пер цеп ци је 
и ког ни ци је бога та је, и не сме оста ти огра ни че на на одре ђе на поља умет нич ког 
дело ва ња. У том сми слу, у овом раду зала жем се да умет ност одре ђе на фено
ме ном расло ја ва ња пер цеп ци је буде озна че на као умет нич ка прак са сцен ског 
дизај на, не зато што је огра ни че на на позо ри ште или сцен ска изво ђе ња, већ зато 
што је начин на које про це си пер цеп ци је и ког ни ци је фор ми ра ју наше све сно 
иску ство фун да мен тал но сцен ски, те умет нич ки посту пак који се осла ња на њих 
то тако ђе мора бити. Кроз про стор но и вре мен ско кадри ра ње пер цеп ци је, а на 
осно ву сома то сен зор ног зна ња које сти че мо кроз прет ход но иску ство, наше тело 
селек ту је инфор ма ци је како би их, кроз акти ван про цес инсце на ци је сцен ског 
иску ства, обу хва ти ло у једин стве ну про стор новре мен ску струк ту ру дожи вља ја. 
Умет ност се, дакле, рађа у сусре ту тем по рал но ори јен ти са ног субјек тив ног дожи
вља ја и објек тив но кон стру и са них усло ва за дога ђај.
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Mili ca D. STOJ ŠIĆ 
STRA TE GI ES OF PER CEP TUAL STRA TI FI CA TION IN THE CON TEXT OF SCE NE DESIGN

Sum mary: The idea that diff e rent phe no me na of per cep tion and cog ni tion can be used as a foun da
tion of an arti stic pro cess, explo red in the paper Poli tics of per cep tion in art: Stra te gi es of Per cep tual 
Stra ti fi ca tion as an Arti stic Pro cess86, is the basis for rese arch wit hin this paper. The term per cep tual 
stra ti fi ca tion has been adop ted to deno te spe ci fic situ a ti ons in the con text of art, in which our aten
tion beco mes focu sed on the very pro ces ses of per cep tion and cog ni tion, as pro ces ses that make the 
final selec tion of infor ma tion from the envi ron ment, con tex tu a li ze them, and con struct the who le 
of our con sci o us expe ri en ce. By going thro ugh the se metapro ces ses in the con text of arti stic work, 
we open the pos si bi lity to rea li ze the poli ti cal natu re of our per cep tion defi ned by them in other seg
ments of life, thus taking part of the respon si bi lity for the rea lity which we live. 
The aim of this rese arch is to esta blish the defi ni tion of the aest he tic regi me of per cep tion, in order 
to exa mi ne the assump tion that a work of art deter mi ned by the phe no me non of per cep tual stra ti fi
ca tion belongs to the domain of arti stic prac ti ces of sce ne design, which are defi ned in rela tion to the 
inter di sci pli nary field of sce ne design esta blis hed by Tatja na Dadić Dinu lo vić in the book Sce ne Design 
as Art. Sce nic logic in the con struc tion of spa cetime, i.e. event, is what pri ma rily defi nes a work of art 
as a work of art in the field of sce ne design. 
The idea that spa ce and time repre sent spe ci fic ways of orga ni zing our expe ri en ce of the world and 
that, as such, they belong more to the struc tu re of our subjec ti ve expe ri en ce than to objec ti ve rea lity, 
will be explo red thro ugh the plat form offe red by the know led ge from the fields of psycho logy of per
cep tion and cog ni ti ve neu ro sci en ce. Our con sci o us expe ri en ce is an acti ve pro cess of enac tion, dur
ing which we select sen sory infor ma tion and form assump ti ons abo ut the ir cau se based on pre vi o us 
expe ri en ce, whi le arran ging this sen sory data into a cohe rent struc tu re of expe ri en ti al rea lity, with its 
spa tial and tem po ral dimen si ons. In that sen se, we can con clu de that bodily pro ces ses of per cep tion 
and cog ni tion fun ction in a fun da men tally tem po ral way and the re fo re sce nic way, so that art that 
uses them as the basis of an arti stic pro cess must also be of the same kind.
Keywords: per cep tual stra ti fi ca tion, neu ro est he tics, phe no me no lo gi cal turn, poli tics of per cep tion, 
aest he tic mode of per cep tion

86   М. Стој шић, „Поли ти ке пер цеп ци је у умет но сти: Стра те ги је расло ја ва ња пер цеп
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450

INTERIOR IN CONTEXT: PRINCIPLES OF 
INTERIOR AND EXTERIOR INTEGRATION
Sanja R. SIMONOVIĆ ALFIREVIĆ
Institute of Architecture and Urban & Spatial Planning of Serbia, 
Belgrade, Serbia
Đorđe I. ALFIREVIĆ
Faculty of Contemporary Arts, Belgrade, Serbia

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch24 

Abstract: The subject of this research includes design princi
ples through which the integration of interior and exterior can 
be achieved. The principles are grouped according to the role 
they play in achieving the relationship between outer and inner 
space. Two directions of possible interactions are considered: a) 
the influence of the interior on the exterior and b) the influence 
of the exterior on the interior.
The structure of design principles is conceived by applying the 
deductive method and is derived from the basic motives that 
most often cause interactions between the interior space and 
the environment. The analysis of characteristic motives, which 
are mainly a consequence of the extroverted or introverted na
ture of the user, the desire for intimacy or presenting material 
status, etc., formulates design principles that provide an answer 
to the needs for integration of interior and exterior. The prin
ciples are clearly presented using characteristic examples of 
modern concepts of spatial organization and interior design. 
The main goal of the research is to determine a methodical 
structure of creative principles, which enable the integration of 
interior and exterior, and supporting that relation at the same 
time, but also to check the stance that the architect’s shaping of 
the user’s desire to perceive the immediate environment is suf
ficient for the basic connection of external and internal space. 
In addition, it is important to emphasize that for higher levels 
of the mentioned integration, it is necessary for the user to see, 
but also to be seen, i.e. that there is a mutual interest in the in
teraction of both the user of the interior space and the observer 
who experiences the interior from the environment.
The results of the research indicate, first of all, the existence of a 
larger number of creative principles by means of which it is pos
sible to connect the interior space with the immediate environ
ment. On the other hand, the paper states a close causeandef
fect relationship of motives, which arise from the specific users’ 
needs and the architect’s competence to recognize the wishes of 
users and articulate them in a contextual visual expression. 
Keywords: architecture, interior, context, human needs, expe
rience of space.
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INTRODUCTION

Influential factors that determine the context of each interior space or building 
can be: a) program (human needs and users’ desires conceived in the form of a 
project task), b) location (natural or artificial), and c) time (sociocultural and tech
nicaltechnological). Influential factors include the basic parts that determine the 
levels and types of design process arrangement as well as the ways in which they 
are embodied in space.1 These factors must be understood, analyzed and adopted 
in order for the building to be integrated into its context. In architecture, there is 
a view that a house designed in response to its specific urban and natural environ
ment is called contextualism. It should be emphasized that contextualism is not 
a style, but a creative preference or tendency, and that in a certain sense, and in 
different ways, it is always present in architecture.2 If the previous atitudes are 
translated to the level of interior space, i.e. interior design, identical relations can 
be ascertained that exist at the level of the architectural object as well. In the do
main of interior design, the context encompasses the entire physical structure of 
the building to which that interior space belongs, but also all the other mentioned 
factors, more broadly. 

Numerous researchers have dealt with the interpretation of the context in ar
chitecture,3 however, there are quite a few scientific papers dedicated to the re
lations between interior and exterior. One of the significant papers on this topic 
is the work of Leila Ayoub and Hidetsugu Kobayashi, who analyze the concept 
of interior openness in an architectural context and its role in various human ex
istential needs, as well as cultural and social interests.4 Marija Stamenković and 
Aleksandar Keković dealt with the analysis of the interior of commercial buildings 
by the method of defining the boundaries of the designed internal space and the 
external environment, i.e. the connection of spaces for different purposes. The 
authors conduct a concise classification of the way of connecting the interior with 
the outside environment, emphasizing that the relationship between interior and 
exterior is primarily realized through openings on the façades, then, by modeling 
and materializing the entrance front and accentuating elements in the interior with 

1   Д. Марушић, Пројектовање 2: Вишепородично становање – Свеска 4, Београд, 1999.
2   М. Tabarsa et N. Younes, “The Role of Contextualism in Architectural Design of Muse

ums”, Journal of History Culture and Art Research 6/1, 2017, 356.
3   C. Alderson, “Responding to Context: Changing Perspectives on Appropriate Change in 

Historic Setings“, APT Bulletin: The Journal of Preservation Technology Vol. 37, No. 4, 
2006, 22–33.; L. Ayoub et H. Kobayashi, “The Concept of Openness in the Architectural 
Context”, Journal of Architecture and Planning Vol. 66, No. 546, 2001, 305−313.; B. 
Brent, Arhitektura u kontekstu, Beograd, 1988; K. Demiri, “New Architecture as Infill 
in Historical Context”, Architecture and Urban Planning No. 7, 2013, 44–50; L. Farrelly, 
The Fundamentals of Architecture, Lausanne, 2007; K. Frampton, “Towards a Critical 
Regionalism: Six Points for an Architecture of Resistance”, in: Postmodernism: A Reader, 
ed. T. Docherty, 2016; A. S. Jakobsen,  (ed.) Context 2010/2011, Aarhus, 2012.; Д. 
Марушић, Пројектовање 2: Вишепородично становање – Свеска 4, Београд, 1999.; 
P. Panić i R. Dinulović, „Odnos nove i stare arhitekture: Projektovanje novih objekata u 
istorijskom okruženju”, u: Zbornik radova Fakulteta Tehničkih nauka No. 5, 2009, 1731–
1734.; C. Smith, “InsideOut: Speculating on the Interior”, IDEA Journal, 2004, 93–102.; 
M. Stamenkovič i A. Keković, „Analiza enterijera kroz povezivanje unutrašnjeg pros
tora sa spoljašnjom sredinom”, Nauka + Praksa 11, 2011, 69–74.; V. Stanković Simčić, 
(2010) „Integracija staronovo”, Arhitektura raziskave br. 2, 2010, 31–40.; M. Tabarsa 
et Y. Naseri, (2017) “The Role of Contextualism in Architectural Design of Museums”, 
Journal of History Culture and Art Research 6/1, 2017, 354–365.; etc.

4   L. Ayoub et H. Kobayashi, “The Concept of Openness in the Architectural Context”, 
Journal of Architecture and Planning Vol. 66, No. 546, 2001, 306.
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colors and lighting.5 In an essay entitled “Open or closed apartment” („Отворени 
или затворени стан”) Mihailo Čanak states that there is an internal and external 
openness of the apartment and that external openness can be planned (desired) 
or utilitarian (imposed), as well as that it directly depends on the natural, built and 
social environment.6

In this research, by applying scientific analysis, the possible directions of inter
actions between the interior space and the environment will first be considered in 
more detail, and then the principles of connecting the interior with the exterior will 
be ascertained and formulated.7 The aim of this paper is to examine the character
istic relations of interior space to the immediate and wider context and to check the 
view that for a complete synthesis of interior and exterior it is necessary to have a 
twoway relationship and interest in connecting them.

DIRECTIONS OF INTERIOR AND EXTERIOR INTERACTION

Analyzing the different types of relations between the interior and the exterior, 
two possible directions of interaction can be stated: a) exposing the interior to the 
exterior and b) integrating the exterior into the interior. The mentioned interactions 
between the interior and the exterior occur as a consequence of different motives 
(users or architects) that aim to meet specific human needs. When the motives are 
clearly defined, they can be conditioned by the wishes of the user, or they can be 
part of the architect’s atitude on a certain topic or space. The most common mo
tives of users that determine the connection between the interior and exterior are 
present in situations when:8

1. the user wants to be seen, 
2. the user does not want to be seen, 
3. the user wants to see but not be seen,
4. the user wants to to be seen but not to see.
These motives are mainly a consequence of the extroverted or introverted nature 

of the user, the desire for intimacy, presenting material status, etc. On the other 
hand, in addition to the mentioned motives of the user, which the architect inte
grates and interprets through his creative vision, the architect can strive to apply 
different concepts: organic approach to architecture and interior design, expressive
ness of space, performative façade, motifs from the environment, etc. In addition 
to the aforementioned creative motives, there are other influences that architects 
take into account when deciding which concept of external openness of the plan 
will be applied.

5   M. Stamenković i A. Keković, „Analiza enterijera kroz povezivanje unutrašnjeg prostora 
sa spoljašnjom sredinom”, Nauka + Praksa 11 (Niš), 2011, 69.

6   М. Чанак, „Отворен или затворен стан”, Архитектура и урбанизам 38 (Београд), 
2013, 67. 

7   It is important to point out that the subject of this research is not the indirect relation
ship between interior and exterior through the intermediate (inbetween) space, but 
the direct relationship between interior and exterior.

8   L. Ayoub et H. Kobayashi, “The Concept of Openness in the Architectural Context”, 
Journal of Architecture and Planning Vol. 66, No. 546, 2001, 308.
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Depending on the aspect of observing the relationship between interior and exte
rior, i.e. with which goal their connection is formed, the directions of interaction can 
be distinguished.9 If viewed from the aspect of the interior, it will be considered the 
introduction of elements from the exterior to the interior in terms of their mutual 
integration, and vice versa – if viewed from the aspect of the exterior, it is important 
to expose the interior and the way it is experienced from the outside. There is, of 
course, a situation when it is important for both the interior and the exterior space 
to achieve a mutual relationship, which achieves the strongest connection, as is the 
case with some public buildings (such as shopping and cultural centers, exhibition 
spaces, etc.). In such cases, there is no significant need for the intimacy of the inte
rior space, but instead there is a mutual interest and need to experience the interior 
from the exterior and the exterior from the interior space.

PRINCIPLES OF CONNECTING INTERIOR AND EXTERIOR

а) Opening the interior to the exterior
The openness (extraversion) of the interior to the exterior is achieved in sever
al ways: a) by designing an adequate size of openings and their arrangement on 
the façade, b) by configuring the interior, c) by applying an enfilade with a “bright 
background”, d) by designing regulated communication that ends with a view, etc. 
According to the authors Leila Ayoub and Hidetsugu Kobayashi, the openness of 
the interior does not only mean achieving visual transparency, but is connected with 
the experience of all the senses. By combining different experiences, the identity 
and character of the space that makes up different atmospheres can be achieved.10

Size and layout of façades’ openings
The size of the openings and their arrangement on the façades can be of great im
portance in establishing relations between the interior and the exterior, especially if 

9   A. Rapoport, “The Study of Spatial Quality”, The Journal of Aesthetic Education 4/4, 
Special Issue: The Environment and the Aesthetic Quality of Life, 1970, 81.

10   L. Ayoub et H. Kobayashi, “The Concept of Openness in the Architectural Context”, 
Journal of Architecture and Planning Vol. 66, No. 546, 2001, 311.

Table 1. Motives for the emergence of external openness of the plan (Source: Ђ. Алфиревић и С. Симоновић 
Алфиревић, „Отворени план у стамбеној архитектури: Порекло, развој и приступи просторном 
интегрисању / Openplan in Housing Architecture: Origin, Development and Design Approaches for Spatial 
Integration”, Архитектура и урбанизам 43, 2016, 51).

a) Natural influences: b) Impacts of the built environment: c) Social influences:

• orientation of living spaces 
towards natural motifs and 
views in the environment,

• orientation of living spaces 
opposite to the direction of 
strong and dominant winds,

• orientation of residential 
premises to the south (in 
northern countries),

• blocking the sunny sides 
of living spaces (in tropical 
regions), etc.

• orientation of living spaces opposite to 
loud noise sources,

• orientation of living spaces opposite 
to the sources of visual, acoustic, 
olfactory and other disturbances in 
densely populated areas, etc.

• orientation towards inner 
courtyards and atriums in places of 
potential social unrests,

• orientation of living spaces 
towards inner courtyards as a 
part of cultural and architectural 
heritage (Middle East),

• orientation of living spaces 
towards the environment in 
stable and peaceful environments 
(northern Europe), etc.
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the openings are in a direction that connects motifs from the environment with the 
most common positions of their perception from the interior. So, not any opening 
on the façade is purposeful, but only the one that connects the motifs from the en
vironment with the positions of static use or directed movement in the interior from 
which the motifs can be seen. When designing, it should be considered whether the 
motifs from the environment can be characteristic shapes such as trees and rocks, 
certain parts of the landscape or the whole panorama, because the level of openness 
to the environment can directly depend on it. The degree of façade openness has а 
significant role in achieving the relationship between interior and exterior, because 
increasing the size of the openings and their number reduces the solidity of the 
boundary that separates the interior from the outside. (Fig. 1)

The most significant buildings characterized by the introduction of external mo
tives in terms of defining the concept are the Glass House in New Canaan (Glass 
House, New Canaan, Philip Johnson, 1949) and the Farnsworth House in Plano 
(Farnsworth House, Plano, Ludwig Mies van der Rohe, 1951). In both examples, the 
existence of a natural environment around the buildings was significant, which gave 
the architects the opportunity to establish a complete external openness of the 
plan.11 A representative example of onesided openness of interior space to the 
environment is the Crescent House in Winterbrook (Crescent House, Winterbrook, 
Ken Shutleworth, 2000), in which the curved shape of the living space directs all 
views from the interior towards the picturesque sequence of the immediate envi
ronment. A particularly characteristic example is the Princeton House in Princeton 
(Princeton House, Princeton, Levenbets, 2014), whose compact primary form at 
first glance does not suggest that the concept of visual impression was taken as a 
starting point. However, all the window openings on the building are arranged in 
such a way that certain views to the immediate natural environment can be seen 
from the interior like framed paintings.12

Interior space configuration
By configuring the interior space,13 a more significant opening of the interior to 
the exterior environment can be achieved by applying an open plan, the concept of 
flexibility and fluidity of the space, etc. In the housing concept called “ABC System” 

11   М. Чанак, „Отворен или затворен стан“, Архитектура и урбанизам 38 (Београд), 
2013, 67; Ђ. Алфиревић и С. Симоновић Алфиревић, „Пројектантски принципи за 
постизање просторности у стамбеном простору / Design Principles for Achieving 
Spatiality in Living Space”, Архитектура и урбанизам 48 (Београд), 2019, 41.

12   Đ. Alfirević et S. Simonović Alfirević, „Constitutive Motives in Living Space Organisation”, 
Facta Universitatis: Architecture and Civil Engineering, Vol. 16, No. 2 (Niš), 2018, 196.

13   Configuration in architecture usually implies the arrangement of parts or elements in 
a certain shape, space or composition.

Fig. 1
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by ACTAR Team (ABC System, concept, ACTAR Team, 1996), the spaces in the apart
ment are differentiated into closed and open, between which flexible partitions are 
arranged. All closed spaces (sanitary and accessory rooms) are designed in the form 
of elongated volumes, and disjointedly distributed in the open plan space. In situ
ations where movable partitions are removed, the living space becomes fluid and 
it is from the entire depth of the apartment that it becomes possible to perceive 
the environment. A similar approach has been applied to social housing in San 
Sebastián (Social Housing, San Sebastián, José Aranguren Lopez, José González 
Gallegos, 1994) and “Stretched Houses” in Lyon (La Maison Etiree, Lyon, Barres & 
Coquet, 2011). In the above examples, the integration of the interior and exterior is 
achieved by moving flexible partitions, and thus the interior space becomes integrat
ed with the environment.14 (Fig. 2) At the Riverpark Apartment in Ho Chi Minh City 
(Rivaparc Apartment, Ho Chi Minh City, Nhabe Scholae, 2018), the entire interior of 
the apartment has been converted into a single whole, while movable translucent 
partitions allow the whole space to be seen from the entrance, as well as integration 
of interior with the environment.

Unlike the application of an open plan that allows a wider opening zone towards 
the façade and the environment, there are other forms of configuring the space, 
such as introducing directional communication with the view at the end, which can 
be physically defined as a corridor or just indicated as an enfilade. In both situations, 
the experience of interior and exterior integration is achieved during the directed 
movement through the space, where at one or both ends there is a façade opening 
that allows a view towards the surroundings. The experience of integration with 

14   Ђ. Алфиревић и С. Симоновић Алфиревић, „Пројектантски принципи за постиза
ње просторности у стамбеном простору / Design Principles for Achieving Spatiality 
in Living Space”, Архитектура и урбанизам 48 (Београд), 2019, 43.

Fig. 2
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the environment can be achieved from static positions in the interior, by opening 
the view in places where the person stays for a long time, such as kitchen counter, 
dining table, living room furniture, office desk, etc.

Dematerialization of the boundary between outside and inside
The term dematerialization implies the level of physical and visual decomposition 
of an element in the interior (shape or surface), which in a certain sense makes it 
“porous” and allows it to be seen through. In a broader sense, dematerialization 
implies freeing architecture from the traditional constraints of strength, stability 
and durability in a physical, social and psychological context.15 By dematrializing 
the membrane that separates the outer and inner space, a more intense connection 
between them is achieved. The most intense experience of the unity of space is pro
vided by transparent panels such as glass membranes, while a moderate experience 
of integration is achieved by applying semipermeable barriers such as different 
types of transens.

A characteristic example of transparent borders was applied at the Museum 
of Contemporary Art in Kanazawa (21st Century Museum of Contemporary Art, 
Kanazawa, SANAA, 2014), where dematerialization of the façade membrane pro
duces the effect of unity of the exterior and interior space. A similar approach to 
space integration is present at The Glass House in New Canaan (Philip Johnson, 1949) 
and the Farnsworth House in Plano (Farnsworth House, Plano, Mies Van Der Rohe, 
1951). The impression of “erasing” the façade membrane is achieved by using large 
format glass panels or their direct structural contact without metal profiles. (Fig. 3)

The role of the interior in achieving the expressiveness 
and perormativity of the façade
Viewed from the outside, the opening of the interior to the exterior can affect the 
experience of space integration in situations when the façade of the house is trans
parent and when the architecture or colorism of the interior achieves the expres
siveness or performativity of the façade. In order for the interior of the house to at
tract atention from the outside, it is necessary that there are certain visual motives, 
unexpected aesthetic expression or events in it. On the other hand, it is important 
that in the environment, especially in the surrounding ground floor, the architect 
determines the positions from which the interior can be observed for a longer time, 
which can strengthen the relationship between outside and inside.

15   Đ. Alfirević et S. Simonović Alfirević, “Design Principles for Achieving Interior Spatiality”, 
in: 1st  International conference SmartArt – Art and Science Applied: From Inspiration to 
Interaction, Belgrade, 28–30.11.2019, ed. M. Prosen, Belgrade, 2020, 144; А. Чарапић, 
„Да ли је материјализација архитектуре неопходно материјална”, Архитектура и 
урбанизам 22–23 (Београд), 2008, 25.

Fig. 3
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At the Takeo Kikuchi shopping center in Shibuya (Takeo Kikuchi, Shibuya, 
Schemata Architects, 2012), the architectural concept of the building is crucially 
defined by the spatial organization behind the façade membrane. The arrangement 
of the elements in the interior is characterized by the modularity of the division and 
the rhythm of the profile on the glass facade, from which the complete composition 
is created. The movement of users and the colorism of the interior make a type of 
experience that can be seen from the environment. A similar concept was applied at 
the Sendai Mediatheque (Sendai Mediatheque, SendaiShi, Toyo Ito, 2001), where 
the unity of the façade and the interior is not emphasized, but the glass membrane 
is dematerialized, and the interior becomes a visual extension of the surrounding 
space. At the Georges Pompidou Cultural Center in Paris, the ground floor area in 
front of the building has been designed so that the interior of the center can be 
experienced as a visual performance. (Fig. 4)

b) Introducing the exterior into the interior
Physical introduction of exterior elements into the interior
In situations when the elements, which are most often from the natural environ
ment, have a higher level of aesthetic values, there are justifiable reasons for their 
integration into the interior. These are usually rock segments, massive stone blocks 
of atractive shape, trees, water surface, etc. Their natural expressiveness can con
tribute to the impression of an organic unity of the interior with the exterior. Natural 
elements can be a physical part of the interior space, when in the interior they can 
be experienced in the form of a tactile surface, or due to thermal conditions they 
are fenced, because they still belong to the exterior space.

Fig. 4

Fig. 5
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A typical example of this stance is Fallingwater House (Mill Run, Frank Lloyd 
Wright, 1935), where local stone is introduced into the interior to achieve organic 
unity of the interior and exterior space and gain a sense of living in a natural environ
ment. A similar approach was applied to the Miyahata Ruins Museum (Fukushima, 
Furuichi and Associates, 2015) and the Barud House in Jerusalem (Barud House, 
Jerusalem, Paritzki & Liani Architects, 2011), where the existing rock segment is 
visually integrated into the interior, but physically separated behind a glass mem
brane. (Fig. 5)

Exterior reflection in the interior 
The impression of the unity of external and internal space can be achieved by ap
plying reflective surfaces. Their thoughtful positioning, usually on the opposite side 
from the light source and the natural motif or by placing it on the side that is at an 
angle of 90 degrees to the direction of the facade, prolongs the visual impression of 
the synthesis of the exterior with the interior. This approach is evident in R1T apart
ments in Tel Aviv (R1T apartment, Tel Aviv, Partizki & Liani Architects, 2012), where 
the application of a reflective ceiling surface introduces an inverted environment 
into the interior, which gives the impression that the apartment is at a lower height 
than expected. A similar atitude is evident in the Outdoor House in Milan (Camilla 
Lunelli Openair villa, Milan, LAGO), where the application of reflective furniture 
surfaces forms the impression of intertwining the surrounding forest and interior. 
(Fig. 6)

Continuity of materials, suraces and shapes
An important aspect of the interior and exterior integration is the principle of con
tinuity of materials, surfaces and shapes, which involves the physical and visual 

Fig. 6

Fig. 7
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extension of elements from the interior to the exterior and vice versa. The appli
cation of this principle is characteristic of spatial concepts in which one wants to 
achieve the impression of erasing the boundaries between the exterior and interior 
and create a feeling of being in the outdoor space with all the elements of interior 
comfort. An example of such stance is evident at the Fallingwater House in Mill 
Run (Fallingwater House, Mill Run, Frank Lloyd Wright, 1935), House D in Bregenz 
(House D, Bregenz, Dietrich & Untertrifaller Architekten, 2016) and the house in 
Pegasus, Pegasus, Dalman Architects, 2020), in which the surfaces of floors, ceilings 
and walls are extended from the interior to the exterior, thus achieving continuity 
and the impression of unity of form and space. (Fig. 7)

Flexibility of the boundary between outside and inside
By applying a flexible boundary between the outside and inside, a “pulsation” of 
space is achieved. The outer and inner spaces are occasionally mixed. If necessary, 
the inner space is opened and merged with the exterior, which is achieved by using 
movable (usually sliding or rotating partitions). A characteristic example of exterior 
and interior synthesis, achieved by the principle of flexibility, is the Storefront for 
Art and Architecture in New York (Storefront for Art and Architecture, New York, 
Steven Holl, Vito Acconci, 1993). The layering of the façade, achieved by the com
position of rotating panels, enables the opening of the Storefront interior space 
towards the street, whereby there is also feedback, so that the expressiveness of 
this gallery space dynamizes and colors the façade towards the street.16 (Fig. 8)

DISCUSSION

Summarizing the analyzed issues, it can be stated that there are two basic groups 
of principles, which have different ways of observing. Some of the mentioned prin
ciples can be applied to both aspects (ways of observation) – from the interior to 
the exterior and vice versa:

1. Opening the interior to the exterior:
а) Size and layout of façade openings,
b) Interior space configuration,
c) Dematerialization of the boundary between outside and inside,

16   М. Т., Diez, “Steven Holl: From the Hinged Space to the Chromatic Space”, in: 
Congreso Internacional de Expresión Gráfica Arquitectónica, eds. C. Perea et E. E. 
Valiente, Architectural Draughtsmanship, Springer International Publishing AG, 
2018, 977.

Fig. 8
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d) The influence of the interior in achieving the expressiveness and performa
tivity of the façade.

2. Introducing the exterior into the interior:
е) Introduction of exterior elements into the interior, in a physical sense,
f) Exterior reflection in the interior,
g) Continuity of materials, surfaces and shapes,
h) Flexibility of the boundary between the outside and inside.

Each of the above principles provides an opportunity to achieve the integration 
of the interior with the exterior, while a stronger effect is achieved by their com
bination. The most commonly applied principles in architecture are related to the 
possibilities of modification, perforation or dematerialization of the façade, because 
“breaking the visual and physical barrier” crucially enables mutual communication 
between the exterior and the interior. The group of the least used principles refers 
to the introduction of elements from the environment into the interior, because for 
the application of this principle it is necessary to have adequate elements that could 
be integrated through the architectural concept and become part of the interior.

CONCLUSION

The importance of this topic is reflected primarily in the systematization of design 
principles and a general review of their applicability in different situations when it 
is necessary to achieve the integration of the interior and exterior. In this research, 
creative principles are analyzed in general, and their role in both residential and 
public buildings is considered. Taking into account systematically derived apparatus 
of analysis, further research could be directed towards specific individual situations. 
Based on the analysis of different principles, it can be concluded that for the com
plete integration of interior and exterior, it is necessary to have a twoway relation
ship and an effort to connect. This can be achieved by dematerializing the façade 
and directing the observer’s atention from the interior to the exterior, as well as 
from the outside environment to the interior.
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Сања Р. СИМОНОВИЋ АЛФИРЕВИЋ, Ђорђе И. АЛФИРЕВИЋ
ЕНТЕРИЈЕР У КОНТЕКСТУ: ПРИНЦИПИ ИНТЕГРАЦИЈЕ ЕНТЕРИЈЕРА И ЕКСТЕРИЈЕРА

Резиме: Контекст (лат. contextus – веза, спој речи, смисао) је термин који у општем смислу озна
чава везу мисли у говору. Термин је у употреби у готово свим областима људског стваралаштва, 
између осталог и у архитектури и дизајну ентеријера. Када се примењује, обично подразумева 
релацију дела нечега према целини. Један исти појам или елемент може имати различито зна
чење у зависности од контекста у коме се налази. У дизајну ентеријера, као и у архитектури, 
контекст има два нивоа значења. У ужем смислу, подразумева непосредно физичко окружење 
око облика или простора који се пројектује. У ширем смислу, контекст је скуп свих утицајних 
фактора који утичу на конципирање пројектног решења.
Предмет рада овог истраживања су пројектантски принципи путем којих се може постићи инте
грација ентеријера и екстеријера. Принципи су груписани према улози коју имају у остваривању 
релација између спољашњег и унурашњег простора. Разматрана су два смера могућих интерак
ција: а) утицај ентеријера на екстеријер и б) утицај екстеријера на ентеријер.
Структура принципа је постављена помоћу дедуктивног метода и изведена је из основних мо
тива који најчешће узрокују интеракције између унутрашњег простора и окружења. Анализом 
карактеристичних мотива, који су углавном последица екстровертне или интровертне природе 
корисника, жеље за интимношћу, за приказивањем материјалног статуса и др., формулисани су 
пројектантски принципи који пружају одговор на потребе за интегрисањем ентеријера и ексте
ријера. Принципи су прегледно приказани помоћу карактеристичних примера савремених кон
цепата просторне организације и ентеријера. 
Основни циљ истраживања је да се постави систематична структура стваралачких принципа, који 
омогућавају остваривање и јачање интеграције ентеријера и екстеријера, али и да се провери 
становиште по коме је за елементарно повезивање спољашњег и унутрашњег простора довољно 
да архитект уобличи жељу корисника да види окружење, док је за више нивое интеграције неоп
ходно да корисник види, али и да буде виђен, тј. да постоји обострани интерес за интеракцијом 
и корисника унутрашњег простора и посматрача који доживљава ентеријер из окружења.
Резултати истраживања указују пре свега на постојање већег броја стваралачких принципа по
моћу којих је могуће повезати унутрашњи простор са непосредним окружењем. Са друге стране, 
у раду је констатована блиска узрочнопоследична релација мотива, који проистичу из специ
фичних потреба корисника и спремности ствараоца да препозна жеље корисника и артикулише 
их у контекстуалан визуелни израз. 
Кључне речи: архитектура, ентеријер, контекст, људске потребе, доживљај простора.
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ПРИ МЕ ЊЕ НА УМЕТ НОСТ И ДИЗАЈН:  
ГЕНЕ ЗА ЈЕД НЕ ТЕР МИ НО ЛО ШКЕ ПОДЕ ЛЕ 
И ПИТА ЊЕ ЊЕНЕ ОПРАВ ДА НО СТИ
Оли ве ра Р. СТО ЈА ДИ НО ВИЋ
Оли ве ра Ђ. БАТА ЈИЋ СРЕ ТЕ НО ВИ Ћ
У ни вер зи тет умет но сти у Бео гра ду, Факул тет при ме ње них умет но сти, 
Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch25
 

Апстракт: Појам при ме ње на умет ност део је нази ва инсти
ту ци ја кул ту ре и обра зо ва ња у Срби ји. У скло пу ове обла
сти дефи ни сан је вели ки број раз ли чи тих делат но сти, као и 
зани ма ња вели ког бро ја про фе си о на ла ца који су у њој сте кли 
обра зо ва ње. Тај тер мин је део и зва нич них доку ме на та – стан
дар да за акре ди та ци ју висо ко школ ских уста но ва и наци о нал
ног окви ра ква ли фи ка ци ја. Међу тим, уво ђе њем пој ма дизајн 
у дома ћу тер ми но ло ги ју, дошло је до несла га ња око тога шта 
при ме ње на умет ност под ра зу ме ва. Овај појам, пре у зет из 
енгле ског јези ка шезде се тих годи на, у Срби ји се у почет ку 
одно сио искљу чи во на обли ко ва ње инду стриј ских про из во
да. Осам де се тих годи на, тер мин дизајн је почео да шири свој 
домен и да се поја вљу је у нази ви ма све већег бро ја обла сти, 
као што су гра фич ки дизајн, дизајн тек сти ла, дизајн наме
шта ја, кера мич ки дизајн, мод ни дизајн и дру го. У исто вре ме 
је про па ги ра на тврд ња да је у дизај ну удео умет но сти спо ре
дан, па чак и нео ба ве зан, и да дизајн, после дич но, не при па
да пољу умет но сти, одно сно обла сти при ме ње них умет но сти. 
Тер ми но ло шка про ме на поста ла је осно ва за одва ја ње обла
сти које су се свр ста ле у дизајн од обла сти које су наста ви
ле да буду у саста ву при ме ње них умет но сти, иако се ништа 
бит но није про ме ни ло у њихо вим садр жа ји ма. Шта ви ше, у 
поје ди ним обла сти ма дошло је до поде ле на „умет нич ки” и 
„дизај нер ски” део, што је дове ло до дис тан ци ра ња уну тар до 
тада кохе рент них и логич них цели на. С дру ге стра не, када је 
уво ђе ње диги тал них тех но ло ги ја дове ло до суштин ских про
ме на које су реде фи ни са ле све обла сти умет но сти, то у нашој 
сре ди ни није при мет но ути ца ло на реше ње више де це ниј ске 
тер ми но ло шке дихо то ми је, иако је она умно го ме изгу би ла 
свој сми сао и ство ри ла мно ге тешко ће. 
С обзи ром на то да пој мо ви ма при ме ње не умет но сти и дизај
на опе ри ше мо у струч ном, адми ни стра тив ном и инсти ту ци
о нал ном кон тек сту, важно је дефи ни са ти њихо во савре ме но 
зна че ње и обја сни ти њихо ву гене зу и сино ни ме у нашем и 
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стра ним јези ци ма, почев ши од свој ста ва и иден ти те та умет
но сти тер ми но ло шки одре ђе не као „при ме ње на”, наспрам 
тако зва не „ликов не” умет но сти, пре ко уво ђе ња пој ма „ди
зајн” у дома ћу тер ми но ло ги ју, а затим и ини ци ра ти диску си
ју о свр сис ход но сти так са тив них поде ла у пољу умет но сти у 
доба које карак те ри ше мул ти ди сци пли нар ност и про жи ма
ње раз ли чи тих обла сти и мето да ства ра ла штва.
Кључ не речи: тер ми но ло ги ја, при ме ње на умет ност, дизајн, 
мул ти ди сци пли нар ност, умет нич ко обра зо ва ње

УВОД

Тер ми ни при ме ње на умет ност и дизајн део су ширег ску па тер ми на који при па
да ју пољу умет но сти, а који су се мења ли сход но про ме на ма схва та ња о умет но
сти и њеној кла си фи ка ци ји. Њихо ва нека да шња зна че ња раз ли ку ју се од савре
ме них, у оној мери у којој се раз ли ку ју и садр жа ји обла сти који ма при па да ју, док 
нове поја ве са собом доно се и нове тер ми не који их одре ђу ју. 

У срп ском јези ку, струч на тер ми но ло ги ја се, по пра ви лу, пре у зи ма из јези ка у 
који ма је прет ход но наста ла, у пре ве де ном или тран скри бо ва ном обли ку, али 
има и свој соп стве ни раз вој и тума че ња, сход но дру штве ним и кул ту ро ло шким 
спе ци фич но сти ма. Због тога је прво потреб но сагле да ти раз вој тер ми на који 
нас инте ре су ју и њихо вог тума че ња у сре ди на ма и јези ци ма њихо вог настан ка, 
а затим и хро но ло ги ју и начин њихо ве импле мен та ци је у срп ски језик. То је 
посеб но важно с обзи ром на савре ме не тер ми но ло шке про ме не у пољу умет
но сти које је потреб но на аде ква тан начин уве сти и у наш језик. 

У нови јим зва нич ним доку мен ти ма који чине закон ску под ло гу обра зов ног 
систе ма у Срби ји, тер ми ни при ме ње на умет ност и дизајн јавља ју се одво је но, 
са раз ли чи тим зна че њи ма, или обје ди ње но, као син таг ма при ме ње на умет ност 
и дизајн, што ука зу је на зајед ни штво. На тај начин они се тре ти ра ју као нази ви 
две раз ли чи те обла сти, а син таг ма пред ста вља назив њихо ве уни је. Ипак, зна че
ње ових тер ми на се раз ли чи то тума чи, а наро чи то су при сут не диску си је о томе 
да ли дизајн при па да пољу умет но сти или не. Кри те ри ју ми који неку делат ност 
свр ста ва ју у јед ну или дру гу област, под прет по став ком да се оне искљу чу ју, нису 
јасно дефи ни са ни. Уже умет нич ке обла сти, које се изу ча ва ју на Факул те ту при
ме ње них умет но сти у Бео гра ду, као и на дру гим срод ним умет нич ким факул те
ти ма у Срби ји, по пра ви лу садр же и део који мето до ло шки при па да дизај ну, али 
је тај део нео дво јив од укуп ног дело ва ња, које се сма тра умет нич ким. Због тога је 
спро ве де но ово истра жи ва ње које има за циљ да допри не се раз ја шње њу зна че
ње ова два пој ма и њихо вог међу соб ног одно са, како у про шло сти, тако и данас. 

Поја ва, раз вој, однос и савре ме но зна че ње тер ми на при ме ње на умет ност и 
дизајн, као и пове за них пој мо ва, биће истра же ни кроз исто риј ски пре глед тер
ми но ло ги је у пољу умет но сти у јези ци ма запад не Евро пе који су има ли ути цај 
на фор ми ра ње ових тер ми на у срп ском јези ку. Састав ни део овог дела је пре
глед савре ме них тер ми на на поме ну тим јези ци ма.

У дру гом делу биће при ка за на хро но ло ги ја упо тре бе изра за при ме ње на умет
ност и дизајн у срп ском јези ку, сачи ње на на осно ву доку мен та ци је и изда ња 
Факул те та при ме ње них умет но сти у Бео гра ду.

У истра жи ва њу су кори шће не дескрип тив на, ана ли тич ка и ком па ра тив на 
мето да.
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ИСТО РИЈ СКИ РАЗ ВОЈ И ЗНА ЧЕ ЊЕ ТЕР МИ НА ПРИ МЕ ЊЕ НА УМЕТ НОСТ И 
ДИЗАЈН И ПОВЕ ЗА НИХ ТЕР МИ НА ИЗ ПОЉА УМЕТ НО СТИ 

Тер ми но ло ги ја и хије ра хи ја у умет но сти
Тер мин при ме ње на умет ност, као и тер мин инду стриј ски дизајн поја ви ли су 
се у 19. веку, са раз во јем инду стриј ске про из вод ње. Да би смо боље раз у ме ли 
њихо ву гене зу и њихо во место у цело куп ној тер ми но ло ги ји која се одно си на 
умет ност, потреб но је да се ука же на њихо ве тер ми но ло шке прет ход ни ке.

У сред њем веку посто ја ла је поде ла на сло бод не и меха нич ке умет но сти или 
вешти не. У сло бод не умет но сти су се убра ја ле: гра ма ти ка, рето ри ка, логи ка, 
гео ме три ја, арит ме ти ка, музи ка и астро но ми ја. Меха нич ке или ману ел не умет
но сти биле су тка ње, грн чар ство, дубо рез, нави га ци ја, ору жар ство и слич но, а 
поред тога и сли кар ство, вајар ство и архи тек ту ра, који су сма тра ни вешти на ма 
или зана ти ма, док је њихо ва при ме на могла бити прак тич на, као код упо треб
них пред ме та, или апстракт на, у слу жби афир ма ци је рели гиј ских и кул тур них 
садр жа ја, моћи и богат ства.1 У рене сан си су сли кар ство, вајар ство и архи тек ту ра 
пре ба че ни у вишу кате го ри ју зајед но са пое зи јом и музи ком, а раз дво је ни од 
оста лих меха нич ких или ману ел них умет но сти.

У 17. веку поја вио се појам лепих умет но сти, оних чија је глав на осо би на 
лепо та, на фран цу ском јези ку bea uxarts, на немач ком scho ne Kun ste, на ита
ли јан ском bel le arti, док се енгле ски тер мин fine arts уне ко ли ко раз ли ку је по 
зна че њу.2 Кон цепт лепо те и умет но сти која испу ња ва соп стве ну свр ху поста вља 
гра ни цу изме ђу ликов них (fine arts) и упо треб них тј. меха нич ких умет но сти, које 
су још нази ва не и спо ред ним (minor arts, arts mine urs).3 Поде ла умет но сти на 
меха нич ке – које испу ња ва ју људ ске потре бе, лепе – које слу же за задо вољ ство 
(музи ка, пое зи ја, сли кар ство, скулп ту ра и умет ност геста или пле са) и оне које 
ком би ну ју корист и задо вољ ство (архи тек ту ра и ело квен ци ја) поти че из 1746. 
годи не.4 На фран цу ском говор ном под руч ју у упо тре би је и тер мин пла стич ке 
умет но сти (arts pla sti qu es), чије се прво бит но зна че ње одно си само на тро
ди мен зи о нал не објек те – скулп ту ру, кера ми ку и архи тек ту ру, али који почев 
од 19. века обу хва та сва ку умет ност веза ну за мате ри ју, била она у две или три 
димен зи је, па је данас сино ним за лепе или визу ел не умет но сти.5

Деко ра тив на умет ност је тер мин који се кори сти пара лел но са тер ми ном 
при ме ње на умет ност, с тим да се њихо ва зна че ња у неким слу ча је ви ма покла
па ју, а нека да раз ли ку ју. Појам деко ра тив не умет но сти засно ван је на латин ским 
изра зи ма deco ra re (укра си ти) и ars (вешти на, занат, зна ње). Прва упо тре ба тер
ми на деко ра ти ван (deco ra ti ve) у Енгле ској забе ле же на је 1791. годи не, а израз 
деко ра тив на умет ност поја вио се 1855. годи не.6 Зна че ње вари ра од општи
јег, где он озна ча ва све умет нич ке пред ме те који има ју прак тич ну при ме ну, 
било да су руч не или машин ске изра де, до тума че ња да он озна ча ва искљу чи во 

1   L. Sec kel son, “Deco ra ti ve Arts: Laying the Gro und work.” Art Docu men ta tion: Jour nal of 
the Art Libra ri es Soci ety of North Ame ri ca 27, no. 1 (2008): 30–32. http://www.jstor.org/
sta ble/27949481.

2   S. B. Shu bert, “The Deco ra ti ve Arts: A Pro blem in Clas si fi ca tion.” Art Docu men ta tion: 
Jour nal of the Art Libra ri es Soci ety of North Ame ri ca 12, no. 2 (1993): 77–81. http://www.
jstor.org/sta ble/27948536.

3   Ros sel la Fro is sart Pezo ne, L’art dans tout, CNRS Éditi ons, Paris, 2005, 19–48
4   Batt e ux, Char les. Les Bea ux Arts réduits à un méme prin ci pe, Cheѕ Durand, Libra i re, 

Paris, 1746, 6–8 [https://gal li ca.bnf .fr/ark :/12148/bpt 6k50428g/f2.]
5   Dic ti on na i re français, https://www.lin ter na u te.fr/dic ti on na i re/fr/defi ni tion/artspla sti qu es/
6   S. B. Shu bert, op. cit.
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лук су зне пред ме те који слу же више за украс него за кори шће ње. Израз arts 
décora tifs први пут је кори шћен у Фран цу ској 1858. годи не.7 Џон Рас кин (John 
Ruskin) у деко ра тив ну умет ност убра ја сва ко умет нич ко дело које има сво је стал
но место и свр ху, као део умет нич ке цели не, па је она, сто га, умет ност нај ви шег 
реда, за раз ли ку од „пре но си ве умет но сти”, која је неза ви сна од сво је пози ци је. 
Међу тим, он ран ги ра раз ли чи те врсте деко ра тив не умет но сти пре ма њихо вој 
при ме ни, па у нижу врсту свр ста ва умет ност која је оства ре на у упо треб ним 
пред ме ти ма.8 Са поја вом модер ни зма, у коме деко ра ци ја више није пожељ на, 
тер мин деко ра тив на умет ност губи сво је уни вер зал но зна че ње и све ређе се 
кори сти. Фран цу ски архи тек та Ле Кор би зје (Le Cor bu si er) 1925. годи не пише 
да савре ме на деко ра тив на умет ност није деко ри са на и закљу чу је да пара докс 
лежи у тер ми но ло ги ји.9 

До сада набро ја не тер ми но ло шке поде ле садр жа ле су и њихо во свр ста ва ње по 
важно сти. Карак те ри стич но је да су се све врсте умет но сти које су се одно си ле 
на упо треб не пред ме те, редов но нала зи ле на нај ни жој пози ци ји у хије рар хи ји, 
ква ли фи ко ва не и као спо ред не. Пода так да су сли кар ство, вајар ство и архи тек
ту ра у рене сан си пре ба че не у вишу кате го ри ју, гово ри нам о томе да је ова хије
рар хи ја била ста ту сно важна за умет ни ке јер је одре ђи ва ла њихо ву дру штве ну 
пози ци ју, зајед но са одго ва ра ју ћим при ви ле ги ја ма. Та поја ва се наста ви ла до 
дана шњих дана, па и нова тер ми но ло шка одре ђе ња често носе у себи и кли цу 
ран ги ра ња и тежњу да се одре ђе на делат ност при ка же као зна чај ни ја од неке 
дру ге. Као изу зе так се издва ја Бау ха ус који се про ти ви хије рар хи ји међу умет
но сти ма и зала же се за зајед нич ки напор чији је резул тат цело ви то умет нич ко 
дело, без обзи ра да ли оно има прак тич ну при ме ну или не.10

Инду стриј ски дизајн и при ме ње на умет ност у инду стриј ској про из вод њи
Раз во јем ману фак ту ра запо че ла је машин ска изра да умет нич ких пред ме та. 
После ди ца инду стриј ске рево лу ци је у 19. веку је про ме на у пои ма њу умет нич
ких пред ме та. Док се тај појам рани је одно сио на пред ме те који су били у цели ни 
руч ни рад умет ни казана тли је, у инду стриј ској про из вод њи умет нич ки про цес је 
био одво јен и могао је да буде накнад но „при ме њен” на машин ски про из ве ден 
пред мет, кори сте ћи га као под ло гу. Уоби ча је но је било дода ва ње орна ме на та на 
готов пред мет. При ме ње на умет ност је дефи ни са на као обли ко ва ње и укра ша
ва ње упо треб них пред ме та како би се учи ни ли визу ел но при влач ним.11

Инду стриј ска про из вод ња усло ви ла је потре бу за новим начи ном обра зо ва
ња. У Лон до ну је, 1837. годи не, осно ва на Држав на шко ла за дизајн (Govern ment 
School of Design). Посеб на пажња била је посве ће на упо зна ва њу и обу ци у при
ме ни прин ци па дизај на, као и еле ме на та црта ња, што није било засту пље но у 
дота да шњим умет нич ким шко ла ма.12 

7   “M. Cunny présen te une Note sur un procédé vitrohélio grap hi que appli ca ble aux arts 
décora tifs”, Bul le tin de la Société française de pho to grap hie, Société française de pho to
grap hie. Paris, 1858. https://gal li ca.bnf .fr/ark :/12148/bpt 6k111368q

8   John Ruskin, „Moder na pro iz vod nja i dizajn”, 1859. u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. 
Vukić, Zagreb, 2010, 33–44.

9   Le Cor bu si er, „Deko ra tiv na umjet nost današ nji ce”, 1925. u: Vukić , Feđa (ur.). Teo ri ja i 
povi jest dizaj na, Gol den mar ke ting – Teh nič ka knji ga, Zagreb, 2010, 151–155.

10   Wal ter Gro pi us, Pro gram Sta a tlic hes Bau ha us u Wei ma ru, 1919, u: Teo ri ja i povi jest 
dizaj na, ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 138–141

11   S. B. Shu bert, op. cit.
12   Govern ment School of Design, (Lon don) [https://sculp tu re.gla.ac.uk/view/orga ni za

tion.php?id=msib4_1267714397]
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Тер ми ни инду стриј ски дизајн и при ме ње на умет ност одсли ка ва ли су начин 
про из вод ње инду стриј ски про из ве де них пред ме та. Инду стриј ски дизајн је озна
ча вао пла ни ра ње про из во да у виду црте жа који су пред ста вља ли при пре му за 
машин ску про из вод њу, а при ме ње на умет ност – накнад но дода ва ње укра сних 
еле ме на та. Про фит про из во ђа ча усло вља вао је што нижу цену про из вод ње, па 
су карак те ри сти ке про из во да биле масов на про дук ци ја – умно жа ва ње јед ног 
истог моде ла, низак ква ли тет изра де и мате ри ја ла, као и пре те ра на орна мен
ти ка чији је циљ био да у ова кав про из вод накнад но уне се раз ли чи тост и да га 
учи ни пожељ ним.13 

У дру гој поло ви ни 19. века кори стио се и израз инду стриј ска умет ност (indu
strial art, art indu striel14) који је озна ча вао при ме ње ну умет ност про из ве де ну у 
инду стриј ском про це су15, чиме су умет ност и инду стри ја спо је ни у јед ном пој му.

При ме ње на умет ност као син те за умет но сти и зана та
Као реак ци ја на раз дво је ност инду стриј ске про из вод ње од умет нич ког про це са 
настао је покрет Умет ност и зана ти (Arts and Crafts). Овај покрет се зала же за 
нову дефи ни ци ју при ме ње не умет но сти као син те зе умет но сти и зана та. Виљем 
Морис (Wil li am Mor ris), који је уз Џона Рас ки на зачет ник овог покре та, 1877. годи
не исти че потре бу при бли жа ва ња умет но сти и занат ства, из чије ће се сарад ње 
успо ста ви ти једин ство обли ка, функ ци је и деко ра ци је.16 Он сма тра да је свр ха 
при ме ње не умет но сти да удах не лепо ту упо треб ним пред ме ти ма, а да при том 
про из во ђа чу пру жи задо вољ ство у раду.17 Виљем Морис кри ти ку је машин ску 
про из вод њу као извор „ути ли та ри стич ке ружно ће”, али није суштин ски про тив 
ње, већ про тив начи на на који се она нала зи у слу жби трго ви не и про фи та, а не 
самих уче сни ка у про це су про из вод ње.18 Иако он не упо тре бља ва израз дизајн, 
нити кори сти у про из вод њи инду стриј ске про це се, а себе сма тра умет ни ком, по 
савре ме ним схва та њи ма, јед но од њего вих зани ма ња је дизај нер.19

Умет нич ко обли ко ва ње, умет нич ка инду стри ја и први инду стриј ски дизај нер
Иде ју покре та Умет ност и зана ти тран сфор ми ше немач ко удру же ње умет ни
ка, архи те ка та, зана тли ја и пред у зет ни ка Deutscher Werk bund, при кљу чу ју ћи јој 
иску ства инду стриј ске про из вод ње. Ово удру же ње осно ва но је 1907. годи не у 
Мин хе ну са циљем да уна пре ди немач ку инду стриј ску про из вод њу кроз интер
ак ци ју умет но сти, инду стри је и зана та. Изра зи који они кори сте су умет нич ко 
обли ко ва ње (künstle rischen Gestal tung)20 и умет нич ка инду стри ја (Kun stin du

13   S. B. Shu bert, op. cit.
14   “M. Cunny présen te une Note sur un procédé vitrohélio grap hi que appli ca ble aux arts 

décora tifs”, Bul le tin de la Société française de pho to grap hie, Société française de pho
to grap hie. Paris, 1858. https://gal li ca.bnf .fr/ark :/12148/bpt 6k111368q. Тер мин инду
стриј ска умет ност поми ње се пово дом изло жбе инду стриј ске умет но сти у Бри се лу 
(L’Ex po si ti on des arts indu stri els de Bru xel les).

15   S. B. Shu bert, op. cit.
16   J. De Noblet, Dizajn – Pokret i šestar, Zagreb, 1999, 54. 
17   W. Mor ris, „Umjet nost i obrt današ nji ce”, 1888. u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, 

Zagreb, 2010, 53–61.
18   ibid.
19   “Wil li am Mor ris (24 March 1834 – 3 Octo ber 1896) was a revo lu ti o nary for ce in Vic to

rian Bri tain: his work as an artist, desig ner, craftsman, wri ter and soci a list dra ma ti cally 
chan ged the fas hi ons and ide o lo gi es of the era.” https://wil li am mor ris so ci ety.org /abo
utwil li ammor ris/

20   G. Sel le, Geschic hte des Design in Deutschland, Frank furt/New York, 2007, 109.
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strie).21 Њихов члан, Петер Беренс (Peter Behrens), сли кар и архи тек та, про јек ту је 
фабри ку тур би на, елек трич не уре ђа је, амба ла жу и реклам ни мате ри јал, као и 
рад нич ко насе ље за фабри ку АЕГ (АЕG), па тиме поста је зачет ник кор по ра тив
ног дизај на. Слу жбе но зва ње дизај нер (Gestal ter) доби ја 1907. годи не, чиме се 
први пут зва нич но име ну је зани ма ње инду стриј ског дизај не ра.22

Тер ми но ло ги ја модер ног покре та – про грам умет нич ке шко ле Бау ха ус 
Под ути ца јем умет нич ких покре та са почет ка 20. века, модер ни покрет уво ди 
гео ме триј ску апстрак ци ју као метод обли ко ва ња упо треб них пред ме та. Иде ал 
модер ни ста оку пље них у Бау ха у су је тип ски модел, савр ше но, или бар опти
мал но реше ње про бле ма функ ци о нал но сти за сва ки про из вод пред ви ђен за 
инду стриј ску про из вод њу.23 Иде ал исти ни то сти водио је пот пу ном одба ци ва њу 
укра са, наро чи то ако би украс изгле дао као накнад но додат еле мент, пошто је 
већи део про из вод ње оба вљен.24 Функ ци о на ли зам у архи тек ту ри се супрот ста
вља тра ди ци ји пони ште њем пој ма сти ла. Архи тек та Луис Сали вен (Lou is Sul li
van) фор му ли сао је пра ви ло „облик сле ди функ ци ју”.25

У про гра му Држав не умет нич ке шко ле Бау ха ус (Sta a tlic hes Bau ha us) (1919–
1933), који је саста вио Вал тер Гро пи јус (Wal ter Gro pi us), обла сти које су обу хва
ће не наста вом су архи тек ту ра, сли кар ство, вајар ство и сви зана ти, а поде ље не су 
на три гру пе пред ме та: занат ске вешти не, црта ње и сли ка ње и нау ка и тео ри ја. 
Настав ни ци се нази ва ју мај сто ри ма (Mei ster), а наста ва се одви ја у ради о ни ца ма 
(Werkstätten). Раз ли чи те ликов не умет но сти (Bil den de Kunst) делу ју у спре зи како 
би ство ри ле цело ви то умет нич ко дело (Gesamt kun stwerk). Повра так занат ству је 
пут ка изград њи (Bauen), а умет ни ци су уса вр ше не зана тли је. Посеб но се исти че 
уки да ње „кла сних” раз ли ка изме ђу умет ни ка и зана тли ја, као и чиње ни ца да се 
умет ност не може нау чи ти, али је потреб на актив на обу ка у занат ским вешти на ма 
који ма се обли ку ју буду ћи ства ра о ци (Gestal tens).26 Гру па пред ме та која се нази
ва Црта ње и сли ка ње обу хва та упо ре до ликов ну умет ност, као и пред ме те који 
данас спа да ју у дизајн.27 Посеб ни тер ми ни за при ме ње ну умет ност или дизајн 
не посто је, ликов на умет ност је све о бу хват ни тер мин који укљу чу је и занат ство.

Тер ми но ло ги ја у после рат ном пери о ду
После рат ни пери од карак те ри ше екс пан зи ја инду стриј ске про из вод ње зајед но 
са убр за ним тех нич ким и тех но ло шким напрет ком. Инду стриј ски дизајн поста је 
нео п хо дан ресурс убр за ва ња про из вод ње и пове ћа ња пону де и разно вр сно
сти про из во да.28 О про из во ду одлу чу ју мул ти ди сци пли нар ни тимо ви у који ма, 

21   G. Sel le, op. cit., 115.
22   J. De Noblet, op. cit., 64.
23   N. Whi te ley, „Dizajn po mje ri potro ša ca”, 1993, u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, 

Zagreb, 2010, 511–545
24   P. Gre en halgh, „Moder ni zam u dizaj nu”, 1990. u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, 

Zagreb, 2010, 117–137.
25   De Noblet, Jocelyn. op. cit., 91.
26   Wal ter Gro pi us, Pro gram Sta a tlic hes Bau ha us u Wei ma ru, 1919, u: Teo ri ja i povi jest 

dizaj na, ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 138–141
27   На при мер: про јек то ва ње орна ме на та (Ent wer en von Orna men ten), про јек то ва ње 

писма (Schrift ze ic hnen), црта ње кон струк ци ја и про је ка та (Kon struk ti ons und Pro
jek ti on sze ic hnen), про јек то ва ње наме шта ја и упо треб них пред ме та (Ent wer en von 
Möbeln und Gebrauchsgegenständen). http://teh ne.com /library/wal tergro pi uspro
grammdes sta a tlic henbau ha u seswei mar1919

28   B. Ful ler, „Sve o bu hvat ni dizaj ner”, 1949. u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, Zagreb, 
2010, 228–231
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поред дизај не ра, уче ству ју инже ње ри и дру га струч на лица, укљу чу ју ћи и оне 
заду же не за рекла му и тржи ште.29 

Висо ка шко ла за обли ко ва ње у Улму (Hochschu le für Gestal tung) (1953–1969) 
је след бе ни ца Бау ха у са и узор за мно ге европ ске шко ле. У свом про гра му 
она дефи ни ше две обла сти: инду стриј ски дизајн и град њу (Pro duk tge stal tung, 
Bauen) и визу ел не и вер бал не кому ни ка ци је (Visu el le Kom mu ni ka tion, Infor ma
tion). Нагла ша ва се да дизај не ри тре ба да има ју скло ност пре ма тех но ло шким и 
при род ним нау ка ма, али и раз у ме ва ње кул тур них и соци о ло шких при ли ка. За 
раз ли ку од Бау ха у са, који сво је дело ва ње засни ва на умет но сти, овде се умет
ност не поми ње екс пли цит но, али пред ви ђе на су истра жи ва ња визу ел них зако
ни то сти, као и прак ти чан рад у ради о ни ца ма.30 

Пита ње да ли дизајн при па да обла сти умет но сти, па самим тим и обла сти при
ме ње не умет но сти, намет ну ло се шезде се тих годи на, упо ре до са тен ден ци јом 
да се инду стриј ски дизајн издво ји из обра зов ног систе ма умет нич ких шко ла. На 
семи на ру који је у Бри жу орга ни зо вао ICSID (Inter na ti o nal Coun cil of Soci e ti es of 
Indu strial Design – Међу на род ни савет дру шта ва инду стриј ског дизај на), 1964. 
годи не, закљу чу је се да инду стриј ски дизај нер тре ба да посе ду је интер ди сци
пли нар но обра зо ва ње које укљу чу је тех нич ке нау ке, менаџ мент, хума ни стич ке 
нау ке и умет ност. Већи на сма тра да шко ле дизај на тре ба да делу ју у скло пу 
уни вер зи те та, где би се у сарад њи са дру гим факул те ти ма оства ри ла интер
ди сци пли нар ност, али је пожељ но да функ ци о ни шу само стал но, ван окви ра 
умет нич ких или тех нич ких шко ла.31 Ове закључ ке пра ти тежња да се дизајн 
раз гра ни чи од умет но сти, посеб но од при ме ње не умет но сти, којој се при пи су је 
оде ље ност од дру штва, нау ке, тех но ло ги је и савре ме них зах те ва про из вод ње, 
са при мар ним циљем очу ва ња лич не кон цеп ци је умет ни ка.32 Посред но, тиме се 
дизајн у инду стриј ској про из вод њи про мо ви ше као напред ни ја и савре ме ни ја 
прак са у одно су на при ме ње ну умет ност, супер и ор ни ја када је у пита њу испу
ња ва ње дру штве них потре ба. 

Тер мин дизајн, који је био резер ви сан искљу чи во за инду стриј ски дизајн, у 
енгле ском јези ку почи ње да се кори сти и у дру гим обла сти ма при ме ње них умет
но сти. Тако се сце но гра фи ја и кости мо гра фи ја, које су у садеј ству са драм ским 
умет но сти ма, позо ри штем и фил мом, нази ва ју дизајн сце не и дизајн кости ма. 
Услов сериј ске про из вод ње овде није испу њен, пошто се све изра ђу је уни кат
но, али су гле да о ци ујед но и кори сни ци, па је постиг нут број гле да ла ца мери
ло испла ти во сти. Иако су ски це и нацр ти начин кому ни ка ци је са изво ђа чи ма 
заду же ним за реа ли за ци ју, а тех нич ки дета љи састав ни део пла но ва, умет нич ка 
зами сао, хар мо ни зо ва на са цело куп ном умет нич ком кон цеп ци јом инте грал ног 

29   J. Heskett, „Što je dizajn? Povi je sna evo lu ci ja dizaj na”, 2002. u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, 
ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 645.

30   „Pro gram Hochschu le für Gestal tung, Ulm”, 1958, u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. 
Vukić, Zagreb, 2010, 257–259.

31   „Obra zo va nje i odgoj indu strij skih dizaj ne ra”, 1964, u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. 
Vukić, Zagreb, 2010, 310–322.

32   „Ekip ni rad na dizaj nu, pri čemu dizaj ner ima ulo gu koor di na to ra raz li či tih sklo no sti i 
zahtje va, zna či raz gra ni ča va nje dizaj na od kla sič nih kon cep ci ja umjet no sti, pogla vi to 
pri mi je nje ne umjet no sti. Jer, kre a tiv nost dizaj ne ra se ne ispo lja va u stva ra nju vla sti
tih kon cep ci ja i pre zen ta ci ji vla sti tih doži vlja ja i pre dodž bi, u „izmiš lja nju obli ka”, nego 
u stva ra lač kom shva ća nju zahtje va serij ske pro iz vod nje i masov ne upo tre be, stu di o
znom ana li zom svih aspe ka ta jed nog pro iz vo da i obli ko va nju”, G. Kel ler, „Dizaj ner – 
teh nič ki ori jen ti ran umjet nik ili umjet nič ki kre a ti van inže njer”, 15 dana, br. 2, Zagreb 
1969, u: F. Vukić, Od obli ko va nja do dizaj na, Zagreb 2003, 261–268.



471

дела, витал ни је део овог посла. Сход но томе, метод који се при ме њу је у раду је 
дизајн, али ове обла сти суштин ски при па да ју умет но сти. Слич но је и у мод ном 
дизај ну, где про из вод ња може бити инду стриј ска, али је умет нич ка кон цеп ци
ја доми нант на. Мода, одно сно мод ни дизајн, под руч је је које се опи ре систе
му вред но сти засно ва ном на иде о ло ги ји модер ни зма, где се функ ци о нал ност 
фаво ри зу је у одно су на изглед, јер код моде важи обр ну то. Иако се у модер
ни зму исти чу фор мал не и тех нич ке ино ва ци је и екс пе ри мен ти са ње као бит не 
одли ке дизај на, по чему мод ни дизајн спа да у њего ву нај ек стрем ни ју мани фе
ста ци ју, „мода под ри ва пре о вла ђу ју ћа мери ла доброг дизај на при хва та ју ћи као 
лепо оно што се некад сма тра ло ружним. Она пот ко па ва уни вер зал не кон цеп те 
ква ли те та и уку са и на прво место ста вља рела тив ност пој ма лепо те.”33

У обла сти ма које кори сте мето ду дизај на, про фе си о нал ни резул та ти могу се 
пости ћи при ме ном струч них и ликов них пра ви ла, по про пи си ма стру ке, lege 
artis. Дизај нер на тај начин може оства ри ти дело које је функ ци о нал но и исправ
но у естет ском погле ду. Али, као што је напи сао Гро пи јус, „у рет ким тре ну ци
ма надах ну ћа, над ма шу ју ћи све сност воље, небе са му могу пода ри ти милост 
и тран сфор ми са ти његов рад у умет ност”34. Слич но томе, Чарлс Имс (Char les 
Eams) каже да је пости за ње одре ђе не свр хе при мар но одре ђе ње дизај на, али 
он може касни је, уко ли ко је довољ но добар, да буде свр стан у умет ност35. Бру но 
Муна ри, 1966. годи не, пише да „дизајн обна вља дав но изгу бљен кон такт изме ђу 
умет но сти и публи ке, изме ђу живих људи и умет но сти као живе ства ри. […] Не 
би сме ла да посто ји умет ност одво је на од живо та, са лепим ства ри ма које гле
да мо и ружним ства ри ма које кори сти мо. […] Када пред ме ти које сва ко днев но 
кори сти мо и око ли на у којој живи мо поста ну сами по себи умет нич ко дело, 
тада ћемо моћи да каже мо да смо пости гли урав но те жен живот.”36 Нај зад, о 
ауто мо би лу Ситро ен Деес, зва ном „боги ња” (Citroën DS “déesse”), из 1955. годи
не, Ролан Барт (Roland Bart hes) пише као о „савре ме ном екви ва лен ту готич ких 
кате дра ла, врхун ском оства ре њу свог вре ме на, ство ре ном стра шћу непо зна тих 
ауто ра, у коме сви ужи ва ју гле да ју ћи га, ако већ не могу сви да ужи ва ју кори сте
ћи га, при сва ја ју ћи га тако као савр ше но чаро бан пред мет.”37 Наве де ни цита ти 
гово ре о томе да је умет нич ки ква ли тет поже љан, иако није оба ве зан, пошто је 
упо треб на вред ност на првом месту, али он ипак издва ја врхун ска дела дизај на 
од оних који су само добро изве де на.

Про ме на зна че ња пој ма дизајн у доба инфор ма ти ке и диги тал них тех но ло ги ја
Диги тал на рево лу ци ја у пот пу но сти је про ме ни ла мето до ло ги ју рада у свим 
пољи ма, па и у пољу умет но сти. За сва ку област раз ви је ни су ала ти у виду рачу
нар ских про гра ма, а у под руч ју при ме ње них умет но сти поче ли су да се кори

33   C. Buc kley, „Pro iz ve de no u patri jar ha tu: Pre ma femi ni stic koj ana li zi žena i dizaj na”, 
1986, u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 479.

34   W. Gro pi us, „Pro gram Sta a tlic hes Bau ha us u Wei ma ru”, 1919, u: Teo ri ja i povi jest dizaj
na, ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 138–141.

35   Char les Eames respon ded to a que sti on na i re from Mada me L’Amic, cura tor of the 
exhi bi ti on “Qu’est ce que le design? (What is Design?)” at the Musée des Arts Décora
tifs, Pala is de Lou vre in 1972. https://uxde sign.cc/char leseameshastheper fectdefi
ni tionofdesign5e47c61a6a6c

36   B. Muna ri, Design as Art, Lon don, 2008
37   “Je cro is que l’au to mo bi le est aujo urd’hui l’équi va lent assez exact des gran des cathédra

les got hi qu es : je veux dire une gran de création d’époque, conçue pas si onnément par 
des arti stes incon nus, con sommée dans son ima ge, sinon dans son usa ge, par un peu ple 
enti er qui s’appro prie en elle un objet par fa i te ment magi que.” Roland Bart hes, La nou
vel le Citroën, 1957, http://www.citro e net.org.uk/pas sen gercars/mic he lin/ds/32.html
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сте гра фич ке апли ка ци је и 3D про гра ми. Ново поље рада поста ли су диги тал ни 
меди ји који су се при дру жи ли штам па ним публи ка ци ја ма и поста ли осно ва 
нових видо ва кому ни ка ци је.

Нај ве ћа про ме на се деси ла на пла ну одно са изме ђу делат но сти дизај не ра 
и про це са про из вод ње. У неким слу ча је ви ма, дизај нер је постао про из во ђач 
гото вог про из во да, као што је то у дизај ну диги тал ног типо граф ског писма, где 
аутор конач но реа ли зу је фон то ве у обли ку рачу нар ског запи са. На овај начин, 
пита ње бро ја при ме ра ка поста је ире ле вант но за про цес про из вод ње, пошто 
дизај нер ради на јед ном, уни кат ном при мер ку, који се умно жа ва копи ра њем 
у нео гра ни че ном бро ју.38 Слич но је и код дру гих диги тал них про из во да, као 
што су диги тал на књи га или интер нет сајт, где се једин стве ном запи су при сту
па нео гра ни чен број пута. За ова кав начин про из вод ње дизај не ру су потреб на 
и додат на тех нич ка зна ња, па мно ги сво је ком пе тен ци је про ши ру ју вешти на
ма коди ра ња и про гра ми ра ња. Интер ак тив ност, спе ци фич на за нове меди је, 
кори сни ку даје при ли ку да сво јим избо ром ути че на пара ме тре, редо след или 
функ ци ју.39 

У про из вод њи физич ких пред ме та, нове тех но ло ги је тако ђе су допри не ле да 
се дизај нер, без посред нич ких про це са, укљу чи у реа ли за ци ју про из во да. Код 
диги тал не штам пе, дизај нер сам пра ви при пре му, а цена по при мер ку више не 
зави си од тира жа. Штам па ње помо ћу 3D штам па ча омо гу ћа ва непо сред ну про
из вод њу пред ме та ван инду стриј ског про це са, у било којој коли чи ни. Диги тал не 
тех но ло ги је су ини ци ра ле нову дефи ни ци ју пој ма дизајн, која изо ста вља, рани је 
оба ве зну, инду стриј ску и масов ну про из вод њу.

Раз вој тер ми но ло ги је гра фич ког дизај на
Прет ход ник пој ма гра фич ки дизајн је тер мин com mer cial art, који је први пут 
забе ле жен 1885. годи не и кори сти се редов но до Дру гог свет ског рата, а и касни
је. Комер ци јал на умет ност је тада била истак ну та као алтер на ти ва ликов ној 
умет но сти. Почет на обу ка из комер ци јал не умет но сти обу хва та ла је тер ми но
ло ги ју, тех ни ке, меди је и писмо при ме ње не на огла ша ва ње, док је напред ни 
курс нудио спе ци ја ли за ци ју „у обла сти моде, илу стра ци је и напред ног црта ња 
сло ва (lett e ring)”. Комер ци јал на умет ност је често била пот це њи ва на као нижа 
врста умет но сти, да би њен зна чај тек касни је био при знат.

Израз grap hic art, који се поја вио 1901. годи не, одно сио се на штам пар ство, 
укљу чу ју ћи илу стра ци ју и типо гра фи ју. Аме рич ки инсти тут за гра фич ку умет
ност (The Ame ri can Insti tu te of Grap hic Arts, AIGA) осно ван је 1913. годи не, обу
хва тио је све оне који су се бави ли гра фи ком, било да је у пита њу умет нич ка или 
комер ци јал на гра фи ка, укљу чу ју ћи и штам па ре.

Гра фич ки дизајн се поми ње први пут у ката ло гу шко ле Cali for nia School of Arts 
and Crafts 1917–1918, у нази ву пред ме та Grap hic Design and Lett e ring чији је садр

38   O. Sto ja di no vić, “Con tem po rary Ter mi no logy in the Field of Typе”, Прва међу на род на 
кон фе рен ци ја Smar tArt – умет но сти нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер
ак ци је, збор ник радо ва, Бео град, 2020, 467–478.

39   „Za raz li ku od tra di ci o nal nog pro iz vod nog dizaj na čija je isklju či va svr ha stva ra nje fizič
kih pred me ta, postin du strij sko dizaj ni ra nje, utje lo vlje no u pro gra mi ra nju kao nje go vu 
tip skom pred stav ni ku, stal ni je misa o ni pro ces u kojem se ne kori ste instru men ti i u 
kojem sudje lu ju i tvor ci soft ve ra i kori sni ci.” „U dizaj nu, kao i u zna no sti, mora se odba
ci ti sta tič ki pri stup u smi slu “objek ta” ili “pro iz vo da” u korist aktiv no sti dizaj ni ra nja 
usmje re nih na pro ce se i ovi snih o pro ma tra ču/kori sni ku…”, C. Tho mas Mitchell, „Pro
iz vod kao ilu zi ja”, 1989, u: Teo ri ja i povi jest dizaj na, ur. F. Vukić, Zagreb, 2010, 504–509.
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жај био: прин ци пи црта ња сло ва и комер ци јал ног рада и раз ли чи ти поступ ци 
репро дук ци је црте жа.40

Са раз во јем инду стри је и пора стом потро шње после Дру гог свет ског рата, тер
мин гра фич ки дизајн ула зи у ширу упо тре бу. AIGA га дефи ни ше као умет ност и 
прак су пла ни ра ња и про јек то ва ња иде ја и иску ста ва са визу ел ним и тек сту ал
ним садр жа јем и сма тра га делом обла сти визу ел них кому ни ка ци ја.41

Међу на род ни савет удру же ња за гра фич ки дизајн (Inter na ti o nal Coun cil of 
Grap hic Design Asso ci a ti ons) или Ico gra da, осно ван је у Лон до ну 1963. годи не. 
У свом мани фе сту из 2011. годи не пред ла же про ме ну овог тер ми на у дизајн 
кому ни ка ци ја (com mu ni ca tion design), који се дефи ни ше као инте лек ту ал на, 
кре а тив на, стра те шка, упра вљач ка и тех нич ка актив ност чији је циљ кре и ра ње 
визу ел них реше ња у обла сти кому ни ка ци ја.42 После тога, орга ни за ци ја мења 
име у icoD (Inter na ti o nal Coun cil of Design), да би тиме обу хва ти ла и диги тал не 
меди је, с обзи ром да се тер мин гра фич ки одно сио на штам пу. 

Савре ме на тер ми но ло ги ја
Као што је рани је наве де но, тер мин дизајн или инду стриј ски дизајн, дефи ни сан 
је прво бит но као мето да сериј ске инду стриј ске про из вод ње, у којој дизај нер 
пра ви пла но ве, одно сно нацр те, у виду упут ства које није крај њи про из вод, већ 
га у дело спро во ди неко дру ги, у инду стриј ском пого ну, могу ће и на уда ље ној 
лока ци ји. После дру гог свет ског рата, појам дизајн обу хва та и дру ге обла сти, 
посеб но у енгле ском јези ку. Пре ма Виле му Флу се ру (Vilém Flus ser), у тек сту 
први пут обја вље ном 1999. годи не, дизајн је кре а тив ни про цес који се састо ји 
од пла ни ра ња, осми шља ва ња, црта ња, ски ци ра ња и обли ко ва ња.43 Шта ви ше, 
тер мин дизајн пове зу је умет ност и тех но ло ги ју ства ра ју ћи нову кул ту ро ло шку 
фор му.44 При томе, више се не под ра зу ме ва ни сериј ска, нити инду стриј ска про

40   Paul Shaw, The Defi ni ti ve Dwig gins no. 81A—W.A. Dwig gins and “grap hic design”: A 
bri ef rejo in der to Ste ven Hel ler and Bru ce Ken nett, https://www.paul shaw lett er de sign.
com/2020/05/thedefi ni ti vedwig ginsno81awadwig ginsandgrap hicdesigna
bri efrejo in dertoste venhel lerand bru ceken nett/

41   Design Pro cess, https://www.aiga.org/sites/defa ult/files/202103/3A_DesignPro cess_
Intro duc tion.pdf, 50

42   Ico gra da E du ca ti on Ma ni fe sto 2011, https://www.icod.org/data ba se/files/library/Ico
gra da E du ca ti on Ma ni fe sto_2011.pdf , 8

43   “In English, the word design is both a noun and a verb (which tells one a lot abo ut the 
natu re of the English lan gu a ge). As a noun, it means – among other things – ‘inten
tion’, ‘plan’, ‘intent’, ‘aim’, ‘sche me’, ‘plot’, ‘motif’, ‘basic struc tu re’, all the se (and other 
mea nings) being con nec ted with ‘cun ning’ and ‘decep tion’. As a verb (‘to design’), mea
nings inclu de ‘to con coct somet hing’, ‘to simu la te’, ‘to draft’, ‘to sketch’, ‘to fas hion’, 
‘to have designs on somet hing’. The word is deri ved from the Latin sig num, mea ning 
‘sign’, and sha res the same anci ent root. Thus, etymolo gi cally, design means ‘design’.” 
V. Flus ser,“Abo ut the Word Design”, The Sha pe of Things, A Phi lo sophy of Design, Lon
don, 2012, 17.

44   “The words design, mac hi ne, tec hno logy, ars and art are clo sely rela ted to one anot
her, one term being unt hin ka ble wit ho ut the others, and they all deri ve from the same 
exi sten ti al view of the world. Howe ver, this inter nal con nec tion has been denied for 
cen tu ri es (at least sin ce the Rena is san ce). Modern bour ge o is cul tu re made a sharp 
divi sion bet we en the world of the arts and that of tec hno logy and mac hi nes; hen ce 
cul tu re was split into two mutu ally exclu si ve bran ches: one sci en ti fic, quan ti fi a ble and 
‘hard’, the other aest he tic, eva lu a ti ve and ‘soft’. This unfor tu na te split star ted to beco
me irre ver si ble towards the end of the nine te enth cen tury. In the gap, the word design 
for med a brid ge bet we en the two. It could do this sin ce it is an expres si on of the inter
nal con nec tion bet we en art and tec hno logy. Hen ce in con tem po rary life, design more 
or less indi ca tes the site whe re art and tec hno logy (along with the ir respec ti ve eva lu
a ti ve and sci en ti fic ways of thin king) come toget her as equ als, making a new form of 
cul tu re pos si ble.”. ibid.
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из вод ња. По овом схва та њу, дизајн је мето да45 која се кори сти у раз ли чи тим 
обла сти ма, па и у обла сти умет но сти, одно сно, при ме ње не умет но сти. Вели
ки број делат но сти из кор пу са при ме ње них умет но сти на тај начин се свр ста
ва у дизајн, али оста ју и неке које се не дефи ни шу на тај начин, па тако појам 
при ме ње на умет ност има шире зна че ње од пој ма дизајн, када се он нала зи у 
окви ру поља умет но сти. На при мер, ани ма ци ја, кали гра фи ја или фото гра фи ја 
спа да ју у при ме ње ну умет ност, али не и у дизајн.

Да ли је нешто што је ство ре но поступ ком дизај на умет ност зави си од тога да 
ли и у којој мери посе ду је умет нич ке ква ли те те. Про це не о томе, на лаич ком 
нивоу, могу се доне ти на осно ву тога да ли ство ре но дело иза зи ва код кори сни ка 
задо вољ ство, како при кори шће њу, тако и при посма тра њу. Ова про це на нема 
уни вер зал ну вред ност, пошто зави си од лич ног уку са и афи ни те та. Струч не про
це не доно се екс пер ти, поје дин ци или гру пе, који су при зна ти као реле вант ни за 
одре ђе ну ужу или ширу област. Ова кве про це не спро во де се и у дру гим обла
сти ма умет но сти, пошто умет нич ки ква ли тет неког дела не зави си од мето де 
којом је оно изве де но, већ од резул та та који је постиг нут.

Међу тим, тер мин дизајн се кори сти и у дру гим обла сти ма, које нису ни у ка
квој вези са умет но шћу, где озна ча ва кре а тив ни про цес, осми шља ва ње. Дизајн 
кури ку лу ма, дизајн сао бра ћај них систе ма, струк тур ни дизајн у гра ђе ви нар ству, 
само су неки од при ме ра. Design thin king46 је про цес кре а тив ног при сту па ино
ва ци ја ма и реша ва њу раз ли чи тих кор пу са про бле ма, засно ван на прин ци пи ма 
и поступ ци ма који се кори сте у дизај ну, фоку си ран на потре бе крај њег кори
сни ка, који се при ме њу је у раз ли чи тим обла сти ма. 

Тер мин design при хва ћен је у тран скри бо ва ном обли ку и у дру гим јези ци ма, 
па тако поста је интер на ци о на лан, али се за поје ди не обла сти пара лел но кори сте 
и дру ги карак те ри стич ни нази ви. Тер мин при ме ње на умет ност (applied arts) 
у енгле ском јези ку је у савре ме ном гово ру заме њен тер ми ном дизајн (design), 
а оне обла сти које не при па да ју дизај ну свр ста не су у ликов не умет но сти (fine 
arts). Ипак, при ме ње на умет ност се још увек кори сти као кров ни тер мин који 
ову гру па ци ју раз ли ку је од ликов них умет но сти (fine arts) и дефи ни ше се као 
умет ност која има прак тич ну при ме ну.47 У таквом зна че њу кори сти се и у дру гим 
јези ци ма, посеб но у нази ви ма про гра ма обра зов них уста но ва, док су изла зне 
дипло ме сту де на та који завр ше те про гра ме у пољу умет но сти.

Пој мо ви при ме ње не умет но сти и дизај на, па и појам ликов не умет но сти, 
који је пре ма прва два пој ма пози ци о ни ран као анта го ни стич ки, поти чу из про
шлих вре ме на. Њихо ви нови садр жа ји зах те ва ју реви зи ју нази ва, јер се тер ми
но ло ги ја раз ви ја у скла ду са раз во јем обла сти које су њоме обу хва ће не. Мул
ти ди сци пли нар ност, која се рани је сма тра ла осо би ном карак те ри стич ном за 
дизајн, инкор по ри ра на је сада у сва ку област умет но сти. Због тога се све чешће 
кори сти појам визу ел на умет ност48, а њего во зна че ње обу хва та и област при
ме ње не умет но сти. Стро ге дефи ни ци је поје ди них обла сти нису могу ће, јер се 
гра ни це међу дисци пли на ма губе због међу соб ног ути ца ја, тако да их је тешко 

45   “design is one of the met hods of giving form to matt er”. V. Flus ser,“Form and Mate rial”, 
The Sha pe of Things, A Phi lo sophy of Design, Lon don, 2012, 26.

46   Design Thin king Defi ned, https://designthin king.ideo.com/
47   https://www.oxfor dre fe ren ce.com/view/10.1093/oi/aut ho rity.20110803095420946, 

https://www.col lin sdic ti o nary.com /dic ti o nary/english/appliedarts
48   https://www.bu.edu/cfa/visualarts/
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раз дво ји ти. У све ту визу ел ног све до ци смо настан ка нових фено ме на које није 
лако аде кват но назва ти и кате го ри са ти. 

УПО РЕД НИ ПРЕ ГЛЕД ТЕР МИ НА НА РАЗ ЛИ ЧИ ТИМ ЈЕЗИ ЦИ МА

Дизајн
• Латин ски: desig na re (црта ти)
• Енгле ски: design
• Немач ки: Design, Gestal tung (обли ко ва ње).
• Фран цу ски: design49, stylisme50. Con cep tion, mod èle. Води поре кло од des

sein, des sin (про је кат, цртеж)51.
• Ита ли јан ски: pro gett a zi o ne, design52 

При ме ње на умет ност
• Енгле ски: applied art53
• Немач ки: ange wand te Kunst
• Фран цу ски: arts appli qués54 
• Ита ли јан ски: arti appli ca te55

Инду стриј ски дизајн (дизајн про из во да)
• Енгле ски: indu strial design, pro duct design
• Немач ки: Indu stri e de sign, indu stri el le For mge bung, Pro duk tde sign, 

Pro duk tge stal tung 
• Фран цу ски: design indu striel, esthétique indu stri el le
• Ита ли јан ски: diseg no indu stri a le56 

49   http://gdt.oqlf.gouv.qc.ca/fic he Oqlf.aspx?Id_Fic he=8360923
50   http://www.cul tu re.fr/fran ce ter me/ter me/CULT111
51   http://the ses.univbat na.dz/index.php?option=com_doc man&task=doc_view&gid

=3589&tmpl =com po nent&for mat=raw &Ite mid=4, 83.
52   “L’uso di arti e sci en ze appli ca te al fine di migli o ra re este ti ca, ergo no mia, funzionalità 

e/o usabilità, pro du zi o ne e commerciabilità di un pro dott o”. https://www.dizi o na rio
ita li a no.it/dizi o na rioita li a no.php ?paro la=design

53   Term descri bing the design or deco ra tion of fun cti o nal objects so as to make them aest
he ti cally ple a sing. It is used in dis tin ction to fine art, alt ho ugh the re is often no cle ar 
divi ding line bet we en the two are as. https://www.oxfor dre fe ren ce.com/view/10.1093/
oi/aut ho rity.20110803095420946. Art that is cre a ted for use ful objects and rema ins 
sub ser vi ent to the fun cti ons of tho se objects. Applied art: arts that are put to prac ti cal 
use. Мodern making of applied art is usu ally cal led design. https://www.col lin sdic ti o
nary.com /dic ti o nary/english/appliedarts

54   Ensem ble des acti vités qui ont pour but d’appor ter une dimen sion esthétique dans le 
quo ti di en ; synonyme de arts décora tifs. Laro us se. https://www.laro us se.fr/dic ti on na
i res/fran ca is/appli qu%C3%A9/4709

55   Le arti appli ca te rap pre sen ta no l’insi e me del le appli ca zi o ni di for me d’arte alla pro get
ta zi o ne e alla deco ra zi o ne di oggett i per ren der li este ti ca men te gra de vo li. Il ter mi ne 
si distin gue da quel lo di bel le arti, che mira a for ni re sti mo li intel lett u a li ed este ti ci 
piutt o sto che fun zi o na li. Le arti appli ca te sono uno sti le arti sti co più inte res sa to alla 
rea liz za zi o ne degli oggett i indu stri a li. Sono con si de ra te arti appli ca te il diseg no indu
stri a le, la gra fi ca, il design del la moda, il design degli inter ni e le arti deco ra ti ve. In un 
con te sto cre a ti vo e/o astratt o, anche l’archi tett u ra e la foto gra fia pos so no esse re con
si de ra te arti appli ca te. 

56   „Pro gett a zi o ne di oggett i desti na ti a esse re pro dott i indu stri al men te, cioè tra mi te 
mac chi ne e in serie. Tale sig ni fi ca to di pro gett a zi o ne è meglio espres so dal la locu zi o ne 
anglo sas so ne indu strial design, gra zie alla dis tin zi o ne ter mi no lo gi ca, pro pria del l’in
gle se, tra design («pro gett o») e dra wing («diseg no»).” http://www.trec ca ni.it/encic lo pe
dia/diseg noindu stri a le
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Гра фич ки дизајн
• Енгле ски: grap hic design
• Немач ки: Gra fik de sign, gra fische Gestal tung
• Фран цу ски: grap hi sme, con cep tion grap hi que
• Ита ли јан ски: diseg no gra fi co, gra fi ca

Дизајн енте ри је ра, уну тра шња архи тек ту ра
• Енгле ски: inter i or design, inter i or archi tec tu re
• Немач ки: Inne nar chi tek tur, Gestal tung von Innenräumen
• Фран цу ски: archi tec tu re d’intérie ur
• Ита ли јан ски: archi tett u ra d’inter ni

Савре ме но оде ва ње, мода
• Енгле ски: fas hion design, art of clot hing 
• Немач ки: Mode de sign, Mode und Gestal tung 
• Фран цу ски: création de mode, design de mode, stylisme, stylisme de mode, 

prêtàpor ter
• Ита ли јан ски: design del la moda

Висо ка мода
• Енгле ски: hau te cou tu re, highend fas hion, exclu si ve customfitt ed clot hing
• Немач ки: hau te Cou tu re, geho be ne Schne i de rei, maßgeschne i der ten
• Фран цу ски: hau te cou tu re
• Ита ли јан ски: alta moda, abi ti di lus so

Костим (кости мо гра фи ја)
• Енгле ски: costu me design, sta ge clot hes
• Немач ки: Kostüm, Gestal tung der Kostüme, Kostümbild, The a ter kostüme 
• Фран цу ски: costu me de scène
• Ита ли јан ски: diseg na gli abi ti di sce na, costu mi tea tra li

Сце но гра фи ја
• Енгле ски: sce no graphy, sta ge design, sce nic design, set design
• Немач ки: Bühnen bild
• Фран цу ски: scénograp hie
• Ита ли јан ски: sce no gra fia

КЛА СИ ФИ КА ЦИ ЈА У ОБРА ЗО ВА ЊУ

У међу на род ној стан дард ној кла си фи ка ци ји у обра зо ва њу (Inter na ti o nal stan
dard clas si fi ca tion of edu ca tion) из 2013. годи не, која је обја вље на на енгле ском 
јези ку, пред ви ђе но је поље Умет ност (Arts), у коме је дефи ни са но неко ли ко 
обла сти. Област дизај на (Fas hion, inter i or and indu strial design) обу хва та дизајн 
кости ма, мод ни дизајн, дизајн инду стриј ских про из во да, дизајн енте ри је ра и 
дизајн сце не. У обла сти меди ја (Audiovisual tec hni qu es and media pro duc tion) 
наве де ни су, изме ђу оста лог, ани ма ци ја, гра фич ки дизајн, илу стра ци ја, ди
зајн интер ак тив них меди ја, фото гра фи ја, штам пар ство и изда ва штво. Обла сти 
ликов них умет но сти (Fine arts) при па да ју сли кар ство, вајар ство, умет нич ка гра
фи ка и кали гра фи ја. Сле де ћа област су умет нич ки зана ти (Han dic rafts), где се 
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нала зе, изме ђу оста лих, кера ми ка, тек стил и тка ње, а поред тога и кон зер ва ци ја 
кул тур них доба ра (Con ser va tion of cul tu ral mate rial).57 

Ака дем ски нази ви који се сти чу у наве де ним обла сти ма при па да ју пољу умет
но сти и гла се: Bac he lor of Arts, за први сте пен струч но сти, Master of Arts за дру ги 
сте пен и Doc tor of Arts за тре ћи. У Аме ри ци је то често Fine Arts, док се за дру ги 
сте пен поне кад може наћи и Master of Design, на при мер на Хар вар ду.

Међу тим, неке делат но сти се исто вре ме но могу наћи и у тех нич ком пољу 
(Engi ne e ring, Manu fac tu ring and Con struc tion), у обла сти про из вод ње и пре ра де 
(Manu fac tu ring and pro ces sing): инду стриј ска кера ми ка, тек стил, инду стриј ско 
тка ње, изра да оде ће и обу ће, кро је ње и слич но, са изу зет ком зана та, који су 
свр ста ни у умет ност.

Висо ко школ ске инсти ту ци је које има ју про гра ме и обла сти слич не Факул те
ту при ме ње них умет но сти у Бео гра ду носе раз ли чи те нази ве. У Бечу се нала
зи Universität für ange wand te Kunst (Уни вер зи тет при ме ње них умет но сти), у 
Пари зу École nati o na le supérie u re des Arts Décora tifs (Наци о нал на висо ка шко
ла деко ра тив них умет но сти), у Хагу Konin klij ke Aca de mie van Beel den de Kun sten 
(Кра љев ска ака де ми ја ликов них умет но сти), У Њујор ку The Coo per Union for the 
Advan ce ment of Sci en ce and Art (Купе ро во дру штво за уна пре ђе ње нау ке и умет
но сти) и School of Visual Arts (Факул тет визу ел них умет но сти), у Жене ви Hau te 
école d’art et de design (Висо ка шко ла за умет ност и дизајн), у Бер ли ну Weißensee 
Kun sthochschu le Ber lin (Умет нич ка шко ла Вај сен зе), и дру ге. Из овог пре гле да 
види се да су мно ге шко ле задр жа ле сво је тра ди ци о нал не нази ве из доба осни
ва ња, иако су пот пу но оса вре ме ни ле сво је сту диј ске про гра ме.

ХРО НО ЛО ГИ ЈА РАЗВОЈA И ЗНАЧЕЊA ТЕР МИ НА 
ПРИ МЕ ЊЕ НА УМЕТ НОСТ И ДИЗАЈН У СРБИ ЈИ

Тер ми но ло ги ја у обла сти умет но сти у срп ски језик је пре не та из дру гих јези ка 
– фран цу ског, немач ког, а затим и енгле ског, зави сно од тога где су наши умет
ни ци бора ви ли или се шко ло ва ли. Тако је у почет ку био у опти ца ју тер мин деко
ра тив на умет ност, који је дошао из фран цу ског јези ка, да би га пред Дру ги 
свет ски рат заме нио израз при ме ње на умет ност, по све му суде ћи под ути ца јем 
немач ког јези ка, из кога је касни је пре у зет и тер мин обли ко ва ње. Енгле ски израз 
дизајн у срп ском јези ку је почео спо ра дич но да се кори сти шезде се тих годи
на, нешто више седам де се тих, да би кра јем осам де се тих постао доми нан тан.58 
Иако је израз при ме ње на умет ност поти снут из упо тре бе у стра ним јези ци ма, у 
срп ском јези ку је до данас опстао. Седам де се тих годи на поче ле су да се јавља ју 
тен ден ци је да се дизајн издво ји из при ме ње них умет но сти, са аргу мен та ци
јом да је више окре нут тех нич ким нау ка ма, али су исти ца на и сасвим супрот на 
мишље ња, по који ма је дизајн њихов састав ни део. Доку мен то ва на хро но ло ги ја 
раз во ја и зна че ња ових тер ми на могла би да допри не се бољем раз у ме ва њу ове 
про бле ма ти ке. 

57   Inter na ti o nal Stan dard Clas si fi ca tion of Edu ca tion, Fields of edu ca tion and tra i ning 2013, 
http://uis.une sco.org /sites/defa ult/files/docu ments/inter na ti o nalstan dardclas si fi ca
tionofedu ca tionfieldsofedu ca tionand tra i ning2013deta i ledfielddescrip ti ons
2015en.pdf

58   Виде ти: M. Teo fa no vić, “Ter mi no logy of Design”, Прва међу на род на кон фе рен ци ја 
Smar tArt – умет но сти нау ка у при ме ни: Од инспи ра ци је до интер ак ци је, збор ник 
радо ва, Бео град, 2020, 479–484.
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Тер ми но ло ги ја у доба поче та ка при ме ње них умет но сти у Срби ји
Пре ма Павлу Васи ћу, прва орга ни зо ва на наста ва при ме ње них умет но сти у Срби
ји отпо че ла је 1895. годи не, у Бео гра ду, отва ра њем вечер њег кур са за зана тли је 
у Срп ској цртач кој и сли кар ској шко ли Кири ла Кутли ка, са обу ком у струч ном 
црта њу и ликов ним обра зо ва њем59, али се тер мин при ме ње на умет ност још 
увек не поми ње. Умет нич козана тлиј ска шко ла, осно ва на 1905. годи не, ради ла 
је до Првог свет ског рата. У њој је пре да вао и Дра гу тин Инки о стри Меде њак 
који се пот пи су је као сли кардеко ра тер, а њего ва иде ја је изград ња сти ла који 
би се засни вао на народ ној умет но сти, одно сно на насле ђу срп ске орна мен ти
ке.60 Као и у слу ча ју Виље ма Мори са, нова тума че ња свр ста ва ју Инки о стри ја у 
област дизај на.61 

У међу рат ном пери о ду је ради ло и неко ли ко жен ских занат ских шко ла, као и 
Шко ла за при ме ну деко ра тив не умет но сти Гите Пре дић, осно ва на 1926. годи
не.62 Израз деко ра тив но који се кори сти у овом пери о ду, под ути ца јем је фран
цу ске тер ми но ло ги је, с обзи ром на честе борав ке наших умет ни ка у Фран цу
ској. У Пари зу је, 1925. годи не, одр жа на Изло жба деко ра тив не и инду стриј ске 
умет но сти, на којој су уче ство ва ли и срп ски умет ни ци. Те годи не изда та је Инки
о стри је ва књи га „Моја тео ри ја: о новој деко ра тив ној срп ској умет но сти и њеној 
при ме ни”.

Сред ња шко ла за при ме ње ну умет ност, осно ва на је 1938. годи не, после осни
ва ња Ака де ми је ликов них умет но сти, 1937. годи не. Узо ри за њену орга ни за ци ју 
и кон цеп ци ју биле су беч ка Шко ла за при ме ње ну умет ност и Бау ха ус. 

Раз вој тер ми но ло ги је при ме ње них умет но сти у после рат ној Срби ји
Шко ла за при ме ње ну умет ност је ради ла, са пре ки ди ма током рата, десет годи
на, све до њеног пре ра ста ња у Ака де ми ју при ме ње них умет но сти, 1948. годи
не.63 Исто вре ме но се осни ва ју и шко ле за при ме ње ну умет ност у Новом Саду, 
Нишу и При зре ну. Педе се тих годи на осни ва ју се две уста но ве важне за при
ме ње ну умет ност: Музеј при ме ње не умет но сти, 1950. годи не64 и Удру же ње 
ликов них умет ни ка при ме ње не умет но сти Срби је, УЛУ ПУС, 1952. годи не. Све 
ове уста но ве у сво јим нази ви ма има ју тер мин при ме ње на умет ност. Од 1962. 
годи не, УЛУ ПУС делу је у две сек ци је, а то су: Сек ци ја за уни кат ну при ме ње ну 
умет ност, и Сек ци ја за инду стриј ско обли ко ва ње.65 Ова поде ла је аде кват на 
касни јој дифе рен ци ја ци ји на при ме ње ну умет ност и дизајн, где се при ме ње на 
умет ност дефи ни ше као уни кат на.

Име удру же ња УЛУ ПУС у скла ду је са ста вом Павла Васи ћа који при ме ње
ну умет ност сма тра јед ном од гра на ликов не умет но сти.66 Међу тим, на дру гом 
месту, Васић пише да се „у дру штву јасно испо љи ла тежња ка раз ли ка ма изме ђу 
две ју обла сти умет но сти – ликов не и при ме ње не, са изра зи том жељом да при

59   П. Васић, При ме ње на умет ност у Срби ји, Бео град, 1981, 21.
60    ibid. 
61   С. Вуле ше вић, Дра гу тин Инки о стри Меде њак, пио нир југо сло вен ског дизај на, 

Бео град, 1998.
62   П. Васић, При ме ње на умет ност у Срби ји, Бео град, 1981, 21.
63   ibid., 35.
64   ibid., 71.
65   Ђ. Матић, op. cit.
66   П. Васић, При ме ње на умет ност у Срби ји, Бео град, 1981, 9.
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ме ње на умет ност буде у под ре ђе ној уло зи.”67 Ликов на умет ност карак те ри са ла 
се као „чиста умет ност”, која је при мар на и нео п ход на, за раз ли ку од при ме ње не 
која при па да „шко ли уче ни ка у при вре ди”.68 На овај начин, ликов на и при ме ње
на умет ност се свр ста ва ју у две раз ли чи те обла сти, са раз ли ка ма у схва та њи ма, 
тех ни ци и циље ви ма.69 Било је нео п ход но да се јасно одво је инге рен ци је две ју 
обра зов них уста но ва, Ака де ми је ликов них и Ака де ми је при ме ње них умет но сти, 
као држав них уста но ва у који ма се није толе ри са ло дупли ра ње капа ци те та. Оту
да је поте кло и уво ђе ње матич но сти одре ђе них уста но ва за поје ди не обла сти, 
које је нови јим зако ном уки ну то.Тако ђе, овде се запа жа и посто ја ње хије рар хи је 
која на вишу пози ци ју ста вља ликов ну умет ност. 

Тер ми но ло ги ја на Ака де ми ји при ме ње них умет но сти 
На почет ку рада, Ака де ми ја при ме ње них умет но сти је има ла осам одсе ка – за 
уну тра шњу архи тек ту ру, деко ра тив ну пла сти ку, деко ра тив но сли кар ство, при
ме ње ну гра фи ку, кера ми ку, тек стил, сце но гра фи ју и костим – наста вља ју ћи 
орга ни за ци ју која је посто ја ла у сред њој шко ли која јој је прет хо ди ла. Узо ри из 
ино стран ства су биле ака де ми је у Бечу, Цири ху, Нир нбер гу и Улму70, а и даље 
се при ме њу ју наче ла Бау ха у са71. Наро чи то важан је био потен ци јал за при ме ну 
у инду стри ји и сериј ској про из вод њи, који је изо стао само на одсе ци ма деко
ра тив ног сли кар ства и сце но гра фи је. Карак те ри стич ни тер ми ни су при ме ње но 
и деко ра тив но.72 

Ста тут Ака де ми је при ме ње них умет но сти из 1959. годи не73 је први општи 
прав ни акт Ака де ми је при ме ње них умет но сти, у коме се као област рада наво
ди при ме ње на умет ност. У нази ви ма одсе ка појам деко ра тив ног се више не 
кори сти.

Дра го слав Сто ја но вић Сип, сли кар и гра фи чар, про фе сор пред ме та Тео ри ја 
фор ме на Факул те ту при ме ње них умет но сти, био је уче сник II кон гре са Саве
за ликов них умет ни ка при ме ње них умет но сти Југо сла ви је, 1959. годи не, под 
насло вом „Умет ност обли ко ва ња”. У свом изла га њу, он кон ста ту је да је „обли ко
ва ње ком плек сна делат ност изгра ђи ва ња фор ме”. Изра зи које кори сти су про
јек тант фор ме, обли ко ва ње и умет ност у инду стри ји.74

У Ста ту ту Ака де ми је при ме ње них умет но сти из 1964. годи не,75 наве де на је 
област При ме ње на и инду стриј ска умет ност. Тер ми ни који су у упо тре би су 
обли ко ва ње, при ме ње на умет ност и про јек тант. На тре ћем сте пе ну, као ужа 
одре ђе ња наво де се, по први пут, визу ел не кому ни ка ци је и инду стриј ско обли
ко ва ње, које се у загра ди и под навод ни ци ма нази ва дизајн.

67   P. Vasić, „Fakul tet (Aka de mi ja) Pri me nje nih umet no sti (1948—1979)”, u: 30 godi na 
FPU, Fakul tet pri me nje nih umet no sti, Beo grad 1979, 21.

68   P. Vasić, „Aka de mi ja – Fakul tet pri me nje nih umet no sti”, u: Fakul tet pri me nje nih umet
no sti 1974, Beo grad, 1974, 10

69   P. Vasić, „Fakul tet (Aka de mi ja) Pri me nje nih umet no sti (1948—1979)”, u: 30 godi na 
FPU, Fakul tet pri me nje nih umet no sti, Beo grad, 1979, 22.

70   P. Vasić, „Aka de mi ja – Fakul tet pri me nje nih umet no sti”, u: Fakul tet pri me nje nih umet
no sti 1974, Beo grad, 1974, 10 

71   P. Vasić, „Fakul tet (Aka de mi ja) Pri me nje nih umet no sti (1948—1979)”, u: 30 godi na 
FPU, Beo grad 1979, 25

72   Дру га изло жба сту де на та Ака де ми је при ме ње них умет но сти Бео град, Умет нич
ки пави љон од 31. V до 14. VI 1953, Бео град, 1953.

73   AFPU 37/4, 9I1959, Sta tut, 9. 1. 1959.
74   F. Vukić, Moder ni zam u prak si, Zagreb, 2008, 122–124
75   AFPU br. 1263, Sta tut Aka de mi je za pri me nje ne umet no sti, Beo grad, 1963, 8. jula 1963.
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Публи ка ци ја COOR DI NA TAE, са под на сло вом Бил тен АПУ, из 1967. годи не 
доно си два при ло га која се тичу усме ре ња раз во ја обра зо ва ња на Ака де ми ји. 

Дра го слав Сто ја но вић Сип, у свом тек сту, уоча ва три диле ме које се поста вља ју 
у кон ци пи ра њу прав ца обра зо ва ња кадро ва за обли ко ва ње (за дизај нинг, како 
их алтер на тив но нази ва). Јед на од диле ма тиче се одно са тех ни ке и умет но сти и 
супрот ста вља два схва та ња. Прво, по коме се фено мен пла стич но сти или ликов
не појав но сти упо зна је у скло пу тех нич ких зна ња, а ликов ни сен зи би ли тет у гра
ни ца ма чисте функ ци о нал но сти („што је функ ци о нал но – то је и лепо”) и дру го, 
по коме обра зо ва ње мора бити ликов ноумет нич ко, са уоп ште ним позна ва њем 
основ них тех нич ких зна ња. Сто ја но вић сма тра да је инду стриј ској про из вод њи 
можда ипак потреб ни ји тех нич ки тип шко ле.76

На тему изне се них диле ма изја шња ва се Бог дан Кршић, гра фи чар, чије су 
глав не обла сти дело ва ња умет нич ка гра фи ка и опре ма књи ге. 

„Диле му назва ну тех ни каумет ност (у којој се ја недво сми сле но опре де љу јем 
за ово дру го), пре но се ћи на наше при ли ке и усло ве, лако може мо пре тво ри
ти у пита ње: да ли смо и у којој мери умет нич ка шко ла? Морам рећи да сам се 
често питао да ли наши вас пи та ни ци (осим малог бро ја изу зе та ка) из шко ле 
изла зе са нави ка ма, прин ци пи ма, ети ком и зна њи ма буду ћег умет ни ка или 
смо већи ни од њих уса ди ли само одли ке зана тли ја и тех ни ча ра, трго ва ца и 
сна ла жљи вих незна ли ца. […] Наша насто ја ња да ову Ака де ми ју поштопото 
издво ји мо од карак те ра Ликов не ака де ми је често су дово ди ла до непо треб
ног пре те ри ва ња и уда ља ва ња од нашег пра вог и основ ног задат ка – вас пи
та ва ња мла дих гене ра ци ја умет ни ка. Недав но сам посе тио гра фич ке одсе ке 
пет лон дон ских шко ла ове врсте и уве рио се да те шко ле има ју првен стве но 
ликов ноумет нич ки карак тер, а на њима се изу ча ва мате ри ја врло слич на на
шим пред ме ти ма (ника ко пред ме ти ма гра фич ког одсе ка бео град ске Ака де
ми је ликов них умет но сти). Јед но став но гово ре ћи, то су савре ме не ликов не 
шко ле које сво јим про гра ми ма обу хва та ју и сву шири ну ликов них кре та ња 
данас, без пре тен зи ја да насил но издва ја ју „ликов но” од „при ме ње ног”. […] 
Што се тиче одно са наше наста ве пре ма све му оно ме што се нази ва при ме
ње ним, инду стриј ским и тех нич ким, он тре ба да буде упра во про пор ци о на
лан одно су дана шњег чове ка (па пре ма томе и умет ни ка) пре ма теко ви на ма 
савре ме не нау ке и тех ни ке. […] … један умет нич ко обли ко ва ни упо треб ни 
пред мет да би био и савре ме но обли ко ван у себи садр жи не само еле мен те 
тех но ло ги је про из вод ње и функ ци о нал но сти, него пре све га све оне теко ви
не савре ме не ликов не умет но сти који су усло ви ли његов облик.” 77

Мада на први поглед делу ју ускла ђе но, Сто ја но вић и Кршић засту па ју два 
раз ли чи та схва та ња о начи ну обра зо ва ња буду ћих струч ња ка који ће се бави ти 
при ме ње ном умет но шћу, одно сно дизај ном. Док Сто ја но вић сма тра да је „инду
стриј ској про из вод њи можда више потре бан тех нич ки тип шко ле”, Кршић се 
недво сми сле но опре де љу је за умет ност као први прин цип на коме се засни ва 
обра зо ва ње буду ћих при ме ње них умет ни ка, који су исто вре ме но и дизај не ри.

76   D. Sto ja no vić Sip, „Obra zo va nje kadro va za obli ko va nje”, COOR DI NA TAE, Bil ten APU, 
Beo grad, 1967, 4–6, у: „+COO”, Сиг нум број 9, прир. Р. Ћирић, Бео град, 2017. http://
www.fpu.bg.ac.rs/izda va stvo/Sig num9/11.Coo .pdf , 36–38

77   B. Kršić, „Pri log disku si ji o novim pred me ti ma na Odse ku pri me nje ne gra fi ke”, COOR
DI NA TAE, Bil ten APU, Beo grad, 1967, str. 6–9, у: „+COO”, Сиг нум број 9, ур. Р. Ћирић, 
Бео град, 2017. http://www.fpu.bg.ac.rs/izda va stvo/Sig num9/11.Coo .pdf , 39–41.
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Осни ва ње Шко ле за ликов не тех ни ке
Дана шња шко ла за дизајн осно ва на је у Бео гра ду 1963. годи не под нази вом 
Шко ла за ликов не тех ни ке, на ини ци ја ти ву поте клу из УЛУ ПУСа. У моно гра
фи ји из 2003. годи не твр ди се да је школ ски про грам у самом наста ја њу јасно 
дефи ни сао пој мо ве: ликов но, при ме ње но, дизај нер ско.78 Почет ком шезде се тих 
годи на Саве зна При вред на комо ра иста кла је зах тев за 450 тех ни ча ра дизај на, 
за потре бе инду стри је, што је био раз лог за хит но оспо со бља ва ње кадро ва за 
потре бе тржи шта. Тим пово дом, 1966. годи не, назив шко ле је про ме њен у Шко
ла за инду стриј ско обли ко ва ње. Непо зна то је да ли је тра же ни број струч ња ка 
заи ста добио запо сле ње у инду стри ји, с обзи ром на подат ке из 1974. годи не 
пре ма који ма је, од 819 дипло ма ца са Ака де ми је/Факул те та при ме ње них умет
но сти, у инду стри ји ради ло све га њих 226.79

Факул тет при ме ње них умет но сти и тума че ња тер ми на 
при ме ње на уметност и дизајн
Ста ту том из 1973. годи не80 Ака де ми ја поста је Факул тет при ме ње них умет но сти. 
Област дело ва ња сада је поно во При ме ње на умет ност. На одсе ку Архи тек ту ра 
и дизајн уво ди се нови пред мет Про дукт дизајн, а на одсе ку Кера ми ка и ста кло 
– Кера мич ки дизајн.

Пово дом про ме не ста ту са из ака де ми је у факул тет, изда та је моно гра фи ја Ака
де ми је – Факул те та при ме ње них умет но сти, 1974. годи не. 

Павле Васић обја шња ва да у се свим гра на ма при ме ње них умет но сти при
ме њу ју два начи на рада: про јек то ва ње инду стриј ских про из во да и уни кат
на про из вод ња. Нагла ша ва зна чај пове зи ва ња умет но сти и инду стри је, али и 
тешко ће при запо шља ва њу струч ња ка шко ло ва них на факул те ту у при вре ди. 
Као важну нову област при ме ње не умет но сти наво ди дизајн у инду стриј ским 
про дук ти ма.81

Дра го слав Сто ја но вић Сип дефи ни ше при ме ње ну умет ност као домен пла
стич них умет но сти у којем изра зи то доми ни ра упо треб на вред ност и инте рес 
за посе бан начин обра де раз ли чи тих мате ри ја ла. Пре ма Сто ја но ви ћу, ване стет
ске вред но сти су функ ци ја и кому ни ка ци ја, а пла стич не, умет нич ке вред но сти 
су ком по зи ци ја, израз, дожи вљај, интер пре та ци ја. Карак те ри стич на је обра да 
са тра гом руке, арти ку ла ци ја про из ве де на зако ни то сти ма ства ра ња умет нич
ких обли ка. Инду стриј ско обли ко ва ње или дизајн за циљ има изра ду пред ме та, 
опре ме, ору ђа, уре ђа ја или реше ња од дру штве ног зна ча ја (око ли на, урба ни 
про сто ри, кому ни ка ци је, инфор ма ци је, еду ка ци ја, рекла ма, про мет и дистри
бу ци ја, спек такл и заба ва). Кона чан резул тат су обли ци одре ђе не функ ци је у 
нео д ре ђе но вели ком бро ју (инду стриј ски про из во ди) или уре ђа ји и реше ња 
који сами по себи ника ко нису умет нич ка дела (пла но ви, упут ства, опи си, ски
це). Дизајн је нови вид прак тич не арти ку ла ци је везан за усло ве про дук ци је и 
неу мет нич ке аспек те (тех но ло ги ја, еко но ми ја, ерго но ми ја, пси хо ло ги ја, соци јал
не димен зи је). Естет ско осми шља ва ње је метод који се осла ња на зако ни то сти 
пер цеп ци је пла стич них обли ка.

78   Ško la za dizajn: 19632003/mono gra fi ja, Ško la za dizajn. Beo grad, 2003, str. 10.
79   П. Васић, При ме ње на умет ност у Срби ји, Бео град, 1981, 39.
80   AFPU, Sta tut Fakul te ta pri me nje nih umet no sti u Beo gra du, 1973. 22. decem bra 1973, 

akt bez bro ja
81   P. Vasić, „Aka de mi ja – Fakul tet pri me nje nih umet no sti”, u: Fakul tet pri me nje nih umet

no sti 1974, Beo grad, 1974.
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Иако раз два ја пој мо ве при ме ње не умет но сти и инду стриј ског обли ко ва ња 
или дизај на, Сто ја но вић при ме ћу је да, ипак, не посто је чвр сте гра ни це изме ђу 
њих, укљу чу ју ћи и ликов не умет но сти и да они при па да ју зајед нич ком, савре
ме ном кон цеп ту визу ел не појав но сти.82

Сини ша Вуко вић, архи тек та и сли кар, при ме ње не умет но сти данас дефи ни
ше као дија лек тич ку спре гу кори сног и лепог. Он сма тра да дела модер не умет
но сти нису наме ње на музе ји ма и изло жба ма, већ мора ју бити сву да око нас, а 
нео др жи ве пре гра де изме ђу поје ди них обла сти и начи на ликов ног изра жа ва ња 
се руше. Вуко вић каже: „Маши на као про ду же на рука умет ни ка отва ра неслу
ће не могућ но сти. […] Сва ки пред мет, без обзи ра на сво ју вели чи ну, при ме ну 
и зна чај, поста је ликов на тема и доби ја атри бу те умет нич ког дела, пошто се је 
њиме поза ба вио умет ник.”83

Импле мен та ци ја тер ми на дизајн у нази ве инсти ту ци ја
Сек ци ја за дизајн УЛУ ПУСа осни ва се 1971. годи не, а 1975. годи не УЛУ ПУС мења 
име у УЛУ ПУДС: Удру же ње ликов них умет ни ка при ме ње них умет но сти и дизај
не ра Срби је, чиме се дизајн и у нази ву раз два ја од при ме ње них умет но сти.

Шко ла за инду стриј ско обли ко ва ње поста је Шко ла за дизајн 1991. годи не.
На осно ву Ста ту та из 1987. годи не84, Факул тет при ме ње них умет но сти мења 

име у Факул тет при ме ње них умет но сти и дизај на, а област дело ва ња поста је 
При ме ње на умет ност и дизајн. Орга ни за ци ја се поно во засни ва на одсе ци ма, а 
новост је и осни ва ње новог одсе ка Дизајн инду стриј ских про из во да, који се на 
овај начин одво јио од архи тек ту ре. Вели ке уну тра шње про ме не деси ле су се на 
гра фич ком одсе ку, о чему пише Мари ја на Пау но вић:

 „На неспор ну чиње ни цу о пове за но сти и про жи ма њу гра фич ких обла сти и 
дисци пли на упу ћу је и тежња, 1987. годи не, да се оне дефи ни шу као јед но, када 
су уки ну ти ате љеи, а одсек назван Дизајн гра фи ке. Тада је про ме њен назив, како 
саме инсти ту ци је у Факул тет при ме ње них умет но сти и дизај на, тако и мно гих 
одсе ка дода ва њем речи дизајн у назив. Исте годи не […] про грам ска мате ри
ја на тој годи ни из обла сти: Гра фи ка књи ге, Гра фич ке кому ни ка ци је, Пла кат, 
Писмо, Фото гра фи ја и Гра фи ка, које су до тада биле орга ни зо ва не у ате ље и ма 
са посеб ним настав ним про гра ми ма, фор мал но је ује ди ње на у један пред мет 
под нази вом Гра фич ки дизајн.”85 

Она даље наво ди: „Већ 1990. годи не, после три годи не неу спе лог про грам ског 
екс пе ри мен та, издво је не су три стру ке, одно сно, 1993. годи не, фор ми ра на су три 
ате љеа: Гра фи ка и књи га, Гра фич ки дизајн и Фото гра фи ја.”86

При ме ње на умет ност и дизајн на Факул те ту 
при ме ње них умет но сти после 1998. годи не
Име Факул тет при ме ње них умет но сти вра ћа се 1998. годи не. У Ста ту ту из 2002. 
годи не87 област је При ме ње на умет ност и дизајн, као и у Ста ту ту из 2003. годи

82   D. Sto ja no vić Sip, „Pri me nje na umet nost danas”, u: Fakul tet pri me nje nih umet no sti 
1974, Beo grad, 1974, 15–18.

83   S. Vuko vić, „Ovaj tre nu tak i per spek ti ve”, u: Fakul tet pri me nje nih umet no sti 1974, Beo
grad, 1974, 19–21

84   AFPU, Sta tut Fakul te ta pri me nje nih umet no sti i dizaj na, Beo grad, okto bar 1987. godi
ne, akt bez bro ja

85   М. Пау но вић, При ме ње на гра фи ка на ФПУ, у: Сиг нум 10, Бео град, 2018, 28.
86   ibid.
87   АФПУ, 03 Број 28/5, Ста тут факул те та при ме ње них умет но сти, 12. јули 2002.
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не88. Одсек Кон зер ва ци ја и реста у ра ци ја осни ва се 2003. годи не. Одсек Дизајн 
тек сти ла 2002. годи не мења име у Тек стил, а 2003. годи не поста је поно во Дизајн 
тек сти ла. Честе про ме не име на пока зу ју тешко ће при опре де ље њу за само јед
ну од ова ко раз дво је них обла сти. 

У Ста ту ту из 2006. годи не89 први пут се нала зе акре ди то ва ни сту диј ски про
гра ми фор ми ра ни по пра ви ли ма Болоњ ске декла ра ци је. У њему пише: „Факул
тет при ме ње них умет но сти у Бео гра ду је висо ко школ ска уста но ва која пру жа 
умет нич ко обра зо ва ње у десет раз ли чи тих обла сти при ме ње них умет но сти на 
одсе ци ма: уну тра шња архи тек ту ра, при ме ње но вајар ство, зид но сли кар ство, 
при ме ње на гра фи ка, кера ми ка, дизајн тек сти ла, сце но гра фи ја, костим, инду
стриј ски дизајн и кон зер ва ци ја и реста у ра ци ја.” Фор ми ра но је 15 сту диј ских 
про гра ма који су назва ни по одго ва ра ју ћим ате ље и ма.

При ли ком сле де ће акре ди та ци је, 2009. годи не, уве де но је пла ћа ње тро шко
ва акре ди та ци је за сва ки сту диј ски про грам, па је пред ло же но да се њихов број 
сма њи, уз уво ђе ње моду ла, тако да фор ма буде дру га чи ја, а сушти на оста не иста. 
Фор ми ра на су три сту диј ска про гра ма: При ме ње на умет ност, Дизајн и Кон зер
ва ци ја и реста у ра ци ја. Том при ли ком било је потреб но да се одсе ци опре де ле о 
при пад но сти њихо вих моду ла ново на ста лим сту диј ским про гра ми ма, одно сно, 
да се изја сне да ли при па да ју обла сти Дизајн или обла сти При ме ње на умет ност, 
пошто су оне на овај начин поно во при ка за не као раз дво је не. Иако је дизајн 
при су тан као мето да на већи ни одсе ка, ипак су се мно ги опре де ли ли за при ме
ње ну умет ност као сво је основ но одре ђе ње, веро ват но сма тра ју ћи сво је обла сти 
дело ва ња првен стве но умет нич ким. За при пад ност дизај ну су се опре де ли ли 
моду ли Гра фич ки дизајн, Инду стриј ски дизајн, Дизајн енте ри је ра и наме шта ја 
и Тек стил. Том при ли ком дого ди ло се да Гра фич ки дизајн, који орган ски при
па да кор пу су гра фич ких моду ла које чине још Гра фи ка и књи га, Фото гра фи ја 
и Ани ма ци ја, а са који ма дели зајед нич ку наста ву у прве две годи не, пре ђе у 
дру ги сту диј ски про грам. 

Иако је ова поде ла уве де на као доми шља то реше ње за пре ва зи ла же ње 
финан сиј ског про бле ма, поста ла је током вре ме на извор кон фрон та ци ја, по
што су при пад ни ци сту диј ског про гра ма Дизајн то иско ри сти ли као аргу мент 
за издва ја ње из обла сти при ме ње них умет но сти, иако је делат ност Факул те та 
дефи ни са на упра во овом обла шћу. 

У наред ној акре ди та ци ји, 2015. годи не, наво ди се поље Умет ност, а област 
При ме ње не умет но сти и дизајн, иако су у ста ту ту, у делу који дефи ни ше делат
ност факул те та, још увек наве де не „обла сти при ме ње них умет но сти”. Изме на ма 
ста ту та из 2016. годи не90 фор ми ра се нови одсек Гра фич ки дизајн, издва ја њем 
из одсе ка При ме ње на гра фи ка, чији је до тада био ате ље, са аргу мен та ци јом о 
при пад но сти раз ли чи тим сту диј ским про гра ми ма.

У нај но ви јем, пре чи шће ном тек сту Ста ту та из 2021. годи не91 не наво ди се на
зив обла сти у којој делу је Факул тет. Осим тога, одсек Дизајн енте ри је ра и наме
шта ја мења назив у Уну тра шња архи тек ту ра и дизајн наме шта ја.

88   АФПУ, 03 Број 28/5–1, Ста тут факул те та при ме ње них умет но сти, пре чи шћен текст, 
15. сеп тем бар 2003.

89   АФПУ, 03 – 28/14, Ста тут факул те та при ме ње них умет но сти, 12. 12. 2006.
90   АФПУ, 03–28/7–2, Одлу ка о изме на ма и допу на ма Ста ту та факул те та при ме ње них 

умет но сти у Бео гра ду, 29. 12. 2016.
91   АФПУ, 03–28/6–1, Ста тут, пре чи шћен текст, 7. 4. 2021.
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За пред сто је ћу акре ди та ци ју, која је у при пре ми, пред ла же се дру га чи ји рас
по ред сту диј ских про гра ма. Поред посто је ћих, под нази ви ма При ме ње на умет
ност, Дизајн и Кон зер ва ци ја и реста у ра ци ја, са нешто про ме ње ним саста вом 
моду ла, уз издва ја ње При ме ње ног вајар ства као само стал ног сту диј ског про
гра ма, осни ва се и нови сту диј ски про грам Визу ел не кому ни ка ци је, који обје ди
њу је све гра фич ке моду ле, вра ћа ју ћи модул Гра фич ки дизајн у сво је логич но 
окру же ње, док одсек Гра фич ки дизајн и даље оста је одво јен у орга ни за ци о ном 
погле ду. При томе, за нови сту диј ски про грам пред ла же се изла зно зани ма ње 
при ме ње ни умет ник, са дода тим карак те ри стич ним зани ма њем моду ла, које би 
за модул Гра фич ки дизајн гла си ло при ме ње ни умет ник – гра фич ки дизај нер.92

ЗАКЉУ ЧАК

Тер ми ни при ме ње на умет ност и дизајн мења ли су сво ја зна че ња кроз вре ме, 
као што се мењао и начин њихо ве при ме не и сте пен њихо ве засту пље но сти. Оба 
ова изра за данас има ју савре ме на зна че ња, раз ли чи та од нека да шњих. У срп ској 
сре ди ни при ме ћу је се спе ци фич ни раз вој упо тре бе ових тер ми на и тран сфор
ма ци је зна че ња који директ но про из и ла зе из диску си ја и раз ли чи тих тежњи 
уну тар локал не умет нич ке зајед ни це. Док у стра ним јези ци ма из којих је ова 
тер ми но ло ги ја пре у зе та не посто ји поде ла на дизајн и при ме ње ну умет ност 
као на две раз ли чи те обла сти, она у срп ском јези ку опста је из раз ло га који се 
више тичу успо ста вља ња хије рар хи је, арти фи ци јел них адми ни стра тив них поде
ла и инте ре са, него суштин ских зна че ња ових тер ми на у окви ру умет но сти, при 
чему се пре не бре га ва савре ме ни раз вој ових обла сти. Мул ти ди сци пли нар ност 
и интер ди сци пли нар ност инкор по ри ра ни су данас у сва ку област умет но сти, а 
гра ни це међу дисци пли на ма се губе због њихо вог међу соб ног ути ца ја. Због тога 
је потреб но пре и спи ти ва ње и раз ми шља ње о новој тер ми но ло ги ји која би више 
одго ва ра ла савре ме ном кон тек сту, у скла ду са тен ден ци ја ма које се зала жу за 
шире ња доме на и под сти ца ње кре а тив ног и кри тич ког мишље ња, ино ва тив но
сти, ори ги нал но сти, а изнад све га сарад ње у свим пољи ма људ ског дело ва ња.
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Oli ve ra R. STO JA DI NO VIĆ
Oli ve ra Đ. BATA JIĆ SRE TE NO VIĆ
APPLIED ART AND DESIGN: GENE SIS OF A TER MI NO LO GI CAL SEPA RA TION AND THE QUE STI
ON OF ITS CON SI STENCY

Sum mary: The terms applied art and indu strial design appe a red in the 19th cen tury in the con text of 
indu strial pro duc tion, whe re design meant making drafts for serial pro duc tion that took pla ce in fac
to ri es, and applied art refer red to deco ra tion that was sub se qu ently added to manu fac tu red items. 
The Arts and Crafts move ment pro mo tes applied arts as a pro cess of cre a ting use ful objects that pro
vi de satis fac tion in pro duc tion and use, as oppo sed to the pro cess of indu strial pro duc tion. Moder
nism advo ca tes the eli mi na tion of bar ri ers bet we en aest he tics, tec hno logy and soci ety in order to 
masspro du ce objects of the gre a test visual and prac ti cal value. The Bau ha us intro du ces the term 
Gestal tung, favo ring fun cti o na lity and geo me tric abstrac tion, whi le rejec ting deco ra tion, with clas
ses that inclu de craft skills, dra wing and pain ting, sci en ce and the ory. In the postwar period, design 
beca me a neces sary reso ur ce of the con su mer soci ety, and the pro duct was con ce i ved by mul ti di sci
pli nary teams. In the 1960s, the re was a ten dency in edu ca ti o nal systems to sepa ra te design from art 
scho ols, to repla ce art subjects with the study of visual rules, and to make tec hni que and tec hno logy 
pri mary. In the eig hti es, the intro duc tion of digi tal tec hno lo gi es chan ged the mea ning of the term 
design so that it was no lon ger asso ci a ted with indu strial and mass pro duc tion. Accor ding to modern 
under stan dings, which appe a red in the 1990s, design is a cre a ti ve pro cess that con sists of plan ning, 
con ce i ving, dra wing, sketching and fas hi o ning, con nec ting art and tec hno logy. In con tem po rary edu
ca ti o nal systems, design belongs to the field of art. In the Ser bian lan gu a ge, the term при ме ње на 
умет ност (applied art) has been used sin ce the 1930s, and in the postwar period it is found in the 
names of edu ca ti o nal insti tu ti ons, muse ums and asso ci a ti ons, and is defi ned as art that has prac ti cal 
appli ca tion, unli ke fine or “pure” art. In the late fif ti es, the terms про јек тант фор ме, обли ко ва ње 
and умет ност у инду стри ји appe a red, in the con text of serial indu strial pro duc tion. In the 1960s, 
the term инду стриј ско обли ко ва ње was adop ted, whi le the term дизајн appe a red occa si o nally, in 
English form or under quo ta ti on marks. In the 1970s, the term дизајн began to repla ce the term 
обли ко ва ње. Two under stan dings stand out: on the one hand, design is part of the cor pus of applied 
arts, on the other, design has only an indi rect con nec tion with art. It is clo ser to tec hno logy, and in the 
ser vi ce of indu strial mass pro duc tion, whi le applied art rema ins art that is put to prac ti cal use, but in 
manual and uni que pro duc tion. Con flic ting opi ni ons on this issue per sist to this day. The name of the 
field Applied Art and Design, which is found in the cur rent offi cial regu la ti ons, sup ports the pre sen ce 
of that dic ho tomy. Descrip ti ve, analytical and com pa ra ti ve met hods are used in this rese arch.
Keywords: ter mi no logy, applied arts, design, mul ti di sci pli na rity, art edu ca tion
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Саже так: Пред мет истра жи ва ња овог рада је струч на тер ми
но ло ги ја у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја на срп ском 
јези ку у кон тек сту тер ми но ло шког пла ни ра ња. Пре ци зни је 
рече но, ауто ри ана ли зи ра ју одре ђе ни број посто је ћих тер
ми на са праг ма тич них, лин гви стич котран сла то ло шких и 
ког ни тив них аспе ка та са циљем да пру же допри нос тер ми
но ло шком кор пу сном пла ни ра њу за област архи тек тон ских 
тех но ло ги ја. Ауто ри су иза бра ли кор пу сно истра жи ва ње као 
глав ни истра жи вач ки метод. Кор пу сно истра жи ва ње оба
вље но је на тек сто ви ма на срп ском јези ку који су напи са ни 
науч ним реги стром како би се пре по знао сте пен посто је ће 
тер ми но ло шке стан дар ди за ци је, одно сно евен ту ал не тер
ми но ло шке недо след но сти изме ђу одре ђе ног тер ми на и 
њего вог пој мов ног доме на. Како нови ји, ког ни тив но засно
ва ни при сту пи у тер ми но ло шкој тео ри ји у цен тар инте ре
со ва ња ста вља ју пој мов ну мре жу која се нала зи иза јези ка, 
ауто ри су у сво ју ана ли зу укљу чи ли и пој мов ну ана ли зу тер
ми на иза бра них као узо рак кор пу са. 
Доби је ни резул та ти потвр ђу ју да су изве сни тер ми но ло шки 
про бле ми уоч љи ви како код кључ них тер ми на у овој обла
сти, тако и код ниско фре квент них тер ми на, као и да основ ни 
узрок тер ми но ло шких про бле ма, када је реч о нови јим тер
ми ни ма, јесте доми нан тан ути цај енгле ског јези ка. Како тер
ми но ло шка недо след ност за после ди цу може има ти оте жа
ну про фе си о нал ну кому ни ка ци ју и успо рен тран сфер зна ња 
у овој струч ној обла сти, пре по ру ка ауто ра је да се при сту пи 
стан дар ди зо ва њу тер ми на на ком ће зајед но ради ти лин гви
сти и тер ми но ло зи са струч ња ци ма из ове обла сти, јер лин
гви сти не посе ду ју довољ но струч ног зна ња да би дефи ни са
ли упо тре бу струч них тер ми на. 
У закључ ку, ауто ри ука зу ју на неиз ме ран зна чај који стан
дар ди зо ва ње тер ми но ло ги је архи тек тон ских тех но ло ги ја 
има за кори сни ке ове тер ми но ло ги је и у том сми слу пред ла
жу изра ду тер ми но ло шке базе или ереч ни ка за ову област. 
На овај начин избе гле би се тер ми но ло шке вари ја ци је и 
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тер ми но ло шке пра зни не на срп ском јези ку у обла сти архи
тек тон ских тех но ло ги ја. Осим тога, спе ци ја ли зо ван кор пус 
досту пан у елек трон ском фор ма ту пред ста вљао би зна ча јан 
ресурс не само за струч ња ке из ове обла сти, већ и у кон тек
сту опште језич ке поли ти ке и тер ми но ло шког пла ни ра ња, 
јер би недво сми сле но решио про бле ме који зах те ва ју хит ну 
тер ми но ло шку интер вен ци ју.
Кључ не речи: тер ми но ло ги ја, стан дар ди за ци ја тер ми но ло
ги је, архи тек тон ске тех но ло ги је, тер ми но ло шко пла ни ра ње.    

УВОД НИ ДЕО

На самом почет ку рада који се бави тер ми но ло шким иза зо ви ма потреб но је 
одре ди ти основ не пој мо ве и дефи ни са ти њихо ва зна че ња у кон тек сту овог 
истра жи ва ња. Након обја шње ња основ них пој мо ва, ауто ри ће пред ста ви ти пола
зне хипо те зе и мето до ло ги ју спро ве де ног истра жи ва ња. Након цен трал ног дела 
ана ли зе пред ста вље ни су одре ђе ни закључ ци и дате пре по ру ке.  

Тер ми но ло ги ја – одре ђе ње пој ма
Појам тер ми но ло ги је може бити више зна чан. На при мер, Саже (Sager)1 под 
тер ми но ло ги јом под ра зу ме ва три одре ђе ња: (1) вока бу лар одре ђе не спе ци ја ли
зо ва не обла сти, (2) прак тич не актив но сти и мето де које се кори сте за саку пља
ње, опис и пред ста вља ње тер ми на, (3) тео ри ју потреб ну да би се опи сао однос 
изме ђу тер ми на и пој мо ва које ти тер ми ни озна ча ва ју.

Неки дома ћи лин гви сти дефи ни шу тер ми но ло ги ју у вели кој мери слич но 
Саже о вим тума че њи ма,2 али чиње ни ца да не узи ма ју у обзир модер не тео риј
ске при сту пе тер ми но ло ги ји гово ри о струк ту ра ли стич кој ори јен та ци ји у изу ча
ва њу тер ми но ло ги је. Наи ме, међу на род ни стан дард ISO 704: 2009 „Тер ми но
ло шки рад – прин ци пи и мето де” наво ди да је тер ми но ло ги ја у сво јој при ро ди 
мул ти ди сци пли нар на, јер обу хва та одре ђе на зна ња из више науч них дисци
пли на: логи ке, епи сте ми о ло ги је, фило зо фи је, лин гви сти ке, тран сла то ло ги је, 
инфор ма ти ке и ког ни тив них нау ка.3 Пре ма овом међу на род ном стан дар ду, циљ 
тер ми но ло шког посла јесте кла ри фи ка ци ја и стан дар ди за ци ја пој мо ва како би 
се оства ри ла кому ни ка ци ја међу људи ма.4  

За потре бе овог истра жи ва ња гово ри ће мо о три аспек та зна че ња речи тер ми
но ло ги ја – тер ми но ло ги ја као скуп тер ми на, тер ми но ло шка тео ри ја и тер ми но
ло шка прак са. Дакле, тер ми но ло ги ја је, пре све га, кључ ни део јези ка одре ђе не 
спе ци ја ли зо ва не обла сти нау ке и састо ји се од тер ми но ло шких једи ни ца (вока
бу ла ра) одре ђе не науч не и струч не обла сти без којих би било немо гу ће оства
ри ти тран сфер зна ња и про фе си о нал ну кому ни ка ци ју у датој обла сти. Затим, 
тер ми но ло шка тео ри ја обу хва та ства ра ње тврд њи и закљу ча ка који ма се опи су је 
систем пој мо ва одре ђе не обла сти и пру жа систе мат ски опис настан ка и упо тре
бе тер ми на. Нај зад, тер ми но ло шка прак са обу хва та прак тич не тер ми но ло шке 

1   J.C. Sager, A Prac ti cal Cour se in Ter mi no logy Pro ces sing, Amster dam/ Phi la delp hia, 1990, 3.
2   R. Bugar ski. Lin gvi sti ka u pri me ni, Beo grad, 2007. 
3   Inter na ti o nal Stan dard ISO 704: 2009 (E) – Ter mi no logy Work: Prin ci ples and Met hods, 

Gene va, 2009, 5.
4   Исто.
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актив но сти на при ку пља њу, име но ва њу, ода би ру, систе ма ти за ци ји, кла си фи ка
ци ји и стан дар ди за ци ји тер ми но ло шких једи ни ца. Она тако ђе обу хва та раз вој 
гло са ра, струч них реч ни ка и разних савре ме них фор ми тер ми но ло шких ресур
са са циљем да се обез бе ди струч на подр шка чла но ви ма одре ђе не струч не и/
или науч не зајед ни це наро чи то при ли ком кому ни ка ци је и тран сфе ра зна ња. 
По узо ру на при ме ње ну лин гви сти ку, ову гру пу тер ми но ло шких актив но сти би
смо могли назва ти при ме ње ном тер ми но ло ги јом. Међу тим, у савре ме ној нау ци 
кори сти се нешто шири појам нови јег дату ма – менаџ мент тер ми но ло ги је.5      

За ана ли зу резул та та овог истра жи ва ња важно је иста ћи да су у прак тич ној 
обра ди тер ми но ло ги је при сут на три основ на при сту па: лин гви стич ки, тран сла
то ло шки и при ступ језич ког пла ни ра ња.6 Ова три при сту па раз ли ку ју се, пре 
све га, по свом циљу: лин гви стич ки има за циљ тер ми но ло шку стан дар ди за ци ју 
која води пре ци зној и ефи ка сној про фе си о нал ној кому ни ка ци ји, тран сла то ло
шки има за циљ да очу ва језич ку разно ли кост јер стре ми пре во ђе њу тер ми на, 
а језич ко пла ни ра ње спро во ди се интер вен ци јом држав них орга на који усва ја ју 
стра те ги је и стан дар де за ства ра ње и одр жа ва ње тер ми но ло ги је, нај че шће на 
одре ђе ном угро же ном, мањин ском јези ку.7 Ауто ри овог рада зала жу се за тер
ми но ло шко пла ни ра ње – систе ма ти чан и орга ни зо ван раз вој јези ка за посеб не 
наме не (кон крет но, струч не тер ми но ло ги је из обла сти архи тек тон ских тех но ло
ги ја) у циљу испу ња ва ња кому ни ка тив них потре ба у овој науч ноструч ној обла
сти, посеб но има ју ћи у виду дина мич ну ево лу ци ју нау ке и тех но ло ги је у овој 
обла сти, што за после ди цу има непре ста ну потре бу да се име ну ју нови тер ми ни. 

Тер мин – основнa јединицa тер ми но ло шког опи са
Основ на једи ни ца тер ми но ло ги је као нау ке је тер мин. С обзи ром да је тер ми
но ло ги ја мла ђа науч на дисци пли на и да јој одре ђе ни тео ре ти ча ри још увек 
не при зна ју ста тус неза ви сне науч не дисци пли не,8 првен стве но зато што нема 
соп стве ну тео ри ју и мето до ло ги ју, већ сво је основ не тео риј ске пој мо ве и мето де 
позајм љу је од срод них дисци пли на (нпр. лин гви сти ке), не тре ба да нас изне на
ди што у тео риј ској и струч ној лите ра ту ри посто ји неко ли ко дефи ни ци ја тер ми
на. Ауто ри овог истра жи ва ња одсту па ју од тра ди ци о нал не тер ми но ло шке лите
ра ту ре која тер мин посма тра као лин гви стич ки израз одре ђе ног пој ма. Чини се 
да тра ди ци о нал ни при ступ води ка изо ло ва но сти тер ми на од језич ког, струч ног, 
дру штве ног, и, можда нај ва жни јег, кому ни ка циј ског кон тек ста. Насу прот томе, 
ауто ри узи ма ју у обзир мул ти ди мен зи о нал ност тер ми на, а посе бан акце нат ста
вља ју на њего ву праг ма тич ну (тако ре ћи упо треб ну) стра ну. Тако посма тра но, 
тер мин се може дефи ни са ти као дина мич на једи ни ца спе ци ја ли зо ва не обла сти 
зна ња, која је део спе ци ја ли зо ва ног дис кур са и струч не кому ни ка ци је, поја вљу је 
се у јасно дефи ни са ном кому ни ка тив ном окру же њу и има одре ђе не дис кур зив
не карак те ри сти ке.9 Дакле, поред тога што је једи ни ца јези ка, тер мин је ујед но 
и једи ни ца кому ни ка ци је и једи ни ца зна ња, чиме се исти че њего ва ког ни тив на 

5   S.E. Wright et G. Budin, Hand bo ok of Ter mi no logy Mana ge ment – Volu me 1: Basic 
Aspects of Ter mi no logy Mana ge ment, Phi la delp hia, 1997; S.E. Wright et G. Budin, Hand
bo ok of Ter mi no logy Mana ge ment – Volu me 2: Appli ca tionori en ted ter mi no logy mana
ge ment, Amster dam/ Phi la delp hia, 2001. 

6   M.T. Cabré, Ter mi no logy. The ory, Met hods and Appli ca ti ons. Amster dam/ Phi la delp hia, 
1999: 12–14. 

7   Исто.
8   Исто, 25, 32.
9   Исто, 112.
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димен зи ја. Нај зад, тре ба рећи неко ли ко речи о диле ми да ли ана ли за тер ми но
ло ги је одре ђе не обла сти тре ба да обу хва ти искљу чи во ускоструч не и тех нич ке 
тер ми не, или тре ба да укљу чи и опште, одно сно семи тех нич ке тер ми не. У овом 
погле ду, ауто ри рада сла жу се са оним тео ре ти ча ри ма10 који твр де да би изу зи
ма ње општих тер ми на из при ка за тер ми но ло ги је одре ђе не обла сти ство ри ло 
број не пра зни не у пој мов ној струк ту ри тих обла сти. Из тог раз ло га у истра жи
вач ки кор пус увр ште ни су и семи тех нич ки тер ми ни.

Појам – цен трал ни еле мент тер ми но ло шке тео ри је    
Про у ча ва о ци ма и тео ре ти ча ри ма тер ми но ло ги је позна та је чиње ни ца да посто
ји опште несла га ње око дефи ни ци је пој ма у тер ми но ло ги ји. Због про стор ног 
огра ни че ња, ауто ри овог рада неће наво ди ти сва посто је ћа мишље ња, него 
ће их рези ми ра ти тврд њом да се појам тума чи тро ја ко – као једи ни ца мисли, 
као једи ни ца зна ња и као једи ни ца ког ни ци је.11 Тако ђе, ауто ри рада одба цу ју 
пре скрип ти ван став да се јед ном пој му при дру жу је један тер мин, јер засту па ју 
кому ни ка циј ски при ступ да један појам може има ти оно ли ко тер ми но ло шких 
једи ни ца коли ко има раз ли чи тих кому ни ка циј ских ситу а ци ја. Дакле, језич ке 
одно сно тер ми но ло шке пред ста ве пој мо ва су дина мич не, флек си бил не и адап
ти бил не. Мишље ња смо да ова кво схва та ње пој ма про из и ла зи и из чиње ни це 
да тер ми ни у некој науч ноструч ној обла сти могу наста ти пуким инте р ди сци
пли нар ним позајм љи ва њем када се тер ми ни из јед ног доме на пре но се у дру ги 
да озна че сасвим дру ги појам (тзв. тер ми но ло шка хомо ни ми ја). Ова ква при ла
го дљи вост тер ми на ука зу је и на флу ид ност пој мо ва.   

Важно је иста ћи да пој мо ви који при па да ју одре ђе ној науч ноструч ној обла
сти гра де пој мов ни систем. Узи ма ју ћи у обзир наве де ну дина мич ност и мул ти
ди мен зи о нал ност пој мо ва, може мо рећи и да су пој мов ни систе ми дина мич ни, 
а одно си међу њима дина мич ни и флек си бил ни, одно сно усло вље ни кон тек
стом.12 Из тог раз ло га, у нашем истра жи ва њу одно си изме ђу пој мо ва нису при
ка за ни као хије рар хиј ски.

Нај зад, тре ба ука за ти и на чиње ни цу да су глав ни иза зо ви сва ког тер ми но ло
шког рада упра во пој мов не при ро де. Лин гви стич ки део тер ми но ло шког рада 
не пред ста вља већи про блем, нај ви ше захва љу ју ћи чиње ни ци да су тер ми но
ло зи углав ном лин гви сти. Међу тим, упра во због тога што су лин гви сти, они не 
посе ду ју кри тич ну масу струч ног зна ња за дату област, што пред ста вља тешко
ћу за тер ми но ло шки посао јер сва ком тер ми но ло шком послу тре ба да прет хо
ди пој мов на ана ли за обла сти чијом се тер ми но ло ги јом бави мо. Дола зи мо до 
закључ ка да на стан дар ди зо ва њу тер ми на зајед но тре ба да раде лин гви сти (и 
тер ми но ло зи) са струч ња ци ма за одре ђе ну област. Тер ми но ло зи тре ба да буду 
заду же ни за тер ми но ло шку, а струч ња ци за пој мов ну ана ли зу. 

Архи тек тон ске тех но ло ги је – одре ђе ње пој ма
У овом одељ ку бли же ћемо одре ди ти појам архи тек тон ских тех но ло ги ја. Архи
тек тон ске тех но ло ги је про у ча ва ју при ме ну тех но ло ги је на про јек то ва ње обје
ка та пове зу ју ћи обли ко ва ње фор ме и инже њер ство у једин стве ну архи тек тон

10   На при мер: Ј. Pear son, Terms in Con text, Amster dam/ Phi la delp hia, 1998, 16.
11   B.E. Antia, Ter mi no logy and Lan gu a ge Plan ning: an alter na ti ve fra me work of prac ti ce 

and disco ur se, Amster dam/ Phi la delp hia, 2000, 81–83.
12   M. Rogers, ”Mul ti di men si o na lity in con cepts systems: a bilin gual tex tu al per spec ti ve”, 

Ter mi no logy. Inter na ti o nal Jour nal of The o re ti cal and Applied Issu es in Spe ci a li zed Com
mu ni ca tion 10(2) (Amster dam), 2004, 215.
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ску цели ну. Обја шња ва ју пове за ност раз ли чи тих дело ва објек та са систе ми ма 
згра де, дефи ни шу ћи упо тре бљи вост про сто ра кроз међу соб не интер ак ци је. У 
окви ру ове дисци пли не изу ча ва се про јек то ва ње и про ра чун кон струк ци је; про
јек то ва ње дета ља; мате ри ја ли за ци ја; инста ла ци је; пла ни ра ње, орга ни зо ва ње и 
изво ђе ње радо ва; осве тље ње; одр жа ва ње; упра вља ње; физи ка згра да, енер гет
ска ефи ка сност и регу ла ти ва. Изу ча ва ње ових обла сти поред сти ца ња тео риј
ских зна ња под ра зу ме ва струч ност и спо соб ност за при ме ну сте че ног зна ња у 
прак си, као и сарад њу са дру гим инже ње ри ма и струч ња ци ма у при ме ни но
вих тех но ло ги ја у згра дар ству. Ова област се може посма тра ти и изу ча ва ти као 
засеб на дисци пли на, али све већа сло же ност обје ка та у функ ци о нал ном, тех
нич ком и тех но ло шком сми слу упо зо ра ва и наме ће нео п ход ну и пре ко потреб
ну сарaдњу, пове зи ва ње, раз ме ну зна ња и вешти на изме ђу струч ња ка који се 
баве архи тек ту ром, гра ђе ви нар ством, машин ством, еко но ми јом, пла ни ра њем и 
упра вља њем како би се одго во ри ло на све зах те ве и потре бе које мора да испу
ни савре мен изгра ђен про стор. Убр зан раз вој и при ме на нових тех но ло ги ја у 
архи тек ту ри (тро ди мен зи о нал на тех но ло ги ја штам пе, архи тек тон ски робо ти), 
као и у дру гим обла сти ма, доно си нова зна ња, вешти не и поја ву нових мул ти
ди сци пли нар них зани ма ња.

Пола зне хипо те зе
Ауто ри су има ли две пола зне хипо те зе: (1) тер ми но ло шки про бле ми уоч љи
ви су како код кључ них тер ми на у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, тако и 
код ниско фре квент них тер ми на; (2) основ ни узрок тер ми но ло шких про бле ма 
јесте доми нан тан ути цај енгле ског јези ка. Још јед на рад на хипо те за била је да 
при ме ће на тер ми но ло шка недо след ност за после ди цу има оте жа ну про фе си о
нал ну кому ни ка ци ју и успо рен тран сфер зна ња у овој струч ној обла сти. Пола зне 
хипо те зе поста вље не су не само на осно ву емпи риј ских дока за, већ и на осно ву 
тврд њи које се могу наћи у струч ној лите ра ту ри.13 

МЕТО ДО ЛО ГИ ЈА ИСТРА ЖИ ВА ЊА

Неко ли ко истра жи вач ких актив но сти обу хва ће но је мето до ло ги јом истра жи
ва ња. Пре све га, било је потреб но ода бра ти науч не и струч не мате ри ја ле из 
обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја. У фази овог пре ли ми нар ног истра жи ва ња 
иза бра ни су мате ри ја ли који чине писа ни ака дем ски дис курс из ове обла сти. Са 
јед не стра не, мате ри ја ли су омо гу ћи ли ски ци ра ње основ не пој мов не струк ту
ре, а већ смо иста кли да је пој мов на ана ли за пред у слов тер ми но ло шког посла 
у одре ђе ној обла сти. Глав ни раз лог зашто је она нео п ход на јесте што тежи
мо успо ста вља њу интер лин гвал не екви ва лен ци је. У нашој ана ли зи ћемо сто га 
прво озна чи ти на шта се одре ђе ни појам одно си, а затим ана ли зи ра ти посто
је ћи струч ни тер мин. Са дру ге стра не, иза бра ни мате ри ја ли су чини ли базу за 
изград њу кор пу са, одно сно ком пи ла ци ју тер ми на за ово истра жи ва ње. 

Затим је ура ђе но кор пу сно истра жи ва ње које је цен трал но истра жи ва ње током 
ког је ура ђе на ква ли та тив на ана ли за ода бра них тер ми но ло шких једи ни ца. У 
кон тек сту овог рада, кор пу сно истра жи ва ње пред ста вља систе ма тич ну обра ду 

13   F. Kanač ki, „Udeo i zna čaj insta la ci o nih raz vo da u pro jek to va nju pasiv nih i nisko e ner
get skih zgra da”, u: Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & Arhi tek tu ra 2011, zbor nik 
rado va, ur. G. Ćosić, Beo grad, 2011, 84; R. Folić, „Odr ža va nje i sana ci ja kon struk ci ja – 
Pre gled sta nja i izveš taj o pri spe lim rado vi ma”, Mate ri ja li i kon struk ci je 45 (Beo grad), 
2002, 41.
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тер ми но ло шких инфор ма ци ја доби је них екс трак ци јом тер ми на из спе ци ја ли
зо ва ног кор пу са одре ђе ног за потре бе овог истра жи ва ња. Ана ли за доби је них 
тер ми но ло шких инфор ма ци ја дове ла је ауто ре до закљу ча ка о акту ел ном ста њу 
терминологијe у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја.   

АНА ЛИ ЗА

Пре ли ми нар но истра жи ва ње
У фази пре ли ми нар ног истра жи ва ња ода бра ни су струч ни мате ри ја ли који ће 
чини ти базу за ства ра ње кор пу са. Кри те ри ју ми који ма су се ауто ри води ли при
ли ком ода би ра тек сто ва обу хва ти ли су: годи ну публи ка ци је струч не лите ра ту ре, 
афи ли ја ци ју ауто ра (одно сно репу та ци ју инсти ту ци је), реле вант ност ода бра
ног тек ста за науч ноструч ну област, као и при су ство оба ве зних карак те ри сти
ка ака дем ског дис кур са. При ли ком дефи ни са ња ових кри те ри ју ма, ауто ри су 
узе ли у обзир пре по ру ке истра жи вач ке гру пе са Уни вер зи те та Фабра у Бар
се ло ни која ради под руко вод ством тер ми но ло га Тере зе Кабре,14 али су их у 
одре ђе ној мери при ла го ди ли потре ба ма овог истра жи ва ња. Пра те ћи наве де не 
кри те ри ју ме, напра вљен је сле де ћи ода бир мате ри ја ла: 35 науч них и струч них 
радо ва обја вље них у збор ни ку радо ва „Инста ла ци је & архи тек ту ра (2010)” са 
исто и ме ног међу на род ног науч ноструч ног сим по зи ју ма; 37 науч них и струч
них радо ва обја вље них у збор ни ку радо ва „Инста ла ци је & архи тек ту ра (2011)” са 
исто и ме ног међу на род ног науч ноструч ног сим по зи ју ма; 28 науч них и струч
них радо ва обја вље них у збор ни ку радо ва „Инста ла ци је & архи тек ту ра (2014)” са 
исто и ме ног међу на род ног науч ноструч ног сим по зи ју ма; 26 науч них и струч
них радо ва обја вље них у збор ни ку радо ва „Инста ла ци је & архи тек ту ра (2015)” са 
исто и ме ног међу на род ног науч ноструч ног сим по зи ју ма; 13 науч них и струч них 
радо ва обја вље них у збор ни ку радо ва „Инста ла ци је & архи тек ту ра (2019)” са 
исто и ме ног међу на род ног науч ноструч ног сим по зи ју ма. Све наве де не публи
ка ци је издао је Архи тек тон ски факул тет Уни вер зи те та у Бео гра ду као воде ћа 
ака дем ска инсти ту ци ја за дату науч ну област у Срби ји. Пре ма речи ма уред ни ка, 
првен стве ни циљ публи ка ци је је „пре зен та ци ја савре ме них науч них и струч них 
достиг ну ћа”, самим тим обја вље ни радо ви „обу хва та ју ком плек сне архи тек тон
ске, машин ске и елек тро инста ла ци о не систе ме, као и еле мен те и скло по ве 
згра да у све тлу одр жи ве град ње.”15 На овај начин обез бе ђе на је кор пу сна база 
од 139 науч ноструч них радо ва одно сно од пре ко 222 500 речи, чиме је кор пус 
добио реле вант ност и поу зда ност, одно сно постао репре зен та ти ван за тема ти ку 
којом се ауто ри истра жи ва ња баве, јер покри ва нај ве ћи могу ћи број пој мо ва из 
обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја.   

Циљ ова квог ода би ра кор пу са био је више струк: (1) избор истог типа публи
ка ци је тј. збор ни ка радо ва који су усме ре ни на област архи тек тон ских тех но ло
ги ја обез бе ђу је поу зда ност да тер ми о ло шка база садр жи пој мо ве из ове обла
сти, као и да не посто је реги стар ске, стил ске и жан ров ске вари ја ци је изме ђу 
ода бра них тек сто ва, чиме је обез бе ђе на хомо ге ност кор пу са; (2) вре мен ски 
распон од ско ро јед не деце ни је обез бе дио је ауто ри ма овог истра жи ва ња да 
има ју моде ран, репре зен та ти ван и аде ква тан кор пус, као и да испи та ју да ли 
раз вој тер ми но ло ги је пра ти савре ме на достиг ну ћа у овој обла сти, и (3) ауто

14   В: https://www.upf.edu/en/web/iula term/sobreiula term
15   G. Ćosić (ur.), Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & Arhi tek tu ra 2011, zbor nik rado va, 

Beo grad, 2011, 5.
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ри су обез бе ди ли начин да стек ну сли ку о тер ми но ло шкој изгра ђе но сти науч
не обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја на срп ском јези ку. Ода бра ни тек сто ви 
послу жи ли су као база за екс трак ци ју тер ми на који ће се ана ли зи ра ти у наред
ној фази истра жи ва ња.   

Фор ми ра ње кор пу са и екс трак ци ја тер ми на
Кор пус саста вљен у циљу овог истра жи ва ња може се назва ти кор пу сом за посеб
не наме не. Пошто се састо ји од наве де них публи ко ва них тек сто ва из обла сти 
архи тек тон ских тех но ло ги ја који при па да ју жан ру науч ноструч ног рада, доби
је ни кор пус је спе ци фи чан и репре зен та ти ван за ову науч ну и струч ну област. 
За раз ли ку од општих кор пу са за чије фор ми ра ње је пре по руч љи ва жан ров ска 
разно вр сност, наш кор пус за посеб не наме не саста вљен је од тек сто ва који при
па да ју жан ру науч ног рада. Реч је о науч нотех нич ком функ ци о нал ном сти лу са 
сле де ћим карак те ри сти ка ма: јед но о бра зност, одсу ство коло кви јал не лек си ке, 
тер ми но ло шка густи на, логич ност, кохе рент ност и науч на пре ци зност тек ста. 
Има ју ћи у виду да су тек сто ви који чине кор пус наста ли као резул тат истра жи
вач ког и науч ног рада који је при ка зан на међу на род ном сим по зи ју му пре него 
што је публи ко ван у збор ни ку радо ва, они има ју кому ни ка тив ни кон текст, јер им 
је циљ да инфор ми шу коле ге из стру ке (про фе си о нал но окру же ње) о тех нич ким 
и струч ним окол но сти ма, што се при ме ћу је већ из спи ска кључ них речи које 
пра те сва ки рад. На овај начин, фор ми ра ни кор пус одго ва ра савре ме ним тер
ми но ло шким зах те ви ма и тен ден ци ја ма, о који ма је било речи у Увод ном делу.      

Након фор ми ра ња спе ци ја ли зо ва ног кор пу са, пре шло се на екс трак ци ју тер
ми на. Основ ни циљ био је саста ви ти спи сак нај ре ле вант ни јих тер ми на из обла
сти архи тек тон ских тех но ло ги ја на срп ском јези ку. Под нај ре ле вант ни јим тер
ми ни ма под ра зу ме ва мо пре све га кључ не тер ми не из ове обла сти, без обзи ра 
на њихо ву фре квент ност. Дакле, међу иза бра ним тер ми ни ма има изу зет но фре
квент них, али и ниско фре квент них. Тако ђе, узи ма ли смо у обзир јед но чла не, 
али и вишеч ла не тер ми не. Екс трак ци ја тер ми на и њихо ва ком пи ла ци ја запо че та 
је руч ним издва ја њем тер ми на. Из прак тич них раз ло га, број тер ми на ода бра
них за тер ми но ло шку ана ли зу за потре бе овог рада огра ни чи ли смо на 20 иако 
уку пан број екс тра хо ва них тер ми на у истра жи ва њу пре ва зи ла зи 100. Ода бра ни 
тер ми ни наве де ни су у Табе ли 1:

Табе ла 1. Кључ ни тер ми ни из обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја (узо рак)

Јед но чла ни тер ми ни А кро ни ми Ви шеч ла ни термини
менаџмент HVAC фасилити менаџмент
систем BIM организација гра ђе ња 
стан дард костбене фит ана ли за 
про је ка т е нер гет ска ефи ка сно ст
о др жа ва ње би о кли мат ска архи тек ту ра 
си ту а ци ја о др жи ва архи тек ту ра 
ин ста ла ци је па сив на згра да 
о све тље ње о ште ће ње на објек ту 
згра дар ство „sickbuil ding” син дром



495

Има ју ћи у виду да тер ми ни нису искљу чи во јед но чла не лек сич ке једи ни це, 
при ли ком ода би ра тер ми на ауто ри су узе ли у обзир и вишеч ла не једи ни це, 
као и акро ни ме.  

Пре гле дом Табе ле 1 уоча ва се да бисмо наве де не тер ми не могли поде ли ти у 
три кате го ри је. Одре ђе ни број тер ми на при па да гру пи општих тер ми на, одно
сно оним тер ми ни ма који су зајед нич ки за већи број струч них обла сти, а не 
искљу чи во за област архи тек тон ских тех но ло ги ја (нпр. про је кат). Они чине прву 
кате го ри ју. Затим, посто ји одре ђе ни број речи из општег јези ка које доби ја ју 
спе ци фич но зна че ње и тако поста ју тер ми но ло ги зо ва не (нпр. стан дард). Они 
чине дру гу кате го ри ју. Нај зад, одре ђе ни број издво је них тер ми на су уско струч
ни (нпр. фаси ли ти менаџ мент), али то не зна чи да се не упо тре бља ва ју у дру гим, 
срод ним науч ним обла сти ма и дисци пли на ма. Они чине тре ћу кате го ри ју.

Пој мов на ана ли за кор пу сних једи ни ца
Како нови ји, ког ни тив но засно ва ни при сту пи у тер ми но ло шкој тео ри ји у цен тар 
инте ре со ва ња ста вља ју пој мов ну мре жу која се нала зи иза јези ка, пре тер ми
но ло шке потреб но је ура ди ти пој мов ну ана ли зу како би се при ка за ла пој мов на 
струк ту ра обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја. Кабре о ва16 наво ди неко ли ко 
раз ло га зашто је пој мов на ана ли за нео п хо дан корак сва ког тер ми но ло шког 
посла. Пре све га, пој мов на ана ли за може бити од помо ћи при ли ком при пре ме 
спи ска тер ми на, јер добро ура ђе на пој мов на ана ли за омо гу ћа ва добром тер
ми но ло гу да откри је тер ми но ло шке про бле ме и пра зни не. Затим, има ју ћи у 
виду да тер ми но лог нај че шће није струч њак за дату област, већ је лин гви ста, 
пој мов на ана ли за му олак ша ва кому ни ка ци ју са струч ња ци ма. Нај зад, пој мов на 
ана ли за олак ша ва дефи ни са ње зна че ња тер ми на и њего во хије рар хиј ско устрој
ство (нпр. над ре ђе не и под ре ђе не тер ми не).  

С обзи ром да се ауто ри овог истра жи ва ња баве раз ли чи тим науч ноструч ним 
обла сти ма (тран сла то ло ги јом и архи тек тон ским тех но ло ги ја ма), основ на пој
мов на ана ли за била је нео п хо дан почет ни корак. Сви наве де ни пој мо ви обја
шње ни су у кон тек сту зна че ња у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја уз при
хва та ње чиње ни це да иста или слич на зна че ња могу има ти и у неким дру гим 
науч ним обла сти ма, као и у уже струч ним обла сти ма архи тек ту ре, на при мер 
уну тра шњој архи тек ту ри. 

Менаџ мент
Менаџ мент је један од оних пој мо ва који посто ји од пра дав них вре ме на, када 
још није посто ја ла реч да озна чи ово зна че ње. Појам се одно си на упра вља ње 
и руко во ђе ње и под ра зу ме ва орга ни за ци о не вешти не. У обла сти архи тек тон
ских тех но ло ги ја, менаџ мент обу хва та пла ни ра ње, орга ни за ци ју, спро во ђе ње, 
над гле да ње и кон тро лу актив но сти. Осим на актив но сти, појам менаџ мен та 
може се одно си ти и на људе, објек те, про стор, ресур се и про јек те. Менаџ мент 
се поја вљу је и у дру гим обла сти ма архи тек ту ре као кључ ни појам (нпр. урба ни 
менаџ мент, менаџ мент архи тек ту ре уну тра шњег про сто ра).   

Систем 
Систем се може одно си ти на ресур се који зајед но чине део веће цели не. Он је 
скуп сло же них обе леж ја која су међу соб но пове за на, зајед но делу ју и слу же 
одре ђе ној свр си. Појам се јавља у свим науч ним обла сти ма и дисци пли на ма.

16   Нав. дело, 43.
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Стан дард
Стан дард је део оба ве зних наци о нал них и међу на род них кри те ри ју ма за одре
ђи ва ње ква ли те та про це са (про јек то ва ња, гра ђе ња), мате ри ја ла, про из во да и 
услу га.

Про је кат
У обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, про је кат се одно си на про цес јасно 
дефи ни сан одре ђе ним усло ви ма (нпр. вре мен ским, мате ри јал ним, људ ским) 
и садр жи више кора ка. Његов поче так и крај су јасно дефи ни са ни. Мора има ти 
свр сис хо дан циљ и резул тат. 

Одр жа ва ње
Одр жа ва ње се одно си на скуп мера и посту па ка (нпр. тех нич ких, адми ни стра
тив них) који ма се обез бе ђу је про јек то ва на функ ци о нал ност објек та и свих њего
вих ресур са.

Ситу а ци ја
Појам ситу а ци ја одно си се на гра фич ки при лог поло жа ја објек та на лока ци ји 
(тере ну).

Инста ла ци је 
Инста ла ци је су про јек то ва ни систе ми (нпр. водо вод, кана ли за ци ја, гре ја ње, 
елек трич не инста ла ци је, зашти та од пожа ра и елек трич ног пра жње ња,  вен ти
ла ци ја, кли ма ти за ци ја, теле ко му ни ка ци је) који се састо је од пола зног уре ђа ја, 
раз вод не мре же и крај њег уре ђа ја. У обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, појам 
инста ла ци ја одно си се на инста ла ци је које се нала зе у објек ту и ван објек та. 

Осве тље ње
Осве тље ње је резул тат при род не или вештач ке осве тље но сти про сто ра (уну
тра шњег или спо ља шњег). Обу хва та ква ли тет и кван ти тет све тло сти. Циљ осве
тље ња је да ство ри одго ва ра ју ћу оптич ку и пси хо ло шку удоб ност – све тло сни 
ком фор.

Згра дар ство
Појам згра дар ства кори сти се у висо ко град њи и одно си се на гра ђе вин ску кон
струк ци ју, мате ри ја ле, струк ту ру, поло жај згра де. Обу хва та све што се одно си на 
гра ђе вин ски део згра де (тип кон струк ци је, при ме ну мате ри ја ла, начин град ње, 
про јек те за град њу објек та).  

Фаси ли ти менаџ мент
Појам фаси ли ти менаџ мент одно си се на пове зи ва ње људи, про сто ра, про це
са и тех но ло ги је ради побољ ша ња ефи ка сно сти при мар них актив но сти јед не 
орга ни за ци је упра вља њем ресур си ма и пру жа њем уго во ре них услу га за одре
ђе но окру же ње у циљу пости за ња функ ци о нал но сти, ком фо ра, без бед но сти и 
ефи ка сно сти.   

Орга ни за ци ја гра ђе ња
Орга ни за ци ја гра ђе ња је појам који озна ча ва пла ни ра ње, при пре му и спро во
ђе ње про це са и радо ва на изград њи јед ног објек та, кори шће њем свих рас по
ло жи вих ресур са у корист свих заин те ре со ва них стра на (про јек тант, изво ђач, 
вла сник, кори сник, зајед ни ца).
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Костбене фит ана ли за
Појам костбене фит ана ли зе обу хва та мето ду ана ли зе свих дру штве них тро шко
ва и кори сти јед ног пројект a у циљу доно ше ња инве сти ци о них одлу ка. Основ на 
иде ја костбене фит ана ли зе је да се узму у обзир и изра чу на ју све дру штве не 
кори сти и тро шко ви јед ног про јек та, а затим да се на осно ву њихо ве ком па ра
ци је оце ни рен та бил ност про јек та. Само они про јек ти код којих укуп не кори сти 
над ма ше укуп не тро шко ве могу се сма тра ти при хва тљи вим.17 

Енер гет ска ефи ка сност
Када се гово ри о енер гет ској ефи ка сно сти у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги
ја, појам се одно си на тех нич ко реше ње и ниску потро шњу енер ги је потреб не за 
екс пло а та ци ју објек та.18 Лако се може вало ри зо ва ти пре ко потреб не енер ги је 
изра же не у једи ни ци сна ге по дефи ни са ном про сто ру и вре ме ну за које је та 
енер ги ја потреб на.19

Био кли мат ска архи тек ту ра
У струч ним радо ви ма20 исти че се да био кли мат ска архи тек ту ра почи ва на 
основ ним прин ци пи ма и фак то ри ма који се тичу одно са изме ђу живих орга
ни за ма и кли ма та, што се у прак си нај че шће испо ља ва кроз облик и мате ри ја
ли за ци ју згра де.21 

Одр жи ва архи тек ту ра 
Пре ма дефи ни ци ји из чла на 27 Изве шта ја Брун тлан до ве коми си је из 1987. годи
не, одр жи вост у архи тек ту ри посма тра се као задо во ља ва ње тре нут них потре ба 
без угро жа ва ња буду ћих. Одр жи ва архи тек ту ра је у тесној вези са енер ге ти ком, 
еко ло ги јом и еко но ми јом.22 Она има широ ко и све о бу хват но зна че ње. Може се 
рећи да се кон цеп ци ја одр жи во сти јавља у свим обла сти ма архи тек ту ре. Тако, 
на при мер, у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја гово ри мо о „еко архи тек ту ри”, 
одно сно о еко ло шком начи ну град ње у ком се кори сте обно вљи ви изво ри енер
ги је и при ме њу ју енер гет ски ефи ка сне мето де у про јек то ва њу и гра ђе њу, док у 
обла сти уну тра шње архи тек ту ре гово ри мо о еко ло шки при хва тљи вом дизај ну 
енте ри је ра. 

Пасив на згра да
Појам пасив не згра де (куће) првен стве но је везан за потре бе гре ја ња згра де23 у 
сми слу раци о нал не и ефи ка сне дистри бу ци је топлот не енер ги је уну тар објек
та, без угро жа ва ња хиги јен ских усло ва и ком фо ра. Овај појам под ра зу ме ва да 
добра изо ла ци ја објек та и аку му ла ци ја топлот не енер ги је задр жа ва ју повољ не 
карак те ри сти ке ком фо ра током буду ће упо тре бе.  

17   M. Mihić, D. Petro vić i A. Vuč ko vić, „Moguć no sti pri me ne costbene fit ana li ze u pro
jek ti ma ener get ske efi ka sno sti u zgra dar stvu”, Eko nom ske teme 3 (Niš), 2011, 360.

18   Kanač ki, нав. дело, 84.
19   Исто.
20   Исто.
21   Исто.
22   Report of the World Com mis sion on Envi ron ment and Deve lop ment: Our com

mon Futu re. Пре у зе то са: https://susta i na ble de ve lop ment.un.org/con tent/docu
ments/5987ourcom monfutu re.pdf

23   Kanač ki, нав. дело, 85.
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Оште ће ње на објек ту
Оште ће ње је појам који озна ча ва све про ме не које се јавља ју током кори шће ња 
објек та (и дру гих ресур са) и  које не мора ју да ути чу на функ ци о нал ност, али 
могу вре ме ном угро зи ти без бед ност и функ ци о нал ност објек та, као и њего ву 
естет ску вред ност. Оште ће ње пред ста вља губи так прво бит них свој ста ва еле
ме на та и ресур са.   

„Sickbuil ding” син дром
Са аспек та архи тек тон ских тех но ло ги ја, појам се одно си на син дром боле сне 
згра де,24 одно сно озна ча ва лошу кли ма ти за ци ју згра де која се непо вољ но одра
жа ва на њене кори сни ке, на при мер може иза зва ти леги о нар ску болест. 

HVAC
Појам обу хва та гре ја ње, вен ти ла ци ју и кли ма ти за ци ју (енгл. hea ting, ven ti la tion 
and aircon di ti o ning). 

BIM (БИМ)   
Појам озна ча ва сет диги тал них моде ла за про јек то ва ње засно ван на вештач кој 
инте ли ген ци ји за 3 де моде ло ва ње (енгл. Buil ding Infor ma tion Mode ling) које се 
кори сти као алат за ефи ка сни је пла ни ра ње, про јек то ва ње, кон стру и са ње згра да 
и инфра струк ту ра и упра вља ње њима.25 Софт вер свим заин те ре со ва ним лици ма 
омо гу ћа ва да стек ну увид како ће обје кат изгле да ти пре него што се реа ли зу је.

Тер ми но ло шка ана ли за кор пу сних једи ни ца
Кор пу сне једи ни це при ка за не у Табе ли 1 су име нич ке син таг ме, које се састо је 
од јед не име ни це, или од две име ни це (нпр. фаси ли ти менаџ мент, орга ни за ци ја 
гра ђе ња), или од име ни це и зави сног чла на нај че шће у функ ци ји атри бу та (нпр. 
пасив на згра да, енер гет ска ефи ка сност, „sickbuil ding” син дром), или од име ни
це и зави сног чла на који је ужа име нич ка син таг ма у функ ци ји атри бу та (нпр. 
костбене фит ана ли за), или од име ни це и зави сног чла на који је ужа име нич ка 
син таг ма са пред ло гом (нпр. оште ће ње на објек ту). 

Оно што је уоч љи во у Табе ли 1 јесте вели ки број англи ци за ма (нпр. фаси ли ти 
менаџ мент, костбене фит ана ли за) и инте р на ци о на ли за ма (нпр. систем, стан
дард, про је кат). Тер ми но ло шки англи ци зми су после ди ца директ ног позајм
љи ва ња из енгле ског јези ка уз орто граф ску (нпр. фаси ли ти менаџ мент) или 
мор фо ло шку адап та ци ју (нпр. био кли мат ска архи тек ту ра). У Табе ли 1 при сут не 
су и тран сла то ло шке адап та ци је, које нај че шће наста ју при ме ном стра те ги је 
кал ки ра ња, која се дефи ни ше као посеб на врста позајм љи ва ња тако што се сва ка 
реч у јед ном језич ком изра зу заме ни дослов ним пре во дом на језик при ма о ца,26 
одно сно у при ме ри ма из кор пу са енгле ски језич ки еле мен ти заме ње ни су дома
ћим еле мен ти ма истог зна че ња (нпр. пасив на згра да, одр жи ва архи тек ту ра).

Нај ве ћи број вишеч ла них тер ми на при ка за них у Табе ли 1 су дво чла ни, јер 
је ана ли зом цело куп ног кор пу са утвр ђе но да су нај фре квент ни ји вишеч ла ни 
тер ми ни у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја дво чла не име нич ке син таг ме. 
Тре ба напо ме ну ти да је циљ ауто ра овог истра жи ва ња био да Табе ла 1 пред

24   N. Sta nić, „Tem pi ra nje beton skog jezgra kao spe ci jal na pri me na panel nih siste ma”, u: 
Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & Arhi tek tu ra 2010, zbor nik rado va, ur. G. Ćosić, 
Beo grad, 2010, 206.

25   Пре у зе то са eизво ра: www.auto desk.com
26   J. Mun day, Intro du cing Tran sla tion Stu di es – The o ri es and Appli ca ti ons, Lon don & New 

York, 2001, 56.
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ста вља узо рак кор пу са напра вљен на осно ву кри те ри ју ма веро до стој но сти и 
репре зен та тив но сти. 

Тер ми но ло шка ана ли за јед но чла них тер ми на
Нај фре квент ни ји јед но чла ни тер ми ни који се могу опи са ти као кључ ни углав
ном нису уско струч ни искљу чи во за област архи тек тон ских тех но ло ги ја, већ 
при па да ју гру пи општих тер ми на или гру пи семи тех нич ких тер ми на, који се 
кори сте у већем бро ју обла сти и науч них дисци пли на (нпр. систем, стан дард, 
про је кат, ситу а ци ја). Како већи на њих води поре кло из латин ског јези ка, могу се 
опи са ти као интер на ци о на ли зми и чине мул ти ди сци пли нар ну тер ми но ло ги ју. 

Одре ђе ни број јед но чла них кључ них тер ми на су дома ће речи са пре ци зно 
дефи ни са ном струч ном упо тре бом и зна че њем које је струч ња ци ма у овој обла
сти врло јасно (нпр. згра дар ство, осве тље ње). Међу њима има и тер ми но ло ги
зо ва них речи из општег јези ка (нпр. одр жа ва ње), што зна чи да у овој науч но
струч ној обла сти доби ја ју спе ци фич но зна че ње. 

Нај зад, када је реч о тер ми ни ма нови јег дату ма при ме ће на је тен ден ци ја да 
се они све више у срп ском јези ку фор ми ра ју као директ не позајм ље ни це (нпр. 
менаџ мент). Инте ре сан тан пода так је да се у узор ку кор пу са јед но чла них тер
ми на пред ста вље ном у Табе ли 1 нала зи само један тер мин (менаџ мент) нови јег 
дату ма кога може мо сма тра ти англи ци змом. У том сми слу, узо рак кор пу са је 
репре зен та ти ван јер ука зу је на ситу а ци ју у цело куп ном кор пу су у ком про цен
ту ал ни удео англи ци за ма у јед но чла ним тер ми ни ма није већи од при ка за ног. 
Посеб но тре ба нагла си ти зане мар љив удео англи ци за ма у јед но чла ним општим 
тер ми ни ма, где доми ни ра ју тер ми ни који има ју поре кло у кла сич ним јези ци ма 
(нпр. систем, ситу а ци ја, инста ла ци је).

Пре ма мор фо син так сич ком кри те ри ју му, јед но чла ни тер ми ни су про сти (нпр. 
систем) или изве де ни (нпр. одр жа ва ње, осве тље ње). И у том сми слу пред ста вље
ни узо рак кор пу са је репре зен та ти ван, јер је удео сло же ни ца у нај фре квент ни
јим јед но чла ним тер ми ни ма мини ма лан.   

Тер ми но ло шка ана ли за вишеч ла них тер ми на
Кван ти та тив ном ана ли зом тер ми на фаси ли ти менаџ мент у кор пу су при ме ће
на је одре ђе на неус кла ђе ност у њего вој упо тре би. Тер ми но ло шке вари ја ци је 
на које смо наи шли у струч ној лите ра ту ри ука зу ју на посто ја ње тер ми но ло шке 
пра зни не у срп ском јези ку када је реч о овом тер ми ну. Наи ме, одре ђе ни ауто
ри27 има ју потре бу да тер мин додат но обја сне и дефи ни шу (нпр. упра вља ње 
објек ти ма и одр жа ва њем, или упра вља ње ресур си ма и услу га ма, или упра вља
ње изгра ђе ним окру же њем), док дру ги кори сте тер мин на срп ском уз пара лел
но наво ђе ње извор ног тер ми на на енгле ском јези ку, који се ста вља у загра ду 
(фаси ли ти менаџ мент (faci lity mana ge ment)). Прва стра те ги ја нази ва се тер ми
но ло шко пара фра зи ра ње и није неу би ча је на код тер ми но ло шких нео ло ги за ма. 
Међу тим, код фор ми ра ња овог тер ми на у срп ском јези ку тре ба има ти у виду 
две чиње ни це. Прва је иску стве но потвр ђе на и гово ри да су пара фра зи ра ни 
тер ми ни често крат ког века, да нису при хва ће ни у ширим кру го ви ма, а често 
ни у ужим, и да сто га бива ју заме ње ни директ ним позајм ље ни ца ма. Раз лог за 
то може се наћи у два важна кри те ри ју ма за фор ми ра ње тер ми на који ма се 

27   M. Rado je vić, M. Deve ta ko vić i T. Kosić, „Faci lity Mana ge ment – poj mo vi i defi ni ci je 
pre ma CEN/TC 348 stan dar du” u: Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & Arhi tek tu ra 
2010, zbor nik rado va, ur. G. Ćosić, Beo grad, 2010, 155–162.
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зах те ва њихо ва крат ко ћа и инте р на ци о нал ност.28 Дру га чиње ни ца гово ри да је 
наве де ни тер мин један од кључ них тер ми на у обла сти архи тек тон ских тех но
ло ги ја, што зна чи да је изра зи то фре квен тан и реле ван тан, самим тим тре ба да 
буде усво јен и при хва ћен као тер мин коме нису потреб на додат на обја шње ња 
у виду пара фра зе. Ана ли за кор пу са пока за ла је и да се за наве де ни тер мин у 
струч ној лите ра ту ри често кори сти акро ним одно сно ини ци ја ли зам ФМ након 
што се тер мин пој мов но одре ди29. 

Орга ни за ци ја гра ђе ња може се опи са ти као извор ни тер мин на срп ском и не 
може се дове сти у директ ну везу са одре ђе ним тер ми ном на стра ном јези ку. Он 
ула зи у кате го ри ју сло же них тер ми на, одно сно тер ми на који наста ју ком би но
ва њем две лек сич ке једи ни це или више њих. Те лек сич ке једи ни це нај че шће 
су дома ће или садр же јед ну дома ћу лек се му и јед ну стра ну, углав ном кла сич ну 
или нео кла сич ну30 (нпр. одр жи ва архи тек ту ра, зеле на архи тек ту ра, син дром 
боле сне згра де). Оце на ауто ра овог истра жи ва ња је да ова кав метод фор ми ра ња 
тер ми на пред ста вља при мер добре прак се.

Када је реч о тер ми ну костбене фит ана ли за, при ме ће на је одре ђе на недо
след ност у њего вој упо тре би, што ауто ре није изне на ди ло има ју ћи у виду да се 
тер мин одно си на сло же ну и обим ну ана ли зу са пуно про це на и изра чу на ва ња, 
пред ви ђа ња и поре ђе ња. Одре ђе ни ауто ри31 не кори сте англи ци зам, него тер
ми но ло шком пара фра зом „финан сиј ско еко ном ски аспект одр жи во сти” пре но
се зна че ње овог пој ма. Поред аргу ме на та који не иду у при лог тер ми но ло шком 
пара фра зи ра њу, а које смо изне ли при ли ком тер ми но ло шке ана ли зе тер ми на 
фаси ли ти менаџ мент, тре ба има ти у виду да упо тре ба више тер ми но ло шких 
једи ни ца за озна ча ва ње истог пој ма дово ди до тер ми но ло шке сино ни ми је. Како 
тер ми но ло ги ја тежи оства ре њу ефи ка сне про фе си о нал не кому ни ка ци је, тер ми
но ло шку сино ни ми ју је потреб но реду ко ва ти кад год је то могу ће. При ли ком 
фор ми ра ња тер ми на, у циљу оства ре ња еко но мич не и ефи ка сне кому ни ка ци је, 
може мо иза бра ти стра те ги ју непро ти вље ња доми нант ном ути ца ју јези ка дава о
ца, у овом слу ча ју енгле ског јези ка, и директ но пре у зе ти тер мин уз нео п ход не 
адап та ци је (нпр. орто граф ске, мор фо ло шке). 

Тер ми не енер гет ска ефи ка сност, био кли мат ска архи тек ту ра и одр жи ва архи
тек ту ра ана ли зи ра ће мо груп но, јер и сами ауто ри радо ва који чине кор пус32 
при ме ћу ју сво је вр сну неус кла ђе ност изме ђу упо тре бе ових тер ми на и исти чу 
потре бу да се тер ми ни пре ци зно дефи ни шу. Енер гет ска ефи ка сност пред ста вља 
тех нич ко реше ње и ниску енер гет ску потро шњу. У језич кој упо тре би беле жи се 
интер фе рен ци ја овог тер ми на са тер ми ном зеле на архи тек ту ра, који се одно си 
на „прет по ста вље ну дру штве ну реак ци ју на пове ћа ну еми си ју гасо ва ста кле
не баште про ис те клог из гра ђе вин ског фон да”33. Сва три тер ми на при па да ју 
сло же ним тер ми ни ма с тим што су тер ми ни енер гет ска ефи ка сност и одр жи

28   Р. Бугар ски, „О вред но ва њу тер ми на”, у: Стан дар ди за ци ја тер ми но ло ги је, ур. Н. 
Вина вер и др., Бео град, 25–28. 

29   На при мер: M. Rado je vić, M. Deve ta ko vić i T. Kosić, „Faci lity Mana ge ment – poj mo vi 
i defi ni ci je pre ma CEN/TC 348 stan dar du” u: Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & 
Arhi tek tu ra 2010, zbor nik rado va, ur. G. Ćosić, Beo grad, 2010, 156.

30   T. Cabré, нав. дело, 85.
31   D. Gra ho vac, S. Ilić i M. Savić, „Ana li za ener get ske sana ci je posto je ćih obje ka ta na 

pri me ru stam be nog soli te ra u Beo gra du” u: Nauč nostruč ni sim po zi jum Insta la ci je & 
Arhi tek tu ra 2011, zbor nik rado va, ur. G. Ćosić, Beo grad, 2011, 70.

32   На при мер: Kanač ki, 2011.
33   F. Kanač ki, нав. дело, 84.
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ва архи тек ту ра фор ми ра ни кал ки ра њем са енгле ског јези ка (energy effi ci ency, 
susta i na ble archi tec tu re), а тер мин био кли мат ска архи тек ту ра може се посма тра
ти као тер ми но ло шка изве де ни ца, јер је директ но пре у зет из енгле ског јези ка и 
адап ти ран само уз нео п ход ну суфик са ци ју на срп ском јези ку. Ана ли зом кор пу са 
утвр ђе но је да је потреб но пре ци зи ра ти тер ми но ло шке зна чењ ске нијан се како 
би се убу ду ће избе гла упо тре ба наве де них тер ми на као екви ва ле на та.

Код упо тре бе тер ми на пасив на згра да тако ђе је при ме ће на тер ми но ло шка 
сино ни ми ја, јер је рав но мер но засту пљен и тер мин пасив на кућа. Ипак, ана ли за 
кор пу са пока за ла је да у овом слу ча ју посто ја ње два тер ми на да се озна чи један 
појам не оме та струч ну кому ни ка ци ју нити тран сфер зна ња, јер струч ња ци из 
ове обла сти пер ци пи ра ју ова два тер ми на као један, одно сно као екви ва лент не. 
Није неу о би ча је но да један аутор наиз ме нич но, или ређе пара лел но, кори сти 
оба тер ми на. Иако струч на лите ра ту ра не позна је тер мин тер ми но ло шке екви
ва лен ци је, он би на нај бо љи начин опи сао ову поја ву. 

Тер мин оште ће ње на објек ту је још један при мер где сами ауто ри струч них 
и науч них радо ва ука зу ју на недо вољ но раз гра ни че не тер ми не и прак су да се 
кори сте стра не речи из јези ка у којем је та област нај ра зви је ни ја34. При ли ком 
кори шће ња тер ми на оште ће ње на објек ту тре ба има ти на уму да се он раз ли ку је 
од тер ми на дефект који озна ча ва гре шку у про јек то ва њу, мате ри ја лу или гра ђе
њу, и од тер ми на дете ри о ра ци ја који озна ча ва сла бље ње физич комеха нич ких 
свој ста ва објек та35. Сло бод но и раз ли чи то тума че ње тер ми на, посеб но ако су 
они фре квент ни и кључ ни за одре ђе ну област, пред ста вља јед ну од нај ве ћих 
опа сно сти менаџ мен та тер ми но ло ги је. У кор пу су је при ме ће но да тер мин има 
и мор фо син так сич ку вари ја ци ју оште ће ње објек та, која не носи и зна чењ ску 
вари ја ци ју. 

„Sickbuil ding” син дром је тер мин настао ком би на ци јом директ ног пре у зи ма
ња без орто граф ске адап та ци је („sickbuil ding”) и позајм ље ни це чија је упо тре ба 
у срп ском јези ку уста ље на (син дром). Интер пунк ци јом је одво је на стра на реч од 
дома ће. Тре ба напо ме ну ти да се у кор пу су јавља тер ми но ло шка вари ја ци ја (син
дром боле сне згра де). Овај тер мин је сло жен и настао је ком би на ци јом дома ћег 
лек сич ког обли ка (боле сна згра да) и речи из кла сич ног јези ка (син дром). Често 
се обе тер ми но ло шке вари ја ци је пара лел но кори сте тако што се тер мин који не 
садр жи енгле ске речи ста вља у загра ду,36 чиме поста је секун да ран и слу жи као 
обја шње ње прет ход ног тер ми на. Због ово га се сти че ути сак да језик при ма лац, у 
овом слу ча ју срп ски, не кори сти соп стве ни језич ки потен ци јал у довољ ној мери 
за фор ми ра ње нових тер ми на већ нео прав да но посе же за директ ним позајм љи
ва њем без пра те ће орто граф ске и мор фо ло шке адап та ци је. Иако је неспор но да 
се тер ми но ло шке позајм ље ни це често не могу избе ћи, јер су после ди ца дина
мич ног тех но ло шког или дру гог раз во ја који језик при ма лац не може да пра ти, 
тре ба иста ћи да у одре ђе ном бро ју слу ча је ва директ но позајм љи ва ње тер ми
но ло ги је није нео п ход но јер језик при ма лац има дово љан језич ки потен ци јал 
да фор ми ра соп стве не тер ми не. Уз то, пара лел но кори шће ње два тер ми на (која 
не носе ника кве зна чењ ске вари ја ци је већ је један настао кал ки ра њем дру гог) 
пра ви кон фу зи ју која успо ра ва ефи ка сност про фе си о нал не кому ни ка ци је. 

34   R. Folić, „Odr ža va nje i sana ci ja kon struk ci ja – Pre gled sta nja i izveš taj o pri spe lim rado
vi ma”, Mate ri ja li i kon struk ci je 45 (Beo grad), 2002, 41.

35   Исто, 41–42.
36   На при мер: Sta nić, нав. дело, 206.



502

Тер ми но ло шка ана ли за акро ни ма
Пре ци зни је рече но, два акро ни ма која су засту пље на у узор ку кор пу са пред
ста вље ном у Табе ли 1 су ини ци ја ли зми, одно сно састо је се од почет них сло ва 
речи које су садр жа не у пуном нази ву. Оба ини ци ја ли зма се и у срп ском и у 
енгле ском могу изго ва ра ти као реч. Међу тим, поред директ ног позајм љи ва ња 
енгле ске речи, први наве де ни тер мин (HVAC) у срп ском јези ку може има ти и 
тер ми но ло шку вари ја ци ју КГХ која се лако може наћи у струч ној и науч ној лите
ра ту ри. Наи ме, реч је о ини ци ја ли зму који не пра ти редо след еле ме на та у јези ку 
дава о цу (КГХ – кли ма ти за ци ја, гре ја ње, хла ђе ње). Има ју ћи у виду савре ме ну 
тен ден ци ју да енгле ски акро ни ми у срп ском јези ку при хва та ју ред речи који је 
углав ном карак те ри сти чан за енгле ски, а не за срп ски језик (нпр. БИМ мето до
ло ги ја уме сто мето до ло ги ја БИМа, ФМ тржи ште уме сто тржи ште ФМа), може 
се изне ти оправ да на прет по став ка да је, дија хро ниј ски посма тра но, тер ми но
ло шка вари ја ци ја КГХ ста ри ја, а да је тер ми но ло шки англи ци зам после ди ца 
накнад ног директ ног позајм љи ва ња из енгле ског јези ка. На овај начин, дошло 
је до сво је вр сне „англи ци за ци је” струч не тер ми но ло ги је у којој се сада јавља ју 
два тер ми на која озна ча ва ју један исти појам. Сто га се и овде може при ме ти ти 
поја ва тер ми но ло шке сино ни ми је. Ако се кори сти енгле ски акро ним (HVAC), 
онда је реч о полу лек си ка ли зо ва ном акро ни му, што зна чи да се пише вели ким 
сло ви ма и да се на њега паде жни и дру ги суфик си дода ју малим сло ви ма пове
за ни са црти цом37 (нпр. HVACа). 

Код дру гог наве де ног ини ци ја ли зма (BIM, БИМ) може се јави ти дру га врста 
про бле ма. Наи ме, може доћи до меша ња са тер ми ном БИМ у зна че њу инте
гри са но моде ло ва ње згра да (енгл. budi ling inte gra ted mode ling). Поја ва да један 
тер мин (нпр. БИМ) пред ста вља раз ли чи те пој мо ве нази ва се тер ми но ло шка 
хомо ни ми ја. У том слу ча ју, зна че ње тер ми на је кон тек сту ал но усло вље но. Пре
ма Прћи ће вој поде ли акро ни ма позајм ље них из енгле ског јези ка, БИМ се може 
посма тра ти као лек си ка ли зо ван акро ним, што зна чи да се може писа ти вели
ким, али и малим сло ви ма с вели ким почет ним (Бим). На овај начин одра жа
ва се виши сте пен инте гри са но сти у систем срп ског јези ка38 и јед но став но се 
реша ва ју диле ме са писа њем паде жних и дру гих суфик са.   

ЗАКЉУ ЧАК И ПРЕ ПО РУ КЕ

Истра жи ва ње тер ми но ло ги је архи тек тон ских тех но ло ги ја засно ва но на ана ли зи 
спе ци ја ли зо ва ног кор пу са на срп ском јези ку пока за ло је да се при ступ тер ми
но ло ги ји у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, њеном пла ни ра њу и менаџ мен
ту не може опи са ти као систе ма ти чан. Прак тич не актив но сти на менаџ мен ту 
ове тер ми но ло ги је су мало број не, зави се од енту зи ја зма поје дин ца и нису под 
над зо ром зва нич них инсти ту ци ја. Уме сто да буду огра ни че ни на поје ди нач не 
ини ци ја ти ве, тер ми но ло ги ја и менаџ мент тер ми но ло ги је тре ба ло би да буду 
део зва нич ног језич ког пла ни ра ња и тер ми но ло шке поли ти ке у срп ском јези
ку, посеб но има ју ћи у виду да је област архи тек тон ских тех но ло ги ја мул ти ди
сци пли нар на науч на и струч на област која се убр за но раз ви ја. Како екс пан зи ју 
јед не обла сти по пра ви лу пра ти и тер ми но ло шка екс пан зи ја, истра жи ва ње је 
пока за ло да се могу јави ти број ни тер ми но ло шки про бле ми као што су тер ми
но ло шке пра зни не, тер ми но ло шка сино ни ми ја и сл. Ове про бле ме тре ба реша

37   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2005, 224.
38   Исто, 222.
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ва ти на исти начин као и у неким дру гим обла сти ма: циљ ком се тежи јесте да 
се успо ста ви једин стве на тер ми но ло ги ја на срп ском јези ку39 која ће умно го ме 
олак ша ти посао не само струч ња ци ма, већ и пре во ди о ци ма који пре во де тек
сто ве који садр же тер ми не из ове обла сти. Пре по ру ка ауто ра је да се при сту пи 
стан дар ди зо ва њу тер ми на на ком ће зајед но ради ти лин гви сти и тер ми но ло зи 
са струч ња ци ма из обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, јер лин гви сти не посе
ду ју довољ но струч ног зна ња да би дефи ни са ли упо тре бу струч них тер ми на. 
Посеб но је важан посту пак уста но вља ва ња новог тер ми на у слу ча је ви ма када 
посто је тер ми но ло шке пра зни не и када сва ки тер мин тре ба да про ђе кроз неко
ли ко фаза: пре во ђе ње, струч ну редак ту ру, прав но тех нич ку редак ту ру и језич ку 
редак ту ру, чиме се обез бе ђу је да сва ки ново фор ми ра ни тер мин у датом тре
нут ку пред ста вља нај бо ље могу ће реше ње.40  

С дру ге стра не, тре ба нагла си ти да посто ји одре ђе на тер ми но ло шка изгра ђе
ност када је реч о тер ми ни ма из пери о да пре наглог раз во ја тех но ло ги ја и гло
бал ног дру штва, у ком је дошло до екс пло зи је тер ми на пре све га у енгле ском 
јези ку. Али, уоче но је да не посто ји систе ма ти за ци ја тих уста ље них и фор ми ра
них тер ми на, а посеб но не посто ји место, у ствар ном или диги тал ном све ту, где 
су они дове де ни у везу са пој мо ви ма на које се одно се нпр. у виду пој мов ни ка, 
гло са ра и елек трон ске тер ми но ло шке базе. У том сми слу, као резул тат спро ве
де ног истра жи ва ња наша прва рад на хипо те за да су тер ми но ло шки про бле ми 
уоч љи ви како код кључ них тер ми на у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, тако 
и код ниско фре квент них тер ми на могла би се допу ни ти и пре фор му ли са ти на 
сле де ћи начин: одре ђе ни тер ми но ло шки про бле ми уоч љи ви су како код неких 
кључ них тер ми на у обла сти архи тек тон ских тех но ло ги ја, тако и код неких ниско
фре квент них тер ми на. Избе га ва њем гене ра ли за ци је кон ста ту је се да посто је 
тер ми ни који су фор ми ра ни и уста ље ни у језич кој упо тре би. 

Наша дру га рад на хипо те за да је основ ни узрок тер ми но ло шких про бле ма 
доми нан тан ути цај енгле ског јези ка пока за ла се као тач на, јер је утвр ђе но да је 
директ но пре у зи ма ње англи ци за ма, било уз орто граф ску адап та ци ју или без 
ње, нај че шћи начин фор ми ра ња нових тер ми на у обла сти архи тек тон ских тех
но ло ги ја. У том кон тек сту истра жи ва ње је потвр ди ло и тре ћу рад ну хипо те зу да 
тер ми но ло шка недо след ност може да успо ри про фе си о нал ну кому ни ка ци ју и 
тран сфер зна ња у овој струч ној обла сти, јер дола зи до упо ред ног кори шће ња 
стра них тер ми на или тер ми но ло шких пара фра за и тер ми но ло шких сино ни ма 
не само код разних ауто ра, већ и у радо ви ма истог ауто ра.

На осно ву доби је них резул та та ауто ри истра жи ва ња могу да дају одре ђе не 
пре по ру ке за фор ми ра ње и упо тре бу ново фор ми ра не тер ми но ло ги је. Када је 
реч о тер ми ни ма који су директ не неа дап ти ра не позајм ље ни це (нпр. „sickbuil
ding” син дром) и који се кори сте пара лел но са тер ми ни ма који не садр же стра
не речи а не носе зна чењ ску вари ја ци ју (син дром боле сне згра де), дакле само 
пред ста вља ју тер ми но ло шку вари ја ци ју, пре по ру ка ауто ра је да се стра не речи 
кори сте у апстрак ту науч ног рада и спи ску кључ них речи који се пишу на стра
ном јези ку, а да се у тек сту рада, рези меу и спи ску кључ них речи који су напи
са ни на срп ском јези ку кори сти тер мин фор ми ран на осно ву дома ћег језич ког 
потен ци ја ла. На овај начин, струч на јав ност лако може да успо ста ви везу изме ђу 

39   М. Дани чић, „Пре во ди лач ки про бле ми у при пре ми наци о нал не вер зи је прав них 
теко ви на Европ ске уни је” у: Кул ту ре у пре во ду, ур. А. Вра неш и Љ. Мар ко вић, 
Бео град, 2016, 500.

40   Исто.
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дома ћег и стра ног тер ми на који има ју екви ва лент но зна че ње, а ипак се не уру
ша ва језич ки и тер ми но ло шки потен ци јал јези ка при ма о ца. 

Како би се избе гао тер ми но ло шки дармар у обла сти архи тек тон ских тех но
ло ги ја пре по ру ка ауто ра је да се доку мен ту је посто је ће ста ње на срп ском јези ку, 
чиме би се сте кла осно ва за тер ми но ло шко пла ни ра ње у овој обла сти. У дру гој 
фази менаџ мен та тер ми но ло ги је, пре по ру ка ауто ра јесте да се при ку пље не тер
ми но ло шке инфор ма ци је систе ма ти зу ју како би се, у тре ћој фази, при сту пи ло 
ства ра њу елек трон ског ресур са – тер ми но ло шке базе за област архи тек тон ских 
тех но ло ги ја. Изград ња јед не такве базе може поче ти јед но став ним кора ком 
ства ра ња елек трон ски доступ не ком пи ла ци је тер ми на, која би чини ла добру 
осно ву за буду ћи тер ми но ло шки рад у овој обла сти. Јер, систе ма ти за ци ја и стан
дар ди за ци ја без дисе ми на ци је стан дар ди зо ва не тер ми но ло ги је не зна че мно го. 
Још један аргу мент за фор ми ра ње диги тал не тер ми но ло шке базе је еко ном ске 
при ро де, јер кори шће ње тех но ло ги је може да сни зи висо ку цену пре во ђе ња 
струч них тек сто ва: све што је јед ном пре ве де но и при хва ће но као пра вил но 
не мора поно во бити пред мет пре во ди о че вог раз ми шља ња, јер се пре вод ни 
екви ва лен ти већ нала зе у тер ми но ло шкој бази.41 

Нај зад, ауто ри истра жи ва ња пре по зна ли су неза у ста вљив и неу ме рен уплив 
англи ци за ма у савре ме ну тер ми но ло ги ју архи тек тон ских тех но ло ги ја као нај
ве ћу потен ци јал ну опа сност, по чему се ова област не раз ли ку је пре ви ше од 
дру гих науч ноструч них обла сти. У том сми слу, потреб но је успо ста ви ти баланс 
изме ђу гло ба ли за ци је и лока ли за ци је (изград ња или адап та ци ја тер ми но ло ги је 
у локал ном јези ку/ кул ту ри42), а пред у слов да би се он напра вио јесте тер ми но
ло шко пла ни ра ње. Под сти цај за тер ми но ло шко пла ни ра ње како на наци о нал
ном нивоу, тако и на нивоу инсти ту ци је или орга ни за ци је тре ба наћи у чиње ни
ци да се тер ми но ло ги ја данас сма тра стра те шким ресур сом за про фе си о нал ну 
кому ни ка ци ју и тран сфер зна ња и инфор ма ци ја.  
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Mir ja na M. DANI ČIĆ, Milan A. RADO JE VIĆ
TER MI NO LOGY CHAL LEN GES IN THE SUBJECTFIELD OF ARCHI TEC TU RAL TEC HNO LO GI ES 

Sum mary: The rese arch topic of this paper is pro fes si o nal ter mi no logy in the subjectfield of archi
tec tu ral tec hno lo gi es in Ser bian in the con text of ter mi no logy plan ning. More pre ci sely, aut hors have 
analyzed a num ber of exi sting terms from the prag ma tic, lin gu i stic, tran sla to lo gi cal, and cog ni ti ve 
per spec ti ves with the aim to con tri bu te to the ter mi no logy plan ning for the subjectfield of archi tec
tu ral tec hno lo gi es. Aut hors have opted for a cor pus rese arch as the main met ho do lo gi cal met hod. 
The cor pus rese arch was imple men ted on the texts in Ser bian writt en in sci en ti fic regi ster so as to 
iden tify the extent of the exi sting ter mi no lo gi cal stan dar di za tion i.e. pos si ble ter mi no lo gi cal incon si
sten ci es bet we en a spe ci fic term and the con cept behind it. 
Obta i ned results con firm that cer tain ter mi no lo gi cal pro blems can be iden ti fied both in key terms in 
this subjectfield and in terms with low fre qu ency. When it comes to newlyesta blis hed terms, the 
pre va i ling influ en ce of English can be iden ti fied as the main cau se of ter mi no lo gi cal pro blems. As ter
mi no lo gi cal incon si sten ci es may lead to diffi  cul ti es in pro fes si o nal com mu ni ca tion and can slow down 
the know led ge tran sfer in this subjectfield, the aut hors recom mend that terms sho uld be stan dar di
zed thro ugh the joint efforts of lin gu ists, ter mi no lo gists and experts in this field, beca u se lin gu ists do 
not pos sess suffi  ci ent pro fes si o nal know led ge to defi ne the usa ge of pro fes si o nal ter mi no logy. 
In con clu sion, aut hors under li ne con si de ra ble sig ni fi can ce of the ter mi no logy stan dar di za tion in this 
subjectfield for the users of the ter mi no logy and the re fo re pro po se the for ma tion of ter mi no logy 
data ba se or eglos sary for this subjectfield. Many ter mi no lo gi cal vari a ti ons and ter mi no lo gi cal gaps 
in Ser bian in this subjectfield would be avo i ded in this way. Besi des, a spe ci a li zed cor pus ava i la ble in 
an elec tro nic for mat would make a sig ni fi cant reso ur ce not only for the experts in this field, but also 
for the con text of gene ral lan gu a ge policy and ter mi no logy plan ning in this coun try, beca u se it would 
unam bi gu o usly resol ve all pro blems requ i ring urgent ter mi no lo gi cal inter ven tion.
Keywords: ter mi no logy, ter mi no logy stan dar di za tion, archi tec tu ral tec hno lo gi es, ter mi no logy plan ning.
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NOMEN EST OMEN − 
ЛИНГВОКУЛТУРОЛОШКИ АСПЕК ТИ 
ПРЕВОЂЕ ЊА НАЗИ ВА УМЕТ НИЧ КИХ 
ДЕЛА ВИЗУ ЕЛ НИХ УМЕТ НО СТИ 
Јеле на Љ. ВУЈИЋ
Уни вер зи тет у Бео гра ду, Фило ло шки факул тет, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch27
 

Апстракт: У овом раду се бави мо лин гво кул ту ро ло шком ана
ли зом пре во да на енгле ски језик нази ва умет нич ких дела 
срп ских умет ни ка, и истра жу је мо потен ци јал не пре во ди лач
ке стра те ги је које су на рас по ла га њу пре во ди о ци ма. Као кор
пус за ана ли зу послу жи ли су нам при ме ри при ку пље ни на 
изло жба ма у Гале ри ји САНУ у пери о ду 20182021. (на при мер 
изло жбе Алек сан дра Деро ка, Вла ха Буков ца, Љубе Попо ви
ћа, срп ске сред њо ве ков не умет но сти у мана сти ру Сту де ни
ца, итд). Током ана ли зе ћемо поре ди ти ори ги нал не срп ске 
нази ве умет нич ких дела са њихо вим пре во ди ма на енгле
ски, поре де ћи лек се ме у јези ку извор ни ку (Ј1) са они ма које 
су ода бра не као пре вод ни екви ва лен ти у циљ ном јези ку (Ј2). 
Поре ђе ње се врши у погле ду њихо вог семан тич ког садр жа ја, 
праг ма тич ког садр жа ја, али и стил ске и кул ту ро ло шке мар
ки ра но сти. Пре во ди ће на осно ву тога бити кла си фи ко ва ни 
као буквал ни пре во ди, ско ро буквал ни или сло бод ни пре во
ди. Резул та ти ана ли зе могу бити иско ри шће ни за утвр ђи ва
ње нај при клад ни јих пре во ди лач ких стра те ги ја (нпр. алтер
на тив но пре и ме но ва ње) за пре вод нази ва дела на стра ни 
језик, што ће резул ти ра ти пре ци зни јим пре во ђе њем нази ва 
умет нич ких дела срп ских умет ни ка на енгле ски језик, како 
би срп ска визу ел на умет ност доби ла аде кват ну рецеп ци ју и 
пер цеп ци ју у међу на род ним умет нич ким окви ри ма. 
Кључ не речи: назив умет нич ког дела, име нич ка фра за, 
дослов ни пре вод, ско ро дослов ни пре вод, сло бод ни пре
вод, језич ка функ ци ја. 

УВОД

О зна ча ју насло ва умет нич ког дела 
Наслов умет нич ког дела, као нека врста вер ба ли за ци је умет нич ког дела, пред
ста вља гото во састав ни део самог дела и могло би се рећи да пред ста вља језич
ким сред стви ма изра жен рези ме визу ел ног инпу та. Пре ма Рут Јизел (Ruth 
Yeazell), име но ва ње теме или моти ва умет нич ког дела (чак и гене рич ким нази
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вом) „није јед но ста ван, невин, тран са прен тан или чисто дено та тив ни про цес, 
јер назив увек исти че у први план неки одре ђе ни аспект сли ке, без обзи ра да 
ли посма трач све сно заста не да исти реги стру је”1. Међу тим, број ни савре ме ни 
умет ни ци се суо ча ва ју са диле мом да ли да име ну ју сво је дело или не. У сва ком 
слу ча ју, језич ки инпут који се даје кроз назив неког умет нич ког дела пред ста вља 
вео ма важан почет ни корак у рецеп ци ји, кри тич ком и ана ли тич ком при сту пу 
и раз у ме ва њу датог дела, како у изо ла ци ји тако и у кон тек сту. Број не пси хо ло
шке сту ди је ука зу ју да нази ви и насло ви умет нич ких дела у свим умет но сти ма 
ите ка ко ути чу на нашу пер цеп ци ју, тума че ње и дожи вљај дела. Неспор но је да 
назив дела пред ста вља неку врсту „про зо ра” који посма тра чу пру жа одре ђе ни 
увид у умет ни ко ве иде је и визи је. Нека да упра во назив заин три ги ра посма тра ча 
и наве де га да у умет нич ком делу тра жи израз и одраз насло ва. 

О зна ча ју насло ва и насло вља ва ња умет нич ких дела се доста гово ри ло и то је 
тема која је иза зи ва ла број не поле ми ке, укљу чу ју ћи и пот пу но игно ри са ње, што 
је било резул тат ста во ва да назив нема ника кав посе бан однос и везу са темом и 
мате ри јом визу ел ног умет нич ког дела. С дру ге стра не, визу ел на умет ност и пое
зи ја су посма тра не као сестрин ске умет но сти које су исто вре ме но биле и рива ли.2

Упр кос више ве ков ном, па и више ми ле ни јум ском ства ра ла штву умет нич ких 
дела визу ел них умет но сти која мањевише сва пра те језич ким сред стви ма изра
же ни нази ви, озбиљ на и детаљ на истра жи ва ња и сту ди је о зна ча ју име но ва ња 
умет нич ког дела и ути ца ју насло ва дела на њего ву рецеп ци ју и дожи вљај код 
публи ке су мало број на и вео ма мла да. 

До почет ка 20. века нази ви умет нич ких дела су се гото во без изу зет ка одно
си ли на тему или обје кат умет нич ког дела или су усме ра ва ли пажњу и кон цеп
ту а ли за ци ју посма тра ча ка оном сег мен ту умет нич ког дела које је језич ким 
сред стви ма нагла ше но. На при мер, на сли ци Вла ха Буков ца Извор, у првом 
пла ну је жен ски акт, а тек у поза ди ни се види извор, вре ло. Кра јем 19. и почет
ком 20. века, модер ни умет ни ци попут Џеjмса Мeкнила Висле ра (James McNe ill 
Whi stler), Паула Клеа (Paul Klee) или Рене Магри та (Rene Magritt e) почи њу да 
обра ћа ју наро чи ту пажњу на нази ве сво јих дела. Они се пои гра ва ју и екс пе
ри мен ти шу са језич ким садр жа јем у про це су име но ва ња сво јих дела, тако да 
нерет ко језич ка и визу ел на пору ка нису наиз глед у синер ги ји. С дру ге стра не, 
апстракт ни умет ни ци као Мон дри јан (Piet Mon dri aan) или Кан дин ски (Васи лий 
Васильевич Кан дин ский) избе га ва ју сва ку „вер ба ли за ци ју” умет нич ког дела и 
визу ел ног изра за. Током два де се тог века је име но ва ње умет нич ких дела поста
ло кон вен ци ја, тако да су чак и она дела која нису има ла назив, насло вља ва на 
фра зом „Без насло ва”, и поред тога што је одсу ство нази ва могло бити схва ће но 
и као бунт умет ни ка про тив кон вен ци је име но ва ња. Дакле, и посто ја ње нази ва 
дела као и њего во одсу ство се мора схва ти ти као кључ ни део умет но сти и умет
нич ког ства ра ња.3 На кра ју кра је ва, може мо закљу чи ти да су и умет ни ци који 
су име но ва ли сво ја дела, као и они који су их оста вља ли без и ме на, обра ћа ли 
пажњу на наслов.4 У том погле ду, у лите ра ту ри се пра ви дистинк ци ја изме ђу а) 

1   R. Y. Yeazell, Pic tu re Titles. How and Why Western Pain tings Acqu i red The ir Names. Prin
ce ton, 2015, 10–11.

2   M. Piri nen, The Game of the Name. Titles and Titling of Visual Art works in The o re ti cal 
Discus si ons from 19602015, Jyvaskyla, 2020, 14.

3   Е. Marom, “On the impor tan ce of naming ima ges”, Digi tal Pho to graphy Revi ew, 2015, 
https://www.dpre vi ew.com/artic les/6959065259/ontheimpor tan ceofnamingima ges

4   M. Piri nen, The Game of the Name. Titles and Titling of Visual Art works in The o re ti cal 
Discus si ons from 19602015, Jyvaskyla, 2020, 14.
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„пра вог/исти ни тог/аут ентич ног” насло ва ( енг. true, aut hen tic title) који је сам ау
тор дао умет нич ком делу и б) „непра вог/неа у тен тич ног” насло ва (енг. nontrue, 
ina ut hen tic title), којим су дело име но ва ли дру ги, а не сам аутор . 

У сва ком слу ча ју, „..у савре ме ном све ту, умет нич ко дело увек уз себе носи 
и про стор за наслов, који ника да није лишен естет ског потен ци ја ла; начин на 
који је овај про стор попу њен или није попу њен је увек естет ски реле вант ан. 
(Јед но умет нич ко дело које носи дру га чи ји наслов ће неми нов но бити естет ски 
раз ли чи то).”5 На ово се у 21. веку надо ве зу је Хефер нан који сма тра да су „речи 
нео п ход не за раз у ме ва ње умет но сти” дода ју ћи да му је „потреб на сва језич ка 
помоћ коју може да доби је”.6 Пре ма њего вом мишље њу „сли ке често изне дре 
при че”7. Oн je дубо ко уве рен да речи и сли ке „хра не” јед не дру ге јер је језич ки 
израз у вели кој мери одраз мета фо рич ких сли ка и кон цеп ту а ли за ци ја из све сти 
говор ни ка, тако да се тешко може пову ћи гра ни ца где пре ста је визу а ли за ци ја, 
а почи ње вер ба ли за ци ја, као што се и сли ке тешко могу раз у ме ти ван језич ких 
окви ра. Поје ди ни ауто ри попут Левин со на (Jer rold Levin son)8, сма тра ју да су 
сли ке при мар но физич ки објек ти који има ју и сво ју апстракт ну ком по нен ту, која 
је запра во њихов назив. Пири нен (Mik ko Piri nen) се надо ве зу је на ово тврд њом 
да је и име но ва ње умет нич ког дела састав ни сег мент про це са умет нич ког ства
ра ња и инте грал ни део саме сли ке, као и да дела модер них визу ел них умет но
сти која има ју назив поста ју мање „физич ка”, кон крет на, а више апстракт на и 
кон цеп ту ал на захва љу ју ћи свом нази ву.9

У ана ли за ма одно са нази ва визу ел них умет нич ких дела и самог визу ел ног 
садр жа ја дела може се при ме ни ти тео ри ја мета фо ре. Иако је пре ма Ричард су 
(I. A. Ric hards) мета фо ра све при сут ни прин цип јези ка, и мишље ње је по сво
јој при ро ди мета фо рич но.10 Како мета фо ре има ју кључ ну уло гу у пове зи ва њу 
спо зна је са пер цеп ци јом, оне су вео ма кори сне и за тума че ње одно са језич ки 
садр жај – визу ел ни садр жај, тач ни је назив дела – дело.11 

О зна ча ју насло вља ва ња умет нич ког дела, о одно су и интер ак ци ји вер бал ног 
и визу ел ног, јези ка и сли ке, од дру ге поло ви не 20. века се све више гово ри, 
и то из пер спек ти ве лин гви сти ке12, фило зо фи је13, исто ри је умет но сти14 али и 

5   Ј. Levin son, “Titles”, The Jour nal of Aest he tics and Art Cri ti cism, 44 (1), 1985, 29–33.
6   J. A. W. Heff er nan, Cul ti va ting Pic to racy. Visual Art and Ver bal Inter ven ti ons. Waco, Tex

as, 2006, 6. 
7   нав. дело, 59.
8   Ј. Levin son, “Inten tion and Inter pre ta tion in Lite ra tu re” in The Ple a su res of Aest he tics. 

Phi lo sop hi cal Essays. Itha ca/ Lon don, 175–213.
9   M. Piri nen, The Game of the Name. Titles and Titling of Visual Art works in The o re ti cal 

Discus si ons from 19602015, Jyvaskyla, 2020, 103.
10   I. A. Ric hards, The Phi lo sophy of Rhe to ric, New York, 1950 [1936].
11   G. Lakoff and M. Johnson, Metap hors We Live By, Chi ca go, 1984 [1980].
12   B. Bosre don, Les titres de table a ux. Une prag ma ti que de l’iden ti fi ca tion. Paris, 1997; L. 

H. Hoek, Titres, toi les et cri ti que d’art. Deter mi nants insti tu ti on nels du disco urs sur l’art 
au dixneu vi e me siec le en Fran ce. Amster dam/ Atlan ta, 2001.

13   A. C. Dan to, The Tran sfi gu ra tion of the Com mon Pla ce. A Phi lo sophy of Art. Cam brid ge/ 
Lon don, 1981; A. C. Dan to, “Invi si ble colors: A visual history of titles” [Re vi ew of the 
book Invi si ble Colors: A Visual History of Titles by John C. Wel chman], Art fo rum Inter
na ti o nal, 36 (Win ter), 1997; J. Fis her, “Enti tling”, Cri ti cal Inqu iry, 11, 1984, 276–298; Ј. 
Levin son, “Titles”, The Jour nal of Aest he tics and Art Cri ti cism, 44 (1), 1985, 29–33; J. Der
ri da, The Truth in Pain ting, (Trans. by Geoff Ben ning ton & Ian McLeod), Chi ca go, 1987. 

14   S. Bann, “The mythi cal con cep tion is the name: Titles and names in modern and 
postmodern pain ting” in Word & Ima ge, 1(2), 1985; E. H. Gom brich, Art and Illu sion: A 
study in the psycho logy of pic to rial per cep tion, Oxford, 1987.



509

из обла сти ког ни тив не нау ке15 и пси хо ло ги је16. У послед њих пет на е стак годи на 
ура ђе но је више пси хо ло шких сту ди ја укљу чу ју ћи и сту ди је покре та ока ( eng. 
eyemove ment trac king), које су неспор но пока за ле да назив ути че на начин како 
посма тра чи визу ел но истра жу ју сли ку.17

O ком пле мен тар но сти и усло вље но сти јези ка и сли ке и њихо вом про жи ма њу 
и ком плек сном одно су гово ри и чиње ни ца да је сре ди ном одам де се тих годи на 
20. века осно ва но удру же ње Inter na ti o nal Asso ci a tion of Word and Ima ge Stu di
es које обја вљу је и сво ју публи ка ци ју Word and Ima ge Jour nal. Фокус њихо вог 
истра жи ва ња је однос речи и сли ке. 

Пири нен је у сво јој сту ди ји дао исто риј ски пре глед тех ни ка и начи на име но
ва ња умет нич ких дела и јасно је да нази ви дела одре ђе ног пери о да, лек сич ки 
ода бир, рефлек ту је како умет нич ке тако и дру штве не токо ве.18 У том сми слу 
је јасно да су нази ви умет нич ких дела нерет ко стил ски обо је ни језич ки изра
зи који су исто вре ме но пред став ни ци неке кул ту ре и/или умет нич ког прав ца. 
Самим тим су и наро чи ти иза зов за пре во ди о це. 

ПРЕ ВО ЂЕ ЊЕ НАСЛО ВА УМЕТ НИЧ КИХ ДЕЛА

Иако струк тур но гле да но, нази ви умет нич ких дела, по пра ви лу, нису пре те ра но 
сло же не језич ке кон струк ци је, упра во због сво је спе ци фич не рефе рен це, често 
скри ве ног мета фо рич ног зна че ња и стил ске мар ки ра но сти, пред ста вља ју изу
зет но осе тљив мате ри јал за пре во ђе ње. И док су се пре во ђе њем насло ва дру гих 
врста умет нич ких дела, из обла сти књи жев но сти и филм ске умет но сти, ауто ри 
бави ли у одре ђе ној, мада сва ка ко недо вољ ној мери,19 струч на и науч на лите
ра ту ра која се бави про бле мом пре во ђе ња насло ва умет нич ких дела из обла сти 
визу ел них умет но сти је прак тич но непо сто је ћа. 

У дана шње вре ме, када су захва љу ју ћи модер ним тех но ло ги ја ма, умет нич ка 
дела све при стут ни ја у неком обли ку (вир ту ел ном или физич ком) на међу на
род ној сце ни, а самим тим и доступ ни ја међу на род ној публи ци, про блем пре
во да нази ва визу ел них умет нич ких дела посеб но доби ја на зна ча ју. Наи ме, 
ако при хва ти мо прет ход но ста но ви ште да је насло вља ва ње умет нич ког дела 
интер гал ни део ства ра лач ког умет нич ког про це са којим умет ник вер ба ли зу је 
део сво јих емо ци ја или импре си ја веза них за дато дело, чиме, као што смо већ 
рекли, ути че на пер цеп ци ју, дожи вљај и рецеп ци ју дела, онда се при пре во ђе њу 
нази ва у тај ства ра лач ки про цес инди рект но укљу чу је и пре во ди лац. Пре во ди

15   M. Piri nen, The Game of the Name. Titles and Titling of Visual Art works in The o re ti cal 
Discus si ons from 19602015, Jyvaskyla, 2020; R. Y. Yeazell, Pic tu re Titles. How and Why 
Western Pain tings Acqu i red The ir Names, Prin ce ton, 2015.

16   H. Leder, CC. Car bon, A. L. Rip sas, “Enti tling Art: Influ en ce of Title Infor ma tion on 
Under stan ding and Appre ci a tion of Pain tings”, Acta Psycho lo gi ca, 121, 2006; J. W. Mul
len nix and J. Robi net, “Art Exper ti se and the Pro ces sing of Titled Abstract Art”, Per cep
tion, 47(4), 2018.

17   E. Hri sto va, S. Geor gi e va, M. Grin berg, “Topdown influ en ces on eye move ments dur
ing pain ting per cep tion: the effect of task and titles”, in Toward Auto no mo us, Adap
ti ve, and Con text Awa re Mul ti mo dal Inter a ces: The o re ti cal and Prac ti cal Issu es. Eds. 
A. Espo si to, A. M. Espo si to, R. Mar to ne, V. C. Müller, G. Scar pett a, Ber lin/Hei del berg, 
2011, 104–115.

18   M. Piri nen, The Game of the Name. Titles and Titling of Visual Art works in The o re ti cal 
Discus si ons from 19602015, Jyvaskyla, 2020.

19   M. Jova no vić, “On tran sla ting titles”, Babel, 36, 1990, 213222; M. Boba dil la Peres, 
“Rele van ce and com ple xi ti es of tran sla ting titles of lite rary and fil mic works”, Huar te 
de San Juan. Filo lo gia y Didac ti ca de la Len gua, 9, 2007, 117124; L. Boyko, “On tran sla
ting titles in arti stic disco ur se“, Veri ti mo Stu di jos, 40, 2017, 3545.
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лац сво јим ода би ром језич ких струк ту ра на стра ном јези ку и нала же њем пре
во ди лач ких реше ња ути че на интер пре та ци ју дела код оног дела публи ке који 
не раз у ме извор ни назив дела. У том сми слу се и пре во ди лац може посма тра ти 
као нека врста ства ра о ца и умет ни ка. 

У про це су умет нич ке кому ни ка ци је функ ци ја насло ва/нази ва је да, изме ђу 
оста лог, ту кому ни ка ци ју олак ша и уна пре ди, а са циљем да се поспе ши „аде
кват на” интер пре та ци ја умет нич ког дела. Зато пре во ђе ње насло ва и нази ва 
дела зах те ва посеб ну пажњу пре во ди о ца, јер непри мер но пре ве ден назив 
умет нич ког дела може у пот пу но сти упро па сти ти његов дожи вљај код публи ке. 
Сам про цес пре во ђе ња нази ва умет нич ких дела није суштин ски дру га чи ји од 
пре во ђе ња дру гих врста и типо ва језич ких садр жа ја, само што се у том слу ча ју 
посеб на пажња посве ћу је тра га њу за пра вим, извор ним зна че њем и про на ла
же њем нај а де кват ни јих језич ких сред ста ва да се то извор но зна че ње пре не се 
на језик пре во да. 

Кла си фи ка ци ја пре во да нази ва умет нич ких дела 
Као и код пре во ђе ња насло ва књи жев них дела и фил мо ва, и код пре во да нази ва 
умет нич ких дела визу ел них умет но сти наи ла зи мо на пре во де који се могу кла
си фи ко ва ти дуж ска ле, од дослов них пре во да пре ко ско ро дослов них пре во да 
па до сло бод них пре во да.20 

Под дослов ним пре во дом се под ра зу ме ва ју пре во ди сле де ћа два типа нази ва 
дела:

а) пре во ди нази ва који су запра во лич не име ни це (лич на име на, топо ни ми и 
слич но) као на при мер Јан ко Дра шко вић (енг. Jan ko Dra sko vic) Вла ха Буков
ца или,

б) пре во ди нази ва који су већ на неком стра ном јези ку или садр же стра не 
речи или израз(е) као La Nostal gie Dou ble (енг. La Nostal gie Dou ble) Љубе 
Попо ви ћа. 

Дру га гру па пре во да су тако зва ни ско ро дослов ни пре во ди и код њих Боба ди
ља Перез (Boba dil la Peres) раз ли ку је сле де ћа два типа пре во да:21 

а) назив неког умет нич ког дела је пре ве ден „од речи до речи” и 
б) пре во ди код којих је при мет на интер вен ци ја пре во ди о ца у виду додат ног 

поја шње ња како би избе гао дво сми сле ност на циљ ном јези ку, као што су 
пре во ди нази ва дела Портрeт Беле Чико ша у ате љеу и Пра о ци II Вла ха 
Буков ца који су на енгле ски пре ве де ни као Por tra it of Bela Čikoš in the Stu dio 
whi le Pai nting и Our Fore fat hers II.

У првом при ме ру се пре во ди лац одлу чио да дода ва њем при ло шке фра зе whi
le Pai nting у енгле ском пре во ду додат но посма тра чу поја сни сце ну на сли ци, 
док је у дру гом слу ча ју додао при свој ни детер ми на тор првог лица мно жи не our, 
чиме је рефе рен ца име ни це fore fat hers суже на са нео д ре ђе не, опште, гене рич
ке, коју има име ни ца пра о ци на срп ском, на одре ђе ну, спе ци фич ну. 

У послед њу гру пу спа да ју сло бод ни пре во ди. У неким слу ча је ви ма је сасвим 
јасно о ком се делу ради и поред одре ђе ног сте пе на одсту па ња као што је то 
слу чај са пре во дом на срп ски насловa Фок не ро вог рома на Бука и бес, иако је 
извор но зна че ње ‘звук беса’ (енг. The Sound of Fury). Ово је при мер како гени

20   M. Boba dil la Peres, “Rele van ce and com ple xi ti es of tran sla ting titles of lite rary and 
fil mic works”, Huar te de San Juan. Filo lo gia y Didac ti ca de la Len gua, 9, 2007, 118.

21   нав. дело, 119. 
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тив на кон струк ци ја на енгле ском, која у овом слу ча ју носи зна че ње поре кла,22 
може успе шно и врло ефект но да се пре ве де и срп ском коор ди нат ном име нич
ком фра зом која садр жи пре вод но екви ва лент не лек се ме. 

Насу прот томе се нала зе сло бод ни пре во ди нази ва у који ма пре во ди лац није 
успео да пре не се зна че ње са извор ног јези ка на језик пре во да, уда љив ши се 
од ори ги на ла не само семан тич ки већ и кул ту ро ло шки. Овај тип пре во да се не 
сре ће често кад је реч о пре во ди ма нази ва дела срп ских сли ка ра, мада има при
ме ра који би се услов но могли свр ста ти у ову гру пу. Такав би био пре вод нази ва 
црте жа Алек сан дра Деро ка Кад поте че прве нац који је пре ве дан меша ви ном 
срп ских и енгле ских лек се ма уз додат но поја шње ње пре во ди о ца као When 
“Prve nac” (A First Flow) Runs.23 

С дру ге стра не, Кри сти ја на Норд (Cri sti a na Nord) пред ла же поде лу и кла си фи
ка ци ју пре во да насло ва која се засни ва на језич ким функ ци ја ма она ко како су их 
дефи ни са ли струк ту ра ли сти још од Јакоб со на. Нор до ва запра во врши поде лу и 
кла си фи ка ци ју насло ва пре ма типо ви ма везу ју ћи их за про цес пре во ђе ња. Наи
ме, да би се назив неког умет нич ког дела пре вео, без обзи ра о којој умет но сти је 
реч, нео п ход но је утвр ди ти коју од сле де ћих шест кому ни ка тив них функ ци ја он 
има на јези ку извор ни ку: дистинк тив ну, фатич ку, мета тек сту ал ну, дескрип тив ну, 
екс пре сив ну или апе ла тив ну. Прве три су основ не, и сви насло ви и нази ви их 
гото во по пра ви лу мора ју испу ни ти, док су дру ге три секун дар не и опци о не. У 
настав ку ћемо украт ко опи са ти сва ку од наве де них шест кому ни ка тив них функ
ци ја и илу тро ва ти је при ме ри ма из кор пу са. 

Под дистинк тив ном функ ци јом под ра зу ме ва се да сва ки наслов или назив 
мора бити дистинк ти ван и пре по зна тљив у одно су на кор пус насло ва који (већ) 
посто је у датој кул ту ри. Ово важи како за нази ве дела на извор ном јези ку тако 
и у пре во ду. Дру гим речи ма, већ сам умет ник при ли ком дава ња име на свом 
делу тре ба да води рачу на да већ не посто ји дело са истим нази вом без обзи ра 
да ли је он аутор или не. Због тога није нео бич на поја ва да визу ел на умет нич
ка дела са истом темом или моти вом носе исти наслов, али обе ле жен бро јем. 
Такав је при мер дела Апстрак ци ја IV (Abstrac tion IV), Из стра шних годи на III 
(From Ter ri ble Years III) Алек сан дра Деро ка или Пра о ци III (Our Fore fat hers III) 
Вла ха Буков ца. На сли чан начин и у пре во ду на циљ ни језик, пре во ди лац мора 
има ти у виду да ли на циљ ном јези ку већ посто ји дело са истим нази вом, и у том 
слу ча ју мора ода бра ти алтер на тив ну кон струк ци ју како би и у пре во ду назив 
задо во љио дистинк тив ну функ ци ју и како би два раз ли чи та дела од раз ли чи тих 
ауто ра била раз ли ко ва на. 

Фатич ка функ ци ја насло ва/нази ва умет нич ког дела се огле да у њего вом капа
ци те ту да при ву че пажњу говор ни ка одре ђе ног јези ка који су и при пад ни ци 
јед не одре ђе не кул ту ре. Поред тога, део фатич ке функ ци је је и осо би на нази ва 
да оства ри прво бит ни кон такт са публи ком и оста не запам ћен за неки вре мен
ски пери од. Један такав ефек тан при мер је ори ги нал ни назив дела Весе ла бра
ћа (жало сна им мај ка) Уро ша Пре ди ћа. Сна га фатич ке функ ци је се сма њу је у 
скра ће ној и кул ту ро ло шки неспе ци фич ној син таг ми на енгле ском као циљ ном 
јези ку Happy Brot hers којом пре во ди лац није успео да пру жи аде кват но јаку, 
стил ски и емо тив но обо је ну језич ку подр шку визу ел ном садр жа ју. 

22   J. Vujić, Descri bing English thro ugh The ory and Prac ti ce (part two), Beo grad, 2012. 
23   Више о овом при ме ру биће речи у сег мен ту рада који се бави ана ли зом кор пу са. 
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У погле ду испу ња ва ња мета тек сту ал не функ ци је, сва ки назив умет нич ког дела 
тре ба да одго ва ра и да буде одраз кул ту ре и/или умет нич ког прав ца којој одре
ђе но умет нич ко дело при па да. О томе се мора води ти рачу на и при пре во ђе њу, 
одно сно пре во ди лац мора има ти на уму за коју публи ку пре во ди назив умет
ни ког дела. Тако су на срп ском јези ку нази ви дела Алек сан дра Деро ка Сце на у 
кафа ни, Кад се Тола кла ди јо и Кад поте че прве нац при ме ри нази ва који изу зет
но добро испу ња ва ју ову мета теск ту ал ну језич ку функ ци ју, док се та функ ци ја 
попри лич но губи у пре во ду на енгле ски језик (A Sce ne in a Kafa na, When Tola 
Bet, When ’Prve nac’ (First Run) Flows). У првом при ме ру је пре во ди лац оста вио 
непре ве де ну срп ску лек се му кафа на која је запра во носи лац, језгро зна че ња 
овог нази ва, чиме енгле ски пре вод губи прак тич но и мета тек сту ал ну, али и сле
де ћу дескрип тив ну фун ци ју. Сли чан је слу чај и са пре во дом When ’Prve nac’ (First 
Run) Flows, где се тако ђе оста вља срп ска лек се ма уз дек срип тив но обја шње ње ње 
или пара фра зу у загра ди и поред тога што, као што смо већ рани је илу стро ва
ли, посто ји аде кват на енгле ска лек се ма која би овде у пот пу но сти задо во љи ла 
и зах те ве мета тек сту ал не функ ци је. У при ме ру When Tola Bet се неа де кват ним 
ода би ром гра ма тич ке кон струк ци је про стог про шлог вре ме на уме сто праг ма
тич ки обе ле же не модал не кон струк ци је used to,24 као у When Tola used to bet, 
или дескрип тив ног пре зен та 25 као у When Tola bets, на енгле ском знат но ума
њу је мета тек сту ал на функ ци ја. 

Поме ну ти при ме ри би били добра илу стра ци ја и за (не)испу ња ва ње дескрип
тив не, рефе рен ци јал не функ ци је насло ва. Ова функ ци ја насло ва или нази ва 
под ра зу ме ва да инфор ма ци је које он пре но си мора ју бити разу мљи ве публи ци 
из одре ђе ног кулу ро ло шкојезич ког окру же ња. Упра во ту дескрип тив ну функ
ци ју више него добро носе нетом ана ли зи ра ни при ме ри нази ва на извор ном, 
срп ском јези ку, док је ова функ ци ја дале ко сла би је изра же на код енгле ских 
пре во да. Запра во, да би један назив дела успе шно испу ња вао дескрип тив ну, 
рефе рен ци јал ну функ ци ју, мора се узе ти у обзир и ван је зич ко, кул ту ро ло шко 
и енци кло пе диј ско зна ње потен ци ја лних посма тра ча. Због тога је ова функ ци ја 
насло ва/нази ва умет нич ког дела наро чи то важна за пре во ди о це јер потен ци јал
на публи ка која раз у ме циљ ни језик обич но не дели иста кул ту ро ло шка зна ња, 
као ни публи ка која при па да кул ту ри извор ног јези ка. Тако се у пре во ду нази ва 
дела Кад се Тола кла ди јо, које је на срп ском стил ски обе ле же но нефор мал ним 
суб стан дард ним при су ством гла са и гра фе ме ‘ј’ у јед ни ни мушког рода про шлог 
гла гол ског при ло га, та стил ска и висо ко дескрип тив на ком по нен та губи кроз 
кла у зу When Tola Bet. 

Екс пре сив на функ ци ја насло ва/нази ва дели мич но про из и ла зи из прет ход
не и одно си се на емо ци је које су испо ље не језич ким изра зом и које се тако ђе 
интер пре ти ра ју у скла ду са кул тур ним систе мом извор ног јези ка. Наслов који 
у пот пу но сти испу ња ва еск пре сив ну функ ци ју публи ци како екпли цит но, али 
мно го чешће, импли цит но, рефлек ту је одре ђе не емо ци је веза не за неки аспект 
умет нич ког дела или за дело у цели ни. И ту је важно ван је зич ко и енци кло пе
диј ско зна ње посма тра ча. Нека да се та екс пре сив на функ ци ја осла ња на уни
вер зал не сег мен те и кон цепте који нису нужно кул ту ро ло шки усло вље ни као 
што је то слу чај са сли ком Вла ха Буков ца Мла дост – кра љи ца живо та ( Youth 
the Que en of Life). Појам мла до сти је гото во уни вер зал но кон цеп ту а ли зо ван као 

24   J. Vujić, Descri bing English thro ugh The ory and Prac ti ce (part one), Beo grad, 2011. 
25   нав. дело
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нај по жељ ни ји, нај бо љи пери од живо та, као што се појам кра љи це у свом коно
та тив ном зна че њу везу је за нешто нај бо ље, рет ко, врхун ско. У том сми слу је 
екс пре сив на функ ци ја нази ва умет нич ког дела и на јези ку изво ру и циљ ном 
јези ку у пот пу но сти задо во ље на. Међу тим, нерет ко насло ви који су обе ле же ни 
за екс пре сив ну функ ци ју, носе импли цит ну, кул ту ро ло шки осе тљи ву пору ку која 
се у пре во ду, гото во по пра ви лу, губи. То смо нај бо ље илу стро ва ли пре во ди ма 
Весе ла бра ћа (жало сна им мај ка) и Кад се Тола кла ди јо. Енгле ски пре во ди Happy 
Brot hers и When Tola Bet су стил ски и кул ту ро ло шки неу трал ни на циљ ном јези
ку и не одра жа ва ју импли цит но неве се ле иде је о морал ном про па да њу срп ског 
сеља ка. У слу ча ју Пре ди ће ве сли ке, чиње ни ца да је назив у енгле ском пре во
ду не само скра ћен јер недо ста је део ‘жало сна им мај ка’, већ је упо тре бље на и 
неа де кват на лек се ма ‘happy’ као пре вод ни екви ва лент срп ског при де ва ‘весео’, 
уме сто семан тич ки и стил ски погод ни јих ‘care free’ или ‘untro u bled’, који ма би се 
бар део екпсре сив не функ ци је изор ног нази ва задр жао у пре во ду. 

Напо слет ку, осо би на нази ва умет нич ког дела и у извор ном и циљ ном јези ку, 
без обзи ра о којој умет но сти се ради, а којом се насто ји да се при ву че пажња 
публи ке, пот па да под апе ла тив ну или опе ра тив ну функ ци ју. Кад је реч о сли кар
ству, ова функ ци ја нази ва умет нич ких дела није толи ко истак ну та због тога што 
код публи ке често визу ел ни инпут прет хо ди језич ком. Наи ме, није рет кост да 
посма тра чу пажњу при ву че сама сли ка, њене боје, ком по зи ци ја, тема, тех ни ка 
и слич но, па да се тек секун дар но заин те ре су је за назив дела. 

ОПИС И АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА

За потре бе лин гво ку лу тро ло шке ана ли зе пре во да на енгле ски нази ва умет нич
ких дела срп ских сли ка ра и истра жи ва ње потен ци јал них пре во ди лач ких стра
те ги ја које су на рас по ла га њу пре во ди о ци ма сачи њен је илу стра тив ни кор пус. 
Кор пус бро ји укуп но 135 при ме ра који су при ку пље ни са сле де ће три изло жбе 
одр жа не у пери о ду 20192021. у Гале ри ји САНУ: 1) Ретро спек тив на изло жба 
сли ка Љуба Попо вић (19342016) (4.сеп тем бар 20. окто бар 2019), 2) Радо ви 
Алек сан дра Деро ка у умет нич кој збир ци Срп ске ака де ми је нау ка и умет но сти 
(6. јули – 7. окто бар 2020) и 3) Вла хо Буко вац – Сли кар ство непро ла зне лепо те 
(24. децем бар 2020 28. март 2021).26 Уз све изло же не екс по на те ста јао је њихов 
назив на срп ском као извор ном јези ку и пре вод на енгле ски као циљ ни језик. 
Додат но је у току ана ли зе ода бра ног копру са са поме ну тих изло жби кон сул
то ван и сајт gale ri je i mu ze ji.rs на којем се нала зе и вир ту ел не туре поме ну тих 
изло жби, сни мље не у гале ри ји САНУ. 

Језич ке осо би не нази ва умет нич ких дела на срп ском јези ку
Пре него што при сту пи мо ана ли зи пре во да нази ва дела из при ку пље ног копру
са, даће мо кра ћи опис ана ли зи ра них нази ва дела на срп ском јези ку узи ма ју ћи у 
обзир мор фо син та сич ке и гра ма тич ке осо би не ана ли зи ра них језич ких изра за. 
У том сми слу смо могли кон ста то ва ти да у кор пу су доми ни ра ју име нич ке фра
зе. У посма тра ном кор пу су, од 135 нази ва дела сли кар ске умет но сти, 126 или 
93,3% при ме ра су име нич ке фра зе, што и није изне на ђу ју ће јер је уло га нази ва 
да име ну ју. Функ ци ја име нич ких речи у систе му јези ка и јесте да име ну ју поја
ве и пој мо ве. Име нич ке фра зе у обра ђи ва ном кор пу су су раз ли чи те сло же но

26   У настав ку рада ћемо поред нази ва дела у загра ди ста ви ти ини ци јал ауто ра: (Б) – 
Буко вац, (Д) – Деро ко, (П) – Попо вић.
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сти, вари ра ју од про стих, које се састо је само од име нич ке управ не речи као у 
слу ча је ви ма Бар ка, Париз (Д), и које чине мањи део посма тра ног кор пу са (21 
назив тј. 15,7% слу ча је ва), па до сло же них које има ју попу ње не пози ци је пре мо
ди фи ка то ра као у Ружи ча сти сан, Моје гне здо (Б) Нео бич но испа ре ње (П) или 
пост мо ди фи ка то ра Рађа ње Вене ре (Д), Христ на одру, Црно гор ке на изво ру (Б), 
Вре ме андо ри да (П). 

Са мор фо син так сич ке стра не гле да но, при ме тан је вели ки број вла сти тих име
ни ца које уче ству ју у нази ви ма сли ка посма тра на три сли ка ра. Код Алек сан дра 
Деро ка се од 107 дела, вла сти те име ни це поја вљу ју у нази ви ма 41 дела (нпр. 
Пор трет Моме Дими ћа, Ламент над Срби јом, Раст ко на Лиму ). Код Вла ха 
Буков ца лич на име на доми ни ра ју нази ви ма њего вих сли ка (нпр. Вели ка Иза, 
Пор трет Беле Чико ша у сту ди ју, Ћер ке Сало мо на Бер ге ра, Краљ Алек сан дар 
Кара ђор ђе вић, Кра љи ца Ната ли ја, итд.) што је разу мљи во јер зна ча јан део 
њего вог опу са чине пор тре ти, који су прет ход но нару че ни. С дру ге стра не, у 
изло же ним дели ма Љубе Попо ви ћа при мет но је пот пу но одсу ство вла сти тих 
име ни ца. Вла сти те име ни це у нази ви ма дела из нашег кор пу са се сре ћу само
стал но или у прат њи пред мо ди фи ка то ра као у Вели ка Иза (Б) или пост мо ди
фи ка то ра као у при ме ри ма Раст ко на Лиму (Д). У сва ком слу ча ју, при су ство, 
одно сно одсу ство вла сти тих име ни ца у нази ви ма дела рефлек ту је и сам стил 
ауто ра, а може бити и назна ка при пад но сти одре ђе ном прав цу или при вр же
но сти ауто ра одре ђе ним моти ви ма. 

По пра ви лу, при име но ва њу сво јих сли ка, умет ни ци се ради је опре де љу ју да 
кори сте име ни це у јед ни ни. Сход но томе само у 18 слу ча је ва или у 13,33% кор
пу са смо наи шли и на мно жи ну име ни ца. При мет но је да чак и када се нази вом 
ука зу је на неку рад њу, про цес, ста ње који су мотив(и) на сли ци, ауто ри се ради је 
опре де љу ју за гла гол ске име ни це и апстракт не име ни це изве де не од гла го ла 
него за гла гол ске фра зе или кла у зе. Како смо већ поме ну ли да је основ на уло га 
име ни ца да име ну ју, а и свр ха нази ва јесте име но ва ње дела, онда је јасна ова 
тен ден ци ја за номи на ли за ци јом. 

При опи су мор фо син так сич ких осо бе но сти име ни ца и име нич ких фра за, које 
су нази ви сли ка у ана ли зи ра ном кор пу су, не може се пре не брег ну ти чиње ни ца 
да вели ки број име нич ких фра за на извор ном јези ку (срп ском) садр жи име ни це 
у гени ти ву, које по пра ви лу има ју пост мо ди фи ка тор ску уло гу. У при ме ри ма по
пут Ћер ка Сало мо на Бер ге ра (Б), Вре ме андо ри да (П), Рађа ње Вене ре (Д), Откри
ва ње ствар но сти (П), Ормар буду ће сла ве (Б), Са зидо ва Велу ћа (Д), вла сти те и 
апстракт не име ни це у гени ти ву Вене ре, андо ри да, ствар но сти, сла ве, Велу ћа, 
као посмо ди фи ка то ри, бли же одре ђу ју име ни це рађа ње, вре ме, откри ва ње, 
ормар, зидо ви, које су управ ни еле мен ти ових име нич ких фра за. У поме ну тим 
име нич ким управ ним еле мен ти и ма лежи семан тич ки цен тар, језгро зна че ња 
целог нази ва. 

Нерет ко уло гу управ них еле ме на та ана ли зи ра них име нич ких фра за има ју 
име ни це изве де не од гла го ла које као такве име ну ју одре ђе не рад ње или ста
ња. Девер бал не име ни це типа испа ре ња, про ти ца ње, октри ва ње, опла ки ва ње, 
сли ка ње, сећа ње, рађа ње јавља ју се у 11 при ме ра (8,14% кор пу са) на срп ском од 
31 при ме ра у копру су (23% кор пу са) чији нази ви ука зу ју на рад ње, ста ња, зби
ва ња, што чини укуп но око 8,14% кор пу са.

Инте ре сант но је да се Алек сан дар Деро ко нај че шће опре де љу је да сво јим 
дели ма да насло ве који су кла у зал ног типа. Од 18 дела (што чини 16,2% при
ка за ног опу са) чији нази ви семан тич ки упу ћу ју на рад ње и дога ђа је при ка за не 
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на сли ци, у 9 слу ча је ва (6,66% укуп ног кор пу са и 8,4% ана ли зи ра ног кор пу са 
Алек сан дра Деро ка) аутор се опре де лио да назив фор му ли ше у обли ци ма који 
су по свом син так сич ком ста ту су кла у зе или кла у зал не/про сте рече ни це. На 
овај начин, умет ник језич ким инпу том нагла ша ва дина мич ност сли ке и усме
ра ва посма тра ча да при ка за не сце не посма тра не као ста тич не већ као дело
ве дина мич них, актив них про це са, рад њи и дога ђа ја. Такви су при ме ри дела 
Алек сан дра Деро ка Кад се Тола кла ди јо, Кад поте че прве нац, Мај ка кува кафу, 
Тола инспи ри ше Мому Дими ћа, Жена се свла чи, А ондак је летео јеро план над 
Бео гра дом, Човек и пас спа ва ју, Све ти Геор ги је уби ва ажда ху, Миле шев ски анђео 
спа са ва лађу у бури. Као што се из при ме ра види, дина мич ност и непо сред ност 
при ка за них моти ва и при зо ра се додат но нагла ша ва ода би ром гла гол ског обли
ка који је типич но у тре ћем лицу пре зен та несвр ше них гла го ла као у се свла чи, 
уби ва, спа са ва, кува, спа ва ју, итд. 

У ана ли зи ра ном опу су дру га два умет ни ка нисмо наи шли на језич ке изра зе 
у фор ми кла у за и рече ни ца и поред чиње ни це да гото во сва ки назив сли ка 
Љубе Попо ви ћа садр жи девер бал не име ни це који ма се и вер бал ним сред стви
ма исти че и пот кре пљу је дина мич ност ком по зи ци је. Наво ди мо овде само неке 
као илу стра ци ју: Рас па да ње у вре ме ну, Откри ва ње ствар но сти или Скри ве ни 
љубав ни ци, Све тлу ца ње жара или Изгу бље не душе, Изгнан ство из раја, Нео
бич но испа ре ње. 

Ана ли за пре во да нази ва умет нич ких дела на енгле ски као циљ ни језик
Након што смо у прет ход ном одељ ку иден ти фи ко ва ли и опи са ли неке нај до
ми нант ни је мор фо син так сич ке осо би не језич ких изра за на срп ском као нази
ва умет нич ких дела, у настав ку ћемо се фоку си ра ти на реа ли за ци ју тих истих 
језич ких садр жа ја на енгле ском јези ку. Наро чи ту пажњу ћемо посве ти ти кла
си фи ко ва њу пре во да, иден ти фи ко ва њу пре во ди лач ких тех ни ка као и њихо вој 
ева лу а ци ји у семан тич копраг ма тич ком и лин гво ку лу ро ло шком сми слу. 

Мето до ло ги ја ана ли зе
Током ана ли зе при ме ра из кор пу са поре ди мо ори ги нал не срп ске нази ве умет
нич ких дела са њихо вим пре во ди ма на енгле ски, ком па ри ра ју ћи нази ве у срп
ском као јези ку извор ни ку (Ј1) са ода бра ним као пре вод ним екви ва лен ти ма 
у енгле ском као циљ ном јези ку (Ј2). Поре ђе ње се врши у погле ду фор мал но
струк тур них осо би на, семан тич ког садр жа ја, праг ма тич ког садр жа ја, али и стил
ске и кул ту ро ло шке мар ки ра но сти. Пре во ди се на осно ву тога кла си фи ку ју као 
дослов ни, ско ро дослов ни или сло бод ни пре во ди. 

У нашој ана ли зи, поред кри те ри ју ма за кла си фи ка ци ју пре во да које смо пред
ста ви ли у прет ход ним сег мен ти ма рада, а која је засно ва на на лин гви стич ким 
фор мал носеман тич ким кри те ри ју ми ма, у оце ни и кла си фи ка ци ји ана ли зи ра
них при ме ра кори сти мо и одред ни це ‘при хва тљи ви/ непри хва тљи ви’, засно ва не 
на кул ту ро ло шким и соци јал ним кри те ри ју ми ма. Ком би ну ју ћи дате пара ме тре, 
ана ли зи ра не при ме ре у нашем кор пу су могу ће је опи са ти као: 1) дослов ни/при
хва тљив, 2) дослов ни/непри хва тљив, 3) ско ро дослов ни/при хва тљив, 4) ско ро 
дослов ни/непри хва тљив, 5) сло бо дан/при хва тљив, 6) сло бо дан/непри хва тљив. 
Вре ди напо ме ну ти да кате го ри је при хва тљи во сти и непри хва тљи во сти посма
тра мо гра ди јент но, као поло ве јед ног кон ти ну у ма, тако да може мо гово ри ти и 
о дели мич ној (не)при хва тљи во сти.
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Поврх тога, при ана ли зи и ева лу а тив ној кла си фи ка ци ји пре во да води мо рачу
на и о томе у коли кој мери је пре во ди лац успео да у нази ву на циљ ном јези ку 
(Ј2) очу ва језич ку функ ци ју коју има ори ги нал ни назив на извор ном јези ку (Ј1). 

У овом раду ћемо пред ста ви ти само ана ли зу одре ђе ног бро ја репре зен та
тив них при ме ра из обра ђе ног кор пу са како бисмо илу стро ва ли и при ка за ли 
раз ли чи те кла се пре во да. Уз сва ку кла су даје се и ста ти стич ки пода так о засту
пље но сти у кор пу су, чиме се сти че пре ци зни ји ути сак о тен ден ци ја ма које пре
вла да ва ју кад је у пита њу избор пре во ди лач ке стра те ги је. 

А) Дослов ни пре во ди
Већ смо дали при ме ре дослов них пре во да као при ме ра пре во да у који ма је 
интер вен ци ја пре во ди о ца мини мал на, уко ли ко је уоп ште и има. У испи ти ва ном 
кор пу су од 135 ана ли зи ра них нази ва, 8 (5,9%) су лич на име на или топо ни ми и 
они су сход но томе, и пре не ше ни на циљ ни језик. Такви су при ме ри нази ва који 
су изра же ни вла сти тим име ниц ма и нала зи мо их нај ви ше у дели ма Алек сан дра 
Деро ка – Париз I (Paris I), Париз II (Paris II), Хилан дар (Chi lan dar), Све ти Геор
ги је и Ева (Saint Geor ge and Eve), али су засту пље ни и у дели ма дели ма Вла ха 
Буков ца, као у Све ти Доми ник, (Saint Domi nic), Краљ Алек сан дар Обре но вић 
(King Ale xan der Obre no vić). Нази ви дела који садр же лич на име на има ју посеб но 
изра же не фатич ку, мета тек сту ла ну и дескрип тив ну/рефе рен ци јал ну функ ци ју 
на извор ном јези ку. Како је код дослов них пре во да нај че шће реч о лич ним 
име ни ма, топо ни ми ма и слич но, са гото во незнат ном интер вен ци јом пре во
ди о ца, чија се уло га у слу ча ју ових пре во да сво ди на пра вил но тран скри бо ва
ње неког име на на циљ ни језик, оче ки ва ло би се да је њихо ва при хва тљи вост 
неу пит на јер се ради запра во о „пре но ше њу” име на на циљ ни језик (енгле ски). 
Ипак и међу њима има оних који се, уко ли ко се на циљ ном јези ку, енгле ском, 
задр жа ва струк ту ра вла сти те име нич ке фра зе, не могу сма тра ти у пот пу но сти 
при хва тљи вим. Такав је слу чај са при ме ром пре во да нази ва сли ке Хилан дар (Д), 
који на енгле ском јед ноствно гла си Chi lan dar, а запра во би у пот пу но сти при
хва тљив пре вод зах те вао нешто пре во ди о че ве интер вен ци је у виду дода ва ња 
још јед не име ни це као у Chi lan dar Mona stery, чиме би се стра ном посма тра чу, 
коме је мање позна та срп ска кул ту ра и пози ци ја Хилан да ра као гра ђе ви не, али и 
кул ту ро ло шки важног пој ма у срп ском кул тур ном бићу, при бли жио и кул тур но 
кон тек су та ли зо вао визу ел ни мотив са сли ке. Тако ђе, пре вод Chi lan dar губи на 
циљ ном јези ку сво ју мета теск ту ал ну и дескрип тив ну функ ци ју, које су неспор но 
врло изра же не на извор ном јези ку, док би се изра зом Chi lan dar Mona stery те 
функ ци је у вели кој мери задр жа ле и на циљ ном јези ку. 

С дру ге стра не, у корпу су смо се сре та ли и са пре во ди ма лич них име на који 
су пре тр пе ли интер вен ци ју пре во ди о ца у сми слу при бли жа ва ња међу на род ној 
публи ци, чиме су успе шно очу ва не фатич ка, мета тек стул на и дескрип тив на/
рела ци о на функ ци ја. Такав је слу чај са пре во ди ма дела Алек сан дар I Кара ђор
ђе вић и (Кра љи ца) Ната ли ја Обре но вић који су изван ред но пре не ше ни на 
циљ ни језик као Ale xan der I of Yugo sla via и Nata lie of Ser bia. Уме сто пре зи ме на 
Кара ђор ђе вић и Обре но вић, која стра ним посма тра чи ма вео ма мало гово ре, 
осим ако нису одлич ни позна ва о ци срп ске исто ри је и кул ту ре, пре во ди лац се 
одлу чио да упо тре би гени тив не фра зе of Yugo sla via и of Ser bia. Ова врста интер
вен ци је и пре во ди лач ке стра те ги је је оправ да на јер дате гени тив не фра зе пред
ста вља ју кон струк те гени ти ва поре кла којим се уоби ча је но озна ча ва ју вла да ри 
у енгле ском јези ку, чиме су на циљ ном јези ку успе шно испу ње не дескритпвна, 
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фатич ка и мета је зич ка функ ци ја. Међу тим, мора мо напо ме ну ти да пре во ди о
ци нису дослед ни у кори шће њу ове так ти ке јер је један од неко ли ко изло же них 
пор тре та Кра љи це Ната ли је Обре но вић пре не шен на енгле ски баш дослов но 
Que en Nata li ja Obre no vić, без и нај ма ње пре во ди о че ве интер вен ци је или тежње 
ка очу ва њу одре ђе них језич ких функ ци ја, чиме би назив дела био при ла го ђе
ни ји међу на род ној публи ци. 

Као при мер дослов ног пре во да у коме је видљи ва интер вен ци ја пре во ди о ца 
у виду кори шће ња стра них речи на неком тре ћем јези ку, који није ни Ј2 (енгле
ски) ни Ј1 (срп ски), наво ди мо ефек тан пре вод дела Вла ха Буков ца Баро ни ца 
Рука ви на (La Baro nes sa Ruka vi na). Кори шће ње ита ли јан ског изра за la baro nes sa 
уме сто енгле ске лек се ме baro ness овде је оправ да на и при хва тљи ва у пот пу
но сти јер одго ва ра соци о и сто риј ском и кул тур ном кон тек сту у коме је сли ка 
наста ла и задр жа ва мета тек сту ал ну и дескрип тив ну функ ци ју на циљ ном јези ку, 
али и фатич ку функ ци ју до одре ђе не мере. 

У кор пу су смо нашли још један тип дослов ног пре во да и то у слу ча ју када је 
прво бит ни назив дела дат на неком стра ном јези ку, а који није циљ ни језик, 
као у слу ча ју сли ке La Gran de Iza (Б). Овај ори ги нал ни назив је за публи ку са 
срп ског говор ног под руч ја и ону која је при па да ла (југо)сло вен ском кул тур ном 
миљеу пре ве ден као Вели ка Иза, да би се при пре во ду пре во ди лац опре де лио 
да задр жи фран цу ски ори ги нал La Gran de Iza уме сто пре во да на Ј2 који би могао 
да гла си The Big Iza. Мишље ња смо да је ова пре во ди лач ка стра те ги ја у датом 
слу ча ју вео ма ефект на и инге ни озг на. Задр жа ва њем прво бит ног ори ги нал ног 
нази ва на фран цу ском, постиг ну то је да се и кроз вер бал ни израз рефлек ту је 
боем ска атмсо фе ра пари ског сту ди ја у коме Иза пози ра. 

У ана ли зи ра ном копру су дослов них пре во да без интер вен ци је пре во ди о ца 
има 8 или 5,9%, док оних где је дошло до интер вен ци је на циљ ном јези ку има 
4, што је око 3% укуп ног кор пу са. 

Б) Ско ро дослов ни пре во ди 
Нај ве ћи број пре во да нази ва умет нич ких дела сли кар ске умет но сти би се могао 
свр ста ти у јед ну од сле де ће две под гру пе ско ро дослов них пре во да о који ма је 
било речи и јед ном од прет ход них оде ља ка: а) пре во ди „од речи до речи”, без 
интер вен ци је пре о во ди о ца и б) пре во ди који садр же неку оправ да ну интер вен
ци ју пре во ди о ца са циљем да се избег не дво сми сле ност на циљ ном јези ку до 
које би дошло у слу ча ју пре во да „од речи до речи”. 

Нема ју сви пре во ди из ове гру пе исти сте пен при хва тљи во сти. При ме ри који 
се свр ста ва ју у гру пу а) су гото во по пра ви лу резул тат кал ки ра ња, који могу бити 
под јед на ко ефект ни и задр жа ти све функ ци је и у циљ ном јези ку. Ово је слу чај 
са при ме ри ма Мла дост – кра љи ца живо та (Б) који је пре ве ден као Youth the 
Que en of Life, Рас па да ње у вре ме ну (П) пре ве ден као Dis in te gra tion in Time или 
Сећа ња на Толе до (Д) које у пре во ду гла си Memo ri es of Tole do. 

Међу тим, наи шли смо и на један број пре во да у који ма је пре во ди лац у Ј2 
иза брао лек се ме које нема ју аде кват ну рефе рен цу у циљ ном јези ку, па самим 
тим језич ки инпут дола зи у коли зи ју са визу ел ним инпу том или моти ви ма са 
сли ке. Један ова кав при мер би био пре вод нази ва црте жа Алек сан дра Деро ка 
Нацрт за наслов ну стра ну књи ге Све та Гора који је кал ки ран као *Draft for the 
*Titlepage of the book Mount Athos. Енгле ска име ни ца draft27се одно си искљу
чи во на нацрт у писа ној фор ми, а не цртеж, док се име ни це titlepage одно си на 

27   За сва обја шње ња лек се ма на енгле ском кори шћен је Oxford English Dic ti o nary.
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прву стра ну књи ге или писа ног тек ста на којој се нала зи име ауто ра, назив дела 
без ика квих сли ка или црте жа, али не на кори це књи ге што је зна че ње срп ске 
лек се ме наслов на стра на у овом кон тек сту. Дакле, аде ква тан пре вод би био 
A Sketch of the bookcover for the mono graph „Mount Athos”. Сли чан је слу чај и 
са делом Извор (Дево јач ки акт) (Б) чији је назив пре ве ден као Sour ce (Fema
le Nude), што је семан тич ки непри хва тљи во и у коли зи ји са моти вом жен ског 
акта крај изворводе. Наи ме, пре во ди лац је као пре вод ни екви ва лент срп ске 
лек се ме извор28, која се на датој сли ци одно си на место где изви ре вода, ода
брао енгле ску лек се му sour ce која зна чи „ место, осо бу или ствар од које нешто 
поти че или вуче поре кло”, уме сто аде кват не лек се ме spring чије се дено та тив
но зна че ње одно си на извор, вре ло. Још један при мер у коме је сле по пра ће ње 
ори ги на ла резул то ва ло кулу ро ло шки неа де кват ном лек се мом, која је у коли
зи ји са визу ел ним садр жа јем дела и моти ви ма при ка за ним на њему, јесте дело 
Ормар буду ће сла ве (Б). Овај назив је на енгле ском реа ли зо ван као War dro be 
of Futu re Glory. Док срп ска лек се ма орман има при лич но широ ко зна че ње и у 
нашој кулу три се орман кори сти за држа ње раз ли чи тих ства ри од пор це ла на, 
посте љи не, гар де ро бе или ала та, енгле ска лек се ма war dro be, када озна ча ва ко
мад наме шта ја одно си се само на „гар де ро бер” тј. ормар за држа ње гар де ро бе. 
Лек се ма на циљ ном јези ку која има шире, хипе ро ним но зна че ње била би cup
bo ard. Поме ну та лек се ма би била у сагла сју са моти вом орма ракре ден ца са 
сли ке и вер бал но би га подр жа ла.

Иако би у изо ла ци ји, без визу ел ног кон тек ста, при ме ри попут ових често били 
пот пу но језич ки при хва тљи ви и гра ма тич косеман тич ки корект ни, у кон тек сту 
умет нич ког дела они не оства ру ју пра ву коре ла ци ју са визу ел ним инпу том, те 
делу ју збу њу ју ће на публи ку. На тај начин непре ци зни пре во ди „од речи до 
речи” поме ра ју или у пот пу но сти губе неке од језич ких функ ци ја које назив 
умет нич ког дела има на извор ном јези ку. 

Дру га гру па пре во да „од речи до речи” која се испро фи ли са ла у нашем копру
су јесу пре во ди који нису нужно семан тич ки непре ци зни, али су често рого
бат ни и самим тим делу ју непри род но, па се из тог раз ло га не могу сма тра ти 
у пот пу но сти при хва тљи вим, већ дели мич но при хва тљи вим. При мер ова квог 
пре во да јесте пре вод сли ке Вла ха Буков ца Ћер ка Сало мо на Бер ге ра. Енгле ски 
пре вод је Daug hter of Salo mon Ber ger. Овде се пре во ди лац опре де лио за облик 
син те тич ког, сак сон ског гени ти ва без упо тре бе чла на, који би се оче ки вао има
ју ћи у виду струк ту ру кон струк ци је сак сон ског гени ти ва у енгле ском (Vujić 2016), 
уме сто еле гант ни јег кон ден зо ва ни јег обли ка нор ман ског гени ти ва Salo mon Ber
ger’s Daug hter. 

Прет ход ни при мер илу стру је јед ну при лич но доми нант ну син так сич ку осо
би ну језич ких изра за чија је функ ци ја да име ну ју визу ел но умет нич ко дело. 
Гово ре ћи о осо бе но сти ма ско ро дослов них пре во да мора мо посеб ну пажњу 
посве ти ти гени тив ној кон струк ци ји на енгле ском и срп ском. Наи ме, име ни ца 
у гени ти ву је вео ма често упо тре бље на у функ ци ји пост мо ди фи ка то ра у срп
ским име нич ким фра за ма као у прет ход ном при ме ру Ћер ка Соло мо на Бер ге
ра. Ова ква син так сич ка струк ту ра име нич ке фра зе (И+М)29 се чини наро чи то 
попу лар ном и погод ном за дава ње нази ва умет нич ких дела. У нашем кор пу су 
име нич ких фра за са пост мо ди фи ка то ром у гени ти ву има укуп но 18, што чини 

28   Обја шње ња срп ских лек се ма као одред ни ца реч ни ка дата су пре ма Реч ни ку Мати
це срп ске. 

29   И – име ни ца; М – моди фи ка тор
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13, 3% укуп ног кор пу са. Ова струк ту ра је гото во под јед на ко засту пље на у нази ву 
дела код сва три ауто ра. У свим слу ча је ви ма су пре во ди о ци задр жа ли струк ту
ру и дистри бу ци ју еле ме на та у име нич ким фра зама и на енгле ском, тач ни је, 
моди фи ка тор ски име нич ки еле мент у нор ман ском ана ли тич ком гени ти ву (нпр. 
of Solo mon Ber ger) сле ди и одре ђу је управ ни име нич ки еле мент ((the) daug
hter). Иако је ова струк ту ра гра ма тич ки при хва тљи ва и кано нич на, ипак посто је 
одре ђе ни стил скосеман тич ки аспек ти због којих нор ман ски гени тив није увек 
под јед на ко ефек тан и оправ дан. У слу ча је ви ма апстракт них или зајед нич ких 
име ни ца које не носе осо би не ани мат но сти и не одно се се на људ ска бића, као 
и код моди фи ка ци је девер бал них апстракт них име ни ца, нор ман ски гени тив је 
гени тив на кон струк ци ја избо ра као у Про ти ца ње вре ме на (Д) − Pas sing of Time, 
Вре ме андро и да (П) − The Time of Andro ids, Откри ва ње ствар но сти (П) − The 
Reve la tion of Bea uty или Ормар буду ће сла ве (Б) – (the?) War dro be of Futu re Glory. 
У слу ча је ви ма када су у пита њу вла сти те име ни це у функ ци ји пост мо ди фи ка то
ра, а у функ ци ји управ ног еле мен та зајед нич ке име ни це које могу озна ча ва ти и 
људ ска бића, стил ски убе дљи ви ја и ефект ни ја је гени тив на фра за у сак сон ском, 
мор фо ло шки обе ле же ном гени ти ву као у рани је илу стро ва ном при ме ру Ћер ка 
Соло мо на Бер ге ра – Solo mon Ber ger’s Daug hter или у Пор трет Беле Чико ша у 
ате љеу – Bela Čikos’s Por tra it whi le pai nitng in his stu dio. И док су се пре во ди о
ци опре де љи ва ли за ана ли тич ки нор ман ски гени тив, чак и када би сак сон ски 
био боље реше ње, наи шли смо и на при мер где је сак сон ски гени тив поп ту но 
непри ме ре но упо тре бљен; назив црте жа Са зидо ва Велу ћа (Д) пре во ди лац је 
пре вео као (?) From Velu ća’s Walls, што је про бле ма ти чан пре вод и због неја сне 
дено та ци је лич не име ни це Велу ћа на енгле ском. Било је неоп ход но поја сни
ти дату име ни цу пре во ди о че вом интер вен ци јом типа From the Walls of Velu ća 
Mona stery, о чему је већ рани је било речи. С дру ге стра не, при свој ни при де ви 
у срп ском су гото во по пра ви лу пре во ђе ни сак сон ским гени ти вом у функ ци
ји пред мо ди фи ка то ра као у Госпо ђи цин акт (П) − Dam sel’s Nude, Миле шев ски 
анђео спа ша ва брод у олу ји (Д) − (?)Mile še vo’s Angel Saving a Ship in a Tem pest. 
Нисмо наи шли на при ме ре дуплог ген ити ва у пре во ду, иако би он ите ка ко мо
гао наћи места у пре во ди ма неких нази ва из кор пу са. 

Упо тре ба кон струк ци је нор ман ског гени ти ва отва ра и пита ње упо тре бе и 
функ ци је одре ђе ног и нео д ре ђе ног чла на у нази ви ма умет нич ких дела у пре
во ду на енгле ски, но како смо огра ни че ни про сто ром, а тема је изу зет но обим
на, оста вља мо је за неку буду ћу ана ли зу. 

Неки од пре во да из гру пе ско ро дослов них су пот пу но при хва тљи ви, и интер
вен ци ја пре во ди о ца је оправ да на јер је у циљу хар мо ни за ци је и при ла го ђа ва ња 
вер бал ног изра за осо бе но сти ма систе ма енгле ског јези ка. Овде мисли мо на 
нази ве дела који су на јези ку извор ни ку у фор ми финит них кла у за или кла у
зал них рече ни ца (Vujić 2016), а које се у циљ ном јези ку реа ли зу ју као нефи нит
не, нај че шће пар ти цип ске кла у зе. Такви су при ме ри нази ва црте жа Алек сан
дра Деро ка Жена се свла чи, Мај ка кува кафу, Тола инспи ри ше Мому Дини ћа, 
Човек и пас спа ва ју, који су врло добро пре ве де ни нефи нит ним пар ти цип ским 
кла у за ма Woman Undres sing, Mot her Making Cof ee, Tola Inspi ring Moma Dinic, 
(?) Man and a Dog Sle e ping. Међу тим, у неким слу ча је ви ма ско ро дослов них 
пре во да оста је неја сно зашто је пре во ди лац интер ве ни сао и дода вао језич ки 
(неа де ква тан) садр жај на циљ ном јези ку, као у при ме ру Ауто пор трет са капом 
(Д) који је пре ве ден као A selfpor tra it with a *Knit Cap (дослов но ‘ ауто пор трет 
са штри ка ном капом’). Упо ре див ши визу ел ни и језич ки садр жај, нисмо нашли 
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оправ да ње нити смо раз у ме ли моти ве овог „поја шње ња”. Поврх тога, и енгле ска 
лек се ма кnit која је уба че на као моди фи ка тор име ни це cap је пар ти цип про шли 
(непра вил ни, иди о мат ски облик) од гла го ла који вео ма рет ко, гото во никад у 
сво јој адјек ти вал ној упо тре би нема моди фи ка тор ску (ква ли фи ка тив ну), већ 
искљу чи во пре ди кат ску упо тре бу. Уко ли ко је пре во ди лац сма трао да је нео п
ход на интер вен ци ју у сми слу дода ва ња нових садр жа ја, онда би дале ко при ме
ре ни је биле лек се ма knit we ar у зна че њу ‘штри ка ни’ која има ква ли фи ка тив ну, 
мор ди фи ка тор ску упо тре бу, или пра вил ни облик про шлог пар ти ци па knitt ed 
као у knitt ed cap. 

Још јед на пот ка те го ри ја ско ро дослов них пре во да јесу они у који ма пре во
ди лац, из само њему зна них раз ло га, реша ва да оста ви неки део нази ва у ори
ги на лу, на срп ском. Ова пре во ди лач ка стра те ги ја „меша ња” извор ног и циљ
ног јези ка се у ана ли зи ра ним при ме ри ма, којих сре ћом има само 2, пока за ла 
као поп ту но непри хва тљи ва јер је језич ка пору ка коју доби ја посма трач који не 
гово ри срп ски збу њу ју ћа и неко хе рент на. Веру је мо да је пре во ди лац при бе
гао овој пре во ди лач кој стра те ги ји како би што боље задр жао мета тек сту ла ну 
и дескрип тив ну функ ци ју нази ва, али је запра во назив у пре во ду изгу био све 
поме ну те функ ци је укљу ју ју ћи и фатич ку. Ова кви су при ме ри Кад поте че прве
нац и Сце на у кафа ни (Д) које има ју хибрид ни израз When ’Prve nac’ Flows и A 
Sce ne in a Kafa na. За срп ску реч ‘прве нац’ посто ји вео ма илу стра тив на и стил ски 
аде кват но обе ле же на лек се ма са мета фо рич ким зна че њем tail, док би нај бли жа 
зна че њу лек се ме кафа на у лин гвокулу ро ло шком и праг ма тич ком сми слу била 
лек се ма tavern. 

Уку пан број при ме ра у нашем кор пу су који се свр ста ва ју у гото во дослов не 
пре во де је 125 (92,5%), од чега би се убе дљи во нај ве ћи број, њих 118 или 87,4 
% дало свр ста ти у пре во де „од речи до речи”, док је знат но мањи број ско ро 
дослов них пре во да уз пре во ди о че ву интер вен ци ју и бро ји 9 или 6,66% посма
тра них при ме ра. 

В) Сло бод ни пре во ди
Већ смо напо ме ну ли да је у нашем кор пу су незна тан број пре во да који би се 
могли кла си фи ко ва ти као сло бод ни, те да има неко ли ко при ме ра који би пре 
били иден ти фи ко ва ни негде изме ђу ско ро дослов них и сло бод них пре во да. Ти 
при ме ри обич но пра те син так сич косеман тич ку струк ту ру изра за са извор ног 
јези ка и на циљ ном јези ку, уз одре ђе на одсту па ња и интер вен ци је, по пра ви лу, 
са циљем поја шња ва ња. 

ЗАКЉУЧ НА РАЗ МА ТРА ЊА

Након ана ли зе пре во да назива 135 умет нич ких дела визу ел не умет но сти са 
срп ског на енгле ски језик, виде ли смо да по типу апсо лут но доми ни ра ју ско ро 
дослов ни пре во ди, чија при хва тљи вост вари ра од пот пу не при хва тљи во сти до 
поп ту не непри хва тљи во сти. Сама чиње ни ца да је овај тип пре во да нај до ми
нан ти ји у скла ду је са прет ход ним истра жи ва њи ма и ана ли за ма пре во да насло
ва умет нич ких дела, првен стве но у филм ској умет но сти и књи жев но сти.30 То, 
међу тим, потвр ђу је и општи ути сак да се пре во ди о ци запра во, као по пра ви
лу, кре ћу наиз глед сигур ним ста за ма „по повр ши ни” циљ ног јези ка, делу ју ћи 

30   M. Boba dil la Peres, “Rele van ce and com ple xi ti es of tran sla ting titles of lite rary and 
fil mic works”, Huar te de San Juan. Filo lo gia y Didac ti ca de la Len gua, 9, 2007.
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искљу чи во у доме ну дено та тив ног зна че ња ода бра них лек се ма на циљ ном 
јези ку (енгле ском). При ме тан је огра ни чен осе ћај за раз ли ке у коло ка бил но
сти лек се ма и лин гвокулту ро ло шке аспек те на извор ном и циљ ном јези ку, што 
може да поре ме ти синер ги ју визу ел ног и језич ког инпу та. Са фор мал не стра не 
гле да но, не може мо се оте ти ути ску да је у ана ли зи ра ним пре во ди ма пре ви ше 
кру то пошто ва на фор мал на, струк тур на дослед ност изме ђу Ј1 и Ј2 (што се види 
на при ме ри ма пре во да гени ти ва), а што се може одра зи ти на екс пре сив ност, 
дескрип тив ност, или ефект ност изра за на циљ ном јези ку, чиме се (дели мич но 
или у пот пу но сти) губе функ ци је које језич ки израз упо тре бљен у свр ху име
но ва ња дела тре ба да оба ви. Ово је наро чи то важно у сми слу пози ци о ни ра ња 
одре ђе них умет ни ка и њихо вих дела као пред став ни ка јед не кул ту ре. 

Већ смо нагла си ли да је функ ци ја нази ва умет нич ког дела да побољ ша кому
ни ка ци ју изме ђу дела, умет ни ка и посма тра ча, и да спре чи погре шну пер цеп
ци ју и тума че ње дела. Назив дела је инте гра лан део умет нич ког про це са и самог 
дела. У том сми слу је аде ква тан пре вод нази ва дела под јед на ко важан као и 
сам назив у ори ги на лу. У овом кра ћем раду дали смо илу стра тив ну ана ли зу 
пре во да нази ва дела срп ских умет ни ка, чији резул та ти могу бити иско ри шће ни 
за утвр ђи ва ње нај при клад ни јих пре во ди лач ких стра те ги ја нази ва дела на стра
ном јези ку, а које ће резул ти ра ти пре ци зни јим пре во ђе њем нази ва умет нич ких 
дела срп ских умет ни ка на енгле ски како би срп ска умет ност доби ла аде кват ну 
рецеп ци ју и пер цеп ци ју у међу на род ним умет нич ким окви ри ма. 
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Jele na Lj. VUJIĆ
NOMEN EST OMEN − LIN GU O CUL TU RAL ASPECTS OF TRAN SLA TI ONS 
OF THE VISUAL ART WORK TITLES
 
Sum mary: The paper deals with the pro blem of pro vi ding lin gu i sti cally ade qu a te tran sla ti ons of visual 
art work titles which would be cul tu rally sen si ti ve. The paper analyses English tran sla ti ons of titles of 
135 pain tings aut ho red by Ser bian pain ter sVla ho Buko vac, Lju ba Popоvić and Alek san dar Dero ko. 
Relying on the the o re ti cal gro unds of title tran sla to logy outli ned by some aut hors in the pre vi o us 
rese arch dea ling with film and lite ra tu re titles, the analyzed exam ples are clas si fied and descri bed 
as lite ral, nearly lite ral and free tran sla ti ons, and as accep ta ble, inac cep ta ble or par ti ally accep ta ble. 
The results of this rese arch can help iden tify the most effec ti ve tran sla tion stra te gi es and tec hni qu es 
regra ding visual art work title tran sla tion. 
Keywords: art work title, noun phra se, lite ral tran sla tion, nearly lite ral tran sla tion, free tran sla tion, 
lan gu a ge fun ction(s).
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АНГЛИ ЦИ ЗМИ У ПЕРИ О ДИ ЦИ 
О ДИЗАЈ НУ ЕНТЕ РИ ЈЕ РА:  
ПОТРЕ БА И/ ИЛИ НАВИ КА?
Сан дра М. ЈОСИ ПО ВИЋ
Уни вер зи тет у Бео гра ду, Фило ло шки факул тет, Бео град, Срби ја 

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch28
 

Aпстракт: Рад се бави тер ми но ло шким иза зо ви ма у обла сти 
дизај на енте ри је ра. Ста вља њем акцен та на упо тре бу англи
ци за ма у овој обла сти, рад успо ста вља мост изме ђу при ме не 
јези ка у изу ча ва њу кон такт них фено ме на у овом реги стру и 
при ме ње не умет но сти чији је састав ни део дизајн енте ри је
ра. Циљ рада је да се испи та у којој мери су англи ци зми у 
овој пери о ди ци оправ да на потре ба, а у којој мери нави ка, 
одно сно да ли се кори сте онда када не посто ји аде ква тан 
срп ски екви ва лент или се посе же за англи ци зми ма јер је то 
нај лак ше учи ни ти иако посто ји срп ски екви ва лент који се 
може упо тре би ти. Да би био дат одго вор на то пита ње, англи
ци зми су поде ље ни по оправ да но сти и по врсти. Ана ли за 
англи ци за ма у овом раду засно ва на је на про у ча ва њу англи
ци за ма које је Тврт ко Прћић опи сао у сво јој књи зи Енгле ски 
у срп ском1. Мето да која је при ме ње на састо ји се од пре гле да 
кор пу са при ме ра про на ђе них у штам пи из ове обла сти, која 
изла зи дво ме сеч но и пре гле дом при ме ра из часо пи са чији 
се садр жај обја вљу је на интер не ту. Може се закљу чи ти да је 
упо тре ба англи ци за ма у овој пери о ди ци поне кад истин ска 
потре ба, али поне кад и рђа ва нави ка. Рад пру жа као при ме
ре речи које поти чу из енгле ског без којих ова тер ми но ло ги
ја не би била функ ци о нал на, али ука зу је и на при ме ре англи
ци за ма који су непо треб ни јер у срп ском јези ку има ју сво је 
аде кват не екви ва лен те.
Кључ не речи: дизајн енте ри је ра, тер ми но ло ги ја, англи ци
зми, при ме ње на умет ност, при ме њен језик, англо срп ски.

1   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019. 9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
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УВОД

Пред мет ана ли зе у овом раду су англи ци зми у тек сто ви ма у пери о ди ци из обла
сти дизај на енте ри је ра, са циљем да се испи та да ли је упо тре ба англи ци за ма 
заи ста увек оправ да на или је поне кад у пита њу нео прав да на нави ка, одно сно 
да ли се кори сте онда када не посто ји аде ква тан срп ски екви ва лент или се посе
же за англи ци зми ма јер је то нај лак ше учи ни ти и поред аде кват них срп ских 
екви ва ле на та. Дру ги циљ је да се утвр ди у којем сте пе ну су позајм ље не речи 
из енгле ског инте гри са не у систе му срп ског. 

С обзи ром на то да се рад бави тер ми но ло шким иза зо ви ма у обла сти дизај на 
енте ри је ра, може се поста ви ти пита ње зашто је важно бави ти се тим пита њем и 
то кроз при зму кон так та енгле ског и срп ског јези ка? Нај пре, потре бу за ана ли
зом ових иза зо ва у пери о ди ци наме ће чиње ни ца да: 

„[...] се додир изме ђу бри тан ског и аме рич ког енгле ског и европ ских јези ка у 
Евро пи реа ли зи ра пре ко посред ни ка, […], јези ка посред ни ка […] или масов
них меди ја […], дакле инди рект но […] Ти посред нич ки меди ји могу бити [...] 
писа на ријеч (нови не, тјед ни ци, полу мје сеч ни ци и мје сеч ни ци свих стру ка, 
итд.).”2 

Потом, ста вља њем акцен та на упо тре бу англи ци за ма у тер ми но ло ги ји ове 
обла сти, рад успо ста вља мост изме ђу при ме ње не умет но сти чији је састав ни 
део дизајн енте ри је ра и соци о лин гви сти ке чијем доме ну при па да про у ча ва ње 
про фе си о нал них реги ста ра и кон такт не лин гви сти ке која се бави про у ча ва њем 
„језич ких доди ра”3, одно сно обу хва та „језич ко посу ђи ва ње и све поја ве веза не 
уза њ [...].”4 При ме ри англи ци за ма који су наве де ни у раду пре у зе ти су у срп ски 
језик углав ном про це сом позајм љи ва ња. У овом раду у фоку су је лек сич ки ниво 
јези ка у кон так ту. Нај пре, зато што посред но позајм љи ва ње: „[…] дје лу је мно го 
уже, […], тј. одно си се на дије ло ве рече ни це, углав ном на рије чи.5 Oно пра ви 
„врло уоч љи ве тра го ве у вока бу ла ру […].”6 Затим, с обзи ром на то да се ради о 
кон так ту два толи ко раз ли чи та јези ка и кул ту ре „не тре ба да чуди што се изве
стан број про бле ма и диле ма поја вио на овом нивоу”.7

Тач ка у којој дола зи до кон так та ове две обла сти јесте одред ни ца при ме њен. 
Ана ли за која је пред мет овог рада под ра зу ме ва да је језик при ме њен у про у ча
ва њу кон такт них фено ме на у реги стру дизај на енте ри је ра. Што се тиче дизај на, 
у нај оп шти јем сми слу, oн се при ме њу је у реша ва њу про бле ма са који ма се људи 
суо ча ва ју у свом окру же њу. О томе гово ри и Леон Гор дон Милер (Leon Gor don 
Mil ler) за кога је „дизајн [...] про цес за реша ва ње про бле ма који се осла ња на 
кре а тив ност, есте ти ку и тех нич ке дисци пли не [...].”8 

Још јед на тач ка у којој дола зи до кон так та ове две обла сти је пре во ђе ње. „[...] 
пре у зи ма ње лек сич ких [...] једи ни ца из јези кадава о ца у језикпри ма лац прет

2   Р. Фили по вић, Тео ри ја јези ка у кон так ту, Загреб, 1986, 49–50.
3   Нав. дело, 15.
4   Исто
5   Р. Фили по вић, Тео ри ја јези ка у кон так ту, Загреб, 1986, 51.
6   Нав. дело, 50.
7   С. Јоси по вић, „Пре во ди лач ка ради о ни ца као начин реша ва ња про бле ма и диле ма у 

уни вер зи тет ској наста ви пре во ђе ња”, Ино ва ци је у наста ви вол. 30, бр, 4 (Бео град), 
2017, 137.

8   М.А. Мушић, „Одре ђе ње дизај на и њего вих појав них обли ка”, Збор ник радо ва Ака
де ми је умет но сти 2 (Нови Сад), 2014, 60. Zbor nik rado va Aka de mi je – Aka de mi ja 
umet no sti Novi Sad (uns.ac.rs); 233486661402058M.pdf (ceon.rs)
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по ста вља њихо во при ла го ђа ва ње систе му јези капри ма о ца [...] на нивоу садр
жи не, што се врши пре во ђе њем [...].”9 С дру ге стра не, дизај нер је „пре во ди лац 
скри ве них и несве сних жеља и потре ба потро ша ча које интер пре ти ра и засту па 
пред про из во ђа чем [...].”10 

Нај зад, пита ње иден ти те та је још јед на тач ка сусре та ове две обла сти. Иден
ти тет као „зах тев на реч као да је поста ла битан састо јак соци о ло шког, соци
о лин гви стич ког, […], кул ту ро ло шког […] дис кур са.”11 Едвард Саид ука зу је на 
зна чај иден ти те та у свим кул ту ра ма: „Само о дре ђе ње је јед на од актив но сти коју 
упра жња ва ју све кул ту ре […] афир ми са ње иден ти те та није ника ко пука цере мо
ни ја.”12 Тери Иглтон поми ње пре и спи ти ва ње иден ти те та у добу у којем: „[...] је 
свет тран сна ци о нал ног капи та ли зма све више еклек тич ки збли жа вао разно вр
сне видо ве живо та због чега су мушкар ци и жене изно ва поста ли све сни сво јих 
кул тур них иден ти те та, а тек недав но поста ли неси гур ни у њих.”13 Упра во зато 
што је енгле ски глав но сред ство спо ра зу ме ва ња у све ту,14 oн допри но си збли жа
ва њу људи из раз ли чи тих кул ту ра који има ју раз ли чи те матер ње јези ке. С дру ге 
стра не, уко ли ко је његов ути цај на срп ски језик пре ве лик, може да нас наве де 
на пита ње „Du yu spe ak anglo srp ski?” из насло ва Реч ни ка нови јих англи ци за ма15. 
Јeзик се сма тра „[…] тра ди ци о нал но при зна тим важним обе леж јем иден ти те та 
[…]”16 и јед ним од њего вих сло је ва.17 С обзи ром на то да је језик део иден ти те та, 
поста вља се пита ње како је могу ће да неко афир ми ше соп стве ни иден ти тет уко
ли ко није сигу ран којим јези ком гово ри. Ана ли зом англи ци за ма рад ће насто
ја ти да одго во ри на пита ње који је иден ти тет јези ка којим су писа ни тек сто ви 
у овој пери о ди ци, срп ски или англо срп ски, и да ли кори шће ње англи ци за ма 
у овој обла сти може да иза зо ве осе ћај неси гур но сти у соп стве ни иден ти тет. И 
дизајн има сво ју уло гу у про це су одре ђе ња иден ти те та јер се може посма тра ти 
„као инте лек ту ал на и кре а тив на интер ди сци пли нар на делат ност која функ ци
о ни ра уну тар дру штва које […] би у скло пу кул тур ног суста ва поти ца ло посре
до ва ње иден ти те та поје дин ца у зајед ни ци али и иден ти фи ка ци ју поје дин ца са 
зајед ни цом (Ф. Вукић, 2010).”18 

9   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 123–124. 9788660655129.pdf 
(uns.ac.rs)

10   М.А. Мушић, „Одре ђе ње дизај на и њего вих појав них обли ка”, Збор ник радо ва 
Ака де ми је умет но сти 2 (Нови Сад), 2014, 65. Zbor nik rado va Aka de mi je – Aka de
mi ja umet no sti Novi Sad (uns.ac.rs); 233486661402058M.pdf (ceon.rs)

11   Р. Бугар ски, Језик и иден ти тет, Бео град, 2010, 11.
12   „Selfdefi ni tion is one of the acti vi ti es prac ti sed by all cul tu res: [...] the asser tion of 

iden tity is by no means a mere cere mo nial matt er.” E. Said, Cul tu re and Impe ri a lism, 
New York, 1994, 37.

13   „[...] world of tran sna ti o nal capi ta lism pitched diver se lifeforms ever more eclec ti cally 
toget her, making men and women at once newly awa re of the ir cul tu ral iden ti ti es and 
freshly inse cu re abo ut them.” T. Eagle ton, The Idea of Cul tu re, Oxford, 2000, 130. 

14   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 77,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
15   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих англи

ци за ма, Нови Сад, 2001.  
16   Р. Бугар ски, Језик и иден ти тет, Бео град, 2010, 13.
17   Нав. дело, 14.
18   М.А. Мушић, „Одре ђе ње дизај на и њего вих појав них обли ка”, Збор ник радо ва 

Ака де ми је умет но сти 2 (Нови Сад), 2014, 59. Zbor nik rado va Aka de mi je – Aka de mi
ja umet no sti Novi Sad (uns.ac.rs); 233486661402058M.pdf (ceon.rs)
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МЕТО ДО ЛО ГИ ЈА И ТЕО РИЈ СКИ ОКВИР

Мето да која је при ме ње на у раду засни ва се на пре гле ду кор пу са при ме ра нађе
них у часо пи си ма из ове обла сти који излазe дво ме сеч но. Пре гле дан је број 128 
часо пи са BRA VA CASA за пери од јану ар/ фебру ар 2021. годи не и број 129 истог 
часо пи са, за пери од март/ април 2021. годи не. Тако ђе, пре гле да ни су и бро је ви 
часо пи са Мој стан за пери од од 10. децем бра 2020. годи не до 09. фебру а ра 
2021. годи не и пери од од 10. фебру а ра до 09. апри ла 2021. годи не. Пре гле да на 
су и диги тал на изда ња, број 89 и 99 часо пи са Енте ри јер мага зин. У скла ду са 
сагле да ва њем англи ци за ма које је изло жио Тврт ко Прћић у сво јој књи зи Енгле
ски у срп ском, англи ци зми у овом раду раз ма тра ни су из две пер спек ти ве, пре ма 
њихо вој оправ да но сти и пре ма врсти.

АНГЛО СРП СКИ – ЊЕГО ВИ ГОВОР НИ ЦИ, МОТИ ВИ ЗА ЊЕГО ВО 
КОРИ ШЋЕ ЊЕ И РАЗ ЛО ЗИ ЗА ЊЕГОВ НАСТА НАК

У сег мен ту овог рада ана ли зи ра ни су при ме ри који се убра ја ју у нео прав да не 
англи ци зме и чине oно што се зове „англо срп ски”19 у чији састав ула зи све: 
„[…] оно што чини нео прав да не и објек тив но непо треб не ино ва ци је наста ле 
под ути ца јем енгле ске нор ме, укљу чу ју ћи и упо тре бу објек тив но непо треб них 
англи ци за ма.”20 Прћић га тро стру ко одре ђу је, као језик, одно сно „врсту срп ског 
јези ка”21, као „вари је тет срп ског јези ка”22 и као „соци о лект”23. Дру ги тео ре ти ча
ри га дефи ни шу као „вари је тет, у зна че њу ‘било који груп но одре ђе ни појав ни 
облик неког јези ка, било то одре ђе ње гео граф ско, соци јал но, про фе си о нал но 
или какво дру го’ (Бугар ски 2009: 91).”24 И ква ли фи ку ју га као соци о лект јер одра
жа ва „раз ли ке изме ђу поје ди них дру штве них […] гру па, […].”25 

Ако се има у виду да се „[…] језик као кому ни ка тив на прак са везу је за нечи је 
место у вре ме ну, про сто ру, дру штве не и исто риј ске одно се и његов/ њен дру
штве ни и емо тив ни иден ти тет”,26 англо срп ски се може сагле да ти из соци о лин
гви стич ке пер спек ти ве у погле ду тога: ко су говор ни ци овог вари је те та, који су 
и моти ви за њего во кори шће ње и раз ло зи за његов наста нак.27 

На пита ње ко су кори сни ци англо срп ског, одго вор би био: „ста нов ни ци и држа
вља ни зема ља срп ског говор ног под руч ја, […] углав ном су рела тив но мла ђи и 
обра зо ва ни људи из урба них сре ди на.”28 Тре ба дода ти да се „ради […] о тер ми
но ло шкој лек си ци која углав ном озна ча ва нове пред ме те, поја ве и пој мо ве, који 

19   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 155,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
20   Исто 
21   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 78. 9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
22   Нав. дело, 69.
23   Нав. дело, 78.
24   Б. Мишић Илић, „Англо срп ски и ser glish: два вари је те та срп ског јези ка наста ла 

под ути ца јем енгле ског”, у: Језик у упо тре би/ lan gu a ge in use, ур. В. Васић, Нови 
Сад, 2011, 73, Zbor ni kRan ko Bu gar ski_3a.pdf (dplsalas.rs)

25   Исто
26   „ […] lan gu a ge as com mu ni ca ti ve prac ti ce is tied to a per son’s posi tion in time, spa ce, 

social and histo ri cal rela ti ons, and his/her social and emo ti o nal iden tity.” C. Kramsch, 
„Lan gu a ge, Tho ught, and Cul tu re”, у: The Hand bo ok of Applied Lin gu i stics, ур.Alan 
Davi es и Cat he ri ne Elder, Oxford, 2004, 249.

27   Б. Мишић Илић, „Англо срп ски и ser glish: два вари је те та срп ског јези ка наста ла 
под ути ца јем енгле ског”, у: Језик у упо тре би/ lan gu a ge in use, ур. В. Васић, Нови 
Сад, 2011, 7780, Zbor ni kRan ko Bu gar ski_3a.pdf (dplsalas.rs)

28   Нав. дело, 78.
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по пра ви лу при па да ју савре ме ном урба ном начи ну живо та.”29 Англо срп ски се 
може сма тра ти и одли ком: „[...] неких посеб них функ ци о нал них сти ло ва, реци
мо, јези ка рекла ме или меди ја.”30 Сто га не тре ба да чуди што се: „англо срп ски 
[...] сре ће [...], наро чи то у јези ку меди ја, заба ве, рекла ме [...] и у разним про фе
си о нал ним жар го ни ма31, укљу чу ју ћи и жар гон дизај на енте ри је ра.

Један од раз ло га за већи при лив англи ци за ма у срп ски, а самим тим и за наста
нак овог вари је те та је: „Боја зан да у датом кон тек сту срп ска реч неће одго ва ра ти 
у пот пу но сти енгле ској и нужност да се што пре нађе реч за нови појам.”32 Затим, 
поне кад се ола ко посе же за англо срп ским, „услед недо вољ ног позна ва ња нор ми 
и енгле ског и срп ског јези ка [...].”33 

Тре ба напо ме ну ти да је: „[…] упо тре ба енгле ског јези ка […] моти ви са на, […] 
и јед но став ном мен тал ном лењо шћу […]”34 и може бити одраз „лини је мањег 
отпо ра”35. Затим, може да буде у пита њу „помо дар ство”36. Кори шће ње англи
ци за ма би могао бити и израз „сно би зма”37 јер је могу ће језик кори сти ти као 
сред ство за исти ца ње при пад но сти одре ђе ној дру штве ној гру пи и раз ли ка изме
ђу те и дру гих дру штве них гру па: „[…] вока бу лар je озна ка поде ла у дру штву, а 
поје дин ци ина че могу да покла ња ју више пажње алтер на ти ва ма како би под
ву кли суп тил ни је раз ли ке у дру штву.”38 

Мотив може да буде под стак нут „потре бом да се неко пред ста ви као осо ба 
којој је бли ска англо фо на кул ту ра [...].”39 Нај зад, још један могу ћи мотив, који 
је веро ват но дели мич но при су тан у пери о ди ци дизај на енте ри је ра, може мо 
наћи: „[...] у све увре же ни јем веро ва њу струч ња ка из ско ро свих обла сти да су 
једи но тер ми ни стра ног поре кла – данас, […] из енгле ског јези ка – они пра ви, 
аутен тич ни и убе дљи ви, […]”40 

ДЕФИ НИ ЦИ ЈА АНГЛИ ЦИ ЗА МА И ЊИХО ВА ПОДЕ ЛА ПО ОПРАВ ДА НО СТИ 

Овде се англи ци зми ма сма тра ју: „[...] две врсте језич ких једи ни ца: у уоби ча је
ном зна че њу тер ми на, англи ци зам пред ста вља општу реч или веза ну мор фе му 
(тј. пре фикс или суфикс) из енгле ског јези ка која се упо тре бља ва у срп ском [...], с 
раз ли чи тим сте пе ном инте гри са но сти у његов систем.”41 Међу тим, oва наиз глед 
јед но став на дефи ни ци ја може да зава ра јер je у пита њу ком плек сни ји тер мин 

29   Нав. дело, 87.
30   Нав. дело, 73.
31   Нав. дело, 83.
32   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих англи

ци за ма, Нови Сад, 2001.  7. 
33   Б. Мишић Илић, „Англо срп ски и ser glish: два вари је те та срп ског јези ка наста ла 

под ути ца јем енгле ског”, у: Језик у упо тре би/ lan gu a ge in use, ур. В. Васић, Нови 
Сад, 2011, 80. Zbor ni kRan ko Bu gar ski_3a.pdf (dplsalas.rs)

34   Нав. дело, 78–79.
35   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 128,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
36   Исто
37   Исто
38   […] voca bu lary is a mar ker of divi si ons in soci ety, and indi vi du als may acti vely cul ti va te 

alter na ti ves in order to make sub tler social dis tin cti ons.” R. A. Hud son, Soci o lin gu i stics, 
Cam brid ge, 1996, 45.

39   Б. Мишић Илић, „Англо срп ски и ser glish: два вари је те та срп ског јези ка наста ла 
под ути ца јем енгле ског”, у: Језик у упо тре би/ lan gu a ge in use, ур. В. Васић, Нови 
Сад, 2011, 7879. Zbor ni kRan ko Bu gar ski_3a.pdf (dplsalas.rs)

40   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 128,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
41   Нав. дело, 59.
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него што би то на први поглед закљу чи ли. Оно што га чини таквим је вели ки 
број англи ци за ма у срп ском јези ку „[...] што је намет ну ло потре бу да се садр
жај поме ну тог тер ми на [...] пре де фи ни ше.”42, а то може да под ра зу ме ва њихо ву 
поде лу по врсти.43 Још два раз ло га наме ћу потре бу за њихо вим раз вр ста ва њем. 
Прво, да би били пре глед но при ка за ни у раду и дру го, да би се лак ше дошло до 
одго во ра на пита ње у насло ву рада да ли је упо тре ба англи ци за ма у пери о ди ци 
из дизај на енте ри је ра: потре ба и/или нави ка. Овај аспект ана ли зи ра ња англи
ци за ма дат је пара лел но са њихо вом поде лом по оправ да но сти јер без таквог 
сагле да ва ња одго вор на пита ње у насло ву не би био могућ.

У вези са већ поме ну том „потре бом”, тре ба напо ме ну ти да Прћић сма тра да је: 
„Појам [...] кому ни ка тив не оправ да но сти – чвр сто пове зан с пој мом потре бе за 
уно ше њем англи ци за ма, а она може бити субјек тив на и објек тив на.”44 Ова прва: 

„[...] усло вље на је ван је зич ким (тј. соци о лин гви стич ким, пси хо лин гви стич
ким и праг ма тич ким) чини о ци ма, јер се тиче осо бе (пре во ди о ца, писца или 
говор ни ка) која у језик уно си – или може да уне се – нови англи ци зам: та осо
ба осе ћа потре бу, моти ви са ну низом све сних и несве сних, зна них и незна
них, раз ло га, да изве сни англи ци зам упо тре би у свом напи са ном или изго
во ре ном тек сту.”45 

У срп ском јези ку англи ци зми су раз вр ста ни пре ма ска ли „[...] оправ да но сти 
англи ци за ма, која се састо ји од пет сте пе но ва, наве де них од ниске ка висо кој [...].”46 

НЕО ПРАВ ДА НИ АНГЛИ ЦИ ЗМИ

Када су у пита њу нео прав да ни англи ци зми, раз ли ку ју се два ступ ња: „сасвим 
нео прав да ни”47 и „нео прав да ни”48.

Англи ци зам је: „[...] сасвим нео прав дан уко ли ко већ посто ји дома ћа или одо
ма ће на реч или израз за дати стра ни садр жај.”49 

Англи ци зам се може сма тра ти нео прав да ним „уко ли ко посто ји могућ ност 
пре во ђе ња стра ног садр жа ја, при ме ном про дук тив них мор фо син так тич ких и 
семан тич ких сред ста ва срп ског јези ка.”50

ОПРАВ ДА НИ АНГЛИ ЦИ ЗМИ

Англи ци зми могу бити гру пи са ни у „услов но оправ да не”51, „оправ да не”52 и „са
свим оправ да не”53 када за њима посто ји објек тив на потре ба у срп ском јези ку, 
која је: „[…] у директ ној сра зме ри с […] oправданошћу.”54 За раз ли ку од субјек

42   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 121,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
43   Исто
44   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 129,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
45   Исто
46   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 130,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
47   Исто
48   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 131,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
49   Нав. дело, 130.
50   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 131,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
51   Нав. дело, 132. 
52   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 133,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
53   Исто
54   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 129,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
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тив не, „објек тив на потре ба усло вље на је језич ким (тј. лин гви стич ким, наро чи то 
семан тич ким, сти ли стич ким, а делом и праг ма тич ким) чини о ци ма, јер се тиче 
допри но са датог англи ци зма изра жај но сти срп ског јези ка […]”55 Тај допри нос 
се пости же „тако што се у његов систем уво ди нов појам који се датим англи ци
змом име ну је.”56

Гру пу услов но оправ да них англи ци за ма карак те ри ше „[...] могућ ност упа
дљи ви је кра ћег и еко но мич ни јег изра жа ва ња новог или посто је ћег садр жа ја 
од дома ће или одо ма ће не речи или изра за.”57 

Сле де ћу гру пу чине англи ци зми који су оправ да ни јер доно се: „нову нијан су 
зна че ња у систем срп ског јези ка.”58

Сасвим оправ да ни англи ци зам: 

„уно си сасвим ново зна че ње у систем срп ског јези ка и тиме попу ња ва неку 
лек сич ку и/или пој мов ну пра зни ну […] тако што нов и досад непо знат појам 
дола зи са самом новом реч ју. Тај нови појам може бити гло бал ног карак те ра, 
када дата реч име ну је више или мање уни вер зал не поја ве […].”59 

ПОДЕ ЛА АНГЛИ ЦИ ЗА МА ПО ВРСТИ

 Када је реч о поде ли англи ци за ма по врсти, одно сно: 

„[...], пре ма њихо вој облич кој реа ли за ци ји у срп ском јези ку. У првој гру пи 
нала зе се, [...] очи глед ни англи ци зми, тј. све оне лек сич ке једи ни це – речи 
(име ни це, гла го ли, при де ви, при ло зи, узви ци, итд.) и афик си (пре фик си и 
суфик си) који су пре у зе ти из енгле ског јези ка, који су поста ли више или мање 
инте гри са ни у систем срп ског јези ка – на орто граф ском, фоно ло шком, мор
фо син так тич ком, семан тич ком и праг ма тич ком пла ну, и који ће вре ме ном 
сте ћи ста тус више или мање одо ма ће не речи или афик са.”60

Дру гу гру пу чине скри ве ни англи ци зми који наста ју онда када „[…] реч, син
таг ма или рече ни ца срп ског јези ка може да одра жа ва нор му и/ или сле ди оби
ча је енгле ског јези ка. У ова квим слу ча је ви ма, зна че ња и/ или упо тре бе свој
стве не обли ци ма енгле ског јези ка кри ју се у обли ци ма срп ског јези ка, који се 
рела тив но брзо одо ма ћу ју, […].”61

У тре ћу гру пу коју чине сиро ви англи ци зми: „[…] увр ште не су речи, син таг ме 
и рече ни це које су пре у зе те из енгле ског јези ка директ но, без ика квог при ла
го ђа ва ња њихо вог писа ња срп ском јези ку.”62

55   Исто
56   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 154,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
57   Нав. дело, 132. 
58   Нав. дело, 133.
59   Нав. дело, 133–134. 
60   Нав. дело, 121.
61   Исто 
62   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 122, 9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
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АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА САСВИМ НЕО ПРАВ ДА НИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА

Сле де ћи англи ци зми63 свр ста ни су у ову гру пу јер пре ма њима у срп ском јези ку 
посто ји дома ћа реч или израз: 

a) Англи ци зму акцент ни (eнг. accent) одго ва ра ли би срп ски при де ви: истак
нут, нагла шен јер eнглески гла гол accent има зна че ње: нагла си ти, иста ћи.64 

б) Пре ма речи бене фит (eнг. bene fit) посто је срп ски екви ва лен ти: пред ност, 
корист.65 

в) Aнглицизму бохо (eнг. boho) одго ва ра дома ћа реч боем ски јер je енгле ска 
реч boho скра ће ни облик енгле ске име ни це Bohe mian. У срп ском се име ни ца 
боем одно си на „осо бу из редо ва град ске инте ли ген ци је (наро чи то умет ни ка) 
која води без бри жан и неу ре дан живот […]”66 што одго ва ра зна че њу које ова 
реч као при дев има у енгле ском јези ку у којем: „опи су је људе из умет нич ких 
кру го ва који живе некон вен ци о нал ним живо том.”67 

г) Пре ма англи ци зму зони ра ње (енг. zoning) сто ји фра за: (урбан ни стич ко) 
пла ни ра ње.68 

д) Анто ним ски пар indo or/out do or (енг. indo or/ out do or) има eквиваленте у 
при де ви ма уну тар њи 69 и вањ ски 70. 

ђ) Сасвим нео прав да ни англи ци зми поја вљу ју се као: „[...] инер циј ски сино ни
ми, који су семан тич ки нео прав да ни, јер не уно се уоч љив зна чењ ски кон траст, 
с тен ден ци јом да англи ци зам вре ме ном поти сне или сасвим исти сне уста ље ну 
дома ћу или одо ма ће ну реч […].”71 При ме ри таквих сино ни ма су речи уба чен 
и инсер то ван која поти че од енгле ског гла го ла insert у зна че њу умет ну ти72. 

е) Англи ци зам custommade (енг. custommade) има екви ва лент у дома ћим 
фра за ма: изра ђен по мjери или наруџ би.73 

ж) Пре ма англи ци зму офис (eнг. offi ce) сто је екви ва лен ти: кан це ла ри ја, биро74.
з) При дев пре ми јум (енг.pre mi um) има свој срп ски екви ва лент: бити вео ма 

цењен, тра жен75.
и) Англи ци зам пре фа бри ко ван (eнг. pre fa bri ca ted) није нео п хо дан јер посто ји 

срп ски екви ва лент: мон та жни76. 
ј) Англи ци зам ранер (eнг. run ner) у при ме ру којим је ујед но и дефи ни сан: „Овај 

мате ри јал [...], виђа мо га [...] на трпе за риј ском сто лу [...] у фор ми тра ке (ране

63   Кор пус са већи ном при ме ра нађе них у пре гле да ним часо пи си ма дат је у посеб
ној табе ли. У овом сег мен ту рада оста вље ни су само они при ме ри који су посеб но 
илу стра тив ни за одре ђе ни аспект кори шће ња англи ци за ма.

64   Ж. Бујас, Вели ки енглескoхрват ски рјеч ник, Загреб, 2005, 24.
65   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 89.
66   М. Сте ва но вић и др. Реч ник срп ско хр ват ско га књи жев ног јези ка књи га прва, Нови 

Сад: Загреб, 1967, 239. 
67   Col lins English Dic ti o nary, Bohe mian defi ni tion and mea ning | Col lins English Dic ti o

nary (col lin sdic ti o nary.com )
68   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 1313.
69   Нав. дело, 567.
70   Нав. дело, 754.
71   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 82,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
72   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 574.
73   Нав. дело, 254. 
74   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих англи

ци за ма, Нови Сад, 2001, 172.
75   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 841.
76   Нав. дело, 839.
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ра)”77 има свој екви ва лент у енгле скосрп ском реч ни ку: узак дуга чак покро вац 
за стол78. У овом слу ча ју похвал на је чиње ни ца да англи ци зам сто ји у загра ди 
и да му је тиме ипак доде ље на секун дар на уло га у одно су на срп ски екви ва лент 
тра ка.

к) Пре ма англи ци зму show ro om (енг. show ro om) посто ји дома ћа фра за: изло
жбе ни салон 79.

л) Реч сингл (eнг. sin gle) у рече ни ци: „Било да је ваш кре вет брач ни, сингл”80 
може бити заме ње на срп ском фра зом: само за јед но га81.

м) Англи ци зму smart одго ва рао би срп ски при дев инте ли ген тан, а не при
дев паме тан, јер није реч о живом бићу иако се овај дру ги при дев уста лио у 
срп ском јези ку у овом кон тек сту. Аде кват ност при де ва инте ли ген тан у овом 
кон тек сту Тврт ко Прћић обра зла же: 

„[…] да се повре ме но наи ла зи на пре ве де не англи ци зме чија се при хва тљи
вост може оспо ри ти, пошто су пре ве де ни или погре шно или непо де сно, али 
су у прак си ипак поста ли више или мање уста ље ни. […] *памет на кар ти ца и 
*памет ни теле фон, од smart card и smart pho ne, ум. инте ли гент на кар ти ца и 
инте ли гент ни теле фон, пошто само живо биће може бити памет но.”82 

По Прћи ће вом обја шње њу у наред на два при ме ра при дев паме тан који је 
пре вод англи ци зма smart тре ба ло би заме ни ти при де вом инте ли ген тан: „јед
ном памет ном функ ци јом”83; „мена џе ри ма памет них згра да”84.

С обзи ром на то да је пре во ђе ње један од про це са путем којег јези ци оства ру ју 
међу соб ни кон такт, важно је има ти на уму да је: „Вер ност извор ном тек сту […] 
сушти на пре во ђе ња, али и сва ког тео риј ски или праг ма тич но усме ре ног про у
ча ва ња пре во ђе ња.”85 Вер ност изво ру може бити схва ће на као њего во пошто
ва ње које нала же да се извор пажљи во про чи та. У рече ни ци: „[…] визи је гру
пе стра них инве сти то ра који су срп ски капи тал пре по зна ли као дести на ци ју”86 
погре шно је упо тре бљен англи ци зам капи тал. Ова име ни ца поти че од енгле ске 
име ни це capi tal која може да озна ча ва и глав ни град и капи тал 87. У датом кон
тек сту јасно је да није реч о капи та лу, већ је реч о Бео гра ду као глав ном гра ду 
што, изме ђу оста лог, илу стру је и поми ња ње и дру гих глав них гра до ва Евро пе, 
Пари за, Лон до на.88 Ако се има у виду карак тер гре шке која је напра вље на, може 

77   Анон., „Топли на без пре се да на”, Мој стан (Нови Сад), 10. децем бар. 2020. – 9. 
фебру ар. 2021, 29. 

78   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 953.
79   Нав. дело, 1009. 
80   Анон., „Нова ПАЛЕ ТИ НА посте љи на 2021”, BRA VA CASA (Нови Сад), бр. 128, јану

ар/фебру ар, 2021, 67.
81   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 1016.
82   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 126–127,  9788660655129.pdf 

(uns.ac.rs)
83   Анон., „Избор је важан”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 2–3. kvi soft.com  

(ente ri jer ma ga zin.com)
84   Љ. Ђуро вић., „Mila no issa lo ni 56”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 17/18–19.
85   М. Дани чић и С. Јоси по вић, „Један при мер вред но ва ња књи жев но сти у пре во ду: 

Omer Pas ha Latas: Mar shal to the Sul tan”, у: Књи жев ност у пре во ду, ур. проф. др 
Алек сан дра Вра неш, Андрић градВише град, 2019, 91.  

86   Анон, „Bud dha bar – BW”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 99, 9/10–11. kvi soft.com  
(ente ri jer ma ga zin.com)  

87   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 148.
88   Анон, „Bud dha bar – BW”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 99, 9/10–11. kvi soft.com  

(ente ri jer ma ga zin.com)  
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се прет по ста ви ти да је текст веро ват но пре вод са енгле ског и да је могу ће да је 
гре шка наста ла услед непа жљи вог чита ња изво ра. 

н) Пошто пре ма њему посто ји срп ски екви ва лент рефлек тор89, сасвим је нео
прав дан англи ци зам спот све тло (eнг. spo tlight).

њ) 3D (eнг. 3D threedimen si o nal) и рен дер (eнг. ren der) су англи ци зми у при
ме ру: „3D при каз буду ћег уре ђе ња ста на, тзв. рен дер.”90 Овде је у пита њу сво је
вр стан пара докс јер се англи ци зам 3D кори сти за дефи ни са ње дру гог англи ци
зма, рен дер. На делу је непо треб но гоми ла ње англи ци за ма јер први може бити 
заме њен срп ским при де вом тро ди мен зи о на лан91. Име ни ци рен дер у срп ском 
одго ва ра име ни ца при каз по ана ло ги ји са зна че њем име ни це ren de ring која 
озна ча ва при ка зи ва ње92. 

о) Пре ма англи ци зму финиш (eнг. finish) сто је срп ски екви ва лен ти: обра да, 
поли ту ра, сјај.93 

п) Име ни ци фронт (eнг. front) одго ва ра ју дома ће речи: пред ња стра на, про
че ље, пред њи дио.94 

р) Име ни ца шопинг (eнг. shop ping) има за екви ва лент име ни цу: купо ви на95 .
с) Англи ци зам шутинг (енг. sho o ting) има свој срп ски екви ва лент: сни ма ње96.

АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА НЕО ПРАВ ДА НИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА 

Овај кор пус при ме ра састо ји се од англи ци за ма који су нео прав да ни јер могу 
аде кват но бити пре ве де ни на срп ски језик. 

а) Англи ци зам арти сан (енг. arti san) иско ри шћен је у при ме ру: „у упо тре би 
рустич ног деко ра арти сан хра ста”97. Енгле ска име ни ца arti san озна ча ва зана
тли ју98, а као при дев озна ча ва „нешто што је вешто напра вље но руч но и на 
тра ди ци о на лан начин”.99 У срп ском јези ку реч је упо тре бље на у новом зна че њу 
јер се одно си на про из вод који није од пуног дрве та, одно сно пра вог хра ста, већ 
сво јим изгле дом под се ћа на храст.100 

б) Гла гол пред бу ши ти (eнг.pred rill) може бити заме њен фра зом уна пред избу
ши ти по ана ло ги ји са зна че њем које гла гол има у енгле ском.101 

89   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 1061.
90   Анон., „Ми опре ма мо ста но ве који при ча ју вашу при чу”, Мој стан (Нови Сад), 10. 

децем бар. 2020. – 9. фебру ар. 2021, 11.
91   М. Сте ва но вић и др. Реч ник срп ско хр ват ско га књи жев ног јези ка књи га шеста, 

Нови Сад, 1976, 300.
92   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 917.
93   Нав. дело, 409
94   Нав. дело, 446.
95   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих 

англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 247.
96   Ж. Бујас, Вели ки енглескoхрват ски рјеч ник, Загреб, 2005, 810.
97   Анон., „Мој топао дом”, Мој стан (Нови Сад), 10. децем бар. 2020. – 9. фебру ар. 

2021, 5.
98   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 51.
99   Cam brid ge English Dic ti o nary, ARTI SAN | mea ning in the Cam brid ge English Dic ti o nary
100   Аутор рада је дошао до закључ ка о овом зна че њу англи ци зма arti san у срп ском 

на осно ву пре гле да сај то ва ком па ни ја, које про да ју под не обло ге и наме штај.
101   Col lins English Dic ti o nary, Pred rill defi ni tion and mea ning | Col lins English Dic ti o nary 

(col lin sdic ti o nary.com ) .
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в) Фра за: spa i fit nes cen tri102 (eнг. spa and fit ness cen tre) може бити пре ве де
на фра зом која је екви ва лент за име ни цу spa: рекре а циј ски клуб (с базе ном, 
тримкаби не том и сл.)103 с обзи ром на то да fit ness озна ча ва добру кон ди ци
ју.104 У про це су при ла го ђа ва ња овог англи ци зма срп ском јези ку при ме њен је: 
„Mешовити посту пак, који […] под ра зу ме ва пре о бли ко ва ње јед ног дела речи а 
пре во ђе ње дру гог […]”105 Овај при мер илу стру је тај мешо ви ти посту пак и зато 
је овде наве ден на лати ни ци, као и у изво ру. Име ни ца spa оста је у извор ном 
обли ку, док је реч fit nes дели мич но при ла го ђе на, а име ни ца цен тар је пре вод 
енгле ске речи cen tre. 

АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА УСЛОВ НО ОПРАВ ДА НИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА

Ови англи ци зми су услов но оправ да ни јер у одно су на дома ћу реч, кра ће и 
еко но мич ни је пре но се одре ђе ни садр жај: 

а) Hot spot (енг. hot spot) је кра ћи назив за појам који се може пре ве сти као 
попу лар но и узбу дљи во место.106 

б) Англи ци зам пачворк (енг. patchwork) услов но је оправ дан јер је знат но кра
ћи од свог срп ског екви ва лен та: покри вач и слич но начи њен од малих кома ди ћа, 
крпи ца.107 

в) Име ни ца џет се тер (eнг. jetsett er) је изве де ни ца од енгле ског при де ва jet 
set у зна че њу: интер на ци о нал номон ден ски108. Дужи пре вод ове име ни це би 
гла сио: при пад ник интер на ци о нал номон ден ских кру го ва. 

АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА ОПРАВ ДА НИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА 

У овој гру пи при ме ра засту пљен је изве стан број тер ми но ло шких речи нео п
ход них за функ ци о ни са ње обла сти дизај на енте ри је ра. Томе у при лог гово ри 
и сле де ћи став: „Тешко је наћи област у којој англи ци зми [...] не оби лу ју: [...] 
музи ка, филм, умет ност, [...] при чему се сти че ути сак да уско струч не тер ми
но ло ги је неких од ових обла сти не би могле посто ја ти без англи ци за ма.”109 Не 
тре ба да чуди засту пље ност ових речи јер су „[...] под ло жни је пре у зи ма њу, и то 
у зави сно сти од обла сти и потре бе за уни фи ка ци јом тер ми но ло ги је, наро чи то 
у рачу нар ству, при вре ди, трго ви ни, бан кар ству, заба ви, спор ту, итд.”110 

а) Иако пре ма англи ци зму бренд (eнг. brand) сто је срп ски екви ва лен ти: мар ка, 
име, зашти ће но име, зашти ће ни назив111, англи ци зам има шире зна че ње од 
срп ског екви ва лен та. У енгле ском се дефи ни ше као: „послов ни или мар ке тин
шки кон цепт који пома же људи ма да пре по зна ју одре ђе ну ком па ни ју, про из вод 

102   Анон., „Ита ли јан ска софи сти ци ра ност у срцу Њујор ка”, BRA VA CASA (Нови Сад), 
бр.128, јану ар/фебру ар, 2021, 22.

103   Ж. Бујас, Вели ки енглескoхрват ски рјеч ник, Загреб, 2005, 842.
104   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 414.
105   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 127,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
106   Cam brid ge English Dic ti o nary, HOT SPOT | mea ning in the Cam brid ge English Dic

ti o nary.
107   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 781.
108   Нав. дело, 592.
109   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 63,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
110   Нав. дело, 176.
111   Нав. дело, 161.
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или поје дин ца.”112. Она је већ уста ље на тер ми но ло шка реч о чему све до чи број 
при ме ра наве де них у табе ли која је дата на кра ју овог сег мен та рада. 

б) Име ни ца оutfit (енг. out fit) има срп ски екви ва лент у речи: опре ма 113. Свр
ста на је у оправ да не јер је у фра зи: „непро ла зан оут фит”114 упо тре бље на у са
свим дру гом зна че њу од оног које ина че има у енгле ском: „оде ћа која се носи 
у посеб ној при ли ци или при ли ком оба вља ња неке актив но сти:”115. Наве де на је 
лати ни цом, као и у изво ру, да се пока же да је директ но пре у зе та из енгле ског 
без фоно ло шке адап та ци је. Oна би тре ба ла да гла си аут фит јер се енгле ска 
реч оut у срп ском изго ва ра аут, као у речи аут сај дер (eнг. оutsider)116. 

в) За англи ци зам вин тиџ (eнг. vin ta ge) енгле скосрп ски реч ник наво ди екви
ва лен те: бер ба, годи ште117. Међу тим у сле де ћим при ме ри ма: „вин тиџ бла го”118 
и „воли мо вин тиџ”119 он је кори шћен у новом зна че њу које не наво ди енгле ско
срп ски реч ник. У овом кон тек сту при дев вин тиџ се кори сти да „опи ше комад 
оде ће, наки та, итд., који није нов, наро чи то када је у пита њу добар при мер неког 
про шлог сти ла.”120 

г) Англи ци зам кан три (eнг. coun try) уно си нову нијан су зна че ња у овај реги
стар јер се одно си на рурал ни део САД и кул ту ру тог реги о на. Ова реч као при
дев има општи је зна че ње у енгле ском: „одно си се на деко ра тив ни стил карак
те ри сти чан за живот на селу”.121 

д) Име ни ца хоби (eнг. hobby) сасвим је одо ма ће на реч у срп ском јези ку јер се 
нала зи у Реч ни ку Мати це срп ске где је озна че на као англи ци зам који се одно си 
на: оми ље но зани ма ње, оми љен посао, страст, паси ју.122 

ђ) Англи ци зам дизајн (eнг. design) одре ђу је се као „струч но или умет нич ко 
про јек то ва ње и обли ко ва ње неког про из во да, дела и сл.”123 Реч је поли се мич на 
што илу стру је њена дефи ни ци ја у енгле ском: „цртеж или ком плет црте жа који 
при ка зу ју како тре ба напра ви ти згра ду или про из вод и како ће они функ ци
о ни са ти и изгле да ти; начин на који је нешто испла ни ра но и напра вље но.”124 
Овај појам је при мер тер ми но ло шке, екс пан зив не речи која се кори сти у мно
гим јези ци ма. Због сво је више знач но сти, у неки ма од тих јези ка она има само 
дели мич не сино ни ме. „Тако се у Фран цу ској кори сти уме сто речи le des sin, а у 
Ита ли ји уме сто речи дисе њо, док се у реги о ну који пре по зна је мо као југо сло
вен ски про стор јавља под име ном обли ко ва ње у Сло ве ни ји, дизајн у Хрват ској, 

112   Inve sto pe dia, Brand Defi ni tion (inve sto pe dia.com)
113   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 754.
114   Анон., „Мик сај те их: масли на, пимент & сенф”, Мој стан (Нови Сад), 10. фебру ар 

– 9. април. 2021, 9.
115   Cam brid ge English Dic ti o nary, OUT FIT | mea ning in the Cam brid ge English Dic ti o nary
116   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 756.
117   Нав. дело, 1259.
118   Анон, „Ваш дом – одраз вашег живот ног сти ла”, Мој стан (Нови Сад), 10. децем

бар. 2020. – 9. фебру ар. 2021, 13.
119   Анон, „Шарм цве ћа”, Мој стан (Нови Сад), 10. фебру ар – 9. април, 2021, 61.
120   Cam brid ge English Dic ti o nary, VIN TA GE | mea ning in the Cam brid ge English Dic

ti o nary
121   Mer ri amWеbster Dic ti o nary, Coun try | Defi ni tion of Coun try by Mer ri amWeb ster.
122   М. Сте ва но вић и др. Реч ник срп ско хр ват ско га књи жев ног јези ка књи га шеста, 

Нови Сад, 1976, 739.
123   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих 

англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 70.
124   Cam brid ge English Dic ti o nary, DESIGN | mea ning in the Cam brid ge English Dic ti o nary 
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а обли ко ва ње и/ или дизајн у Срби ји […]”125 Коли ко је у срп ском јези ку овај 
тер мин одо ма ћен, илу стру ју и број ни при ме ри наве де ни у табе ли. 
У реги стру дизај на енте ри је ра име ни ца уре ђе ње је дели ми чан срп ски екви ва
лент за име ни цу дизајн и сто га се у овој обла сти као сино ни ми кори сте фра зе 
дизајн енте ри је ра и уре ђе ње уну тра шњег про сто ра. Кори шће ње срп ске фра зе 
у сле де ћим при ме ри ма ука зу је на то да се у овој обла сти не посе же искљу чи во 
за англи ци зми ма попут речи дизајн: „уре ђе ње ста на”126; „у пер фект но уре ђе ном 
про сто ру”127. 

е) Када јед на реч даје више изве де ни ца у одре ђе ном јези ку, то ука зу је на ви
сок сте пен њене адап ти ра но сти у том јези ку. Име ни ца дизајн даје изве де ни це 
дизај нер (eнг. desig ner) и дизај нер ка.

ж) Дру га њена изве де ни ца јесте при дев дизај нер ски (eнг. desig ner). 
з) Гла гол дизај ни ра ти (eнг. design) тако ђе је изве ден од име ни це дизајн. 
и) Име ни ца тренд (eнг. trend) се дефи ни ше као „нај но ви ја, и обич но тре

нут на, мода или тен ден ци ја у обла че њу, пона ша њу, заба вља њу и сл.”128 Она је 
добро адап ти ра на и одо ма ће на у срп ском јези ку што илу стру је чиње ни ца да је 
као англи ци зам наве де на у Реч ни ку Мати це срп ске.129 Као зна чењ ски спе ци
фич на реч која се одно си на нај но ви ју или тре нут ну моду која може пре ра сти 
у трај ну, она је хипо ним у одно су на општи ју реч мода која је њен хипе ро ним. 
Однос хипе ро нимхипо ним је један од раз ло га зашто овај англи ци зам спа да у 
оправ да не: „Нова нијан са зна че ња коју уво де оправ да ни англи ци зми нај че шће 
је у функ ци ји ства ра ња хипо ни ма, тако што зна чењ ски бога ти ји и спе ци фич ни ји 
англи ци зам, у свој ству хипо ни ма, поста је под ре ђен зна чењ ски општи јој дома ћој 
или одо ма ће ној речи, у свој ству њего вог хипе ро ни ма.”130 

АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА САСВИМ ОПРАВ ДА НИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА 

Већ поме ну та тен ден ци ја да се сасвим оправ да ни англи ци зми често одно се на 
уни вер зал не поја ве може се уочи ти и у датим при ме ри ма међу који ма пре о
вла да ва ју тер ми ни који озна ча ва ју упра во гло бал не пој мо ве. 

а) Англи ци зам вебсајт (eнг. web site) или сајт (eнг. site) озна ча ва „скуп пове
за них стра на на интер не ту посве ћен јед ној теми или обла сти.”131 Њиме се у срп
ском име ну је нови појам за који не посто ји дома ћа реч. 

б) Реч WiFi „ je попу лар ни назив за бежич не тех но ло ги је сред њег доме та где 
се пре нос пода та ка изме ђу два или више рачу на ра врши путем радио тала са 
уз при ме ну одго ва ра ју ћих анте на.”132 У при ме ри ма датим у табе ли уоча ва се 

125   М.А. Мушић, „Одре ђе ње дизај на и њего вих појав них обли ка”, Збор ник радо ва 
Ака де ми је умет но сти 2 (Нови Сад), 2014, 58. Zbor nik rado va Aka de mi je – Aka de
mi ja umet no sti Novi Sad (uns.ac.rs); 233486661402058M.pdf (ceon.rs)

126   Анон., BRA VA CASA (Нови Сад), бр. 129, март/април, 2021, наслов на стра на.
127   Анон., „Кућа коју ћете при ме ти ти”, BRA VA CASA (Нови Сад), бр.128, јану ар/фебру

ар, 2021, 69.
128   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих 

англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 262.
129   М. Сте ва но вић и др. Реч ник срп ско хр ват ско га књи жев ног јези ка књи га шеста, 

Нови Сад, 1976, 275.
130   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 133,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
131   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих 

англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 210, 269.
132   М. Ђуро вић, Стан дар ди у ЛАН мре жа ма (семи нар ски рад из пред ме та: Мето до

ло ги ја науч ног и струч ног рада) Бео град, 2013, 9. maj, Mate ma tič ki Fakul tet Uni
ver zi tet u Beo gra du
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недо след ност у писа њу: WiFi, WiFi. Посто ји и хибрид настао укр шта њем речи 
smart и WiFi: у фра зи: „SmartFi уград не рер не”.133 У тек сту је обја шње но да је 
у пита њу „уград на рер на са могућ но шћу WiFi кон тро ле”134. 

в) Англи ци зам попарт (eнг. pop art) уво ди нов појам у срп ски који се одно си 
на: „покрет у умет но сти засно ван на савре ме ној попу лар ној кул ту ри и репро
дук ци ји у масмеди ји ма [...]”135 

г) Име ни ца хаштаг (eнг. has htag) „озна ча ва сим бол # на теле фо ну или таста
ту ри ком пју те ра, кори сти се на дру штве ним мре жа ма да опи ше општу тему 
неког тви та или обја ве = пору ке.”136 

Тре ба напо ме ну ти још један при мер који пока зу је да се у овој пери о ди ци не 
кори сте англи ци зми по сва ку цену. У пита њу је фра за „овла шће ни уво зник”137 
пре ма енгле ској фра зи aut ho ri zed impor ter. Избег ну то је кори шће ње англи ци
зма aуторизовани и уво ђе ње „инер циј ских сино ни ма”, како их Прћић нази ва.138 
Он, на при мер, наво ди да су за енгле ску фра зу aut ho ri zed dea ler инер циј ски 
сино ни ми „ауто ри зо ва ни дилер = овла шће ни про да вац”.139 

КОРИ ШЋЕ ЊЕ АНГЛИ ЦИ ЗА МА 
У „НЕУ О БИ ЧА ЈЕ НОМ ЗНА ЧЕ ЊУ ТЕР МИ НА”140

Aнглицизми могу да се кори сте и у јед ном „неу о би ча је ном зна че њу тер ми на”141 
које је дефи ни са но као „[...] реч, син таг ма или рече ни ца у срп ском јези ку чија 
упо тре ба одра жа ва и/или сле ди нор му енгле ског јези ка – орто граф ску, фоно
ло шку, гра ма тич ку, семан тич ку [...].”142 Иако у пре гле да ним часо пи си ма нису 
нађе ни број ни при ме ри ове врсте, овде су поме ну ти пре вен тив но да се ука же 
на њихо во посто ја ње и можда пред у пре ди наста нак већег бро ја ова квих одсту
па ња. Ова кво кори шће ње англи ци за ма поме ну то је овде јер се у пери о ди ци 
која се бави дизај ном енте ри је ра често поја вљу ју нази ви ком па ни ја, про из во да, 
гео граф ска и лич на име на стра ног поре кла, када повре ме но дола зи до тога да 
се сле ди нор ма енгле ског јези ка, а исто вре ме но се крши нор ма срп ског. Одсту
па ња су уоче на, пре све га, на нивоу гра ма ти ке и пра во пи са. 

На нивоу гра ма ти ке уоче но је: „Обр та ње редо сле да име ни це и лич ног или гео
граф ског име на у нази ви ма инсти ту ци ја и орга ни за ци ја [...]”143:„Болиа бренд”144 

133   Анон, „SmartFi уград не рер не”, Мој стан (Нови Сад), 10. децем бар. 2020. – 9. 
фебру ар. 2021,38.

134   Исто 
135   В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих 

англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 189.
136   Cam brid ge English Dic ti o nary, HAS HTAG | mea ning in the Cam brid ge English Dic

ti o nary
137   Анон., „Једи на топлот на пум па са 100 % капа ци те та до 15 °C”, BRA VA CASA (Нови 

Сад), бр.129, март/април, 2021, 43.
138   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 82,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
139   Исто 
140   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 59, 9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
141   Исто
142   Исто 
143   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 81,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
144   Анон., „Дизајн који је обе ле жио 2020. годи ну”, BRA VA CASA (Нови Сад), бр.128, 

јану ар/фебру ар, 2021, 15.
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уме сто бренд Болиа; „посло ва ње Кајак ком па ни је”145 уме сто посло ва ње ком па
ни је Кајак. 

Затим, тако ђе на гра ма тич ком нивоу у: „Спо је ви ма лич ног име на и пре зи ме на 
суфик си се дода ју само на послед њи еле мент.”146 Ово одсту па ње је илу стро ва
но при ме ром: „оства ре ње архи тек те James Gam ble Roger sa”.147 Овде се, тако ђе, 
може уочи ти да се не пошту је ни „наче ло тран скрип ци је еле ме на та из стра них 
јези ка, наро чи то у тек сто ви ма на лати ни ци [...].”148 

Oдступање од гра ма ти ке матер њег јези ка огле да се у при ме ри ма у који ма се 
„при де ви изве де ни од гео граф ских име на [...] пишу [...] вели ким почет ним сло
вом [...].”149 То је илу стро ва но сле де ћим при ме ром: „супрот ста вљен огр ом ном 
Шан гај ском цвет но фло рал ном богат ству.”150 

Кон струк ци ја „име ни ца испред дру ге име ни це јавља се у функ ци ји детер ми
на ти ва”151, и пока зу је „да се нор ма јези капри ма о ца почи ње поме ра ти у прав цу 
нор ме јези кадава о ца.”152 Ово поме ра ње нор ме уоча ва се у фра зи: „про дав ни це 
хоби мате ри ја ла”.153 Назив за про дав ни цу ове врсте у скла ду са нор ма ма срп ског 
јези ка био би про дав ни ца мате ри ја ла за хоби је. 

Када гово ри мо о Пра во пи су срп ског јези ка: „[...]писање [...] англи ци за ма [...] у 
извор ном енгле ском обли ку [...] је у пот пу ној супрот но сти с пра ви ли ма нашег 
Пра во пи са.”154 Тре ба скре ну ти пажњу на при ме ре у који ма „је извор ни пра во
пи сни облик ком би но ван с дома ћим суфик си ма [...]”155 јер се сма тра ју при ме
ри ма англо срп ског.156 На при мер: „про ши рио на све њихо ве show ro o mo ve”157; 
„ула зном лобиу”158; „потен ци ран конач ним lay outom лук су зних дета ља”159. При 
томе, тре ба напо ме ну ти да англи ци зам лоби (енг. lobby) при па да гру пи сасвим 
нео прав да них јер у срп ском има екви ва лент у име ни ца ма: пре двор је, пред со
бље, ход ник,160 а пре ма англи ци зму lay out, који је тако ђе сасвим нео прав дан, 
сто ји дома ћа реч рас по ред 161.

При ме ри који илу стру ју кори шће ње поме ну тих англи ци за ма у пери о ди ци из 
обла сти дизај на енте ри је ра.

145   Анон., „Kayak Offi ce”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 25/ 26–27, kvi soft.com  
(ente ri jer ma ga zin.com)

146   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 81,  9788660655129. pdf (uns.ac.rs)
147   Анон., „Kayak Offi ce”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 25/ 26–27, kvi soft.com  

(ente ri jer ma ga zin.com)
148   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 79,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
149   Нав. дело, 80.
150   Анон., „Julia – Shang hai”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 8/ 10–11, kvi soft.com  

(ente ri jer ma ga zin.com)
151   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 67,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
152   Нав. дело, 66.
153   Анон., „Баш је шик”, Мој стан (Нови Сад), 10. децем бар. 2020. – 9. фебру ар. 2021, 33.
154   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 157,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
155   Исто 
156   Исто 
157   Анон., „Pra da Flo ral Design – Wor ldwi de”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 89, 

12/14–15, kvi soft.com  (ente ri jer ma ga zin.com)
158   Анон, „Bud dha bar – BW”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 99, 11/12–13, kvi soft.

com  (ente ri jer ma ga zin.com)
159   Anon., „Esca le ra ресто ран ”, Енте ри јер мага зин (Бео град), бр. 99, 15/ 16–17. kvi soft.

com  (ente ri jer ma ga zin.com)
160   Р. Фили по вић, Енгле скохрват ски или срп ски рјеч ник, Загреб, 1986, 650.
161   Нав. дело, 624.
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162 163

162   У табе ли: 
сло во А је озна ка за часо пис BRA VA CASA бр. 128, јану ар/фебру ар, 2021, 
сло во Б за часо пис BRA VA CASA бр. 129, март/април, 2021, 
сло во В за часо пис Мој стан, 10. децем бар 2020. – 9. фебру ар 2021, 
сло во Г за часо пис Мој стан, 10. фебру ар – 9. април 2021, 
сло во Д за диги тал но изда ње часо пи са Енте ри јер мага зин бр. 89, 
сло во Ђ за диги тал но изда ње часо пи са Енте ри јер мага зин бр. 99.

163   Међу тим, ова ко напи сан облик веб сајт није у скла ду са обли ком који Прћић даје 
у реч ни ку: вебсајт. В. Васић, Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? 
Реч ник нови јих англи ци за ма, Нови Сад, 2001, 269.

При мер ча со пис162 број стра не 
ак цент ни пла фон Б 108

за акцент не зидо ве Б 108

бене фит ова квог при сту па А 117

бене фит за целу кућу Г 13

бохо уре ђе ном днев ном борав ку В 29

нај лук су зни јих свет ских брен до ва А 13

пор ту гал ски бренд наме шта ја А 16

инспи ри сан душом чуве ног брен да А 16

бренд који 30 годи на ства ра леп ши дом Г 11

да је Аpple бренд који непре ста но ради Б 14

путем WiFi мре же Г по ле ђи на часо пи са 

са могућ но шћу WiFi кон тро ле В 38

на веб сај ту163 Г 65

на сај ту Б 123

посе ти те сајт Б 49

посе ти те сајт Г 11

инду стриј ског дизај на В 5

дизајн који је обе ле жио 2020. годи ну А 14

сво јим дизај ном А 14

у дизај ну В 5

савре ме ни дизајн В на слов на стра на 

за чији дизајн је био заду жен А 69

сту дио за дизајн енте ри је ра А 43

савре ме ни трен до ви у дизај ну А 11

за чији дизајн је био заду жен А 16

бес пре кор ног дизај на А 16

чији је дизајн инспи ри сан А 16

базни дизајн А 16

дизајн и назив овог сто ла А 16

јед но ста ван дизајн А 87

за нови дизајн кухи ње А 87

сна га јед но став ног дизај на А 94

за дизајн енте ри је ра В 11

дизајн енте ри је ра А 13
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164

164   Тре ба ло би напо ме ну ти да је у Реч ни ку наве де но да се пише: попарт. В. Васић, 
Т. Прћић и Г. Неј ге ба у ер, Du you spe ak англо срп ски? Реч ник нови јих англи ци за ма, 
Нови Сад, 2001, 189.

атрак тив ног дизај на А 19

пре фи ње ног дизај на А 21

једин ствен дизајн А 98

ино ва тив но дизај нер ски В 5

дизај нер ски сту дио А 16

15 дизај нер ских саве та А 108

дизај не ри А 14

либан ског дизај не ра А 15

дизај нер и архи тек та А 15

дизај нер А 15

дизај нер енте ри је ра А 12

наших дизај не ра А 87

од дизај нер ке В 14

циљ дизај не ра А 21

да дизај ни ра А 19

који се дизај ни ра В 11

зони ра ње је изве де но А 19

нове стан дар де indo or/out do or 
ста но ва ња

Д 28–29

уба чен и инсер то ван као функ ци о на лан 
део про сто ра 

Д 25/26–27 

моде ран кан три тренд В на слов на стра на 

мо де ран кан три В 6

у кан три амби јен ту В 7

у кан три сти лу В 9

рађе на је custom made Ђ 13/ 14–15

за кућ ни офис В 18

пачворк дезен Г 19

еле мен ти попарта164 А 97

про из во ђач пре ми јум кома да А 15

Пло чу и летве рама пред бу ши те пре 
фик си ра ња виј ци ма. 

В 33

захва љу ју ћи пре фа бри ко ва ним еле мен ти ма В 30

smart избор Г по ле ђи на часописа

smart тех но ло ги ја Г по ле ђи на часо пи са 

Зар Вам све ово не зву чи smart? Г по ле ђи на часописа

smart дома ћин ство В 38

спот све тло В 18

Укљу чи спот! Г 10

акту е лан тренд В 6

истра жи ти трен до ве А 87
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ПРИ МЕ РИ КОЈИ СУ „ИЗМЕ ЂУ АНГЛИ ЦИ ЗМА И АНГЛО ФО НОГ 
ИЛИ ПСЕ У ДО АН ГЛО ФО НОГ ВЛА СТИ ТОГ ИМЕ НА”165

 На кра ју, тре ба скре ну ти пажњу на посеб ну гру пу речи која је опи са на на сле де
ћи начин. „[...], нази ви про из во да, фир ми и лока ла, [...], у чијем се саста ву могу 
јави ти не само опште речи него и лич на, гео граф ска и дру га име на из енгле ског 
јези ка, има ју ста тус изме ђу англи ци зма и англо фо ног или псе у до ан гло фо ног 
вла сти тог име на.”166 У овој пери о ди ци могу се уочи ти нази ви „[...] про из во да и 
арти ка ла, који нај че шће пред ста вља ју зашти ће не фабрич ке мар ке”167, а ти про
из во ди нала зе при ме ну у дизај ну енте ри је ра, затим нази ви ком па ни ја чији се 
про из во ди кори сте у овом дизај ну или се оне саме баве дизај ном. У ову гру пу 
обли ка свр ста ва се назив дома ће ком па ни је у сле де ћим фра за ма: „у Eme rald 
Livin gu”168 и „миси ја Eme rald Livingа”169. Речи које се уме ћу у ове нази ве често су 
„[...] тако бира не да садр же „пре сти жна” сло ва x, y, w i q.”170 При мер тога је назив 
дома ће ком па ни је: „Rovex inže nje ring d.o.o”171. Ове речи „[...] трај но задр жа ва ју 
свој стра ни ста тус и не поста ју одо ма ће не речи, па сто га зах те ва ју суштин ски 
друк чи ји при ступ [...].”172 

АНА ЛИ ЗА КОР ПУ СА ПРИ МЕ РА ОЧИ ГЛЕД НИХ И СИРО ВИХ АНГЛИ ЦИ ЗА МА

У кор пу су при ме ра који су ана ли зи ра ни у овом раду, уоче ни су очи глед ни и 
сиро ви англи ци зми. Сле де ћи англи ци зми при па да ју гру пи очи глед них: акцент
ни, бене фит, бохо, бренд, веб сајт или сајт, вин тиџ, дизајн, дизај нер, дизај нер
ка, дизај нер ски, дизај ни ра ти, зони ра ње, инсер то ван, кан три, капи тал, лоби, 

165   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 59,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
166   Исто 
167   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 123, 9788660655129.pdf (uns.ac.rs) 
168   Анон., „Ми опре ма мо ста но ве који при ча ју вашу при чу”, Мој стан (Нови Сад), 10. 

децем бар. 2020. – 9. фебру ар. 2021, 11. 
169   Исто 
170   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 63,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs) 
171   Анон., „Под но гре ја ње – здра во, ком фор но и еко но мич но”, BRA VA CASA (Нови 

Сад), бр. 129, март/април, 2021, 81.
172   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 123,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs) 

трен до ви у уре ђе њу А 88

пра те се трен до ви А 97

моде ран кан три тренд В на слов на стра на 

фи ниш В 33

црних еле ме на та деко ра на фрон то ви ма В 5

два уград на пла ка ра: један иза сивих фрон то ва А 43

под хашта гом В 10

про дав ни це хоби мате ри ја ла В 33

hot spot Г 65

џет се тер Г 39

show ro om А 9

шопинг Г 65

мод ни шутинг В 50
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офис, пачворк, попарт, пред бу ши ти, пре ми јум, пре фа бри ко ван, рен дер, сингл, 
спот све тло, тренд, финиш, фронт, фит нес, хаштаг, хоби, цен тар, џет се
тер, шопинг, шутинг. 

Сиро ви англи ци зми су сле де ћи при ме ри: оutfit, arti san, WiFi, indo or/out do or, 
custom made, lay out, show ro om, smart, SmartFi, spa, 3D, hot spot.

У ана ли зи ра ном кор пу су може се запа зи ти да очи глед них англи ци за ма има 
ско ро три пута више у одно су на сиро ве што ука зу је на то да је вели ки број 
англи ци за ма мање или више укло пљен у систем срп ског јези ка. Неки од њих, 
исти на мањи број, одав но је при хва ћен и одо ма ћен у нашем јези ку што илу
стру ју при ме ри англи ци за ма који су у Реч ни ку Мати це срп ске. 

ЗАКЉУ ЧАК

На осно ву ана ли зе при ме ра може се закљу чи ти да су у овој пери о ди ци засту
пље ни и нео прав да ни и оправ да ни англи ци зми, иако се запа жа да по бро ју 
пред ња че ови први. Сто га се може рећи да су англи ци зми и нави ка и потре ба 
које нису у сасвим рав но прав ном одно су. Тас на ваги незнат но пре те же на стра
ну нави ке јер су нео прав да ни англи ци зми често моти ви са ни лини јом мањег 
отпо ра и тиме да је лак ше њих упо тре би ти него тра жи ти аде ква тан срп ски екви
ва лент. Међу тим, број оправ да них англи ци за ма није дра стич но мањи у одно су 
на нео прав да не што нам ука зу је на чиње ни цу да су оправ да ни англи ци зми у 
дизај ну енте ри је ра истин ска потре ба, посеб но када су у пита њу тер ми но ло шке 
речи или када англи ци зми име ну ју поја ве уни вер зал ног карак те ра за које срп
ски нема аде ква тан екви ва лент. Овај доне кле нерав но пра ван однос нео прав
да них и оправ да них не тре ба да чуди ако има мо у виду поја ву коју Рудолф 
Фили по вић опи су је на сле де ћи начин: „У току неко ли ко сто ље ћа […] ства ра на 
је у Евро пи атмос фе ра која се често нази ва англо ма ниа, а пред ста вља ла је пре
те ра ни инте рес за све што је дола зи ло из Енгле ске у мате ри јал ној и духов ној 
сфе ри.”173 Данас има мо „некoнтролисану попла ву англи ци за ма.”174 Међу тим, 
чини се да ова област није покле кла пред том наје здом. Раз ли ка у бро ју јед них 
и дру гих није дра стич на, тако да ова пери о ди ка не иде ни у јед ну од крај но сти. 
Она не зала зи у „ради кал ни пури зам”175, не затва ра језик у сво је вр сну кулу од 
сло но ва че у којој би био изо ло ван од ути ца ји дру гих јези ка, нити је скло на несе
лек тив ном и без у слов ном при хва та њу тих ути ца ја. Тако ђе, са таквим одно сом 
изме ђу бро ја нео прав да них и оправ да них англи ци за ма нисмо у недо у ми ци да 
су тек сто ви писа ни срп ским, а не англо срп ским. Не јавља се „[…] нела год ност 
кад су у пита њу ствар ни иден ти тет […] јези ка […] и аде кват ност њего вог име но
ва ња.”176 Та сигур ност у језик помо гла је да се избег не дво стру ка кри за, она која 
може да заде си инди ви ду ал ни иден ти тет чији је језик јед на „ком по нен та”177 и 
кри за иден ти те та јези ка који је одре ђен као „[…] скуп обе леж ја која про фи ли шу 
неки дати језик и раз ли ку ју га од дру гих јези ка.”178 

173   Р. Фили по вић, Тео ри ја јези ка у кон так ту, Загреб, 1986, 194.
174   Т. Прћић, Енгле ски у срп ском, Нови Сад, 2019, 175,  9788660655129.pdf (uns.ac.rs)
175   Б. Мишић Илић и В. Лопи чић, „Праг ма тич ки англи ци зми у срп ском јези ку”, у: 

Збор ник Мати це срп ске за фило ло ги ју и лин гви сти ку LIV/1, ур. Јасми на Грко вић
Меј џор, Нови Сад, 2011, 272. filo lo gi ja_541.pdf (mati ca srp ska.org.rs) 

176   Р. Бугар ски, Језик и иден ти тет, Бео град, 2010, 34.
177   Нав. дело, 20.
178   Нав. дело, 24.
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Прћић сма тра да у сфе ри меди ја има ју вели ку одго вор ност за „[…] фор ми ра
ње језич ких нави ка јав но сти […] посеб ни кори сни ци јези ка […].”179 За њега су 
ти кори сни ци: „[…] поред језич ких и лин гви стич ких струч ња ка […] нови на ри 
[…] твор ци реклам них сло га на […]”180 На њима оста је та одго вор ност јер „[…] 
публи ка упи ја, пона вља, пре но си и на тај начин, што све сно што несве сно, шири 
све што се тамо изго во ри и напи ше.”181 Он изно си кон крет не пред ло ге како да 
ти медиј ски после ни ци стек ну и раз ви ју кри тич ки став пре ма ути ца ју стра них 
јези ка и селек ти ван при ступ пре ма усва ја њу тих ути ца ја. Пожељ но би било да 
они буду: 

„[…] ква ли тет но језич ки оспо со бље ни – пре све га, у погле ду писа не и говор
не нор ме срп ског јези ка, а онда у скла ду с при ро дом свог посла, мора ју посе
до ва ти и актив но зна ње нај ма ње јед ног свет ског јези ка. Осим тога, добро 
оспо со бље на и опре мље на, а по могућ ству и више је зич ка, лек тор ска слу жба 
мора поста ти оба ве зна у свим медиј ским кућа ма, […].”182 

Чини се да је кон такт извор и тер ми но ло шких иза зо ва, али и пола зна тач ка за 
њихо во реше ње. С јед не стра не, ти иза зо ви дели мич но поти чу из кон так та два 
толи ко раз ли чи та јези ка какви су срп ски и енгле ски. С дру ге стра не, у доме ну 
нау ке, Прћић види реше ње у кон такт ној језич кој кул ту ри: „[…] под којом се 
под ра зу ме ва раз ра ђе на стан дар до ло шка стра те ги ја за ваљан при ступ речи ма 
и име ни ма из енгле ског јези ка и њихо ву дослед ну упо тре бу у срп ском […].”183 
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ANGLI CISMS IN THE INTER I OR DESIGN PERI O DI CALS: 
A NEED AND/ OR A HABIT? 

Sum mary: The paper focu ses on the chal len ges in the inter i or design ter mi no logy. Putt ing the emp
ha sis on the use of Angli cisms in this field, the paper for ges a link bet we en lan gu a ge applied to stud
ying con tact phe no me na in the inter i or design regi ster and applied arts which encom pass inter i or 
design. The aim of this paper is to exa mi ne to what extent the use of Angli cisms is a justi fied need 
and to what extent it is a for ce of habit. In other words, the aim is to deter mi ne whet her the users of 
Angli cisms fol low the path of least resi stan ce and use them alt ho ugh ade qu a te Ser bian equ i va lents 
are ava i la ble. In order to answer that que sti on, Angli cisms are divi ded into gro ups accor ding to the 
justi fi ca tion of the ir use and accor ding to the ir type. The analysis is based on the study of Angli cisms 
done by Tvrt ko Prćić in his book Engle ski u srp skom.184 The met hod of rese arch rests on the exa mi na
ti on of the cor pus of exam ples found in the bimonthly peri o di cals and in one onli ne maga zi ne. The 
con clu sion drawn from the analysis says that the use of Angli cisms in the se maga zi nes is at times a 
true need, and at times a bad habit. The paper pro vi des both the exam ples of Angli cisms that are vital 
to the ter mi no logy in this field and the exam ples of Angli cisms which are not neces sary sin ce they can 
be repla ced by the ade qu a te Ser bian equ i va lents.
Keywords: inter i or design, ter mi no logy, Angli cisms, applied arts, applied lan gu a ge, Anglo ser bian. 

184   English in Ser bian, the title tran sla ted by the aut hor of this paper.
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Abstract: The observed need for a precise, reliable and therefore 
coordinated and standardised communication within the inter
national community of material heritage preservation experts 
has resulted in a twoyear project (2014–2016) and the publica
tion of EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation 
Terms for Wall Paintings and Architectural Suraces. The glos
sary, which covers terminology in 11 languages and in the real
isation of which Serbian scientific and vocational conservation 
community did not participate, is a true trailblazer. It can guide 
the direction and manner in which Serbian professional termi
nology should evolve, adjust and become normative, providing, 
meanwhile, an opportunity for linguists (as recognised by the 
authors of this paper) and conservationrestoration practition
ers to jointly contribute to the field.
The subject of this paper are selected Serbian terms and expres
sions used in conservation of wall paintings and architectural 
surfaces, that is, the selection, formation and formalfunctional 
descriptive analysis of those terms, arising parallel to their cor
respondents and equivalents provided in the EwaGlos. The aim 
of our work is to come up with nonprescriptive suggestions of 
concrete terminology solutions in Serbian lexis related to this 
branch of conservation, and to do so by employing a compe
tent research, scientific, vocational and linguisticterminological 
methodology. This would primarily entail following internation
ally recognised recommendations for the formation of quality 
and sustainable nomenclature, as well as the existing Serbian 
scientificvocational oral and written conservationrestoration 
discourse. Additionally, we hope to contribute to the process of 
creating norms and standards for abstruse Serbian terminology 
in the said field, and to draw attention of Serbian scientificvoca
tional community to a necessity for participating in international 
lexicographic endeavours, such as the EwaGlos. Aside from rely
ing on a quantitative statistical method, we also took a qualitative 
research approach – contactcontrastive, comparativedistribu
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tional, and substitution methods, as well as structuralfunctional 
analysis. We propose that the added value of this work lies in its 
general benefit to the AngloSerbian comparative linguistics, ter
minological lexicography, philological and appliedart education, 
while also being inclusive of the whole conservationrestoration 
community and all the institutions dealing with the aforemen
tioned problematics in both narrow and wider senses.
Keywords: terminology, standardisation, conservation, wall paint
ings, architectural surfaces

INTRODUCTION

It has long been established that successful communication within any given sci
entific and professional community is marked by the clearly defined, unambiguous 
and economical terminology. The globalisation of science, business and informa
tion exchange entails an international harmonisation of national scientific and 
professional terminologies. To stay off this course means to sit on the margins of 
important global scientific and professional events, and even to jeopardise national 
values and interests. Protecting a nation’s cultural heritage means the simulta
neous protection of the entire world cultural heritage, and such delicate work, 
including its heritological, cultural and linguistic aspects is undertaken not only 
by the national, but also by the international scientific and professional commu
nities.1 In order to establish highquality national professional terminology that is 
internationallyharmonised, a whole string of competent experts and institutions 
at the highest national level have to put in wellorganised and painstaking efforts.2 
However, first and foremost, there needs to be a will and desire to undertake such 
ventures, as well as a pool of adequately educated and experienced people to em
bark on ventures of that sort. 

Research background and aims 
The aforementioned need for harmonised and standardised communication within 
the international community, but focusing on the protection of European nation
al cultural heritage, has resulted in a twoyear project (2014–2016) and the publi
cation of EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms for Wall 
Paintings and Architectural Suraces.3 This glossary, spanning 11 languages (English, 
German, French, Italian, Spanish, Bulgarian, Croatian, Hungarian, Polish, Romanian 

1   J. Filipović, J. Vučo, „Multimodal transdisciplinary approach to cultural heritage preser
vation: linguistic and cultural landscapes”, u: Jezici i kulture u vremenu i prostoru VIII/2 
– Tematski zbornik, ur. S. Gudurić, B. RadićBojanić, Novi Sad, 2019, 347–359.

2   D. Vokić, „O epistemologiji konzervatorskorestauratorske struke”, u: Godišnjak zaštite 
spomenika kulture Hrvatske 33/34–2009/2010. Zagreb, 2010, 23–38.

3   A. Weyer et al (edts.). EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms 
for Wall Paintings and Architectural Suraces (2nd revised digital edition). Petersberg: 
Michael Imhof Verlag, 2016.
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and Turkish)4 and in the creation of which Serbian professional conservation com
munity did not participate, is an outstanding example of good international con
servationterminology cooperation and practice. The reasons behind the choice of 
a specific conservation field and the creation of this illustrated glossary are laid out 
in the publication’s introduction:

“Wall paintings and architectural surfaces are a significant part of the European 
heritage. The traditions of conservationrestoration within this facet of heritage 
can be traced back to the Renaissance. In spite of the cultural diversity, the prin
ciples in the conservation and restoration of wall paintings and architectural sur
faces are the same around the continent. Nevertheless, there is no multilingual 
dictionary to help professionals in their practice and use of language.”5 

Axel Ermert, a member of the Technical Committee, adds:

“[EwaGlos] is based on a carefully selected word list of the most important techni
cal terms in the field of wall paintings and architectural surfaces, its entries aptly 
combine a short delimiting definition with a subsequent lexiconstyle explanation 
and information useful and required for the full understanding of each issue and 
its associated term. EwaGlos is organised on a subjectoriented basis; it is sub
stantially multilingual, and each entry spans over two facing pages so that easy 
overview over all of the entries is guaranteed. In addition, it has images for each of 
the phenomena which are listed through their terms and which are so explained.”6

The reasons behind the existence of this publication are clear. What is unclear, 
however, is why Serbian conservationrestoration community did not take part in 
this and other projects of this type. It is also unclear why, even five years after the 
publication of the glossary, there is a lack of interest in the standardization of Serbian 
vocational language and its harmonisation with the abovementioned global trends.

This is where the general aim of our work stems from, as well as the motivation 
for its commencement. Those would be: to indicate the obscurity of terminological 
research in the field; to underline the necessity for concrete action as pertains to the 
creation of standardised conservationrestoration terminology in Serbian; to draw 
attention to the fact that cooperation between conservationrestoration profession

4   There are many important lexicographyoriented publications which, aside from fo
cusing on a national language, include fieldrelated terminology solutions as found 
in multiple other languages, which is not the case with Serbian practice, for example: 
Argyropoulos, Vasilike et al. (eds.). 2001. The Conservation Dictionary: A multilin
gual dictionary of conservation/restoration terminology in printed and digital format, 
Athens: CGRC; Monika Bogdanowska et al. (eds.). 2016. Interdisciplinary Multilingual 
Dictionary. Cracow: Cracow University of Technology; Illustrated glossary on stone de
terioration patterns. Glosario ilustrado de formas de deterioro de la piedra, 2011 (http://
iscs.icomos.org/glossary.html), Mora et al.: La conservation des peintures murales, 
Bologne 1977, translated into English 1984, into Romanian 1986, into Italian 1999, into 
Spanish 2003; IComoS Principles 2003; and so on (see also: https://www.conservable.
net/en/knowledge/conservationglossariesandencyclopediasonline).

5   S. Corr, President of ECCO (European Confederation of ConservatorRestorers’ Organ
isations), July 2015, in: EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms 
for Wall Paintings and Architectural Suraces (2nd revised digital edition), A. Weyer et al 
(eds.), Petersberg, 2016, 8.

6   A. Ermert, Member of the German delegation to CEN/TC 346/WG 1 “Conservation of 
cultural heritage, WG 1 Foundations and vocabulary”; Institute for Museum Research, 
State Museums Berlin, Foundation Prussian Heritage (SPK), Berlin, August 2015, in: 
EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms for Wall Paintings and 
Architectural Suraces (2nd revised digital edition), A. Weyer et al (eds.) Petersberg, 
2016, 10. 
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als and linguists is a prerequisite for creating terminology. On the other hand, one 
of the specific aims of our work is to describe and analyse results obtained via a 
micromodel, designed by the authors as a mode of initiating the said processes. The 
concept of a ‘micromodel’ is used with a preliminary, ad hoc application in our re
search and with clearly stated remarks so that this model, in a sociolinguistic sense, 
could be developed in a further line of research at a comprehensive level. EwaGlos 
has served us well as the ideal framework for terminological research within the 
given model. 

Terminology, standards, definitions 
The ways to form internationally recognised professional terminologies are clearly 
defined by ISO standards, so it is advisable to follow them in this case as well – when 
we speak of forming Serbian terminology in the field of conservation of wall paint
ings and architectural surfaces. We have already pointed out these crucial standards 
in our previous work:

“As regards the process of forming new terms where needed, all sides should 
follow ISO recommendations. Its Technical Committee 37 (TC37) states the fol
lowing criteria should be respected: term adequacy – semantic and stylistic con
formity with the concept being denoted; the economy of terms – language is eco
nomical and terms should be concise; morphological potential of the term – other 
words and potential new terms should be easily derived from the starting one.”7 

On these occasions, we always additionally underlined that

“In the standardization efforts in Serbia, all parties to the process should pay spe
cial attention to the principle of univocity when it comes to scientific terminolo
gy. That principle prescribes that ‘one designation corresponds to one concept (a 
term shall have only one meaning) and that, equally, one concept corresponds to 
one designation (a concept shall be named by only one term)’.”8

In line with the results of reputable linguistic and terminological research9 pub
lished up to date, we have defined the criteria matrix that should be followed in the 
process of forming terms of appropriate quality: 

• formal and functional criteria: derivation potential, economy of form, ease of 
pronunciation

• semantic and pragmatic criteria: precision, monosemy, prime status given to 
native language (Serbian) where possible, but not disregarding the longstand

7   A. Orašanin and A. Vuletić, “The glue that holds us together: Challenges of translating 
conservationrestoration terminology from and into Serbian” in: Proceedings from the 
First International Conference Smartart. Belgrade, 2020, 493.

8   Based on K. Warburton, “Naming of scientific concepts. Requirements from interna
tional terminology standards”, ISO Technical Committee 37 Chair presentation, avail
able at https://www.itu.int/dms_pub/itur/ oth/0a/0e/R0A0E0000960011PDFE.pdf 
in: A. Orašanin, A. Vuletić, “The glue that holds us together: Challenges of translating 
conservationrestoration terminology from and into Serbian” in: Proceedings from the 
First International Conference SmartArt. Belgrade, 2020, 493.

9   See: ISO 704: Principles and methods of terminology, 1987; ISO 10241“Presentation 
of terminological entries in vocabularies” (new edition 2015); ISO 704 “Terminology 
work: Principles and methods” (latest edition: 2009) at https://www.iso.org/standards.
html; K. Valeontis, and E. Mantzari (2006), “The Linguistic Dimension of Terminology: 
Principles and Methods of Term formation”, 1st Athens International Conference on 
Translation and Interpretation Translation: Between Art and Social Science. 13–14 
October 2006. [retrieved 2/6/2021 from http:// academia.edu.]; J.C. Sager, A Practical 
Course in Terminology Processing, Amsterdam/ Philadelphia, 1990; M.T. Cabré, 
Terminology. Theory, Methods and Applications. Amsterdam/ Philadelphia, 1999. 
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ing tradition of employing foreign terms in arts (Romance, Germanic, now also 
Anglicisms)

• miscellaneous criteria: productivity, systematic use and frequency of use which 
govern the selection of terms in cases where there are more lexical units denot
ing the same concept.

Additionally, we must not forget the contemporary approach to understanding 
the very concept of a term: it is a primarily communicative, dynamic macrolinguis
tic unit related to specialised fields of knowledge, but it is also a part of specialised 
discourse and professional communication, showing up in a clearly defined commu
nication environment and possessing certain discursive characteristics.10

Finally, speaking of standards and defining terms, it is necessary to concep
tually analyse the lexeme wall painting (Serbian: zidno slikarstvo), a key field in 
which our research takes place, and which EwaGlos defines as follows: “Painting 
executed directly on an architectural surface; can include various painting tech
niques.”11 Immediately after this definition, in a section titled Comment, we find 
the following:

“Paintings can be applied directly on a support (e. g. oil on stone) or on a previ
ously prepared support (with various paint coats or plasters). Among the painting 
techniques used on lime plaster, paintings executed on a fresh and still damp 
plaster (fresco, lime fresco) should be distinguished from paintings executed on 
a dry plaster (e.g. secco, lime secco) or on a halfdamp plaster (mezzo fresco). 
Painting techniques also include sgraffito and two additional techniques: decora
tive applications and polishing the wall paintings with wax and oil as a protective 
and/or decorative measure (lustro). Synonym: mural painting.”12

METHODOLOGY 

The micromodel we spoke of before, i.e. the chosen methodology of our work, is 
based on the participation of members of the conservationrestoration scientificpro
fessional community, in the role of respondents to a survey (questionnaire), and 
of linguists who wrote the initial setup of the questionnaire, formed the corpus of 
terms for analysis, conducted preliminary research, and finally, performed a quan
titativequalitative analysis of the data gathered. The preliminary research entailed, 
among other things, a careful perusal of extensive literature in the field, primarily the 
one published by eminent experts, superior European and world institutions dealing 
with cultural heritage protection (i.e. conservation and restoration of material herit
age), lexicographyoriented publishing houses and other similar institutions. Due to 

10   M.T. Cabré, Terminology. Theory, Methods and Applications. Amsterdam/ Philadelphia, 
1999, 101.

11   A. Weyer et al (edts.), EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms 
for Wall Paintings and Architectural Suraces (2nd revised digital edition). Petersberg, 
2016, 66.

12   Ibid.
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the great importance of these sources, bur also due to limited space allocated to this 
paper, here we cite just a few of those most frequently used sources.13

The Survey and Questionnaire
In our survey – taking the form of an anonymously completed questionnaire – there 
were twenty respondents: conservators and restorers, mainly employed at state, 
provincial and municipal levels, including one higher level educational institution 
and the Serbian society of conservators.14 The respondents’ personal information 
– sex, age and work positions were not highlighted in this micromodel, as our focal 
points were the respondents’ attitudes, opinions on and suggestions for the most 
adequate terms in Serbian which correspond to the 15 standardised terms from 
EwaGlos. The questionnaire we wrote is of an exclusiveinclusive intersectoral type 
and relies on subjective and emic input. 

The questionnaire is in the form of a table comprising six columns and fifteen 
rows. Each of the rows provides a term from EwaGlos. The first column allocates a 
number to a term (T1, T2… T15). The second column contains the term and its defi
nition in English (as found in EwaGlos). The third column lays out the standardised 
equivalents in French, German and Italian (also taken from EwaGlos). The fourth 
column offers potential translation equivalents and formal correspondents of the 
terms in Serbian – the preexisting solutions which the authors have identified in 

13   Art Conservation Terms. Glossary of Art Conservation Terms, CEO, The Conservation 
Center, Chicago, www.theconservationcenter.com/conservationservices/artconser
vationglossary; CAMEO Conservation & Art Material Encyclopedia Online, Museum 
of Fine Arts, Boston, http://cameo.mfa.org/wiki/Main_Page; Clarke, M. 2010. Oxford 
Concise Dictionary of Art Terms. Oxford: OUP; Harris, Cyril M. (ed.). 2006. Dictionary 
of Architecture and Construction, 4th edition, New York; ICOMCC. 2008. “Terminology 
to characterize the conservation of tangible cultural heritage”, Resolution adopted 
by the ICOMCC membership at the 15th Triennial Conference, New Delhi, 22–26 
September 2008. http://www.icomcc.org/242/about/terminologyforconserva
tion/; ICOMOS “Principles for the Preservation and Conservation/Restoration of Wall 
Paintings, 5th and final draft for adoption at the ICOMOS General Assembly”, Victoria 
Falls, October 2003, see: www.international.icomos.org/victoriafalls2003/wall_eng. 
htm; Trench, Lucy (ed.). 2000. Materials and Techniques in the Decorative Arts. An 
illustrated Dictionary. London, UNESCO: Glossary http://www.unesco.org/culture/
en/natlaws/db/database_glossary_e_2009.pdf; Nikolić, A. 2008. „Terminologija – 
konzervacija kulturnog nasleđa”, Diana 13 2008/2009, Beograd: Odeljenje za preven
tivnu zaštitu, Narodni muzej u Beogradu.

14   The underwhelming number of respondents who have accepted the invitation to par
ticipate in the survey is the result of a scandalous letter, sent from the managing of
fices of the Institute for the Protection of Cultural Monuments in Serbia and which, 
needlessly and without any previous provocation, discredits this research and its au
thors and indirectly advises the employees at the Institute against participating (Dopis 
RZZSKS br. 7–109/2021/1 od 7.4.2021). In their response to the Letter, the authors of 
this paper informed the Letterwriters that neither they nor anyone else can forbid 
linguists to undertake linguistic research, inviting them not to stand alone in their dis
sent and inactivity, but to instead 1. join their conservator and restorer colleagues and 
linguists and take part in the processes of describing and analysing the professional 
terminology that they had embarked on; 2. embrace progressive scientific steps in that 
direction, and finally, 3. conscientiously do their job so that the Serbian profession
al terminology and the Serbian cultural heritage would cease to be on the outskirts 
of current trends in the field in question. As was to be expected, upon sending their 
Response, the authors did not hear from the Letterwriters again.
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oral and written conservationrestoration discourse.15 The fifth column is also des
ignated to Serbian and is for the respondents’ additional solutions and suggestions 
related to the term in question, should they have any. Finally, the sixth column is 
intended for any comments, opinions and recommendations that the respondents 
may wish to share. 

The instructions accompanying the questionnaire state that the table contains 
15 terms from the field of conservation and restoration of wall paintings and ar
chitectural surfaces. Each term is provided in four languages – English (along with 
the definition), French, Italian and German. It is explained that these terms have 
been standardised and that there is only one official term for each concept in all 
of the cited languages. The respondents are informed that the aim is to suggest a 
single term in Serbian which would be the most appropriate formal correspondent, 
or translation equivalent, for each of the terms already established in the other 
languages. In other words, following the provided standardised terminology solu
tions found in the other languages, and relying on their own professional, scientific, 
vocational, educational and research experience, which means contact with and 
usage of these specific terms, the respondents are called upon to choose one of 
the suggested terms in Serbian in the cases where they deem the most precise 
and appropriate solution has been presented and can become the standard term 
in Serbian. If, however, such a term has not been provided in the table, they are 
asked to provide their own solutions/suggestions for a term in Serbian (this could 
be one coined by them and/or used in their scientific and professional community). 
Furthermore, if they are unfamiliar with a specific foreign term, if they do not know 
of it in Serbian, or if they are unable or unwilling to provide an answer, they are 
asked to mark the column “Term in Serbian – additional solutions and suggestions” 
with an X (which would denote ‘I do not know’ or ‘I am not familiar with this’). They 
are also encouraged to provide something for the column Comment, opinion, recom
mendation concerning the term, as such input means a great deal for our research. 
Sidenote concerning column four is that the authors, prior to sharing the language 
material in Serbian with the respondents, had made all the necessary editing and 
copyediting interventions, in the sense of correcting and removing any spelling or 
grammatical errors and mistakes.16 In short, the respondents were provided with a 
semantically, lexically, grammatically and orthographically clean language material, 
as is the norm in surveys and research into standard language. 

Methods and corpus
Our work drew upon a few different research methods – linguistic and interdiscipli
nary. For our data analysis we used the quantitative statistical method. As relates to 
qualitative methods, in macrolinguistic and microlinguistic senses, we relied on a 

15   Aside from extensive in situ and ab experto material, primarily of an oral discourse 
nature, the material also comes from, among other sources: Гласник Друштва кон
зерватора Србије (the gazette of the Society of Conservators of Serbia), свеске 1–42, 
Београд: Друштво конзерватора Србије, http://dks.org.rs/scc/izdavastvo/; Моderna 
konzervacija, sveske 1–6, magazine of the National Committee ICOMOS Serbia; http://
icomosserbia.com/; Nasleđe, sveske 1–21, magazine of Belgrade City Institute for the 
Protection of Cultural Monuments; https://beogradskonasledje.rs/casopisnasledje?_
rstr_nocache=rstr527602a3fd196da1; Vukićević, Branko. 2018. Dictionary of Visual 
Arts and Crafts. Beograd: AGM knjiga.

16   For example: although certain sources cite the term pariški (for plaster of Paris), the 
correct form of this possessive adjective in Serbian is pariski. See section on Plaster 
of Paris. 
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descriptive method, contactcontrastive method, comparativedistributive method, 
method of substitution and structuralfunctional analysis. 

While choosing the terms from EwaGlos we used the technique of random sam
pling, bearing in mind the need to have an equal representation of the glossa
ry’s fields and subfields: Art and Craft Techniques (Construction, Surface Design, 
Construction Aids), Condition (Deterioration Sources, Deterioration Phenomena), 
Interventions (Documentation and Investigation, Preventive Conservation, 
Conservation, Restoration), Materials Appendix. A few factors played a part in this 
equal representation. Our corpus does not include internationalisms already in regu
lar use in Serbian (e.g. sgraffito, secco, fresco, patina, encaustic, impasto, sinopia, etc), 
as there is nothing disputable in their lexicalterminological status.17 The term being 
monolexemic or polylexemic, having a general or very narrow application, belonging 
to a certain part of speech category, or its potential frequency of use and (non)trans
parency were not eliminatory criteria for it being chosen. Opting to cover 15 terms 
was a choice of ‘median value’, meaning that this anticipated a satisfactory temporal 
and mental operational functioning of the respondents, aside from aiming for the 
already mentioned equal representation of terms from all (sub)fields of the glossary. 
In terms of linguistics, this terminological corpus is specific and falls under the scien
tifictechnical and scientificvocational functional style. EwaGlos drew upon written 
discourse as a source of terms, while the analysed and described Serbian terms have 
a dual discourse background – oral and written, with a tendency towards making it 
primarily written by the time the standardization process has been completed. 

Due to the nature of the corpus and the specificity of its functional style, as well 
as to the fact that we had already come across similar terminology material, we took 
a communicative, pragmatic translatology approach.

“Newmark divided translation into semantic and communicative. He also la
belled semantic translation contextual, at the same time naming communicative 
translation pragmatic – focused on the recipient of the message and based on 
translation equivalence, rather than on formal correspondence. This approach 
to translating is fully compatible with the approach of this paper’s authors to the 
material in question.”18

ANALYSIS AND RESULTS

The analysis of the (selected) lexemes provided below relies primarily on statistical 
data obtained from the survey, and on the criteria for term formation outlined in 
the previous section of this paper. The results of the survey and authors’ conclusions 
represent the subjective opinions of both respondents and authors and cannot be 
taken as prescriptive and mandatory. Their sole aim is to provide microlevel insight 
into the current state of professional language of the field.

Term 1: SUPPORT (Fr. Support; It. Supporto; Ger. Träger). Definition: A structure on 
which a plaster or a ground with a subsequent paint layer, or just a paint layer, are 

17   The authors remind the reader that these internationalisms, already firmly grounded 
in Serbian, are also written in Cyrillic, not just in Latin alphabet. 

18   A. Vuletić and A. Orašanin, “On Translating Some Applied Arts Terms from Serbian 
into English: An Explicative Analysis”, paper to be published in journal Nasleđe No 49 
(FILUM) in a 2021 edition.
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applied. Its function is to provide a more or less even substratum for the painting, to 
carry it, and to give it physical stability.19 

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: nosač, nosilac and trager. Orthographicgrammatical 
intervention undertaken by the authors upon the existing solutions: removal of 
the term nosioc, incorrect in Serbian (the change of l into o: nouns derived from 
verbs which denote an actor have the suffix lac in Nom. and laca in Gen.pl.).20 15 
respondents (75%) opted for the term nosilac and 3 (15%) for nosač. None of the 
respondents chose the term trager. Additional suggestions provided by the respond
ents were: osnova (1 resp. – 5%) and noseća podloga (1 resp. – 5%).

The monolexemic Serbian terms, firstly nosilac and then nosač (which more fre
quently denotes an object, tool or device in Serbian) – terminologically established 
general lexemes with longterm presence in conservation language – are candidates 
for the Serbian term of choice in this case. In accordance with the survey results, we 
assume that the Germanic word trager is an oraldiscourse, jargon occasionalism 
of ephemeral nature. However, the semantic potential of the suggested bilexeme 
noseća podloga has inspired us to suggest the term noseća struktura as one of the 
terms qualifying for the final choice.21

Term 2: SPOLVERO (Fr. Poncif; It. Spolvero; Ger. SpolveroMethode). Definition: 
Design technique producing an outline by dabbing a cloth sack containing a dark 
powder, such as charcoal, onto the surace of a pierced sheet of paper or parchment.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: praškanje; spulverisanje; spulver metoda; spolvero. 10 
respondents (50%) opted for the term spolvero, 3 (15%) for the term spulver metoda, 
1 (5%) for spulverisanje, 2 (10%) for praškanje, while 3 (15%) did not choose any of 
the provided. Additional suggestions provided by the respondents: spolvero tehnika 
(1 resp. – 5%). The comments left: one respondent chose one of the offered terms, 
but noted that it is a technique also known as “prenošenje crteža preko rupica”, while 
another wrote that it is “izrada sinopije (pomoću kalka)”. In accordance not only 
with the majority of votes given by the respondents, but also with the fact that the 
internationalism spolvero is used as a standard term in many other languages, we 
see no obstacle to it becoming the official professional term in Serbian. Spulverisanje 
and spulver metoda seem to us to be a kind of idiolectic variation – a deviation from 
the original spolvero, therefore eliminating themselves from the standardisation 
framework. In our opinion, the only possible additional solution in this case, along
side spolvero, could be tehnika spolvero (better than spolvero tehnika)22 due to an 
extra layer of designatorydiscursive precision. 

Term 3: KEYING (Fr. Piquetage; It. Martellinatura; Ger. Aufhacken). Definition: Me
chanical roughening (e.g. hammering, scoring, scraping) of a surace in order to pre
pare for an additional layer of plaster.

19   NB: all the terms about to be presented, provided in four languages and accompanied 
by their definitions in the English language, have been taken verbatim from EwaGlos.

20   М. Пешикан, Ј. Јерковић и М. Пижурица. Правопис српскога језика (измењено и 
допуњено издање). Нови Сад, 2010, т. 36b (6), 51.

21   The translations of the term support as cited in B. Vukićević, Dictionary of Visual Arts 
and Crafts, Beograd, 2018, 364, are: 1. podrška 2. nosilac (slike i dr.) 3. podloga.

22   М. Пешикан, Ј. Јерковић и М. Пижурица. Правопис српскога језика (измењено и 
допуњено издање). Нови Сад, 2010, 442.
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Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: hrapavljenje; piketaža. Both hrapavljenje and piketaža 
received 4 votes each (20%), while 6 respondents (30%) did not choose either of 
the offered. Additional suggestions provided by the respondents: pikovanje (5 resp. 
– 25%) and okljucavanje (1 resp. – 5%). The comments left by 2 respondents state 
that pikovanje is indeed tied to ‘hrapavljenje površina’ (roughening of a surface), but 
not always with a purpose of preparing for the addition of and better binding be
tween layers of plaster, as defined by the term keying, because sometimes it is done 
for an aesthetic appeal of the exterior, especially of facades. The branching of the 
number and usages of Serbian lexemes in this case is pretty obvious. Each of them 
comes with its pros and cons. Piketaža is a Romance language term, unambiguously 
following the standardised French form, so there is no semantic deviation there. 
But it is, nevertheless, an internationalism not widely used and this could poten
tially influence its overall (non)transparency. Hrapavljenje is a solid equivalent, but 
its wider semantic field of general and multivocational origin somewhat weakens 
the status of a word in narrow field of use. Also, the respondents have themselves 
pointed out the potential problem related to the use of pikovanje. There needs to 
be a further reassessment of the possibility of introducing a less familiar and not 
really established term such as okljucavanje (unless it is fully synonymous with pik
ovanje), which seems monosemic and “of Serbian origin”. In any case, only a solid 
connection between the definition and the denotation could lead to a final choice 
among the offered signifiers. 

Term 4: LEVELLING COAT (Fr. Gobetis; It. Rinzafo; Ger. Ausgleichsputz). Definition: 
A single or multilayered coat for architectural suraces to compensate for irregular
ities in the masonry.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: izravnavajući premaz; izravnavajući sloj; nivelišući 
sloj. Orthographicgrammatical intervention undertaken by the authors upon the 
existing solutions: incorrect form izravnjavajući, which showed up in corpus, was 
corrected into the appropriate adjectival form izravnavajući. Out of the three offered 
calques in Serbian, the first – izravnavajući premaz – was not chosen by any of the 
respondents. Izravnavajući sloj received 11 votes (55%) and nivelišući sloj received 4 
(20%), while one respondent (5%) stated they were unfamiliar with the concept and 
the terms offered. Additional suggestions: ravnajući sloj (4 resp. – 20%). Comments 
left by one respondent: gletovanje, nivelacija. 

Ravnanje, izravnavanje and nivelisanje are the key communicative segments of the 
English terminological designatum and its definition. The lexeme premaz (spread, 
daub) in one of the identified term equivalents was probably used to avoid the word 
sloj (layer/coat), because izravnavajući premaz, according to the definition, could be 
applied in multiple layers/coats. This, however, does not mean that it does not add 
a new coat as a result of the process.23 In short, following the respondents’ answers 
and other positive aspects of this term, izravnavajući sloj is a contender for a spot 
in standardised language. The authors wish to add that, due to formalfunctional 
reasons (the economy and ease of pronunciation above all else, alongside the re
tention of source semantics), the term ravnajući sloj should not be discarded from 
final considerations. 

23   Definition of coat: 3: a layer of one substance covering another. https://www.merri
amwebster.com/dictionary/coat. [accessed 15 May, 2021]
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Term 5: VARNISH (Fr. Vernis; It. Vernice; Ger. Firnis). Definition: A solution of a binder 
in a solvent, applied for aesthetic or protective purposes as a thin, transparent coating, 
as a final layer over a painting.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: zaštitni sloj; firnis; firnajs; lak; zaštitni premaz; varniš. 
This term’s high frequency of use in conservation practice has surely played a part 
in its pronounced form dispersion. Out of the six offered solutions, 7 respondents 
(35%) opted for zaštitni sloj, while the same number went with lak. A somewhat 
lesser number (4 resp. – 20%) chose zaštitni premaz, while the terms firnis, firnajs 
and varniš were chosen by no one. Additional suggestions: zaštitni lak (2 resp. – 
10%). Comments left by respondents: one added the word lakiranje although they 
also chose one of the offered solutions. 

We assume that the terms firnis, firnajs and varniš are simply colloquial vocational 
forms used in oral discourse and therefore not seen fit to be options for the stand
ard professional language. The lexeme lakiranje is a semantic representation of a 
process and not of a solution described by the definition, thus it is also removed 
from the race. On the other hand, the difference in perception of concepts sloj 
and premaz among our respondents is much more vivid than the perception of the 
concept zaštitni, an adjective that the majority of them (even as part of zaštitni lak) 
considers to be a denotational backbone and has absolutely no issues with. The 
only problem is that the definition of the term does not exclusively talk of painting’s 
protection, but also of the aesthetic reasons for using the solution. This brings us to 
a more precise formulation such as zaštitnoestetski premaz/sloj/lak. The tripartite 
form of the term, approaching the realm of paraphrasing, could eventually lead us 
to simply opt for lak.24 

Term 6: POULTICING (Fr. Compresse; It. Applicazione di un impacco; Ger. Kom
pressenanwendung). Definition: Application of a dense mass (as an absorbent pad) 
made of inert materials (cellulose fibers, clays such as attapulgite, sepiolite, etc.) mixed 
with a liquid, usually water and/or solvents and applied to a surace to be cleaned, 
consolidated, etc.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: pulpiranje; oblaganje pulpom; kompresiranje. 8 re
spondents (40%) opted for the term oblaganje pulpom, 3 (15%) for pulpiranje and 
4 (20%) for the term kompresiranje. 3 respondents (15%) did not choose any of 
the provided options. Additional suggestions provided by respondents: postavljanje 
pulpe (1 resp. – 5%) and postavljanje kompresa (1 resp. – 5%). 

By considering the respondents’ answers and carefully reading the formulation 
defining the denotatum, we come to a conclusion that the term oblaganje pulpom is 
a rather good choice. This is not only because it received the majority of votes, but 
also because at its core, the Serbian word oblaganje means application, i.e. placing 
and spreading. It also comes from the root word oblog, meaning something applied 
for alleviation (of pain and wounds) and curing, and in this case “curing” pertains 
to the cleaning and consolidation of a surface being covered by pulp. While kom
presiranje draws us to a multivocational nature of the term, pulpiranje remains a 
potential second choice which, in our opinion, could be used aside from oblaganje 
pulpom. 

24   This solution also shows up in B. Vukićević, Dictionary of Visual Arts and Crafts, 
Beograd, 2018, 392.
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Term 7: CRACK (Fr. Fissure; It. Frattura; Ger. Riss). Definition: A discontinuity in an 
architectural surace or wall painting, resulting in a visible separation of one part from 
another, that extends through one or more layers.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: pukotina; krakelura; fisura; fraktura. 15 respondents 
(75%) opted for the term pukotina, 4 (20%) for the term krakelura and 1 (5%) for 
the term fisura. Comments left by respondents: one stated that fisura is a “surface 
crack or scratch” and that fraktura is “something that has deep cracks”, something 
that is ‘broken’.

In this case, we have a concomitance of three lexemes in Serbian which fully se
mantically correspond to the term crack: pukotina as a lexeme of Serbian origin, fisu
ra as coming from Romance languages (French) and fraktura also being of Romance 
origin (but from Italian). As it is widely accepted that terminological synonymy and 
doublets (or triplets) are not welcome in standardized professional lexicon, it is re
quired to choose one of the three. The term pukotina is wellestablished, formally 
and functionally accepted and actively used in professional conservation commu
nication, so we would agree with the majority of the respondents and select it as a 
standardized option in Serbian. Regarding the term krakelura, it is not fully synon
ymous with pukotina. In fact, it is its hyponym. Krakelura, or craquelure in English, 
is a network of fine minor cracks (specific to secco paint layers).25 So it is a (sub)type 
of cracks (pukotina). We have a similar situation with the terms statička pukotina 
(static crack – a crack which is caused by a change in the distribution of the static 
charge/load of the masonry structure)26 and mikropukotina, or sićušna pukotina 
(hairline crack – a minor, individual discontinuity that is visible on the surface).27 

Term 8: FLAKING (Fr. Ecaillage; It. Scagliatura; Ger. Abschuppen). Definition: The 
detachment of small, flat, thin pieces of outer stone layers or other suraces (e.g. mural 
paintings). Flakes are smaller than scales.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in profession
al oral and written discourse are: ljuskanje; ljuspanje; flejking; skaljatura; ljušten
je. 12 respondents (60%) opted for the term ljuspanje, 2 (10%) each for ljuskanje 
and ljuštenje, while the terms skaljatura and flejking were not selected by anyone. 
Additional suggestion made by 4 respondents (20%): podljuspavanje. 

The respondents’ answers tell us that lexemes skaljatura (of Latin and Italian or
igin) and flejking (of English origin) are most likely examples of vocational jargon 
occasionalism, of hapax, and that the morphological potential of Serbian is strong 
enough to form its own sourcematerial terms in this case. Although rather similar 
in form and function (which may have been the source of some confusion to our 
respondents), the terms ljuspanje and ljuštenje are both semantically and practically 
distinct. Ljuštenje (peeling – the partial detachment of a superficial layer which often 
looks like a detached coating that has been applied to its surface)28 is a hypernym 
for concepts of listanje (scaling – the detachment of surface layers of stone parallel 
to the stone surface (like fish scales); these are larger than flakes (flaking))29 and 

25   A. Weyer et al (edts.), EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms 
for Wall Paintings and Architectural Suraces (2nd revised digital edition). Petersberg, 
2016, 208.

26   Ibid. p. 202.
27   Ibid. p. 206. 
28   Ibid. p. 190.
29   Ibid. p. 192. 
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ljuspanje (flaking). Overall, both general and professional Serbian dictionaries agree 
that the Serbian equivalent for flake/flaking is ljuspa/ljuspanje, and not ljuskanje.30 
In line with the cited dictionary entries, definitions of terms in EwaGlos and the 
majority view of the respondents, it is clear that the term ljuspanje is a precise, 
wellestablished and therefore the best terminological solution in Serbian. As for 
the suggestion of podljuspavanje, we assume that this lexeme could be very useful 
in further semantic and grammatical proliferation of the term ljuspanje, in the sense 
of some special kind or subcategory, type and form of ljuspanje. 

Term 9: RISING DAMP (Fr. Remontée capillaire; It. Umidità di risalita; Ger. Aufstei
gende Feuchte). Definition: Dampness in the lower part of buildings resulting from 
capillary rise of ground water. 

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: kapilarna vlaga; uzlazna vlaga; uzlazna kapilarna 
vlaga. 18 respondents (90%) opted for the term kapilarna vlaga, 2 (10%) for uzlazna 
kapilarna vlaga, while no one selected the lexeme uzlazna vlaga. Comments left 
by 5 respondents are almost identical – kapilarna vlaga (rising damp) is the damp 
which spreads from bottom to the top (and therefore does not need the addition 
of uzlazna – upward), and 6 respondents noted that this is a very well established 
term in Serbian conservation terminology. 

The results of the survey, additional comments on the frequency of use, stable 
perception and acceptance of the term kapilarna vlaga within the Serbian conser
vation community, alongside the pleonastic nature of the lexeme uzlazna kapilarna 
vlaga and other criteria for terminology choices established earlier on in this paper, 
all lead towards a firm conclusion that kapilarna vlaga remains an adequate solution 
in Serbian. 

Term 10: INJECTION OF GROUT (Fr. Coulis d’injection; It. Iniezione di boiacca; Ger. 
Injektion). Definition: Adhesion of layers or fragments of mortars, plasters or renders 
with the injection of a fluid and finegrained mortar (grout) inside small spaces, cracks 
and pores.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: injektiranje; injektovanje; ubrizgavanje. Orthographic
grammatical intervention undertaken by the authors upon the existing solutions: 
Serbian Cyrillic versions injektovanje (ињектовање), inektovanje (инектовање) 
and injektiranje (ињектирање) have been corrected to injektovanje (инјектовање) 
and injektiranje (инјектирање).31 15 respondents (75%) opted for the term injekti
ranje, 3 (15%) for ubrizgavanje and 1 (5%) for injektovanje. Additional suggestion left 
by 1 respondent (5%): inektiranje. A comment made by one respondent: “injekciona 
masa can be used as a noun.”

There seems to be little controversy when it comes to this term, seeing that the 
majority opted for the loan word injektiranje, already the standard term in other 
languages. Although a case could be made for ubrizgavanje, seemingly interchange
able with injektiranje, because both denote an action of using a needle to apply 

30   flake n. 1. ljuspa, ljuspica (of skin/paint), in: B. Hlebec (ur), Standardni rečnik engles
kosrpski sa gramatikom, Standard EnglishSerbian dictionary with notes on Serbian 
grammar, Beograd, 2012, 314; flaking = ljuspanje, in: B. Vukićević, Dictionary of Visual 
Arts and Crafts. Beograd, 2018, 147.

31   М. Пешикан, Ј. Јерковић и М. Пижурица. Правопис српскога језика (измењено и 
допуњено издање). Нови Сад, 2010, 330.
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something (in this case adhesive) between layers or into a mass, it is, however, a 
term used primarily in medical contexts as syringes and needles, after all, do come 
from medical practice. Ubrizgavanje is a term also wellknown to engineering and 
we find it in wide use in automotive and other engine industries where oily lubri
cation is injected in small doses to prevent friction. The source semantics of both 
terms correspond to the same mode of application, but pragmatically it is prudent to 
use a different lexeme if the contexts even hint at a possibility of a wider meaning. 
Therefore, it is understandable if the conservationrestoration community prefers 
to use a word already recognizable at international level, and to additionally distance 
itself from other professions where ubrizgavanje pertains to more than just adhe
sives. Additionally, the comment left by one respondent further speaks in favour 
of this choice, since it is morphophonologically much more practical to work with 
the word injekcija and all its derivatives. The alternative term for injekciona masa 
(‘injection material’) would be masa za ubrizgavanje, more of a paraphrase than a 
term, and we have already established that economy of language is one of the main 
criteria when forming terminology.

Term 11: GROUND (Fr. Préparation; It. Preparazione; Ger. Grundierung). Definition: 
The first preparatory coat applied to an image carrier, to build a fine surace for the 
painting.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: preparatura; osnova; podloga; grund. 12 respondents 
(60%) opted for the term podloga, 5 (25%) for preparatura, 3 (15%) for osnova, and 
none for grund. There were no additional suggestions or comments made. 

Here we have a case of preference being given to a word of Serbian origin, while 
dictionaries may also lean in favour of loanwords.32 The majority of respondents 
marked podloga as a term of their choice, a term already in decadeslong use in the 
field and seemingly uncontroversial. However, the fact that a quarter went with 
preparatura (Italian origin) does point to a possible recognition of a need for dif
ferentiation between the two. Namely, despite the word nosilac corresponding to 
support to denote the type of material upon which an artist applies colour (canvas, 
glass, paper, wood, etc.), in general Serbian podloga is often used with that sense. 
In scientific and professional language, nosilac and podloga are two distinct con
cepts, but there is undoubtedly an overlap with general language, which may be the 
reason why some would prefer to use the corresponding word of Romance origin. 
Additionally, some sources33 state that in fact podloga is a hypernym and relates to 
the base of a painting, i.e. it is both the support and the first, protective, preparato
ry coating that is applied onto it. In other words, osnova would be the Serbian for 
preparatura, leaving us with a hierarchy of terms – podloga consisting of nosilac and 
osnova/preparatura. Preparatura can also be a gerund in Serbian, referring to ‘the 
act of preparing sth’, rather than the preparation (material) itself, so we could argue 
whether osnova is a better option. There is no need for two loanwords referring 
to the same concept and the word of Germanic origin – grund – was not a term of 
choice for any of the respondents, as the art lexicon in Serbian developed under 
the heavy influence of Romance terms (though German was far from disregarded). 

32   Two translations are cited for the term ground: podloga, preparatura; in: B. Vukićević, 
Dictionary of Visual Arts and Crafts. Beograd, 2018, 173. See also footnote 34.

33   Materijalni elementi slike, see: podloga. Blog run by Biljana Janković, academytrained 
painter and art professor, https://slikarskatehnologija.wordpress.com/slika/ [accessed 
on 13/4/20]
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However, it is not unheard of in Serbian, as lexicographical publications include it 
among loanwords and with the meaning we are discussing here.34

We can conclude that despite the majority of votes going to podloga, further dis
cussion should be had on why osnova, as an alternative to the Italian preparatura, 
got the third place in this survey and we could question whether it is deservedly so.

Term 12: RENDER (Fr. Enduit; It. Intonaco per esterni; Ger. Auẞenputz). Definition: A 
protective and/or decorative coat (possibly in multi layers), which is applied to exterior 
architectural suraces.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: malter; mort; spoljašnji malter. 10 respondents (50%) 
opted for the term spoljašnji malter, 3 (15%) for the term malter, none for mort, 
while 2 respondents (10%) gave no answer. Additional suggestions left by respond
ents: završni sloj (3 resp. – 15%), dekorativni malter (1 resp. – 5%), malterisanje (1 
resp. – 5%). Comments left by respondents: one wrote for render that “it could also 
denote being painted over; coat is a layer spread over,” while another noted that “it 
could mean malter, but based on the definition it could also mean another material.” 

The respondents’ answers were rather split, but the term of choice for 50% of 
them was spoljašnji malter, which the authors agree seems to be the most adequate 
solution. If we look at the standard in Italian, it is obvious that in Serbian we have a 
translation equivalent, a literal translation that offers a more precise reference than 
the monolexeme malter. Malter can be confusing due to being the standard trans
lation for mortar, a material used for binding bricks/blocks/stone (and sometimes 
used decoratively). Also, as one respondent dutifully noted, malter is a kind of ma
terial, but other formulations and materials can be used for rendering as well. The 
suggested završni sloj may run the risk of sounding too vague, though if we were 
using it in a specific context, we agree that it would be properly understood and yet 
would leave enough space for further explaining what formulation or material was 
being used on the surface. We advise that more attention be paid to this suggestion, 
and with a larger number of respondents we could discover the frequency of its use 
in the field. We discard the suggestions dekorativni malter – since it eliminates the 
‘protection’ aspect of the term, and malterisanje – because, aside from again posing 
the same malter dilemma, it is a gerund and denotes action while the corresponding 
term render does not and instead focuses on the material.

Term 13: PLASTER OF PARIS (Fr. Plâtre de Paris; It. Gesso di Parigi; Ger. Modellgips). 
Definition: A white, fine, inorganic and quicksetting powder that is made by heating 
gypsum to 120–180 °C in dry conditions (calcinated gypsum). It is composed of hemi
hydrate as well as impurities originating from the natural source, such as anhydrite.

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: gips; pariski gips. Orthographicgrammatical inter
vention undertaken by the authors upon the existing solutions: pariški gips – in
correct form of the possessive adjective derived from a toponym35. 11 respondents 
(55%) opted for the term gips, 5 (25%) for pariski gips and 2 (10%) chose neither of 

34   Грунд = 1. слик. основна боја слике, подлога. 2. грунт [= земљишни посед, земљи
ште, имање]; ин: И. Клајн и М. Шипка, Велики речник страних речи и израза, Нови 
Сад, 2006, 308.

35   М. Пешикан, Ј. Јерковић и М. Пижурица. Правопис српскога језика (измењено и 
допуњено издање). Нови Сад, 2010, 405.
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the provided. Additional suggestions made by respondents: modelarski gips (1 resp. 
– 5%) and gips poluhidrat (1 resp. – 5%). 

We cannot pretend that the issue with gips has not been bothering translators for 
a very long time. However enticing the idea of simply using a monolexeme gips is (as 
55% of our respondents have shown in their answers), there simply has to be a clear 
distinction between the kinds of material used for different purposes if a term is to 
be nominated for a scientific standard. Dictionaries recognise this need and offer a 
plethora of options,36 though surprisingly enough they skip the term pariski gips, 
which some of our respondents did recognise as a viable solution (probably based 
on personal experience in the field). Perhaps the term pariski gips is too literal a 
translation from French/Italian/English, but if the material is named so in three of 
the art’s major languages, it is proof enough of it being an internationalism. The 
whole debate surrounding this term is too wide to be expounded on in this paper, 
but with the initial insight we obtained we are ready to join constructive discussions 
on the issue.

Term 14: WHITEWASH (Fr. Badigeon; It. Imbiancatura; Ger. Tünche). Definition: A 
white surace coating for architectural suraces. (Usually a mixture of slaked lime 
and water, but chalk, gypsum or white clay are also possible main components, some
times enhanced with an extra binder like casein, tallow or glue and white pigments 
or white fillers.) 

Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: kreč; beli premaz. 8 respondents (40%) opted for 
the term beli premaz, 4 (20%) for the term kreč, and 2 gave no answer. Additional 
suggestions made by respondents: krečni premaz (4 resp. – 20%), krečno mleko (1 
resp. – 5%) and bela impregnacija (1 resp. – 5%). 

As is the case with plaster of Paris and render, whitewash is likewise a source of 
much debate and a whole plethora of words and phrases used to denote it.37 Again 
we have a situation where a coating of a sort has a specific purpose and appearance, 
but the formulations used to obtain it may differ. This leads to the emergence of 
solutions such as beli premaz and bela impregnacija and up to a point – krečno mleko, 
which lend a more descriptive character and correspond to the English and Italian 
focusing on the quality of ‘whiteness’, too. The word kreč found its way into 45% of 
the answers, either as a monolexeme or as part of a bilexeme. This means there is 
a palpable need to retain some reference to the chemical property in the term, but 
in a way that avoids saying just kreč, as elements and formulations other than lime 
can make up whitewash. Confusion should be avoided at all costs, since in Serbian 
we already have a terminological pairing of (živi) kreč (lime in English) and gašeni 
kreč (slaked lime – which is what whitewash may consist of). 

Term 15: SALT EFFLORESCENCE (Fr. Eflorescence saline; It. Eflorescenza di Sali; Ger. 
Salzausblühung). Definition: An accumulation of a white powder or crystals, made 
up of soluble salts, on an architectural surace or mural painting. The migration of 
soluble salts and water evaporation lead to salt crystallisation on the surace. When 
hard and compact it is referred to as a “salt crust”. 

36   Plaster of Paris = vajarski gips, modelarski gips, građevinski gips, štuko gips; in: B. 
Vukićević, Dictionary of Visual Arts and Crafts. Beograd, 2018, 173.

37   Whitewash = 1. krečno mleko 2. beljenje, krečenje 3. kreč u prahu; in: B. Vukićević, 
Dictionary of Visual Arts and Crafts. Beograd, 2018, 408.
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Serbian terms – preexisting solutions identified by the authors in professional 
oral and written discourse are: cvetanje soli; cvetanje soli na površini; eflorescencija 
soli. 9 respondents (45%) opted for the term eflorescencija soli, 8 (40%) for cvetanje 
soli and none for cvetanje soli na površini. Additional suggestions made by respond
ents: isoljavanje (2 resp. – 10%) and kristalizacija soli na površini (1 resp. – 5%). 

We are of the opinion that the final decision on the Serbian term, considering all 
the already laid out criteria, has to be made without losing sight of a term related to 
this one –subflorescence (saline), which denotes an accumulation of salt underneath 
the wall surface. Thus we could have eflorescencija soli, as chosen by the majority, 
alongside subflorescencija soli. Both of these terms are aligned with standardised 
language solutions and signifiers in other languages that were cited, making them 
acceptable for official use in Serbian. These scientific GrecoLatin words have a good 
match in the ‘field’ term cvetanje soli, also wellreceived by the survey respondents. 
Certain Croatian scientists use the term podcvjetavanje (soli)38 in place of subflo
rescence or cvetanje soli ispod površine, so this could also be a suggestion for the 
terminology pairing (cvetanje soli – podcvetanje soli). The final word regarding the 
choice between the ‘scientifictheoretical’ (eflorescencija soli) and the ‘fieldvoca
tional’ option (cvetanje soli) remains with the conservation community, seeing that 
both options are valid. As a final comment, the term kristalizacija soli na površini, 
suggested by a respondent, seems a rather long and inadequate option in compar
ison with the abovementioned ones, while the other suggested term – isoljavanje 
– could encounter issues with further semanticmorphophonological distribution 
as relates to cvetanje soli ispod površine. 

DISCUSSION AND CONCLUSION

This ‘smallscale research’ aimed to draw attention to the need for initialising a 
language standardisation process in the field of conservationrestoration of wall 
paintings and architectural surfaces. More importantly, it aimed to provide con
crete terminology solutions for the field in Serbian, while relying on the already 
standardised ones in other languages and on the cooperation with field experts and 
linguists. Our work analysed and commented on dozens of possible Serbian formal 
correspondents and translation equivalents encountered in practice as matches for 
the lexemes in the standardised multilingual EwaGlos dictionary. We have come to 
a conclusion that the language of the field in question is rather abstruse, unsys
tematic, rich in numerous idiolectic terminology doublets and variations; there is a 
terminology interference between vocational (‘field’) and scientific (‘textbookthe
oretical’) lexicons. The analysed Serbian terms are mostly mono and bilexemic and 
are formed by way of appropriating general lexis, by loaning foreign words and by 
loan translating (forming calques). 

The authors are fully aware of the complexity of research such as this, and of the 
limitations of this allotted space when covering all its aspects, including its failings. 
A macro model of research would entail the participation of a more numerous and 
institutionally stronger pool of researchers devoted to it. On the part of linguistics, 
that would include the Serbian Academy of Sciences and Arts, more precisely – 

38   See, for example: B. Matulić, Temeljni pojmovi konzervacije i restauracije zidnih slika i 
mozaika (Basic terms of conservationrestoration of Wall paintings and Mosaics), Split, 
2012; K. Hraste, „O stanju hrvatskog konzervatorskorestauratorskog nazivlja u praksi, 
na primjeru nekoliko vrsta naslaga na kamenu“, u: Godišnjak hrvatskog restauratorsk
og zavoda 6/2015, Zagreb, 2015, 207–220.
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its Institute for the Serbian Language and the Committee for the Standardization 
of the Serbian Language, along with Serbian philological faculties and scientific 
translator associations.39 As for the conservationrestoration professionalscientific 
community, it would include eminent institutes for the protection of cultural mon
uments at state, provincial and municipal levels, museums, associations of conser
vators and restorers, domestic branches of international professional associations, 
higher level educational institutions which offer conservation and restoration as a 
study programme. Aside from all of them, it would entail the participation of state 
institutions, such as the Institute for Standardization of Serbia and first and fore
most – the Ministry of Culture and Information, the umbrella institution of nation
al guarantee for projects of this kind. Without such an encompassing approach, 
applied terminological research is practically impossible. Not to mention language 
policy and strategic language planning (along the international–national–individual 
lines),40 which they are an integral part of. 

On previous occasions, we have already called attention to the steps that lead to 
the standardisation of professional and scientific terminology in the field at hand, 
and we feel it is time they were taken:

“The process of standardisation itself should be threefold if it is to bear any val
uable results. The first step is to describe, classify and systematise the termino
logical fund in the field of conservation […of wall paintings and architectural 
surfaces]. The second is to gain support from the state and create conditions for 
organised teamwork – cooperative efforts of linguists and conservatorrestorers. 
The final, and equally crucial, step is to produce a lexicographic publication – an 
official volume of references that paints a clear picture of appropriate terminolo
gy and its adequate usage.”41

Once again we underline that the solutions offered in this paper do not repre
sent prescribed terminology forms, but are simply preferences of both survey re
spondents and the authors in the sense of their potential use as sociolectic, rather 
than idiolectic lexemes in the Serbian conservationrestoration field. All the results 
presented and our overall research are valid and fully based on good scientific and 
research practice, but are, nevertheless, still of subjective nature, making this paper 
open to criticism, amendments and supplementation, as is the case with any other 
pioneering research.

Finally, drawing from our overall experience of working on this issue, we conclude 
that we do indeed have ‘a word for the race’ and, in all probability, the interest to 
take part in the race itself. However, those willing to run that race are hard to find, 
yet there are those who will try to trip you at the very starting line, should you wish 
to even participate in the race. Nonetheless, terminology races are like marathons, 
and wellprepared and motivated longdistance runners should not find it hard to 
run and be victorious. 

39   J. Filipović i A. Đordan. “Terminology policy in Serbia – Actors and decision makers 
in Serbian language policy and planning” in New challenges for research on language 
for special purposes, Forum für FachsprachenForschung, vol. 154, I. Simonnæs, Ø. 
Andersen & K. Schubert (eds.), Berlin, 2019, 67–88. 

40   V. Ošmjanski i A. Vuletić, „Individualna višejezičnost u Srbiji – cilj obrazovne politike 
i faktor socijalne pokretljivosti” u: Socijalna politika u Srbiji na raskršću vekova, V. Ilić 
(ur.), Beograd, Кrim, 2019, 287.

41   A. Orašanin i A. Vuletić, “The glue that holds us together: Challenges of translating conserva
tionrestoration terminology from and into Serbian” in: Proceedings from the First International 
Conference SmartArt. Belgrade, 2020, 492. 
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Александар Ђ. ВУЛЕТИЋ, Александра П. ОРАШАНИН
ТЕРМИНИ ИЗ ОБЛАСТИ КОНЗЕРВАЦИЈЕ ЗИДНИХ СЛИКА И АРХИТЕКТОНСКИХ 
ПОВРШИНА: ДА ЛИ И МИ РЕЧ ЗА ТРКУ ИМАМО?

Резиме: Потреба за прецизном, поузданом, и самим тим усклађеном и стандардизованом кому
никацијом унутар међународне заједнице стручњака који се баве пословима у вези са очувањем 
материјалног културног наслеђа резултирала је двогодишњим пројектом (2014–2016. године) и 
израдом Европског илустрованог речника термина из области конзервације зидних слика и ар
хитектонских површина (EwaGlos – European Illustrated Glossary of Conservation Terms for Wall 
Paintings and Architectural Suraces). Овај једанаестојезични терминолошки глосар, у чијој изради 
српска научностручна конзерваторска заједница није учествовала, представља путоказ – у ком 
правцу и на који начин се српска струковна терминологија мора развијати, усклађивати и норми
рати, пружајући притом шансу (препознату од стране аутора овога рада) лингвистима и делатни
цима из конзерваторскорестаураторске струке да заједно дају свој допринос на овом пољу. 
Предмет овога рада, дакле, јесу изабрани термини из области конзервације зидних слика и ар
хитектонских површина на српском језику, односно селекција, формирање и формалнофунк
ционална дескриптивна анализа тих термина, насталих у односу на њихове кореспонденте и 
еквиваленте дате у илустрованом речнику EwaGlos. Циљ овога рада јесте непрескриптивни 
предлог конкретних терминолошких решења у погледу лексичких јединица српскога језика у 
области конзервације зидних слика и архитектонских површина, заснованих на компетентној 
истраживачкој, научној, струковној и лингвистичкотерминолошкој методологији – превасход
но на међународно прихваћеним препорукама о начинима формирања квалитетне и одрживе 
терминолошке номенклатуре, као и постојећег српског научностручног усменог и писаног кон
зерваторскорестаураторског дискурса. Такође, циљ рада јесте допринос процесу нормирања и 
стандардизације апструзне терминологије српскога језика у поменутој области, као и скретање 
пажње научностручној заједници у Србији на потребу да се укључи у међународне лексико
графске подухвате као што је EwaGloss. Аутори су у раду, поред квантитативне статистичке ме
тоде, користили и квалитативне истраживачке методе – контактноконтрастивну, компаратив
нодистрибутивну, методу супституције и структуралнофункционалну анализу. Сматрамо да су 
додатне вредности овога рада његова општа корист за српскоенглеску компаративну лингви
стику, терминолошку лексикографију, филолошки и примењеноуметнички оријентисану наста
ву, укључујући целокупну конзерваторскорестаураторску заједницу и све институције које се 
баве поменутом проблематиком у ужем и ширем смислу. 
Кључне речи: терминологија, стандардизација, конзервација, зидне слике, архитектонске по
вршине
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БОТА НИЧ КА УМЕТ НОСТ – СЛИ КАР СТВО 
У СЛУ ЖБИ НАУ КЕ1

Јова на М. Нико лић
Уни вер зи тет у Бео гра ду, Фило зоф ски факул тет – Оде ље ње 
за исто ри ју умет но сти, Бео град, Срби ја

https://doi.org/10.18485/smartart.2022.2.ch30

Апстракт. Бота нич ка умет ност пред ста вља посе бан вид умет
нич ке прак се у окви ру које сли ка ри сво јим илу стра ци ја ма 
биља ка пома жу и упот пу њу ју истра жи ва ња бота ни ча ра, био
ло га и оста лих науч ни ка срод них дисци пли на. У исто ри ји 
европ ске умет но сти бота нич ка умет ност се јавља током но
вог века. Сво је злат но доба дожи ве ла је у 18. веку, али инте
ре со ва ње и потре бе за овим видом умет но сти кон ти ну и ра но 
тра ју до дана шњег дана. Упр кос поја ви фото гра фи је и све 
раз ви је ни јој тех но ло ги ји, при род не нау ке и даље кори сте 
руч но рађе не црте же и сту ди је бота нич ких умет ни ка при ли
ком сво јих истра жи ва ња биљ ног све та. 
Рад ће се бави ти дефи ни са њем пој ма ботан чи ке умет но сти, 
њеним спе ци фич но сти ма и раз ли ка ма изме ђу бота нич ке 
илу стра ци је и сли ке мртве при ро де. Пре гле дом ства ра ла
штва нај зна чај ни јих умет ни ка који су сво јим дели ма допри
не ли ства ра њу и раз вит ку овог жан ра пока за ће се раз вој ни 
пут бота нич ке умет но сти у исто ри ји европ ског сли кар ства 
као и зна чај који је она има ла за раз ви так нау ке. Дру ги део 
рада скре ну ће пажњу на жен ско ства ра ла штво у окви ру овог 
жан ра, њего ве нај зна чај ни је пред став ни це и ути цај који су 
бота нич ке умет ни це извр ши ле на пољу при род них нау ка. 
Инте ре со ва ње европ ских сли кар ки за бота нич ку илу стра
ци ју ана ли зи ра ће се кроз доступ ност овог жан ра насу прот 
исто риј ском сли кар ству које је због немо гућ но сти прак тич
ног уса вр ша ва ња било ван гра ни ца њихо вих могућ но сти. 
Тре ћи део рада бави ће се бота нич ком умет но шћу у савре ме
ном све ту, њеном попу лар но шћу, рас про стра ње но шћу и но
вим тен ден ци ја ма у окви ру овог вида умет но сти. Исти ца њем 
пред но сти сли ка ња биља ка, насу прот њихо вом фото гра фи
са њу, пока за ће се да је потре ба науч ни ка за руч но рађе ним 
при ка зи ма све та фло ре и даље акту ел на, али и нео п ход на.
Кључ не речи: бота нич ка умет ност, бота нич ка илу стра ци ја, 
умет ност и нау ка, жен ско ства ра ла штво

1   Рад је настао у окви ру про јек та Наци о нал но и Евро па, срп ска умет ност 20. века, 
број про јек та 177013.
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Бота нич ка умет ност (bota ni cal art) је назив за спе ци фич ну врсту сли кар ства у 
окви ру које се умет нич ки меди ји ком би ну ју са науч ним зна њи ма у циљу про у
ча ва ња или обја шње ња поје ди них про це са који се деша ва ју у све ту фло ре, или 
ређе фау не.2 Осим естет ског дој ма, који је чест али не и нео п хо дан еле мент 
сли ка и црте жа бота нич ких умет ни ка, глав на функ ци ја ове врсте умет но сти јесте 
пред ста вља ње детаљ них и тач них инфор ма ци ја о обли ку, струк ту ри, боји, спе
ци фич но сти ма и осо би на ма при ка за них врста.3 Због тога је потреб но раз ли ко
ва ти бота нич ку илу стра ци ју, бота нич ку умет ност и сли ка ње цве ћа које при па да 
жан ру мртве при ро де.4

Бота нич ка илу стра ци ја нагла сак ста вља на бота нич ку тач ност и науч ну еви
ден ци ју сва ког дета ља при ка за не биљ ке, како би се омо гу ћи ла њена иден ти
фи ка ци ја. Бота нич ка илу стра ци ја при ка зу је све реле вант не аспек те биљ ке, 
укљу чу ју ћи и раз ли чи те фазе њеног живот ног циклу са, а нерет ко је пра ће на и 
тек стом.5 Углав ном је рађе на олов ком или масти лом, али и када је диги тал на 
оста је црнобела.6 У рани јим вре ме ни ма, осим што је кон траст црне и беле боје 
омо гу ћа вао јасни је исти ца ње дета ља црте жа, ова ква штам па чини ла је бота нич
ке при руч ни ке са илу стра ци ја ма јеф ти ни јим и доступ ни јим већем бро ју људи.7

За раз ли ку од бота нич ке илу стра ци је, дела бота нич ке умет но сти углав ном 
су у боји, а при ка за ни објек ти нај че шће су на белој поза ди ни, осим ако се не 
пред ста вља ју у свом при род ном ста ни шту.8 Од бота нич ког умет ни ка и у овом 
слу ча ју се зах те ва науч на и бота нич ка тач ност, али она не мора нужно бити 
ком плет на – умет ник може да иза бе ре јед ну фазу раз во ја или један део биљ ке 
(на при мер, само цвет, без при ка зи ва ња листа, ста бљи ке, семе на или коре на).9 
При ли ком ства ра ња бота нич ке умет но сти мно го већа пажња посве ћу је се ком
по зи ци ји еле ме на та и естет ској вред но сти црте жа.10

Сли ка ње цве ћа мно го већи акце нат ста вља на естет ску вред ност сли ке него на 
тач ност при ка за не теме.11 При ли ком сли ка ња цве ћа које нема за циљ пре ци зно 
пре но ше ње инфор ма ци ја о биљ ци, стил сли ка ња дозво ља ва реле вант ност боја, 
одно са и вели чи на због чега се ова ква дела нису кори сти ла у науч ним радо ви
ма, иако је вели ки број умет ни ка сво је позна ва ње бота ни ке кори стио при ли ком 
сли ка ња цве ћа, те је ова дисци пли на веза на за раз вој и попу лар ност бота нич ке 
илу стра ци је и сли кар ства.

ИСТО РИ ЈА БОТА НИЧ КЕ УМЕТ НО СТИ

Од нај ра ни јих вре ме на људи су има ли потре бу да опи шу и сли ком пред ста ве 
свет при ро де који их окру жу је и од којег је зави сио и опста нак људ ске врсте.12 

  2   M. Rix, The Art of Bota ni cal Illu stra tion, Lon don, 1981, 5–7, H. W. Lack, A Gar den Eden: 
Master pi e ces of Bota ni cal Illu stra tion, Colog ne, 2001, 13.

  3   W. Blunt, The Art of Bota ni cal Illu stra tion: An Illu stra ted History Ed. W. Ste arn, New 
York, 1994, 2.

  4   Исто.
  5   M. Rix, The Art of Bota ni cal Illu stra tion, Lon don, 1981, 12–15.
  6   Исто.
  7   H. W. Lack, A Gar den Eden: Master pi e ces of Bota ni cal Illu stra tion, Colog ne, 2001, 22.
  8   M. Rix, The Art of Bota ni cal… нав. дело, 20.
  9   Исто, 21.
10   H. W. Lack, нав. дело, 22–28.
11   S. Knapp, Flo ra: An Arti stic Voyage Thro ugh the World of Plants, Lon don, 2016, 34–44.
12   W. Blunt, нав. дело, 5–17.
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Нај ста ри ји при ка зи биља ка про на ђе ни су у Месо по та ми ји и Егип ту, на зидо ви ма 
гроб ни ца и хра мо ва зајед ни ца које су се пре те жно бави ле пољо при вре дом, и 
дати ра ју из пери о да од око 4000 годи на пре нове ере.13 Крит ска, грч ка и рим ска 
кул ту ра наста ви ле су тра ди ци ју при ка зи ва ња биља ка у окви ру висо ке и при ме
ње не умет но сти, када се јавља ју и први спи си чија је уло га била кла си фи ка ци ја 
биљ них врста и беле же ње кори сних зна ња о њихо вим леко ви тим и ток сич ним, 
кули нар ским, аро ма тич ним и магиј ским свој стви ма.14 Ари сто тел и његов уче
ник Тео фраст међу први ма су се бави ли систе мат ским про у ча ва њем леко ви тих 
свој ста ва биља ка, па иако није дан руко пис ове врсте данас није познат у свом 
ори ги нал ном изда њу, о њихо вом посто ја њу све до че број ни касни ји пре пи си 
и пози ва ња науч ни ка пото њих веко ва на древ на меди цин ска и фар ма це ут ска 
зна ња антич ке епо хе.15 Рим ски писац и науч ник Пли ни је Ста ри ји, и сам заин те
ре со ван за свет фло ре и фау не, у сво јим дели ма поми ње Кра те ва са (Κρατεύας), 
грч ког лека ра из 1. века нове ере, који је сво је руко пи се илу стро вао црте жи ма 
леко ви тог биља због чега се сма тра пра о цем бота нич ке илу стра ци је.16

Нај ста ри ји сачу ва ни илу стро ва ни руко пис ове врсте је Codex Vin do bo nen sis 
из 512. годи не нове ере, настао у Цари гра ду за прин це зу Ани ци ју Јули ја ну, који 
се данас чува у Наци о нал ној библи о те ци у Бечу.17 У пита њу је пре пис књи ге De 
mate ria medi ca из 60. годи не новог века, чији је аутор био лекар Педа ни је Дио
ско рид (Πεδάνιος Διοσκουρίδης).18 Вер зи ја руко пи са наста ла почет ком 6. века 
у Цари гра ду допу ње на је новим зна њи ма о биљ ка ма и њихо вим свој стви ма, 
откри ве ним у пери о ду након настан ка ори ги на ла, а илу стра ци је овог руко пи са 
одли ку је изу зе тан нату ра ли зам.19 Јед на од нај че шћих врста руко пи са у који ма 
су се могла наћи зна ња о биљ ном све ту су и хер ба ри ју ми, а један од нај ста ри јих 
сачу ва них је хер ба ри јум Apu le i us Pla to ni cus настао око 400. годи не нове ере, у 
којем су сабра на бота нич ка зна ња грч ке циви ли за ци је.20 Ори ги нал је изгу бљен, 
а нај ра ни ја позна та копи ја из 7. века данас се чува у Лај де ну у Холан ди ји.21

Антич ки изво ри и њихо ви пре пи си допу ње ни новим науч ним откри ћи ма 
пред ста вља ли су глав ни извор меди цин ских и фар ма це ут ских зна ња током 
сред њег века.22 Доба рене сан се доно си зна чај не про ме не по пита њу бота нич
ке умет но сти, понај ви ше захва љу ју ћи раду дво ји це умет ни ка заин те ре со ва них 
за сту ди о зно про у ча ва ње при ро де – Лео нар да да Вин чи ја (Leo nar do da Vin ci) и 
Албрех та Дире ра (Albrecht Dürer).23 Да Вин чи и Дирер били су скло ни про у ча
ва њу биљ ног све та и реа ли стич ном пред ста вља њу њихо вих обли ка, вели чи не и 
струк ту ра.24 Сли ка ју ћи биљ ке води ли су рачу на о њихо вом при род ном ста ни шту 

13   M. Rix, The Gol den Age of Bota ni cal Art, Buda pest, 2012, 12.
14   Исто, 14.
15   W. Blunt, нав. дело, 7.
16   Исто, 14–15, https://www.asbaart.org/artic le/chap ter1anti qu ity 25. maj 2021. 
17   W. Blunt, нав. дело, 14, 27.
18   Исто, 12.
19   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter2earlypor trayalplants 26. мај 2021.
20   Ch. Sin ger, “The Her bal in the Anti qu ity”. The Jour nal of Hel le nic Stu di es. XLVII: 1–52, 

1927, 37–48.
21   Исто.
22   W. Blunt, нав. дело, 13.
23   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 16–17, 20–21, 22.
24   L. Ton gi or gi Toma si et G. A. Hir scha u er, The Flo we ring of Flo ren ce: Bota ni cal Art for the 

Medi ci, Was hing ton, 2002, 22–24, 27.
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и живот ним циклу си ма веза ним за годи шња доба, због чега се њихо ве сту ди је 
фло ре сма тра ју заче ци ма модер не бота нич ке илу стра ци је.25 (сл. 1)

Поја ва штам пар ске пре се сре ди ном 15. века отво ри ла је ново погла вље у исто
ри ји бота нич ке умет но сти.26 Прва књи га илу стро ва на са два бота нич ка дубо ре за 
била је Puch der Natur Кон ра да фон Меген бур га (Kon rad von Megen burg) 1475. 
годи не.27 Доступ ност штам па ног мате ри ја ла доне ла је у свет бота нич ке умет
но сти и неке нови не – при ли ком опи си ва ња врста и њихо вих свој ста ва науч
ни ци су све чешће кори сти ли матер њи језик уме сто латин ског, а биљ не врсте 
карак те ри стич не за поје ди не лока ли те те поста ју све засту пље ни је у овом типу 
лите ра ту ре.28

Наред но сто ле ће изне дри ло је мно ге зна чај не руко пи се илу стро ва не бота
нич ким илу стра ци ја ма, а дру га поло ви на 16. века је пери од у којем пре о вла да ва 
инте ре со ва ње за рет ке и егзо тич не врсте цве ћа и воћа које су путе ви ма пре ко
о ке ан ске трго ви не поче ле да осва ја ју европ ско тло.29 Нео бич ни обли ци и боје 
егзо тич не фло ре дале ких пре де ла заин те ре со ва ли су не само науч ни ке већ и 
умет ни ке који су у вели ким европ ских лука ма, попут Холанд ских трго вач ких 

25   Исто.
26   W. Blunt, нав. дело, 31–44.
27   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter5earlyprin ting 27. мај 2021.
28   Исто.
29   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 22.

Слика 1
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гра до ва на мору, поче ли да се спе ци ја ли зу ју за сли ка ње биља ка или цве ћа.30 
Њихо во инте ре со ва ње за бота ни ку под ста кле су и бога те меце не у чијим су се 
врто ви ма нашле мно ге биљ не врсте троп ских кра је ва, а који су желе ли да се њи
хов пре стиж оли чен посе до ва њем при род них кури о зи те та, ове ко ве чи на папи ру 
или плат ну.31 Један од првих умет ни ка који кра јем 16. века изме ђу оста лог био 
анга жо ван и за сли ка ње биља ка звао се Јако по Лиго ци (Jaco po Ligoz zi), а њего
ви патро ни били су чла но ви поро ди це Меди чи (Medi ci).32 У Гале ри ји Уфи ци у 
Фирен ци чува се вели ка колек ци ја њего вих бота нич ких црте жа.33

Кра јем 16. века у европ ској бота ни ци поја вљу је се нова врста руко пи са назва
на фло ри ле гиј (flo ri le gi um).34 За раз ли ку од рани је позна тог хер ба ри ју ма фло
ри ле ги ји су садр жа ли мање тек ста, а пажња је била усме ре на на илу стра ци
је. Умет ни ци који су осли ка ва ли фло ри ле ги је тру ди ли су се да осим науч не 
веро до стој но сти сво је при ка зе биља ка учи не и естет ски при влач ни јим, па су у 
ком по зи ци је које су при ка зи ва ли укљу чи ва ли инсек те или мале живо ти ње чији 
је опста нак био везан за живот поје ди них биљ них врста, и обрат но.35 Један од 
нај по зна ти јих фло ри ле ги ја овог пери о да је Le Jar din du Roy tres chre stien Hen ri 
IV Пје ра Валеа (Pier re Val let), обја вљен у Пари зу 1608. годи не.36 Пјер Вале био 
је фран цу ски гра вер и дизај нер тек сти ла који ће захва љу ју ћи патро на ту Мари
је Меди чи (Maria de’ Medi ci), дру ге супру ге кра ља Анри ја IV (Hen ri IV), поста ти 
бота нич ки умет ник анга жо ван на дво ру.37 Овај фло ри ле гиј настао је упра во као 
кра љев поклон буду ћој супру зи за коју се зна ло да воли цве ће, и садр жи 73 
илу стра ци је ура ђе не тех ни ком бакро пи са. Међу позна ти јим фло ри ле ги ји ма с 
почет ка 17. века нала зи се и Hor tus Flo ri dus Кри спеј на ван дер Пасе на (Cri spijn 
van der Pas se) из 1614. годи не.38 Осо бе ност овог дела су при ка зи цве ћа на тлу, 
зајед но са инсек ти ма и пољ ским мише ви ма који их окру жу ју у њихо вом при
род ном ста ни шту.

Нај зна чај ни јим бота нич ким умет ни ци ма 17. века сма тра ју се Нико лас Роберт 
(Nico las Robert) и Клод Обри је (Cla u de Aubri et).39 Нико лас Роберт радио је као 
бота нич ки умет ник у слу жби тре ћег сина кра ља Анри ја IV и Мари је Меди чи, 
Гасто на, вој во де од Орле а на (Gaston d’Or le ans).40 Вој во да је умет ни ка 1645. 
годи не позвао у дво рац Блоа где је Нико лас радио до смр ти свог патро на. Након 
тога, Робер то ви црте жи наста ли посма тра њем и сли ка њем биља ка у врто ви ма 
двор ца Блоа при па ли су кра љу Лују XIII (Lou is XIII), а сли кар пре ла зи у слу жбу 
кра ља и кари је ру наста вља у Пари зу.41 Њего вим капи тал ним делом сма тра се 
Guir lan de de Julie, руко пис у којем се нала зи 61 илу стра ци ја цве ћа, а настао је 
1641. годи не као рођен дан ски поклон баро на Шар ла де Сен Мора (Char les de 

30   W. Blunt, нав. дело, 75–84, S. Knapp, нав. дело, 110–117.
31   Исто.
32   L. Ton gi or gi Toma si et G. A. Hir scha u er, нав. дело 38–52, 62–87, M. Rix, The Gol den 

Age… нав. дело, 32–33. 
33   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter7gro und workmoderntaxo nomy 27. мај 2021.
34   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter8flo ri le gi um 28. мај 2021.
35   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 34–36.
36   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter8flo ri le gi um 28. мај 2021.
37   Исто.
38   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter8flo ri le gi um 28. мај 2021.
39   W. Blunt, нав. дело, 105–116.
40   Исто, 109.
41   Исто, 111.
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Sain te-Mau re) за њего ву вере ни цу Жули д’Анжен (Julie d’Angen nes).42 Клод 
Обри је био је умет ник анга жо ван у кра љев ској бота нич кој башти у Пари зу.43 
Илу стро вао је дела зна ме ни тих бота ни ча ра тог доба, као што су Себа сти јан Ва
јан (Seba stien Vail lant), Анто ан де Жусу (Anto i ne de Jus si eu) и Жозеф Питон де 
Тур не фор (Joseph Pit on de Tour ne fort).44

Наред ни, 18. век доно си вели ке про ме не у све ту бота ни ке. Јед на од нај зна чај
ни јих је поја ва модер не кла си фи ка ци је биљ них врста позна та као так со но ми ја.45 
Осни ва чем ове био ло шке дисци пли не сма тра се швед ски бота ни чар Карл фон 
Лине (Carl von Linné) који је током кари је ре сара ђи вао са јед ним од нај по зна ти јих 
бота нич ких умет ни ка свих вре ме на – Геор гом Ере том (Georg Dionysius Ehret).46

Са све том фло ре Георг Ерет сусрео се током мла до сти коју је про вео раде ћи 
као башто ван. Сло бод но вре ме про во дио је црта ју ћи биљ ке о који ма је бри нуо, 
те је кари је ру бота нич ког умет ни ка запо чео као само у ки цртач.47 Касни је, када 
га путе ви буду одве ли на запад Евро пе, кроз познан ства са зна чај ним лич но
сти ма бота ни ке и бота нич ке умет но сти Ерет ће раз ви ти стил усва ја ју ћи лек ци
је иску сни јих коле га. Годи на 1733. озна чи ла је пре о крет у њего вом живо ту. Те 
годи не Ерет је упо знао свог буду ћег сарад ни ка и меце ну, нир нбер шког лека ра 
Кри сто фа Јако ба Тре ва (Chri stoph Jakob Trew) који ће бити умет ни ков меце на 
до кра ја живо та.48 Након познан ства са Тре вом, Ерет одлу чу је да се сту ди о зни је 
посве ти сли ка њу биља ка, због чега 1734. годи не одла зи у Фран цу ску. У бота
нич кој башти у Пари зу упо знао је двор ске сли ка ре Нико ла са Робер та и Кар ла 
Обри јеа и нау чио тех ни ку сли ка ња на велу му (пер га мен ту висо ког ква ли те та, 
често кори шће ном у бота нич кој умет но сти).49 Наред не годи не Ерет одла зи у 
Енгле ску у којој скла па познан ство са сер Хан сом Сло у ном (Sir Hans Slo a ne), 
осни ва чем буду ћег Бри тан ског музе ја.50 У бота нич ким врто ви ма у Чел си ју Ерет 
је про вео годи ну дана сли ка ју ћи биљ ке, након чега је био при мо ран да у недо
стат ку сред ста ва напу сти Енгле ску.51

Сле де ћу, 1736. годи ну про во ди у Холан ди ји у којој упо зна је науч ни ка Кар ла 
фон Линеа са којим почи ње сарад њу.52 Умет ник и науч ник ради ли су зајед но у 
при ват ним врто ви ма гувер не ра Холанд ске источ но ин диј ске ком па ни је, Џор џа 
Кли фор да (Geor ge Clif ord).53 Изу ча ва ју ћи и сли ка ју ћи рет ке егзо тич не врсте 
које су се могле виде ти у посед ству овог бога тог амстер дам ског бан ка ра Ерет и 
Лине оства ри ли су сарад њу која је била пло до но сна како за бота ни ку, тако и за 
бота нич ку умет ност. Науч ник је упо знао сли ка ра са врстом црте жа која је била 
потреб на модер ној нау ци тог доба, чиме је усме рио Ере тов рад. Захва љу ју ћи 
њего вим саве ти ма Ерет ће раз ви ти зна ње о струк ту ри биља ка које ће му бити 
од кључ ног зна ча ја у будућ но сти. (сл. 2) Зауз врат, он је помо гао Линеу да доку

42   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter9cre a tionles velinsduroi 29. мај 2021.
43   W. Blunt, нав. дело, 114.
44   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter9cre a tionles velinsduroi 29. мај 2021.
45   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter11begin ningmodernclas si fi ca tion 29. мај 2021.
46   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 60.
47   W. Blunt, нав. дело, 143.
48   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 56.
49   Исто.
50   Исто.
51   Исто.
52   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter12cir clegeorgdionysiusehret 29. мај 2021.
53   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utgeorgehret.html 29. мај 2021.
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мен ту је, при ка же и обја сни систем ске раз ли ке међу биљ ка ма и сво јим илу стра
ци ја ма упот пу нио његов науч ни рад.54 Прва књи га Кар ла фон Линеа у којој је 
упо тре бљен нови систем бинар не номен кла ту ре назва на је Hor tus Clif or ti a nus. 
Иза шла је из штам пе 1738. годи не и озна чи ла је поче так нове ере бота нич ке 
мор фо ло ги је. Од 24 илу стра ци је које су се могле виде ти у овом првом изда њу 
Лине о ве књи ге, 20 је дело Ере то вих руку.55

Након ове сарад ње сли кар поно во одла зи у Енгле ску у којој ће живе ти и ради
ти до кра ја живо та. У Енгле ској је Ерет сара ђи вао са воде ћим науч ни ци ма тог 
доба и као умет ник уче ство вао у ства ра њу мно гих зна чај них публи ка ци ја, као 
што је 1755. годи не изда та Figu res of the most Bea u ti ful, Use ful, and Uncom mon 
plants descri bed in the Gar de ners dic ti o nary Фили па Миле ра (Phi lip Mil ler), кусто са 
бота нич ког врта у Чел си ју.56 На 16 илу стра ци ја које је ура дио за ову књи гу Ерет 
је уз биљ ке при ка зао и инсек те који су пома га ли њихо во опра ши ва ње у при
род ном ста ни шту. Прет по ста вља се да су Ере то ви црте жи ути ца ли на пред ста ве 

54   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 60.
55   Исто, 59.
56   Исто.
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цве ћа које су осли ка ва не на Чел си пор це ла ну овог пери о да.57 Њего ви радо ви 
ство ре ни на енгле ском тлу данас се нала зе у при ват ним колек ци ја ма и у Музе ју 
Вик то ри је и Албер та у Лон до ну.58

Пре лаз изме ђу 18. у 19. век у све ту бота нич ке умет но сти обе ле жи ло је осни
ва ње јед ног од нај зна чај ни јих часо пи са који ће од 1787, годи не изда ва ња првог 
бро ја, кон ти ну и ра но изла зи ти до данас. У пита њу је Бота нич ки мага зин (The 
Bota ni cal Maga zi ne), познат и под име ном Кур ти сов бота нич ки мага зин (Cur-
tis’s Bota ni cal Maga zi ne) чији је осни вач био бота ни чар Вили јам Кур тис (Wil li-
am Cur tis).59 Током гото во два и по века посто ја ња овог часо пи са, на њего вим 
стра ни ца ма нашла су се име на неких од нај зна чај ни јих бота нич ких умет ни
ка као што су Џозеф Дал тон Хукер (Joseph Dal ton Hoo ker), Вили јам Кил берн 
(Wil li am Kil burn), Џејмс Саур би (James Sowerby), Сиде нем Едвардс (Syden ham 
Edwards) и Вал тер Худ Фич (Wal ter Hood Fitch).60 Вал тер Худ Фич један је од 
првих бота нич ких умет ни ка који ће за сво је радо ве кори сти ти тех ни ку лито гра
фи је.61 Ова нова тех ни ка поста ће вео ма попу лар на у бота нич ким часо пи си ма 
и при руч ни ци ма 19. века, који ће често обја вљи ва ти гра фи ке рађе не на осно ву 
пре ђа шњих црте жа. 

Осим Бота нич ког мага зи на, зна чај ни часо пи си 19. века су и Бота нич ки реги-
стар (Bota ni cal Regi ster) Сиде не ма Едвард са и Џона Лин дли ја (John Lin dley) који 
је изла зио од 1815. до 1847, Бри тан ски врт цве ћа (Bri tish Flo wer Gar den) Робер та 
Сви та (Robert Swe et) (1823–1838) и Бота нич ка башта (Bota nic Gar den) Бен џа
ми на Мон да (Benja min Maund) (1825–1851).62

Име на бота нич ких умет ни ка чија су дела обе ле жи ла крај 18. и прву поло ви ну 
19. века су Фран сис (Франц) Бау ер (Franz Bau er) и ПјерЖозеф Реду те (Pier re 
Joseph Redo uté). Франц Бау ер, касни је позна ти ји и као Фран сис Бау ер, је аустриј
ски умет ник који је кари је ру почео црта ју ћи биљ ке за потре бе бота нич ке баште 
у Бечу и у цар ским врто ви ма дво ра Шен брун.63 Дру ги део живо та про вео је у 
Енгле ској где је био анга жо ван као бота нич ки умет ник у Кра љев ској бота нич кој 
башти у Кјуу.64 Јед на од нај по зна ти јих сту ди ја у који ма су се нашле Бау е ро ве 
бота нич ке сли ке и илу стра ци је је Hor tus Kewen sis, ката лог биља ка гаје них у бота
нич кој башти у Кју који је при ре дио Вили јам Ејтон (Wil li am Aiton), а из штам пе 
је иза шао 1789. годи не.65 Сам Бау ер аутор је сле де ћих публи ка ци ја: Deli ne a ti ons 
of Exo tick Plants cul ti va ted in the Royal Gar den at Kew (1796–1783), The Gene ra and 
Spe ci es of Orchi da ce o us Plants (1830–1838), Gene ra fili cum; or Illu stra ti ons of the 
ferns, and other allied gene ra (1842).66

У сво јим радо ви ма Бау ер је вео ма детаљ но при ка зи вао ана том ску струк ту ру 
биља ка.67 (сл. 3) За њихо во про у ча ва ње кори стио је микро скоп и каме ру луци
ду (came ra luci da), оптич ки уре ђај патен ти ран почет ком 19. века који је пома гао 

57   W. Blunt, нав. дело, 15–152.
58   https://col lec ti ons.vam .ac.uk/search/?q=geor ge%20ehret 29. мај 2021.
59   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 146–148, W. Blunt. нав. дело, 184–188.
60   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 188–90.
61   W. Blunt, нав. дело, 223–230.
62   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 150.
63   W. Blunt, нав. дело, 195.
64   Исто.
65   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utfranzbau er.html 28. мај 2021. 
66   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 52, 107.
67   W. Blunt, нав. дело, 195–202.
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сли ка ри ма да вер но пред ста ве жеље не објек те на плат ну.68 Вели ку колек ци ју 
сво јих радо ва умет ник је заве штао кра љу Џор џу IV (Geor ge Augu stus Fre de rick 
IV), а 1841. годи не кра љи ца Вик то ри ја (Ale xan dri na Vic to ria Que en of the Uni ted 
King dom of Gre at Bri tain and Ire land) их је покло ни ла Бри тан ском музе ју.69 Од 
1881. годи не нала зе се у збир ци При род њач ког музе ја у Лон до ну. Црте жи Фран
си са Бау е ра има ју вели ку науч ну вред ност и пред ста вља ју сво је вр стан доку мент 
о раз во ју бота ни ке и бота нич ке умет но сти овог пери о да.70

Веро ват но нај по зна ти ји фран цу ски сли кар цве ћа, ПјерЖозеф Реду те, био 
је и бота нич ки умет ник, а ства рао је на пре ла ску из 18. у 19. век под патро на
том фран цу ског дво ра и дру гих зна ме ни тих лич но сти овог пери о да.71 Сво ју 
умет нич ку кари је ру Реду те је отпо чео рано. Уз прве поу ке које је добио од оца 
сли ка ра, већ са шест годи на ства рао је запа же на дела.72 Када је напу нио три
на ест, беже ћи од куће, упу тио се ка Холан ди ји и Флан дри ји у жељи да изу ча ва 

68   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utfranzbau er.html 28. мај 2021. 
69   Исто.
70   W. Blunt, нав. дело, 195–202.
71   H. W. Lack, Redo uté. Book of Flo wers, 2018, 6–16, W. Blunt. нав. дело, 173–183.
72   Исто, 7.
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сли кар ство нај бо љих низо зем ских мај сто ра.73 У Амстер да му, Реду те се сусрео 
са радо ви ма Јана ван Хеј су ма (Jan van Huysum) и Реј чел Ројш (Rac hel Ruysch), 
имућ ним и истак ну тим сли ка ри ма цве ћа. Прет по ста вља се да је сусрет са њихо
вим сли ка ма усме рио Реду те о во инте ре со ва ње за тема ти ку биља ка.74

Од 1782. до 1786. годи не Реду те је бора вио у Пари зу сли ка ју ћи рет ке егзо
тич не врсте у бота нич кој башти, поха ђа ју ћи часо ве сли кар ства и про у ча ва ју ћи 
тех ни ку штам па ња у боји.75 У Пари зу упо зна је бота ни ча ра Шар ла Луја Лери тјеа 
де Бру те ла (Char les Lou is L’Hériti er de Bru tel le) који ће га упу ти ти у ана то ми ју 
биља ка, сеци ра ње цве то ва и њихо во пред ста вља ње на начин који је науч ни ци ма 
тог пери о да био потре бан.76 За Лери тје о ву књи гу Stir pes Novae: aut minus cog-
ni tae: quas descrip ti o ni bus et ico ni bus illu stra vit, иза шлу из штам пе 1785. годи не, 
Реду те је ура дио 50 црте жа.77

Наред не две годи не умет ник про во ди у Лон до ну, упо зна је енгле ске бота ни ча
ре и ради црте же за сту ди ју рет ких биљ них врста врто ва у Кјуу Ser tum Angli cum 
(1788).78 Исте годи не вра ћа се у Париз и под покро ви тељ ством кра љи це Мари је 
Анто а не те (Marie Anto i net e) доби ја при ли ку да сли ка у двор ским врто ви ма у 
Вер са ју.79 Том при ли ком наста вља уса вр ша ва ње – сли кар ство учи од двор ског 
сли ка ра цве ћа Жера ра ван Спен дон ка (Gerard van Spa en donck), а гра ви ра ње од 
двор ског гра ве ра Жила Демар тоа (Gil les Demar te au).80

Сме на вла сти која је у Фран цу ској усле ди ла након рево лу ци је 1789. годи не 
није пољу ља ла Реду те ов рено ме. Годи не 1798. Жозе фи на Бона пар та (Joséphi ne 
Bona par te) поста ла је његов нови меце на, а сли кар одла зи у двор Мал ме зон 
(Château de Mal ma i son) са задат ком да доку мен ту је биљ ни свет њего вих врто

73   Исто.
74   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter14erapier rejosephredo ut%C3%A9 

30. мај 2021.
75   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 131.
76   H. W. Lack, Redo uté. Book of... нав. дело, 10.
77   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 131.
78   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utpier rejosephredo u te.html 30, мај 2021.
79   H. W. Lack, Redo uté. Book of... нав. дело, 10–12.
80   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 128.
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ва.81 Прет по ста вља се да је упра во цари ца финан си ра ла публи ка ци је у који ма 
су се нашли Реду те о ви нај по зна ти ји радо ви: Les Lili a ce es (1802–1816), Jar din de 
la Mal ma i son (1803–1805), Descrip ti ons des Plan tes Rares Cul ti ve es a Mal ma i son 
(1812–1817), Les Roses (1817–1824).82 (сл. 4)

Током кари је ре бота нич ког умет ни ка ПјерЖозеф Реду те насли као је пре ко 
2100 сли ка на који ма је забе ле жио изглед 1800 биљ них врста од којих мно ге 
рани је нису биле позна те.83 Имао је при ли ке да сво ја дела изла же у Лувру и 
за живо та је добио број на при зна ња и награ де.84 Осим сли кар ством, Реду те 
је 1822. годи не почео да се бави и под у ча ва њем мла ђе гене ра ци је умет ни ка, 
а међу њего вим уче ни ца ма нашла се и бел гиј ска кра љи ца Луи за Орле ан ска 
(Lou i se d’Orléans).85

Међу зна чај не Реду те о ве савре ме ни ке убра ја ју се Пјер Фран соа Тур пан (Pier-
re François Tur pin), Пјер Анто ан Пуа то (Pier re Anto i ne Poi te au) и Пан крас Беса 
(Pan cra ce Bes sa).86 У мла ђој гене ра ци ји фран цу ских бота нич ких умет ни ка који 
су ства ра ли кра јем 19. века исти че се Алфер Рио кру (Alfred Rioc re ux). Њего ва 
дела обја вљи ва на су, изме ђу оста лог, и у зна чај ном фран цу ском бота нич ком 
часо пи су Реви ја хор ти кул ту ре (Revue Hor ti co le) која се кон ти ну и ра но изда је 
од 1829. годи не до данас.87

ЖЕН СКО СТВА РА ЛА ШТВО У ОКВИ РУ БОТА НИЧ КЕ УМЕТ НО СТИ

Теме бота нич ке умет но сти узро ко ва ле су да се током исто ри је овом врстом 
сли кар ства бави вели ки број жена. Европ ско ака дем ско сли кар ство новог века 
пошто ва ло је хије рар хи ју жан ро ва на чијем су се врху, као нај зна чај ни је, нала
зи ле исто риј ске ком по зи ци је.88 Сли ка ње исто риј ских ком по зи ци ја, чија је свр ха 
била да посред ством мито ло шких, библиј ских или исто риј ских при ча пре но се 
зна чај не поу ке публи ци и на тај начин врше дидак тич ку и морал ну уло гу, било 
је недо ступ но жена ма све до кра ја 19. века.89 Сту дент ки ња ма је било забра ње
но да при су ству ју часо ви ма вечер њег акта на који ма се изу ча ва ла ана то ми ја и 
учи ло сли ка ње по моде лу, а раз лог је био спре ча ва ње мла дих дево ја ка да виде 
наго мушко тело пре бра ка, те очу ва ње њихо ве чед но сти и чести то сти.90 Ова 
пре вен тив на мера ускра ти ла је жен ском делу попу ла ци је неке од нај ва жни јих 
лек ци ја умет нич ког уса вр ша ва ња, прак се про у ча ва ња и сли ка ња људ ског тела, 
због чега им је један део тема, а самим тим и сли кар ских жан ро ва, остао недо
сту пан. Такво пра ви ло усме ри ло је вели ки број сли кар ки ка жан ро ви ма који су 
се сма тра ли мање вред ним од исто риј ских ком по зи ци ја, упра во зато што нису 
зах те ва ли позна ва ње људ ске ана то ми је – пор тре ту, пеј за жу и мртвој при ро ди. 

81   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 132, 135, 144–145.
82   H. W. Lack, Redo uté. Book of... нав. дело, 40–272, 274–446, 448–594.
83   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 138, 141–142.
84   H. W. Lack, Redo uté. Book of... нав. дело, 14–16.
85   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utpier rejosephredo u te.html 30. мај 2021.
86   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter14erapier rejosephredo ut%C3%A9 30. 

мај 2021.
87   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter15frenchbota ni calartsuc ce e dingredo

ut%C3%A9 31. мај 2021.
88   P. Duro, Paul, “The lure of Rome: the aca de mic copy and the Aca de mie de Fran ce in the 

nine te enth cen tury”, 2000, 134–135.
89   N. Pevs ner, Aca de mi es of art, past and pre sent, 1940, 140, 152.
90   Исто, 148. 
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Како је посма тра ње и сли ка ње биља ка сма тра но без о па сним по морал дево ја ка, 
један број њих нашао је сво је умет нич ко усме ре ње у бота нич кој умет но сти, а 
неке од њих про сла ви ле су се у овој сфе ри и сво јим сли кар ским радом дове ле 
до изу зет них науч них откри ћа.

Јед на од првих сли кар ки чија се поје ди на дела данас свр ста ва ју у бота нич ку 
умет ност је Ђова на Гар цо ни (Gio van na Gar zo ni), ита ли јан ска барок на сли кар ка 
из 17. века.91 Ради ла је у тех ни ка ма тем пе ре и аква ре ла и на почет ку кари је
ре се бави ла мито ло шким и рели ги о зним тема ма и мртвим при ро да ма које је 
одли ко ва ла вели ка пре ци зност при ка за них биља ка.92 Због сво је вешти не да 
свет при ро де пред ста ви на изу зет но реа ли сти чан начин, 1616. годи не доби ла је 
пону ду од науч ни ка Ђова ни ја Вор ви на (Gio van ni Vor vi no) из Рима да илу стру је 
хер ба ри јум на чијем је саста вља њу он радио.93 Након Рима, живе ла је и ради
ла у Вене ци ји, Напу љу и Тори ну, а 1651. годи не одла зи у Фирен цу по пози ву 
поро ди це Меди чи под чијим ће патро на том наста ви ти кари је ру.94 Неки од ње
них радо ва наста лих у Фирен ци могу се виде ти у публи ка ци ји Цве ће Фирен це: 
бота нич ка умет ност Меди чи ја (The Flo we ring of Flo ren ce: Bota ni cal Art for the 
Medi ci), изда тој 2002. годи не.95

Међу нај зна чај ни јим пред став ни ца ма бота нич ке умет но сти новог века нала зи 
се Мари ја Сиби ла Мери јен (Maria Sibylla Merian), сли кар ка и науч ни ца која је 
живе ла и ства ра ла на пре ла ску из 17. у 18. век.96 Инте ре со ва ње за умет ност, али 
и при ро ду, Мари ја Сиби ла Мери јен иска за ла је још у детињ ству, а рано умет
нич ко обра зо ва ње доби ла је од свог очу ха, сли ка ра Јако ба Маре ла (Jacob Mar rel) 
спе ци ја ли зо ва ног за мртве при ро де.97 Мари ју је ипак више инте ре со вао живи 
свет, те се већ са три на ест годи на посве ти ла саку пља њу, про у ча ва њу и црта њу 
инсе ка та, нај ви ше сви ле них буба, које је узга ја ла у сво јој соби.98

Кра јем 17. века Мари ја Сиби ла Мери јен одла зи у Амстер дам где доби ја могућ
ност да ради и зара ђу је као бота нич ка умет ни ца.99 У овом пери о ду Амстер дам 
је био јед но од нај зна чај ни јих европ ских науч них, умет нич ких и трго вач ких 
цен та ра, а Мари ја је успе ла да оства ри кон такт са неким од нај ве ћих колек
ци о на ра рет ко сти у чијим су се каби не ти ма могли про на ћи при мер ци рет ких 
биљ них и живо тињ ских врста при сти глих у вели ку трго вач ку луку бро до ви ма 
из целог тада позна тог све та.100 Међу њеним бли ским сарад ни ци ма и при ја
те љи ма нашли су се и тада шњи дирек тор бота нич ке баште, Каспар Коме лин 
(Caspar Com me lijn), као и Фре де рик Ројш (Fre de rik Ruysch), науч ник, колек ци о
нар и отац чуве не сли кар ке цве ћа Реј чел Ројш.101 У том тре нут ку она је већ била 

  91   L. Ton gi or gi Toma si et G. A. Hir scha u er, нав. дело, 77.
  92   Исто.
  93   Исто.
  94   L.Ton gi or gi Toma si et G. A. Hir scha u er, нав. дело, 77–88.
  95   Исто, 75–89.
  96   K. Ethe rid ge, “Maria Sibylla Merian and the meta morp ho sis of natu ral history”, 2011, 

16, C. Grimm, “To See for Her self: Maria Sibylla Merian’s Rese arch Jour ney to Suri
na me: 1699–1701”, 2017, 2.

  97   Ch. JacobHan son, “Maria Sibylla Merian, artistnatu ra list (Bri ef bio graphy of her life 
and exam ples of her use of socal led Merian deco ra tion on fai en ce and por ce lain).” 
New York, 1971, 177.

  98   W. T. Ste arn, “Maria Sibylla Merian (1647–1717) as a Bota ni cal Artist”, 1982, 529.
  99   C. Grimm, “To See for Her self…” нав дело, 8.
100   Ch. JacobHan son, нав. дело, 181.
 101    W. T. Ste arn, нав. дело, 531, M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 44.
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позна та и цење на сли кар ка која је зара ђи ва ла од сво је умет но сти, а има ла је и 
неко ли ко обја вље них сту ди ја као што су Нова књи га цве ћа (Neu es Blu men buch) 
из 1675. годи не и Гусе ни ца, Чуде сна тран сфор ма ци ја и нео бич на цвет на хра на 
(Der Rau pen wun der ba re Ver wan dlung und son der ba re Blu men na hrung) из 1677. 
годи не.102

Сли ка ју ћи егзо тич не биљ ке и инсек те Мари ја је поже ле ла да о њима сазна 
више, а иску ство јој је гово ри ло да је за пра во истра жи ва ње и упо зна ва ње са 
овим врста ма нео п ход но да их посма тра у њихо вом при род ном ста ни шту. 
Захва љу ју ћи финан сиј ској помо ћи ути цај них при ја те ља и патро на, као и соп
стве ној зара ди, Мари ја Сиби ла Мери јен 1699. годи не успе ва да отпу ту је у Сури
нам, тада шњу холанд ску коло ни ју.103 Током две годи не које је про ве ла у Јужној 
Аме ри ци, осим Сури на ма, оби шла је и окол не земље, Бри тан ску и Фран цу ску 
Гва ја ну. Са локал ним води чи ма одла зи ла је дале ко од насе ље них места тра же ћи 
рет ке и нео бич не биљ не и живо тињ ске врсте, беле же ћи рев но сно оно што је 
Евро пља ни ма у том тре нут ку било стра но или посве непо зна то.104 Обо лев ши од 
мала ри је била је при мо ра на да се 1701. годи не вра ти у Амстер дам где про да је 
егзо тич не при мер ке биља које је саку пи ла радом на тере ну, и почи ње при пре ме 
за вели ку збир ку гра ву ра при ро де Сури на ма.105 Током наред не чети ри годи не 
ради ла је на свом капи тал ном делу које је 1705. годи не иза шло из штам пе. У 
пита њу је сту ди ја која је уте ме љи ла јед но од нај ве ћих био ло шких откри ћа у 
исто ри ји – Мета мор фо зе инсе ка та Сури на ма (Meta morp ho sis Insec to rum Suri-
na men si um), опре мље на са 60 лук су зних гра ви ра који ма аутор ка илу стру је сво ја 
опа жа ња и тврд ње веза не за про цес мета мор фо зе.106 (сл. 5)

102   W. T. Ste arn, нав. дело, 529–530.
103   K. Ethe rid ge, нав. дело, 17–18, H. Nagen dra, “Maria Sibylla Merian (1647 –1717)”, 

2016, 117.
104   Sh. Vali ant, “Maria Sibylla Merian: Reco ve ring an Eig hte enthCen tury Legend”, 1993, 476.
105   C. Grimm, нав. дело, 11. 
106   K. Ethe rid ge, нав. дело, 18–20.
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Током дру ге поло ви не 16. века про цес мета мор фо зе је још увек био махом 
непо знат или погре шно схва ћен. Пона вља ју ћи погре шна уве ре ња да се поје ди
не врсте инсе ка та рађа ју из мртве мате ри је, европ ски науч ни ци су од пери о да 
ста рог века до вре ме на Мари је Сиби ле Мери јен обја шња ва ли мета мор фо зу 
ства ра њем леп ти ра из тела мртве гусе ни це, веру ју ћи да су у пита њу раз ли чи те 
живо ти ње, а не раз ли чи те фазе живот ног циклу са јед не исте.107 Током 16. века 
поје ди ни науч ни ци почи њу да пре и спи ту ју ове тврд ње, а први екс пе ри мен
ти пока за ће да тру ље ње меса не рађа нове врсте инсе ка та, већ да исти инсект 
током живо та про ла зи кроз фазе услед којих у пот пу но сти мења свој облик и 
физич ки изглед. Мари ја Сиби ла Мери јен је била упо зна та са овим тврд ња ма и 
прет по ста вља се да је још као дете, гаје ћи и про у ча ва ју ћи сви ле не бубе, сти гла 
до истих закљу ча ка.108 Опи сав ши и пока зав ши про цес мета мор фо зе у сли ка ма, 
кори сте ћи фазе раз во ја инсе ка та које је про у ча ва ла на путо ва њу, ова умет ни ца 
извр ши ла је непро це њив ути цај на раз вој нау ке, а њена истра жи ва ња и црте жи 
у упо тре би су и данас.109

Мета мор фо зе инсе ка та Сури на ма дожи ве ле су неко ли ко изда ња, од јеф
ти ни јих са црнобелим илу стра ци ја ма, до лук су зни јих, штам па них у боји, а 
посто јао је мали број изу зет но ску по це них при ме ра ка књи ге који су били руч
но боје ни.110 Већ почет ком 18. века ова књи га могла се наћи у библи о те ка ма 
широм Евро пе и дуго вре ме на била је једи ни извор зна ња о фло ри и фау ни 
Сури на ма и уоп ште тог дела све та.111 Њена кла си фи ка ци ја леп ти ра и моља ца, 
коју је утвр ди ла кра јем 17. века, и данас је валид на.112 Мари ја Сиби ла Мери јен 
оста ла је упам ће на као један од нај бо љих бота нич ких умет ни ка свих вре ме на 
чија је рука забе ле жи ла и илу стро ва ла живот не циклу се 186 врста инсе ка та и 
при бли жно исто толи ко биља ка. Неко ли ко врста биља ка и инсе ка та, пау ко ва и 
гуште ра назва но је њеним име ном.113

Дру га вео ма позна та бота нич ка умет ни ца је Шко тлан ђан ка Ели за бет Бле квел 
(Eli za beth Blac kwell) чији рад при па да првој поло ви ни 18. века.114 Запа же на је и 
при зна та од стра не науч не јав но сти свог вре ме на захва љу ју ћи књи зи Нео бич ни 
хер ба ри јум (A Curi o us Her bal) из 1735. годи не.115 Ели за бет, која је има ла сли
кар ско обра зо ва ње, при хва ти ла је пону ду Ајза ка Рен да (Isac Rand), тада шњег 
дирек то ра Баште леко ви тог биља у Чел си ју, да сли ка рет ке и нео бич не врсте 
биља ка како би зара ђе ним нов цем осло бо ди ла мужа из затво ра.116 Око пет сто
ти на радо ва наста ло је овом при ли ком, а Ели за бет је била позна та и по томе што 
је сама ради ла и црте же и гра ви ре које је након штам пе тако ђе сама коло ри са
ла. Сво јим радом зна чај но је уна пре ди ла зна ња о леко ви том биљу, због чега је 
доби ла похва лу Кра љев ског лекар ског уни вер зи те та. Дру го изда ње Нео бич ног 

107   Исто.
108   Sh. Vali ant, нав. дело, 468, H. Nagen dra, нав. дело, 115.
109   Sh. Vali ant, нав. дело, 469–472.
110   W. T. Ste arn, нав. дело, 531–532, Sh. Vali ant, нав. дело, 474, H. Nagen dra, нав. дело, 117. 
111   Sh. Vali ant, нав. дело, 467, H. Nagen dra, нав. дело, 117.
112   Sh. Vali ant, нав. дело, 467.
113   H. Nagen dra, нав. дело, 123.
114   https://www.asbaart.org/artic le/chap ter10bota ni calbooksseven te enthandeig

hte enthcen tu ri es 29. мај 2021.
115   Исто.
116  https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo uteli za bethblac kwell.html 29. мај 2021.
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хер ба ри ју ма изда то је два де сет годи на након првог у Цири ху. Биљ ка Blac kwel lia 
из кла се Dode can dria Pen tagynia  доби ла је име по овој умет ни ци.117

Девет на е сти век учи нио је умет нич ку прак су доступ ни јом жена ма, па је и број 
позна тих бота нич ких умет ни ца у овом пери о ду постао већи. Током прве поло
ви не века у Енгле ској се сво јим радом иста кла Аугу ста Инес Витерс (Augu sta 
Innes Wit hers) која се актив но бави ла сли кар ством од 1827. до 1865. годи не.118 
Нај зна чај ни ја дела која је илу стро ва ла су књи ге Орхи де је Мек си ка и Гва те-
ма ле (Orchi da ce ae of Mexi co and Gua te ma la) Џеј мса Бејт ме на (James Bate man) 
1843, Помо ло шки мага зин (Pomo lo gi cal Maga zi ne) Џона Лин дли ја (John Lin dley) 
1828. и Бота ни чар Бен џа ми на Маун да (Benja min Maund) 1837, а ради ла је и 
за часо пи се Илу стро ва ни букет (Illu stra ted Bou qu et) и Кур ти сов бота нич ки 
мага зин.119 Поред рада на поме ну тим публи ка ци ја ма, дела су јој била изла га на 
на Кра љев ској ака де ми ји, изло жба ма Дру штва бри тан ских умет ни ка (Soci ety of 
Bri tish Artists) и Дру штва новог аква ре ла (New Water co lo ur Soci ety).120

Ана Прат (Anne Prat) је енгле ска умет ни ца 19. века која се бави ла сли ка њем 
биља ка и пти ца, тј. бота нич ком и орни то ло шком илу стра ци јом.121 Јед на је од 
нај по зна ти јих пред став ни ца ове врсте умет но сти у Вик то ри јан ско доба. У току 
кари је ре илу стро ва ла је више од два де сет књи га, а њено ремекдело је обим на 
сту ди ја The Flo we ring Plants, Gras ses, Sed ges, and Ferns of Gre at Bri tain and The ir 
Alli es the Club Mos ses, Pep per worts, and Hor se ta ils.122 Шест томо ва овог оства ре ња 
изла зи ли су из штам пе у пери о ду од 1855. до 1873. годи не. У њима је пред ста
вље но око 1500 врста, а садр же око 300 илу стра ци ја.123 Гото во читав век након 
обја вљи ва ња ово дело кори шће но је као реле вант на лите ра ту ра за поје ди не 
обла сти бота ни ке (њен пре глед папра ти био је нај све о бу хват ни ји до кра ја 20. 
века).124 Сма тра се да је Ана Прат сво јим анга жо ва њем у сфе ри бота нич ке умет
но сти зна чај но допри не ла попу ла ри за ци ји бота ни ке у овом пери о ду. 

Матил да Смит (Matil da Smith) је још јед на зна чај на бота нич ка умет ни ца 19. 
века. Јед на је од првих која се бави ла фло ром мање при сту пач них пре де ла Но
вог Зелан да.125 У пери о ду од 1878. до 1923. годи не ура ди ла је око 2300 илу стра
ци ја за Кур ти сов бота нич ки мага зин, а 1898. име но ва на је зва нич ним илу стра
то ром часо пи са. Вели ки про је кат на којем је била анга жо ва на био је више том ни 
Ico nes Plan ta rum Вили је ма Џек со на Хуке ра (Sir Wil li am Jac kson Hoo ker) на којем 
је рад запо че ла 1881. годи не, а за који је ура ди ла око 1500 лито гра фи ја.126 Међу 
позна ти јим оства ре њи ма Матил де Смит нала зи се и књи га Дивље и пито ме вр-
сте паму ка на све ту (The Wild and Cul ti va ted Cot on Plants of the World) Џор џа 
Вата (Geor ge Wat) из 1907. годи не. Њој у част два биљ на рода доби ла су име на 
Smit hi ant ha и Smit hi el la.127

117   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo uteli za bethblac kwell.html 29. мај 2021. 
118   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 153.
119   Исто.
120   Исто.
121   https://blog.bio di ver sitylibrary.org/2019/03/annepratt.html 29. мај 2021.
122  Исто.
123  Исто.
124  https://gar den mu se um.org .uk/fernsofgre atbri tainannepratt/ 29. мај 2021.
125  http://nzetc.vic to ria.ac.nz/tm/scho larly/teiSamE arlt1body1d14d4.html 30. мај 2021.
126  https://artbota ni cal.org/Deser tBre e ze/012018matil dasmithbota ni calartistKew

Gar dens.html 30. мај 2021.
127   http://nzetc.vic to ria.ac.nz/tm/scho larly/teiSamE arlt1body1d14d4.html 30. мај 2021.
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Нај по зна ти ја и јед на од нај зна чај ни јих бота нич ких умет ни ца вик то ри јан ске 
Енгле ске је Мери јен Норт (Mari an ne North), сли кар ка која је често нази ва на и 
„лов цем на биљ ке”, с обзи ром на то да је вели ки део живо та про ве ла путу ју ћи 
по све ту и оби ла зе ћи уда ље не, тешко доступ не кра је ве раз ли чи тих кон ти не на та 
у потра зи за неис тра же ним биљ ним врста ма које би могла да насли ка.128 Попут 
Мари је Сиби ле Мери јен и Мери јен Норт, љубав пре ма при ро ди и умет нич ки 
тале нат иска за ла је још у детињ ству. Уз подр шку поро ди це рано је поче ла да 
при ку пља и про у ча ва биљ ке, а поро дич ни при ја тељ, сер Вили јам Хукер, који је у 
том тре нут ку био дирек тор Бота нич ке баште у Кјуу, упо знао ју је са егзо тич ним 
биљ ним врста ма троп ских кра је ва које ће поста ти глав на тема њеног инте ре со
ва ња.129 (сл. 6)

Мери јен Норт одли ко вао је и аван ту ри стич ки дух те је током живо та про
пу то ва ла већи део тада позна тог све та. Од 1871. до 1885. годи не посе ти ла је 
седам на ест зема ља на шест кон ти не на та, при ли ком чега је насли ка ла око 800 

128   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 210.
129   Исто, 188–190.
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биља ка.130 Сара ђи ва ла је са зна чај ним науч ни ци ма свог вре ме на, попут Чар
лса Дар ви на (Char les Dar win), који ју је саве то вао да посе ти Аустра ли ју и Нови 
Зеланд и истра жи тамо шње, Евро пља ни ма мало позна те биљ не врсте.131 Сво ја 
истра жи ва ња сли кар ка је при бли жи ла широј јав но сти на изло жби орга ни зо ва
ној у Кра љев ској бота нич кој башти у Кјуу, након чега је сво је сли ке покло ни ла 
овој инсти ту ци ји зајед но са нов цем којим је тре ба ло да се обез бе ди поди за ње 
гале ри је у којој би се чува ли и изла га ли. Гале ри ја Мери јен Норт (Mari an ne North 
Gal lery) у Кјуу отво ре на је 7. јуна 1881. годи не.132

Посма тра њем и сли ка њем биља ка у њихо вом при род ном ста ни шту Мери јен 
је про ме ни ла тра ди ци ју вик то ри јан ске бота нич ке умет но сти која се углав ном 
осла ња ла на врсте пре не те из троп ских кра је ва у локал не бота нич ке баште. 
Њену умет ност одли ку је и нео би чан избор тех ни ке уља на плат ну. Сли ка ње 
уља ним боја ма није било често када је у пита њу бота нич ка умет ност (чешће су 
кори шће ни аква рел или гваш), као ни рад на тере ну, а посеб но не спе ци фич ни 
усло ви у који ма је ова умет ни ца „лови ла” рет ке и неис тра же не биљ не врсте. 
Упр кос све му томе, Мери јен је оста ла вер на уља ним боја ма, које су поста ле 
заштит ни знак њене умет но сти.133

Узбу дљив живот ни пут Мери јен Норт познат је захва љу ју ћи днев ни ци ма које 
је води ла. Пред крај живо та напи са ла је и ауто би о гра фи ју Сећа ња на сре ћан 
живот: ауто би о гра фи ја Мери јен Норт (Recol lec ti ons of a Happy Life: Being the 
auto bi o graphy of Mari an ne North) која је обја вље на након њене смр ти, 1894. 
годи не у Лон до ну.134 Род Nor tia назван је њеним име ном, које је послу жи ло и 
за име но ва ње шест биља ка од којих су чети ри биле непо зна те науч ној јав но сти 
док их сли кар ка није забе ле жи ла сво јом руком.135

Кра јем 19. и почет ком 20. века и Кра љев ска бота нич ка башта у Сид не ју доби ја 
свог зва нич ног бота нич ког умет ни ка, који је и у овом слу ча ју била жена. Њено 
име је Мар га рет Флок тон (Mar ga ret Floc kton), а нај зна чај ни ја дела су јој илу
стра ци је сту ди ја бота ни ча ра Џозе фа Хен ри ја Меј де на (Joseph Henry Mai den) 
Шум ска фло ра Новог Јужног Вел са (The Forest Flo ra of New South Wales) из 1902. 
годи не за коју је ура ди ла 300 илу стра ци ја, и Кри тич ка реви зи ја рода еука лип-
тус (A Cri ti cal Revi sion of the Genus Eucalyptus) из 1903. годи не у којој се нала зи 
88 њених радо ва.136 Осим сли ка ња биља ка бави ла се и под у ча ва њем. Неко ли ко 
врста еука лип ту са назва но је по њој.137

У 20. веку бота нич ка умет ност поста је поље инте ре со ва ња већег бро ја умет
ни ка. Раз вој нау ке и тех но ло ги је, као и све сти о важно сти очу ва ња посто је ћих 
врста и живот не сре ди не, учи ни ће да се потре ба за овом врстом радо ва раз ви ја 

130   Осим европ ских зема ља Мери јен Норт је у Север ној и Цен трал ној Аме ри ци 
посе ти ла Сје ди ње не Аме рич ке Држа ве, Кана ду, Јамај ку и дру га остр ва карип ског 
зали ва, у Јужној Аме ри ци Бра зил и Чиле, у Ази ји Јапан, Син га пур, Инди ју, Шри 
Лан ку и остр во Јаву, затим Аустра ли ју, Нови Зеланд, Јужно а фрич ку Репу бли ку и 
Сеј ше ле. (M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 210–215)

131   J. Endersby, “Sympat he tic Sci en ce: Char les Dar win, Joseph Hoo ker, and the Pas si ons 
of Vic to rian Natu ra lists”, 2009, 302–304.

132   https://www.kew.org/kewgar dens/whatsinthegar dens/mari an nenorthgal lery 
30. мај 2021. 

133   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utmari an nenorth.html 30. мај 2021.
134   Исто.
135   Исто.
136   https://www.rbgsyd.nsw.gov.au/sci en ce/bota ni calillu stra tion/mar ga retfloc kton 

25. мај 2021.
137   https://www.rbgsyd.nsw.gov.au/Sto ri es/2019/Afra grantmemory 25. мај 2021.
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несма ње ним интен зи те том. Међу име ни ма ства ра ла ца који су оста ли упам ће ни 
као нај зна чај ни ји бота нич ки умет ни ци прет ход ног сто ле ћа има и жена, попут 
Мар га рет Ме (Mar ga ret Mee) и Пан до ре Селарс (Pan do ra Sel lars).

Мар га рет Ме је бота нич ка умет ни ца која се спе ци ја ли зо ва ла за сли ка ње биљ
ног све та Ама зон ске пра шу ме. Била је шко ло ва на сли кар ка која је током Дру гог 
свет ског рата ради ла као цртач у фабри ци вазду хо плов не опре ме, да би након 
рата поже ле ла да се пре у сме ри на сли ка ње биља ка.138 Годи не 1951. сели се у 
Бра зил у којем ће живе ти неко ли ко наред них деце ни ја. У Бра зи лу, Мар га рет 
Ме се посве ти ла раду на тере ну, посеб но обра ћа ју ћи пажњу на слив Ама зо на 
и спе ци фич ну фло ру и фау ну овог под руч ја.139 Међу први ма је поче ла јав но 
да скре ће пажњу на еко ло шке про бле ме тог реги о на, попут масов них мигра
ци ја раз ли чи тих врста које наста ју услед крче ња Ама зон ских шума.140 Радом 
на тере ну откри ла је нове биљ не врсте од којих су неке назва не по њој. Годи не 
1988. орга ни зо ва ла је вели ку изло жбу у Кра љев ској бота нич кој башти у Кјуу, а 
том при ли ком изда та је и књи га Мар га рет Ме у потра зи за цве ћем Ама зон ске 
пра шу ме (Mar ga ret Mee in Search of Flo wers of the Ama zon Forest).141 Умет ни
ца је у заве шта ње оста ви ла 400 илу стро ва них табли ура ђе них тех ни ком гваш, 
40 све за ка са црте жи ма и 15 днев ни ка које је води ла током борав ка у Јужној 
Аме ри ци.142

Пан до ра Селарс сма тра се јед ним од нај зна чај ни јих бота нич ких умет ни ка 20. 
и почет ка 21. века.143 Иако шко ло ва на сли кар ка, у сли ка њу биља ка била је само
у ка, а овом врстом умет но сти поче ла је да се бави из хоби ја, када је схва ти ла да 
фото а па рат није у ста њу да вер но забе ле жи пра ве боје цве то ва орхи де ја које 
је њен муж гајио у свом при ват ном ста кле ни ку. Уз подр шку Мар га рет Стонс 
(Mar ga ret Sto nes), тада шње глав не бота нич ке умет ни це Бота нич ке баште у Кјуу, 
Пан до ра Селарс поче ла је да сли ка биљ ке, и уско ро је оства ри ла сарад њу са 
овом инсти ту ци јом и часо пи сом Кур ти сов бота нич ки мага зин.144 Почев ши са 
сли ка ма орхи де ја, сво је ране радо ве изло жи ла је 1971. годи не и за њих доби
ла неко ли ко награ да. Уско ро ће њене илу стра ци је бити обја вље не у неким од 
капи тал них дела бота ни ке, попут књи ге Фло ра Џер си ја (Flo ra of Jer sey) Фран си са 
ле Сура (Fran ces Le Sue ur) из 1984. годи не, затим Род Pap hi o pe di lum (The Genus 
Pap hi o pe di lum) Фили па Кри ба (Phil lip Cribb) из 1987, чији је глав ни илу стра тор 
била Пан до ра, или Род Arum (The Genus Arum) Пите ра Бој са (Peter Boyce) из 
1993. и Род Cycla men (Genus Cycla men) Бра ја на Метјуа (Brian Mat hew) из 2012. 
годи не.145 Био гра фи ја ове умет ни це испу ње на је број ним изло жба ма, награ да
ма и при зна њи ма. Сма тра се јед ним од нај бо љих црта ча лишћа свих вре ме на, 
а њени радо ви позна ти су по ино ва тив ним и сме лим ком по зи ци ја ма који ма се 
про сла ви ла у кру гу бота нич ких умет ни ка кра ја 20. и почет ка 21. века.146

138   M. Rix, The Gol den Age… нав. дело, 232.
139   Исто.
140   Исто, 235.
141   Исто.
142   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utmar ga retmee .html 31. мај 2021.
143   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/abo utpan do rasel lars.html 31. мај 2021.
144   Исто.
145   Исто.
146   Исто.
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БОТА НИЧ КА УМЕТ НОСТ ДАНАС

Поја ва фото гра фи је и раз вој савре ме не тех но ло ги је и диги тал них меди ја ути
ца ли су, доне кле, на смер и раз вој бота нич ке умет но сти, али нису угро зи ли њен 
опста нак нити обе сми сли ли њене циље ве. Као што је Пан до ра Селарс при ме ти
ла, фото а па ра ти нису увек у ста њу да вер но при ка жу све дета ље биља ка који су 
науч ни ци ма нео п ход ни за њихов рад, па су бота нич ка илу стра ци ја и бота нич ко 
сли кар ство још увек потреб ни нау ци. Као јед ну од основ них пред но сти бота нич
ке умет но сти у одно су на фото гра фи ју наво ди се могућ ност ауто ра да мани пу
ли ше пред ста вом биљ ке коју тре ба да при ка же – за потре бе кон крет ног науч ног 
про јек та, у зави сно сти од тога шта је фокус истра жи ва ња, умет ник може да про
чи сти и појед но ста ви сли ку, у први план истак не жеље не дета ље и при ка же их 
на неу трал ној под ло зи која не скре ће пажњу са пред ме та про у ча ва ња.147 Дру га 
пред ност бота нич ке умет но сти је пра ће ње биљ ке кроз њене живот не циклу се и 
про ме не које насту па ју са сме ном годи шњих доба, те пред ста вља ње свих фаза 
живо та на јед ном истом папи ру или плат ну.148 И тре ћа осо би на рада бота нич ких 
умет ни ка, коју фото гра фи ја не може да надо ме сти, јесу вре ме и труд уло же ни 
у посма тра ње јед не спе ци фич не врсте или само јед ног њеног дела, при ли ком 
чега се, како бота нич ки умет ни ци твр де, она заи ста упо зна је, а нерет ко дола зи 
и до нових запа жа ња и откри ћа која сва ко днев но усме ра ва ју токо ве био ло ги је 
и бота ни ке.149

Поја ва интер не та и њего ва масов на упо тре ба озна чи ле су ново погла вље тока 
бота нич ке умет но сти, већу доступ ност њених изво ра и ства ра ње онлајн база 
сли ка и илу стра ци ја бота нич ких умет ни ка. Неки од нај по зна ти јих сај то ва на 
који ма се може сазна ти више о бота нич кој умет но сти су сајт Bota ni cal Art and 
Artists који пру жа мно штво инфор ма ци ја о исто ри ји ове врсте умет но сти и ње
ним савре ме ним токо ви ма, затим Bota ni cus, пор тал спе ци ја ли зо ван за исто риј
ску бота нич ку лите ра ту ру библи о те ке бота нич ке баште у Мису ри ју који садр жи 
око две хиља де књи га и часо пи са посве ће них овој теми, The Bio Di ver sity Heri-
ta ge Library и The Bio di ver sity Ima ge Library, Cata lo gue of the Bota ni cal Art Col lec-
tion at the Hunt Insti tu te – база пода та ка која се може пре тра жи ва ти и укљу чу је 
тек сту ал не запи се око три де сет хиља да ори ги нал них дела, углав ном аква ре ла, 
црте жа и гра фи ка од пери о да рене сан се нада ље, Plan til lu stra ti ons – сајт настао 
са иде јом да обез бе ди да бота нич ке сли ке које више нису зашти ће не аутор ским 
пра ви ма буду доступ не у јав ном доме ну, Bota ni cal Illu stra tion, Anti qu a ri a at Junk 
и мно ги дру ги.150

Бота нич ка умет ност поја ви ла се и на дру штве ним мре жа ма. Осим савре ме них 
умет ни ка, који свој рад про мо ви шу и на овај начин, што умет ност, али и нау ку 
чини доступ ни јим и разу мљи ви јим већем бро ју људи, и раз ли чи та удру же ња и 
инсти ту ци је ове врсте про на шла су публи ку онлајн. На Феј сбу ку посто ји вели ки 
број стра ни ца, гру па и про фи ла у окви ру којих бота нич ки умет ни ци, про фе со
ри и удру же ња пла си ра ју сво је сту диј ске про гра ме и часо ве, обја вљу ју радо ве 

147   J. Niko lić, “Inter vi ew with Işık Güner”, Beo grad, 2020, 88.
148   Исто.
149   Исто.
150   http://www.bota ni cus.org/brow se/titles 31. мај 2021, https://www.bio di ver sitylibrary.

org/ 31. мај 2021, https://www.flic kr.com/pho tos/bio di vli brary/albums 31. мај 2021, 
https://www.hunt bo ta ni cal.org/data ba ses/show.php?2 31. мај 2021, http://www.plan til
lu stra ti ons.org 31. мај 2021, https://www.anti qu a ri a a tjunk.com/index.php 31. мај 2021.
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и одр жа ва ју кому ни ка ци ју са јав но шћу.151 Неке од нај по зна ти јих стра ни ца ове 
врсте су: Polly o’Leary SBA Fel low – Bota ni cal Artist, Lucy T Smith, Bota ni cal Artist, 
Işık Güner – Bota ni cal Art and Such, Billy Sho well’s School of Bota ni cal Art, Amber 
Hal sall SBA – Bota ni cal Art and more...152

Доступ ност изво ра и зна ња о савре ме ној бота нич кој умет но сти узро ко ва ла је 
да се послед њих годи на све више ама те ра сли ка ра окре ће изу ча ва њу сли ка ња 
биља ка, што је попу ла ри зо ва ло кур се ве бота нич ке илу стра ци је. Оформ љен је 
Међу на род ни име ник бота нич ких умет ни ка, про фе со ра, туто ра и инструк-
то ра у окви ру којег сви заин те ре со ва ни могу да се инфор ми шу о нај но ви јим 
кур се ви ма бота нич ке умет но сти на про сто ру Евро пе, Север не Аме ри ке, Ази је, 
Аустра ли је и север не Афри ке.153 Након поха ђа ња ова квих кур се ва пола зни ци 
доби ја ју дипло ме или сер ти фи ка те које изда ју удру же ња умет ни ка, бота нич ке 
баште, шко ле или туто ри. Неке од позна ти јих дипло ма и сер ти фи ка та изда ју 
Удру же ње бота нич ких умет ни ка (Soci ety of Bota ni cal Artists), Кра љев ска бота
нич ка башта у Един бур гу (Royal Bota nic Gar den Edin burgh), Кра љев ска бота нич
ка башта у Кјуу, Шко ла бота нич ке умет но сти и илу стра ци је бота нич ке баште 
у Ден ве ру (School of Bota ni cal Art and Illu stra tion at Den ver Bota nic Gar dens), 
Шко ла бота нич ке умет но сти у Мине со ти (The Min ne so ta School of Bota ni cal Art) 
и мно ги дру ги.154

Штам па ње лите ра ту ре која при бли жа ва тех ни ке и поступ ке сли ка ња биља ка 
тако ђе је у екс пан зи ји у прет ход них неко ли ко годи на. Јед на од нај про дук тив ни
јих аутор ки ове врсте књи га је Мар га рет Сти венс (Mar ga ret Ste vens), чија се дела 
The Art of Bota ni cal Pain ting (2005), The Bota ni cal Palet e: Color for the Bota ni cal 
Pain ter (2008), Bota ni cal Sketchbo ok Hard co ver (2010) и Hand bo ok of Plant Forms 
for Bota ni cal Artists Hard co ver (2013) сма тра ју осно вом уче ња тех ни ка бота нич ке 
умет но сти.155 За оне заин те ре со ва не за бота нич ку илу стра ци ју кључ на нови ја 
оства ре ња су Bota ni cal Pain ting with Colo u red Pen cils Hard co ver (2009) Ен Свон 
(Ann Swan), Bota ni cal Dra wing Using Grap hi te and Colo u red Pen cils (2016) Сју Визе 
(Sue Vize) и Bota ni cal Dra wing: A Step-by-Step Gui de to Dra wing Flo wers, Vege-
ta bles, Fru it and other Plant Life (2018) Пени Бра ун (Penny Brown).156 Нај но ви
је публи ка ци је из све та бота нич ке умет но сти су Bota ni cal Illu stra tion from Life: 
A visual gui de to obser ving, dra wing and pain ting plants (2019) Ишик Гунер (Isik 
Guner), The Joy of Bota ni cal Dra wing: A Step-by-Step Gui de to Dra wing and Pain-
ting Flo wers, Lea ves, Fru it, and More (2020) Вен ди Холен дер (Wendy Hol len der) и 
Bota ni cal Art Tec hni qu es: A Com pre hen si ve Gui de to Water co lor, Grap hi te, Colo red 
Pen cil, Vel lum, Pen and Ink, Egg Tem pe ra, Oils, Print ma king, and More (2020) гру пе 
ауто ра.157

151   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/ 28. мај 2021. 
152   https://www.face bo ok.com/pollyole aryart /?ref =br_rs 31. мај 2021, https://www.face

bo ok.com/Palm smithy/?ref=br_rs 31. мај 2021, https://www.face bo ok.com/bota ni
cal pa in tings/?ref=br_rs 31. мај 2021, https://www.face bo ok.com/BillySho well1/ 31. 
мај 2021, https://www.face bo ok.com/Amber Hal sallS BA 31. мај 2021. 

153   https://www.bota ni ca lar tan dar tists.com/bota ni calartteac hersinstruc tors.html 31. мај 
2021, https://www.rbge.org.uk/ 31. мај 2021, https://www.kew.org/ 31. мај 2021, https://
www.bota nic gar dens.org/edu ca tion/schoolbota ni calartillu stra tion 31. мај 2021. 

154   https://www.socbota ni calartists.org/ 31. мај 2021, http://www.min ne so tascho o lof
bo ta ni ca lart.com / 31. мај 2021.

155   M. Ste vens, The Art of Bota ni cal Pain ting, Was hing ton, 2005, https://www.bota ni ca
lar tan dar tists.com/bestbota ni calartinstruc tionbooks.html 31. мај 2021.

156   Исто.
157   Исто.
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Вели ки дога ђај у све ту бота нич ке умет но сти било је и отва ра ње Гале ри је бота-
нич ке умет но сти Шир ли Шер вуд (The Shir ley Sher wo od Gal lery of Bota ni cal Art) у 
Кјуу 2008. годи не.158 Шир ли Шер вуд је бота ни чар ка која је 1990. годи не поче ла 
да саку пља радо ве савре ме них бота нич ких умет ни ка и лите ра ту ру посве ће ну 
овој теми и орга ни зу је изло жбе бота нич ких умет ни ка, чиме је умно го ме под
ста кла инте ре со ва ње јав но сти за бота нич ку умет ност.159

Када су у пита њу изло жбе бота нич ке умет но сти, њих је данас могу ће виде
ти на свим кон ти нен ти ма и у вели ком бро ју раз ли чи тих зема ља, иако се нај
пре сти жни јим сма тра ју оне веза не за инсти ту ци је које башти не дугу тра ди ци ју 
сарад ње са бота нич ким умет ни ци ма. Неке од нај по зна ти јих су Изло жба бота-
нич ке умет но сти и фото гра фи је Кра љев ског хор ти кул тур ног удру же ња (RHS 
Bota ni cal Art & Pho to graphy Exhi bi ti ons) у Лон до ну или Међу на род на изло жба 
бота нич ке умет но сти и илу стра ци је инсти ту та Хант (Hunt Inter na ti o nal 
Exhi bi ti ons of Bota ni cal Art and Illu stra tion) у Пит сбур гу, а јед на од нај по зна ти
јих награ да за ову врсту умет но сти је награ да Мар га рет Флок тон за извр сност 
у науч ној бота нич кој илу стра ци ји (The Mar ga ret Floc kton Award for Excel len ce in 
Sci en ti fic Bota ni cal Illu stra tion).160

*
Из све га наве де ног изво ди се закљу чак да је бота нич ка умет ност дисци пли на 
која про на ла зи свр ху и у савре ме ном све ту раз ви је не тех но ло ги је, доби ја нове 
обли ке и прав це, али не губи на попу лар но сти. Попут ста рих мај сто ра бота нич
ког сли кар ства и илу стра ци је, и савре ме ни умет ни ци раз ви ја ју сво ју делат ност у 
скла ду са акту ел ним науч ним токо ви ма и потре ба ма савре ме не нау ке. У вре ме
ни ма у који ма су кли мат ске про ме не, очу ва ње при ро де и живот не сре ди не про
бле ми на које се обра ћа све више пажње, попу лар ност коју бота нич ка умет ност 
сти че захва љу ју ћи сво јој естет ској функ ци ји, али и новим начи ни ма кому ни ка
ци је путем интер не та и дру штве них мре жа, умет ни ци зајед но са науч ни ци ма 
доби ја ју нове задат ке и иза зо ве. Упо зна ти свет који нас окру жу је, забе ле жи ти, 
доку мен то ва ти и обја сни ти раз ли чи то сти и нео бич но сти свих њего вих обли ка 
живо та – про цес је који још увек није завр шен. 
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Jova na M. NIKO LIĆ
BOTA NI CAL ART – PAIN TING IN THE SER VI CE OF SCI EN CE

Sum mary: Bota ni cal art is a spe cial kind of arti stic prac ti ce in which pain ters help and com ple te the 
rese arch of bota nists, bio lo gists and other sci en tists of rela ted disci pli nes, with the ir illu stra ti ons of 
plants. In the history of Euro pean art, pain ting and the study of plants appe a red in the period of anci
ent civi li za ti ons and con ti nued thro ug ho ut the fol lo wing cen tu ri es. Bota ni cal art as a spe cial disci pli
ne deve lo ped in the Rena is san ce period. During the new cen tury, artists stu di o usly appro ac hed the 
study and pain ting of plants and sup ple men ted the sci en ti fic rese arch of bio lo gists and bota nists with 
the ir work. Over se as tra de and import of exo tic plant spe ci es from dis tant parts of the world had a 
gre at influ en ce on the work of bota ni cal artists and sci en tists and drew atten tion to the flo ra and fau
na of unex plo red are as of the world. 
Some of the most famo us bota ni cal artists have influ en ced, with the ir work, the deve lop ment of 
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gist Carl von Linné, who was respon si ble for intro du cing taxo no mic cate go ri es into bio logy. The re are 
also works of fema le bota ni cal artist Maria Sibylla Merian who expla i ned the pro cess of meta morp
ho sis by studying and pain ting plants and insects of Suri nam.
Many fema le names have been writt en in the history of bota ni cal art. Sin ce girls were for bid den to 
paint from live nude models (until the end of the 19th cen tury), due to which they lac ked know led
ge of human ana tomy, a lar ge num ber of fema le artists began to paint plant ana tomy and achi e ved 
excep ti o nal results in this area. The most famo us fema le bota ni cal artists were Eli za beth Blac kwell, 
Augu sta Innes Wit hers, Mari an ne North, Mar ga ret Mee, Pan do ra Sel lars and others.
Despi te the deve lop ment of pho to graphy and modern tec hno lo gi es, inte rest in bota ni cal art still ex
ists. Natu ral sci en ces con ti nue to use handmade dra wings and stu di es by bota ni cal artists, and this 
field of art is in con stant expan si on. The advent of the Inter net has made many data ba ses and illu
stra ti ons ava i la ble to a wider num ber of peo ple, and over the last deca de bota ni cal art has begun to 
attract the atten tion of audi en ces out si de the sci en ti fic com mu nity. We are wit nes sing chan ges in 
the appro ach and way of pain ting plants, but art and sci en ce are still col la bo ra ting wit hin a disci pli ne 
cal led bota ni cal art.
Keywords: bota ni cal art, bota ni cal illu stra tion, art and sci en ce, fema le oeu vre 
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Abstract: The article aims at exploring the methodological 
framework of participatory approach and its significance to ur
ban design. It starts with a brief overview of traditional design 
methods and its limitations in designing for a large number of 
unknown users, as well as implications of participation in gen
eral and a recognized need for change of the approach and its 
democratization. This particular need has originated from the 
risk assessment of the traditional methodology and the unre
alistic expectations of taking into account a limitless number 
of urban environment variables imposed on architectural de
signers. The article then shifts its focus to methods that involve 
many stakeholders in a complex endeavor of designing urban 
spaces. In cases of applying participatory methods in the re
search phase and design of public spaces, it is possible to active
ly engage representatives of various interest groups and lower 
the risk of making decisions leading to underused spaces. It is 
further outlined that this process gathers mainly nondesign
ers: current and potential users of space, institutions, investors, 
as well as project team members from nondesigner disciplines: 
marketing, engineering, sales etc. Benefits of the methodolo
gy are not only perceivable in the resource management field, 
but in a more righteous dispersion of responsibility and incor
porating knowledge and experience of the community into the 
design process. Lowering the risk of delivering notsatisfactory 
urban spaces with the subjectively driven author approach is 
based on two premises: a) that users are entitled to be engaged 
in what directly concerns them and b) that taking the input 
from current users into account makes successful outcomes 
more feasible.
Participatory methods are then analyzed from both the per
spective of theory and practice – giving the realistic experienc
es, restrictions and difficulties in their implementation, through 
several projects and more or less successful designs generated 
through participation of various actors. One of them – recon
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struction of the “Mihajlo Petrović Alas” primary schoolyard – 
is given as the case study of method knowledge application in 
contemporary Serbian context.
Experiences are then employed in acquiring further under
standing of the organizational and procedural possibilities of 
the application of this demanding, complex and diverse process 
conditioned by the concrete spatial requirements. The necessity 
of coherent implementation of the defined principles, adapting 
the process to the needs of the social and urban environment 
and applying appropriate customized tools is recognized as the 
very basis of the method. While theoretical keystones are main
ly static, the tools, tasks and practical steps are dynamic and in 
constant change and adaptation to spatial and programmatic 
frame. Consequently, we learn about the benefits and possible 
misleading throughout the process and raise questions for fur
ther analysis. 
Keywords: participatory design, urban design, design method
ology, case study

INTRODUCTION

Urban space, broadly defined as public space of the cities, accessible to and shared 
by all citizens, represents a spatial arena of often contradictory influences and pow
er relations. Expectations and interests are multiple, and architects, planners and 
designers are left with their own consciousness and professional ethic to deal with 
multilayered environment. 

We aim at responding adequately to everevolving urban conditions. We try to 
collect all the relevant information, identify needs and understand how and why 
people use spaces, recognize problems, raise questions and offer answers through 
design. Real life evaluation comes at the very end of the long process – when all 
the research and design is done and money invested. Bearing in mind the broad 
spectrum and longterm influence of urban design projects, this approach has 
proved to be risky.

In most countries, though, public participation is required by planning legislation 
and there is a step of prebuilding public evaluation of the urban space projects. 
This phase allows public insight into the drawings and images of the projected 
space, and is most often done as a formal step at the final stages of decision making 
– in the best case – as a debate about projects prepared by professionals that re
sults with no change of the design. The main reason for this lies in the remoteness 
of the process from the citizens and future users of the space – the call for public 
insight is usually announced in the media not used by broad public, the project is 
on display in the planning institution, not at the place of interest, and finally, the 
available means of influencing the plan by the public are few and most often dis
couragingly difficult to process.



591

THE NEED FOR A CHANGE OF METHOD

The above mentioned – traditional approach to the urban design and planning 
– brought about many successful projects, places that became part of city iden
tity and were accepted by the community. But, there are also many examples of 
wasted resources – space, time and money – in the projects that result in empty, 
unused spaces that prove unsustainable in time. Our collective journey to find a 
way to live harmoniously with each other and within our social, economic, and 
ecological environments is a quest for sustainability1. The success of this quest is 
always measured by the way it affects citizens, who have the final say. The negative 
judgment is often passively expressed by not using the space. This brings us to a 
conclusion that, not surprisingly, urban design is in the first place about people – in 
the broadest sense of the word – how they feel, move, interact, orientate, where 
they meet and spend time.

No matter how responsible, thorough and informed designers are, can we really 
expect them to grasp all the variables of the urban environment, all aspirations of 
different interest groups and stakeholders? The answer is simple – we cannot, and 
should not, because there is a way to lower the risks built in the traditional meth
odology – by introducing community participation into the process of research and 
design. The community is a powerful agent, and urban space demands a democratic 
approach2. The indeterminacy of urban spaces, the complexity of the human en
vironment and the powerful notion of the public necessitate engagement in com
munitybased urban design projects3. This approach promotes involvement of all 
stakeholders in the design process – from direct users to decision makers and in
vestors – aiming at recognizing and communicating their needs and bringing about 
sustainable decisions. This approach is called participatory design.

DEMOCRATIC WAY OF DESIGN AND ITS BASIC PRINCIPLES

The Participatory Design approach emerged in the 80s in Scandinavia during the 
labor unions’ pursue of democratic control in their work environment4. It is a design 
process that engages different nondesigners: existing and potential users, various 
stakeholders and design team members who come from disciplines such as market
ing, engineering, sales, etc. It is practiced through a variety of collaborative activities 
throughout the entire design process5. Carroll and Rosson6 state that: “Participatory 
design integrates two radical propositions about design. The moral proposition is 
that users have a right to be directly included in the process of design. The pragmatic 
proposition is that directly including the users’ input will increase the chances of a 
successful design outcome”.

1   H. Sanoff, Community Participation Methods in Design and Planning. New York, 2000.
2   R. Sennett, The Fall of Public Man. New York, 1977
3   R. Kallus, Citizenship in action: participatory urban visualization in contested urban 

space, Haifa, Israel, 2016
4   M. Stangel and A. Szóstek, Empowering citizens through participatory design: A case 

study of Mstów, Gliwice, Poland, 2015. 
5   E. Sanders, E. Brandt and T. Binder, “A framework for organizing the tools and tech

niques of participatory design”. Proceedings of the 11th biennial participatory design con-
ference, Sydney, Australia, 2010

6   Carroll, J.M. and Rosson M.B. Participatory design in community informatics. Pennsylva
nia, USA, 2007
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Participatory design process is based on the core idea of democracy: that we 
should ask those directly affected by design for their opinion. 

“Participatory design strength lies in being a movement that cuts across tradi
tional professional boundaries and cultures. Its roots lie in the ideals of a par
ticipatory democracy where collective decisionmaking is highly decentralized 
throughout all sectors of society, so that all individuals learn participatory skills 
and can effectively participate in various ways in the making of all decisions that 
affect them”7.

Participation, as the collaborative decision making process, treats community as 
a powerful actor, promises urban space a democratic approach and, according to 
Sanoff8, is led by the following principles:

• Parts of the community directly affected by the design have a right to be in
volved and participate as extensively as they wish

• Participants should have an opportunity to build up a capacity to contribute 
• They should be provided with relevant information, so as to take part in a mean

ingful way
• Their contribution should be taken into account and affect decisions
• Needs and interests of all the participants should be recognized and clearly 

communicated 
• Participation should include various activities in which stakeholders are involved 

in different degrees, and not limited to voting
• Respectively to the decision making process, the responsibility is also to be wide

ly spread 
These principles can be combined into the following definition, which emphasizes 

the importance of building participatory capacities on the local level, for enabling 
full functioning of wider democracy: 

“In a participatory democracy, collective decision making is highly decentralized 
throughout all sectors of society, so that all individuals learn participatory skills 
and can effectively participate in various ways in the making of all decisions that 
affect them. Particularly crucial in this conception of participatory democracy is 
the insistence that full democratization of decisionmaking within all local and 
private organizations is a necessary prerequisite for political democracy at the 
national level”9.

BENEFITS OF PARTICIPATORY APPROACH

What does this collaborative methodology bring us compared to the traditional 
approach?

Both theorists and practitioners10 underline the issues of risk, responsibility, 
selfreliance and strengthening of the community:

7    H. Sanoff, Democratic or Participatory Design. North Carolina, USA, 2004
8    Ibid.
9    Ibid.
10   R. Kallus, Citizenship in action: participatory urban visualization in contested urban space, 

Haifa, Israel, 2016; H. Sanoff, Democratic or Participatory Design. North Carolina, USA, 
2004; M. Stangel and A. Szóstek, Empowering citizens through participatory design: A 
case study of Mstów, Gliwice, Poland, 2015. 
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• Smaller risk of failure – we have a higher chance of achieving a successful design 
outcome if our design brief is based on real findings about people’s needs and 
problems

• Responsibility for possible outcomes of the participatory design process is wide
spread amongst all stakeholders who contributed with a critical or creative in
put, as well as architects, designers and investors who translated the input data 
into action

• Participatory design method is based on community’s resources – people’s, com
panies’ and organizations’ skills, knowledge and experience. 

The method’s starting point and basic assumption is that the process has a long
term positive impact on the community’s selfreliance, bonds strength and internal 
involvement. By working together on a shared vision, different stakeholders have 
more chances of understanding competing positions over an issue, and forming 
realistic expectations towards their own interests. Involvement also lowers resist
ance to change among certain interest groups, which is a common feature of urban 
planning and design practice.

HOW DOES IT WORK?

The research showed that the most valuable resources of the participatory design 
practice come from the NGO sector. While theory of participation and collaboration 
in design is widely available, the urban design focused case studies are significantly 
fewer. As we can already presume from the previously elaborated facts about the 
method in question and bearing in mind the complexity of the urban environment – it 
is a rather demanding, possibly slow and complicated as well as a very diverse process.

Inevitably, we face the question of organization and control over the process. This 
is the point where experienced organizations, such as Singapore based Participate in 
Design, provide valuable feedback from participatory design practice – they, them
selves, mostly act as facilitators – a team that holds the strings of the process and 
makes it comprehensible, applicable and productive. It is the role of facilitator(s) to 
design the participation process, get in touch with all the relevant sides and stake
holders, select the tools, organize events, realize the activities, gather feedback and 
evaluation data, provide channels of communication etc. (Figure 1)

Their “11 principles of designing with people” are useful for understanding the 
application of the methodology in practice (a sumup):

• Get to know the people – involve in the community, seek influential actors and 
go where people already are, instead of expecting them to come to your organ
ized event or workshop

• Communicate simply (preferably visually and tangibly) about complex subjects 
– allow people to understand and be neutral

• Try to test and prototype, involve people in a handson manner
• Trust people in that they know what they want and why and make sure you pro

vide training to develop people’s skills and knowledge on issues around them, 
and create opportunities for them to step up

Participatory design process appears to be a fluid concept – each spatial situation 
and problem in particular demands a projectspecific design of the participatory 
process, preceding the action. As illustrated in the diagram (Figure 1) – good par
ticipatory design depends on three key areas – adhering to previously listed core 
principles, designing a suitable process and applying the right tools and methods. 
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While principles are more or less of a static category, process, tools and methods 
appear to be dynamic and in constant change and adaptation depending on the 
actual spatial and programmatic framework.

Tools and methods should be decided and selected upon a specific project, from 
a number of possible choices: street poll, community living room, design workshop, 
design clinic, open office, mapping workshop, party, walking conversation, ideas 
market, interactive exhibition, crowdsourcing, scenario game, role play, DIY toolkit, 
1:1 prototype.

According to Sanders et al.11, the most popular techniques include scenario tech
niques stemming from theatre, design games used as a platform for the design 
dialogue and prototyping that supports participants in a joint creation of concepts 
and mockups.

CASE STUDIES

Examples of projects that included different models of participation are structured 
dually, according to the role and the phase of community engagement. We will learn 
both about: 

1. projects that based their design process on participatory methods and 
2. initiatives that were born and grew up from citizen engagement
The first pair of case studies includes projects of public spaces, different in scale 

and functions, which engage various methods of including community into the de
sign process:

a. Fruit and Energy Farms, the Thunmanskolan’s schoolyard in Knivsta (Sweden)
b. Public space reconceptualization, Mstow, Poland
The second group of examples gives us insight into currently operating, ongoing 

projects that grew out of citizen initiatives, spontaneous or organized. These three 
enterprises also vary in size, scale and ambition, but all started as a bottomup and 

11   E. Sanders, E. Brandt and T. Binder, “A framework for organizing the tools and tech
niques of participatory design”. Proceedings of the 11th biennial participatory design 
conference, Sydney, Australia, 2010

Fig. 1
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nonprofit selforganized groups. Participation is their spark, and is more or less 
integral to their development:

a. Park(ing) Day
b. Be a building hero
c. High line, New York

1a. Fruit and Energy Farms, the Thunmanskolan’s 
schoolyard in Knivsta (Sweden)
This schoolyard project aims at displaying the process of harvesting electrical energy 
from the renewable sources – sun and the wind – in 1:1 scale. The authors – Ana 
Džokić, Marc Neelen and Marjetica Potrč, in collaboration with Ingalill Nahringbauer 
– say they wanted to underline the new energy paradigms of the 21st century – a 
new balance between the urban and the rural and to the selfempowerment and 
selfsufficiency of communities. They installed solar panels and a wind turbine and 
integrated them into the complex structure of the yard.

The project is relevant for this article on several levels: it enhances local values 
by embodying public space and community spirit into the schoolyard; its concept 
and design contribute to the municipality with a bold statement about caring for 
energy resources and bringing nature to the city; and finally, it was the school staff 
and pupils that defined the design brief and evaluated the final project through 
participation in the process. (Figure 2)

The authors’ team applied basic participation tools such as interviews, role
play and workshops. Through the first round of interviews with the members of 
the broader community, they came to a revelation, which was what they call “an 
eyeopener” for the design – that unlike the communities they come from, people 
from Knivsta municipality saw the schoolyard as a public place that can occasionally 
be used as their meeting point. The programmatic concept was a result of working 
with children, citizens and school staff on developing the design brief – the authors 
organized a workshop before the design process began and prior to having a “chance 
of forming any presumptions about the design”, as they say. “Looking back at this 
workshop we feel that the exchange of experiences and motivation with the stu

Fig. 2
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dents has influenced the project more than we expected at that moment”. They say 
the workshop propounded a question: “What kind of school could Thunmanskolan 
in Knivsta be — beyond being a high school?” The workshop discussions and prop
ositions mainly dealt with the issues of publicity and sustainability.

Hence, making the schoolyard public in terms of its function and accessibility 
became a starting point for the design and its key feature. By introducing the 
subject of harvesting solar and wind power energy, this space claimed its public 
character in more than one way – it became a contributor to the wellbeing of the 
community.

Another curious aspect of participation was demonstrated with this project – the 
students were granted an important role in the decision making process – “the final 
design proposal was reviewed by a ’jury’ of students who, in fact, had the last word. 
The students, who remain without voice in many design commissions, were in the 
foreground here. It made us even more determined to create an environment that 
would suit them — and thereby probably be more of a challenge to the school and 
community instead”.

1b. Case study of Mstów, Poland
Mstów is a village in Southern Poland, Region of Silesia, recognized by the experts 
of the “Design in the Field” program of the Regional Government as a platform for 
forming a local development strategy through participatory approach to design. 
Mstów has been transiting from agriculture to the touristic and residential village 
in recent years, with authorities realizing several investments in public space. 
These investments varied from success with a recreation area project to a disaster 
of a market place square reconstruction, and the local government decided to 
apply for the “Design in the Field” project hoping for better understanding of the 
local needs, defining relevant goals and suggestions regarding sustainable village 
development. 

As the authors and facilitators of the design process, Michał Stangel and Agnieszka 
Szóstek12 put it: 

“This case study presents an approach, which aimed at redefining key spaces in a 
rural area in Southern Poland through participatory design techniques involving 
local citizens. The project addressed aspects such as: participatory urban design, 
UserCentered Design and interdisciplinary cooperation between design and ar
chitecture students”. 

They proposed a “Research through design methodology”13 – a version of the 
participatory approach where research does not precede the design, but becomes 
its integral part. The model proposed by Frayling, the authors say, is 

“a means to formulate and test the solutions to stimulate the local community 
of Mstów. In such a process, a designer starts with exploring complex issues in a 
realistic context and reflects them back on the prototype, which is then exposed 
to the users. Observations of how the prototype was experienced guide an itera
tive design process.” 

12   M. Stangel and A. Szóstek, Empowering citizens through participatory design: A case 
study of Mstów, Gliwice, Poland, 2015. 

13   C. Frayling, Research in Art and Design. London, UK, 1993 
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It underlines the role of a prototype as an instrument of building design knowl
edge where the prototype serves as a means to define, develop and evaluate that 
knowledge14.

Within a chosen methodology, authors designed a process to serve this particu
lar purpose and selected the following techniques, as stated in their case study: 
observations, interviews and questionnaires, vision development through creative 
sessions, iterative design process, and concept evaluation.

The design team was assembled as a versatile and interdisciplinary group, com
posed of facilitators, two design experts – User Experience designer and an archi
tect, representatives of local authorities as providers of the knowledge of the region, 
and students of design and architecture.

The first phase of the process was about learning the specificities of the village and 
getting to know it better through site visits, observations, meetings and interviews 
with citizens and local stakeholders. After carrying out 30 interviews with residents 
of various age and occupations, students were able to identify the major problems 
and opportunities of the village, as seen by its citizens: potential of a welldeveloped 
tourist area, lack of a bridge on the river which separates two sides of the village, 
lack of sufficient roads and paths, lack of tourist information and appropriate marks 
leading to the leisure area, lack of attractions in the market square, small accommo
dation base, devastation of the old barns. And so the talks became a foundation of 
the subsequent stages of design.

The second step was defining the needs of the local community through a work
shop using an affinity diagraming technique, resulting with a detailed list of issues 
to be dealt with. We could sum them all up with the authors’ conclusion that “the 
citizens wanted to live in a place which they could be proud of and where they could 
find jobs for themselves and their families”. The Facilitators grouped these issues 
into three major aspects of Mstów public space and village offer to be creatively 
developed: a tourist route around all local attractions, a redesign of a market square 
and the local cultural center and eco hotels built using the remains of the ancient 
barns.

The specific value of this approach, similarly to the previous case study, lies in the 
fact that the process did not only serve to define how to design certain urban spaces, 
but primarily to understand and decide what to build. 

All three selected aspects of the village development were approached to as sep
arate design briefs by independent teams. Consequently, we learn from the case 
study that 

“the proposed projects formed a coherent vision rooted in the needs and expec
tations of residents. The concepts showed a range of possible ways to uncover 
and develop local potential and opportunities in order to form a new quality of 
unique places for residents and tourists.”

The three teams worked following the defined process including evaluation, pro
totyping, getting feedback and refining design solutions.

All concepts were visualized and displayed on the Market square as an open air 
exhibition, grouped in long and short term investment categories, as well as low and 
high budget ones. The exhibition included discussion between citizens, designers 
and authorities. The idea evaluation by the locals led to a selection of three concepts 

14   D. Keyson and A. M. Bruns, “Empirical research through design”. Proceedings of the 3rd 
IASDR Conference on Design Research, Delft, The Netherlands, 2009
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for further development, all requiring long term investment. “The citizens argued 
that, although they might need to wait longer to see the results of these projects, 
they consider them as more sustainable to the entire community comparing to 
quick and cheap fixes”, Stangel and Szóstek15 explain. (Figure 3)

The study showed that participatory methods provide us with a new way of build
ing sustainable and responsible strategies for urban environments, with a high level 
of activation of the local community.

2a. Parking day 
PARK(ing) Day, as explained by its founders, “is an annual opensource global 
event where citizens, artists and activists collaborate to temporarily transform me
tered parking spaces into PARK(ing) spaces: temporary public places. Since 2005, 
PARK(ing) Day has evolved into a global movement, with organizations and indi
viduals (operating independently but following an established set of guidelines) 
creating new forms of temporary public space in urban contexts around the world.”

A call for participation on the Park(ing) Day website16 underlines the offinstitu
tional character of the event, “challenging existing notions of public urban space 
and empowering people to help redefine space to suit specific community needs,” as 
they say. Years of practicing this oneday event around the world enabled network 
founders of creating a starter toolkit – an open source manual that helps newly 
joined groups to organize the event in an effective way, learning from previous 
experiences.

Started as a basic “treebenchsod” park typology first modeled by San Francisco 
based art and design studio Rebar, the interventions have gone far beyond it in re
cent years, as explained by the founders of the event – “participants have built free 
health clinics, planted temporary urban farms, produced ecology demonstrations, 
held political seminars, built art installations, opened free bike repair shops and 
even held a wedding ceremony. All this in the context of the most modest urban 
territory – the metered parking space.”

This evolution testifies the true power of the platform – it revalues metered park
ing space, draws attention to issues that are important to the local public and “in

15   M. Stangel and A. Szóstek, Empowering citizens through participatory design: A case 
study of Mstów, Gliwice, Poland, 2015. 

16   Parking Day, http://parkingday.org

Fig. 3
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spires and stregthens citizens to participate in the civic processes that permanently 
alter the urban landscape.”

This expanding global event is significant for the subject of this article in terms of 
promoting individual engagement in the city, on a small scale, not necessarily with 
big urban issues, but by initiating a happening that makes one’s city more pleasant 
and fun to live in.

2b. Be a building hero
This is a Philadelphiabased organization whose mission is introducing the partic
ipatory design model as a way to “engage people of all ages in the design of their 
cities and help lay the foundation of an incomparable future for communitygener
ated civic innovation,” as stated in their Mission17. What makes it relevant as a case 
study for this article is the fact that empowerment of the community is their core 
value and basic purpose. Their declared ambition is to motivate communitydesign 
leaders, practicing participation on a „“small scale, needsdriven, actionoriented 
and collaborative basis.” The organization is nonprofit, and provides free training in 
design, various DIY fabrications, collaboration, leadership and entrepreneurship. 
They work as facilitators on specific projects, with individuals and groups already 
involved in some kind of participatory design project, as well as those who want to 
gain valuable design and leadership skills for transforming their community and 
engaging in addressing specific problems in future. (Figure 4)

Acting as a platform for education and skills development for youth and adults 
from diverse social and economic backgrounds, this initiative promotes participation 
as a powerful tool and inspires the partakers to become the next generation of civic 
change agents.

2c. High Line, New York
After two previous small scale – big impact projects, we come to a curious case of 
High Line reconstruction project in New York. It is interesting to finalize the series 

17   The Building Hero Project, http://www.tinywpa.org/buildinghero/

Fig. 4
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of examples with this one, since it sheds a new light on the subject and introduces 
some dilemmas.

High Line is a 2.3 km long elevated linear park, formed on a segment of a derelict 
West side railroad line, spanning above parts of Manhattan, Meatpacking district 
and Chelsea.

The revitalization of a rail bed covered in weeds was initiated by a group of neigh
borhood activists gathered around Friends of the High Line organization, founded 
by local residents Robert Hammond and Joshua David. The Friends formed a project 
proposal on how to preserve and transform the viaduct into a public open space. 
Their major argument in the process of lobbying in the City Hall was economic – 
they estimated that this park in the sky would increase local real estate values and 
thus boost the city’s tax revenues. They also argued that a novel park would become 
a tourist attraction with an estimation of 400,000 visitors per year. The project was 
recognized by the civic administration and was put into realization after providing 
financing from a publicprivate funding alliance. Less than a decade after its initia
tion, the rehabilitated space proves Friends have underestimated on both counts of 
the arguments the project was pursued upon: tax revenues are four times than the 
volume of the investment, additional nonpredicted economic activity was started 
off and the number of tourists reached a million in the first year and 5 million in 
2014, five years after the ribbon cutting.

Apart from the initial revitalization proposal, participation was not applied as the 
design method in the development phase. Designed by Diller Scofidio + Renfro 
architects, the High Line is often referred to as a masterpiece of urban design, civic 
jewel, and visionary project, triumph of neighborhood organizing – all based on the 
huge economic success and stirring up the further development. (Figure 5)

But, there is the other side of the story and it is happening to cities worldwide – 
gentrification. This is now a common but still controversial urban phenomenon – a 
dramatic change of the urban environment caused by a process of renovation and 
revitalization of the rundown neighborhoods. Gentrification brings new users of 
public space and real estate while sweeping out the old ones with new development 
prices. There are many discussions going on whether it should be regarded as a neg
ative aspect of the city development, but since this is not the subject of the article, 
we will focus on the case of the High Line and try to give observations on the project 
consequences in the eyes of the former locals.

Fig. 5
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We could even call this case of gentrification a hyper one, since it happened in 
only a couple of years after the park was inaugurated. Additionally, the change was 
a drastic one – from the meatpacking plants to the corporate district, mainly as the 
result of visitor numbers and popularity of the place with tourists. “By the time the 
High Line’s second phase opened in 2011, the small businesses in its shadow were 
dropping like flies, making room for massive, highrise development exclusively for 
the global superrich,” say the authors of the Metro’s article “High Line’s popularity 
comes with side effects for small businesses.”18.

But this opposes the basic logic – should not the increased numbers in visitors 
boost local economy? Maybe, if they actually visited the surroundings of this major 
attraction. But, as one of the iconic neighborhood restaurant’s owner says in the 
same article – tourists don’t come down. “They get off their big tour bus down at 
Gansevoort, walk to the end, and then the bus picks them up again. Most of them 
never get off the High Line.” 

Could this be avoided? Would the application of participatory tools prevent the 
heavy consequences to the neighborhood? 

As architects say in the interview for Dezeen magazine19 – there was not much to 
design. The railway was already selfseeded, so they tried to renew the ruin while 
not ruining its character. Apart from the cultivated greenery, all that was added to 
the High Line park was wooden walkways, raised seating areas and viewing points. 
Therefore, we could agree that there was no substantial need for involving citizens, 
since there were no critical issues to be solved or discussed. And, truthfully speaking, 
there are no actual objections to design. 

When asked about the negative gentrifying force of the park, Diller said that they 
were “unsettled” about the potential for “monoculturalism”, but added that change 
was inevitable in New York: “In order to have done [the project] at all it had to be 
spoken about as a way for this part of the city to develop because otherwise there 
would have been no money put into it by the city,” said Diller.

So we have a paradox – the fact that it is a thoughtfully designed park in the sky, 
makes High Line highly magnetic, but also highly alienated from its environment – it 
became a selfcontained entity that put a dark shadow on the neighborhood that 
strongly fought for it.

“When we opened, we realized the local community wasn’t coming to the park, 
and the three main reasons were: they felt it wasn’t built for them, they didn’t see 
people like them there, and they didn’t like the programming,” said Hammond, one 
of the founders, for New York Times.20 

The case of this project brings us to a question: could this initiative be considered 
a success, regardless of its economic triumph, bearing in mind that the neighbor
hood changed both its physical and demographic structure? Is this the price of the 
inevitable development and could it have been foreseen through the participation 
of citizens?

One more curious fact is that the park is run by the Friends of the High Line, which 
we could take for a considerable achievement and the proof that there were no 

18   High Line's popularity comes with side effects for small businesses, https://www.met
ro.us/jeremiahmoss/highlinespopularitycomeswithsideeffectsforsmallbusi
nesses/tmWnjff5s7xJZOAWe3s

19   Diller Scofidio + Renfro interview, https://www.dezeen.com/2014/11/03/elizabeth
dillerricardoscofidiointerviewhighlinenewyork/

20   In the shadows of the High Line, http://www.nytimes.com/2012/08/22/opinion/inthe
shadowsofthehighline.html



602

presumptions on the outcomes of the project, but that this is one of a kind example 
of a participatory effort that has outgrown its roots, “a victim of its own success”, 
as Hammond said for Co.Design. In fact, Hammond and David set up a platform 
called High Line Network in order to help other projects avoid the gentrification and 
inequality that occurred in High Line surrounding and create allinclusive public 
environment.

IMPLEMENTING PARTICIPATORY METHODS IN SERBIAN PRACTICE21

After the international case studies section we will present the participatory de
sign experience carried out in Serbia, through the process of reconstruction of a 
Belgrade primary schoolyard.

The school in question – “Mihajlo Petrović Alas” is located in the city center of 
Belgrade. Besides being almost 90% covered in concrete, without trees or greenery, 
it has never been renovated since the school was built in 1959. Hence, there are 
now many spots in the schoolyard that can jeopardize children’s health and safety. 
Some of these problems are: the old and damaged concrete surfaces with exposed 
steel bars, a very low fence that can very easily be stepped over even by very young 
children, lack of gates that can be closed and locked.

After having pointed out these problems, and after several unsuccessful attempts 
to persuade the authorities to remediate and reconstruct the schoolyard, parents, 
among whom is the author of this paper, decided to take action on their own and 
organize themselves in order to solve this problem. A team was formed on a volun
tary basis, consisting of parents who were willing to contribute in different ways: 
with various skills, knowledge and competencies, links and connections in relevant 
institutions, devotion of time, financially etc. 

Since we, as parents, initiated the reconstruction ourselves and were the ones 
that were supposed to carry it out from start to end, we saw a great opportunity and 
freedom to do it, hence, in a way that enables all the users’ voices to be heard – by 
applying the participatory approach. 

Since there are not many cases of participatory design in Serbia, we had to make 
our own first baby steps in the whole process and learn along the way. We had to 
investigate and broaden our own knowledge of the methodology and the process 
of participatory and cooperative design in the specific environment of a local ele
mentary school with limited financial resources.

Participants and time dynamics of the Project 
Participants in this Project were: parents of schoolchildren, school children, school 
staff, the local community and neighborhood of the school, urban design students 
from the Faculty of Applied Arts, local authorities – policy and decision makers.

The project started at the beginning of the year 2017, and had the following phas
es: 1) data gathering; 2) data analysis and defining the priorities; 3) defining the ar
chitectural design assignment (architectural brief) based on the outcomes/priorities 
of the data analysis; 4) designing possible architectural solutions; 5) defining the 
final architectural design; 6) building 

21   Part of the paper coauthored by the author of this paper: V. Večanski and B. Branković. 
Designing with the Participation of the Community – an On-Going Project of Redesign-
ing a School Yard in Serbia. Helsinki, Finland, 2018
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Data gathering
In order to gather the data necessary for the beginning of the restoration project 
we wanted to investigate what were the real needs and problems of all groups of 
users: mainly school children, school staff and parents of schoolchildren, but also 
the local community and neighborhood of the school. We organized and conducted 
parent talks, interviews and talks with school staff, discussions with neighbors, as 
well as workshops with schoolchildren. These workshops were designed by a team 
of art and architectural educators (among the parents) and were led by school 
teachers and urban design students as mentors. The workshops were designed to 
encourage and help children express their own visions about the present, and ideas 
for the future of the schoolyard, both through drawing and building 3D models. 
Also, as a contribution to the practical workshops, the children filled out a ques
tionnaire pointing out the problems and the needs that they saw in relation to the 
schoolyard. (Figure 6–9)

Images 6–9 represent some of the schoolchildren’s ideas for improving the school
yard. Children drew their ideas on a plan of the court (images 5, 6), and on black 
and white photos of different spots of the schoolyard (images 7–9). Images 10 and 
11 represent some of the children’s ideas for the schoolyard developed through 3D 
modeling. (Figure 10–14)

Fig. 6

Fig. 8–9
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Data analysis – defining the priorities
All the data gathered was then analyzed both statistically and through qualitative 
content analysis and the conclusions pointed to three major priorities:

1. Safety and hygiene: fence and gates, remediation of concrete surfaces. The 
schoolyard has two diagonally positioned gates that trace a shortcut through 
the urban block, so the yard became a fast route that brings many unwanted 
visitors and passersby. Among them, there are also many dog owners that 
use the schoolyard for walking their pets, often leaving mess behind. Old 
concrete sport stands are run down, with steel bars exposed, and in need of 
reconstruction.

2. Improvement: new materials, sitting areas, educational content, outdoor class
room, greenery and sensory garden. Research conclusions indicate the lack 
of ambient quality of the space, as well as the opportunities for leisure, rest 

Fig. 10–12

Fig. 13–14
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and touch with nature. Hence, one of the priorities is enriching the palette of 
materials and introducing wood, horizontal, vertical and educational greenery, 
and new polymer surfacing for the sport courts. As far as the functions are 
concerned, apart from the sport activities that dominate the space, there is a 
strong inclination towards new content such as an outdoor classroom, sensory 
garden and rest areas.

3. Mobilizing and strengthening of the local community and giving the children 
an example of good practice – by engaging all of the relevant parties and 
groups of users on a common cause.

The final step of this phase was to weigh the priorities defined through data anal
ysis with respect to the available conditions: legal, urban, heritage, spatial, organiza
tional and financial. The outcomes were then applied by the design/organizational 
team of parents and urban design students from the Faculty of Applied Arts as a 
starting point for developing the architectural design assignment of the schoolyard. 

The architectural design assignment
All of the conclusions from the previous phases were translated into the technical 
language of architectural design assignment defining the necessary elements and 
requirements of the future design.

a. Safety
b. Multifunctional space adequate for handling various scenarios of use and dif

ferent age groups simultaneously (sports fields, outdoor classroom, leisure 
and rest…)

c. Visual noninvasive design concerning the neighborhood – closeness of a mu
seum (protected heritage building)

d. Space that encourages physical activity and movement
e. New rest and leisure zones 
f. New greenery

Possible solutions and design options
a. Safety 

The old fence is not an actual barrier – it can easily be stepped over from both 
inside and outside of the yard. Architectural design assignment defines the need 
for increasing the height of the fence as well as locking of the two gates, so the yard 
would not serve as a shortcut any more. (Figure 15–16)

Fig. 15–16
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b. Multifunctional space
The space needs to offer more opportunities for diverse activities and treat chil

dren of all ages equally. Younger children should have a secluded zone for playing 
and enhancing physical activity, while older ones play sports, walk or sit in small or 
big groups and all of them together should enjoy the ambience of the yard more 
than it is the case now. (Figure 17–18)

c. Visually noninvasive design concerning the closeness of the museum (protected 
heritage building)

Closeness of the protected heritage building and the regulations this situation im
poses, implied the use of visually noninvasive architectural language, cautious of not 
interfering with or jeopardizing the old structure in any way. It was also important 
not to disturb its visual perception. (Figure 19–20)

d. Encouraging physical activity 
Since teachers particularly accented the need of enhancing physical activity of 

the youngest pupils, who do not use the big sport fields yet, a separate zone was 
devoted to creating a polygonlike playground for various activities, paying attention 
to the needs and wishes of the children, as well as the possibilities the space offers.  
(Figure 21–24)

Fig. 17–18
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e. New rest and leisure zones and new greenery
Currently, nature is almost completely absent from the schoolyard, and as the 

priorities implied – special attention was devoted to finding all the possible ways of 
applying different types of greenery – horizontal, vertical – with new trees, as well 
as green walls. Complementary to natural elements, zones for rest were designed 
to enable leisure and enjoyment. (Figure 25–28)

The final architectural design
The final architectural design implies “packing” these different solutions into one 
architectural design. The participatory approach directed the whole design process 
towards collaboration of many parties, so the final architectural design is processed 
in phases equivalent to the spatial zones of the schoolyard and engages a team of 
urban design students with a professor as a mentor, and an organizational team of 
parents and school staff coordinating the whole process. 

After acquiring the final architectural design, several further steps are to be 
taken.

Fig. 19–20

Fig. 21–24
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Fig. 25–28

Fig. 29
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Further steps
• acquiring comprehensive documentation and applying for the building 

permission 
• fundraising from both small and corporate contributors (organizing a donor 

exhibition in the school; applying for financing from various government spon
sored plans, providing help from companies, parents’ network – services, ma
terials etc.)

• building in phases
Time flexibility and ability to conduct the reconstruction in several stages are one 

of the most important requirements from the school management, since it enables 
them to raise funds step by step and realize parts of the project separately. So far, 
phase 1 including the new fence has been carried out, and the rest of the yard is to 
be undertaken as phase by phase building. (Figure 29)

CONCLUSION

Building in a multilayered urban environment is a complex undertaking, pervaded 
with responsibilities and outcomes that transcend the competences of a single de
signer’ or designers’ team. Our aspiration for democratic and sustainable solutions 
for our social and urban life issues brings us to a pragmatic yet just approach of in
cluding public in the decision making process. Participation of those directly affected 
by or interested in the design outcomes ensures both the risk and responsibility 
dispersion and enables empowerment of the community for future effective civic 
engagement. Tools and methods of this fluid and ever evolving process are con
stantly developing, adaptive to the specific programmatic and spatial framework.

Implementing this bottomup experimental approach in Serbia, by engaging the 
community, school staff, children, parents and design students on a single project 
appeared to be complex and slow in realization, as expected. It has proven the im
portance of participation and collaboration – bringing us knowledge and experience 
none of the parties would have acquired working separately. It is encouraging that 
the project has proven successful in fund raising and communicated the message 
of the undertaking. And finally, now that it has been brought to reality, we will learn 
how well it will perform in practice.
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1: Components of а good participatory design process, source: Participate in Design, http://
participateindesign.org, accessed 20th December 2017.
Компоненте доброг процеса партиципативног дизајна. Извор: Participate in Design, http://
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Unlimited, http://stealth.ultd.net/?p=1503, accessed 18th December 2017. 
Фарме воћа и енергије, школско двориште Тхунмансколана у Книвсти (Шведска). Извор: 
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Изложба предлога дизајна на отвореном у Мстову. Извор: Stangel M. and Szóstek A. (2015)
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accessed 20th December 2017.
Развој вештина. Извор: he Building Hero Project, http://www.tinywpa.org/buildinghero/.
5: High Line. Source: www.amny.com 
Слика 5: Висока линија. Извор: www.amny.com
6 and 7: Practical workshops with schoolchildren led by urban design students as mentors, source: 
author’s project archive
Практичне радионице са школарцима које воде студенти урбаног дизајна као ментори, извор: 
архива пројеката аутора.
8 and 9: Schoolchildren’s ideas for new elements of the schoolyard. Marker drawing on a printed 
schoolyard layout plan (age 9), source: author’s project archive
Идеје школараца за нове елементе школског дворишта. Цртеж маркера на штампаном плану 
распореда школског дворишта (9 година), извор: архива пројеката аутора.
10: Children’s ideas for introducing greenery and rest/leisure zones. Marker drawing on blackand
white photo (age 12), source: author’s project archive
Дечје идеје за увођење зеленила и зона за одмор. Цртеж маркера на црнобелој фотографији 
(12 година), извор: архива пројеката аутора.
11 and 12: Children’s ideas for rest and leisure zones. Marker and pencil drawing on blackandwhite 
photo (age, 10), source: author’s project archive
Дечје идеје за зоне одмора и разоноде. Цртеж маркером и оловком на црнобелој фотографији 
(10 година), извор: архива пројеката аутора.
13 and 14: Children’s ideas for play and leisure areas in the schoolyard. Different 3D materials (age, 
8), source: author’s project archive
Дечје идеје за просторе за игру и слободно време у школском дворишту. Различити 3Д 
материјали (доб, 8), извор: архива пројеката аутора
15: Fence, actual state, source: author’s project archive 
Ограда, стварно стање, извор: архива пројеката аутора.
16: Fence. Possible solution, preliminary architectural design, source: author’s project archive
Ограда. Могуће решење, идејни архитектонски пројекат, извор: архива пројеката аутора.
17 and 18: Multifunctional space. Possible solutions, preliminary architectural designs, source: 
author’s project archive
Мултифункционални простор. Могућа решења, идејни архитектонски пројекти, извор: архива 
пројеката аутора.
19: Museum (in the background). Actual state, source: author’s project archive 
Музеј (у позадини). Стварно стање, извор: архива пројеката аутора.
20: Visual noninvasive design. Possible solution, preliminary architectural design, source: author’s 
project archive
Визуелни неинвазивни дизајн. Могуће решење, идејни архитектонски пројекат, извор: архива 
пројеката аутора.
21 and 22: Solutions for a separate polygonlike playground zone for the youngest schoolers that 
encourages physical activity. Preliminary architectural design, source: author`s project archive
Решења за посебну зону игралишта у облику полигона за најмлађе школарце која подстиче 
физичку активност. Идејни архитектонски пројекат, извор: архива пројеката аутора.
23: A child’s solution for a separate zone for the youngest schoolers that encourages physical 
activity. Drawing on paper (age, 8), source: author’s project archive 
Дечје решење за посебну зону за најмлађе школарце која подстиче физичку активност. Цртеж 
на папиру (8 година), извор: архива пројеката аутора.
24: A solution for a separate zone for the schoolers that encourages physical activity, based on a 
child’s drawing (image 20). Preliminary architectural design, source: author’s project archive
це која подстиче физичку активност, на основу дечјег цртежа (слика 20). Идејни архитектонски 
пројекат, извор: архива пројеката аутора.
25 and 26: Solutions for rest and leisure zones. Preliminary architectural design, source: author’s 
project archive
Решења за зоне одмора и разоноде. Идејни архитектонски пројекат, извор: архива пројеката 
аутора.
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27 and 28: Solutions for rest and leisure zones and new greenery. Preliminary architectural design, 
source: author’s project archive
Решења за зоне одмора и разоноде и ново зеленило. Идејни архитектонски пројекат, извор: 
архива пројеката аутора.
29: New fence design and the current (neartheend) phase of the building, source: author’s project 
archive
Нови пројекат ограде и тренутна (при крају) фаза објекта, извор: архива пројеката аутора.
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Биљана В. БРАНКОВИЋ
ПАРТИЦИПАТИВНИ МЕТОДИ У УРБАНОМ ДИЗАЈНУ

Резиме: Циљ рада је приказ теоријског оквира партиципативног метода у планирању и пројек
товању у области урбаног дизајна – почевши од традиционалних метода и њихових ограничења 
до савремених начина укључивања различитих актера и интересних група у процес доношења 
одлука приликом пројектовања јавних простора. Колико год архитекти и дизајнери били инфор
мисани, темељни и одговорни, можемо ли заиста очекивати да обухвате све промењиве у урба
ном окружењу и својим дизајном помире интересе најразличитијих група и актера? Одговор је 
једноставан – не можемо, и не би ни требало, јер постоји начин да се ризици које носи тради
ционална методологија урбаног дизајна смање – увођењем учешћа заједнице у процес истра
живања и пројектовања. Како је препознато од стране теоретичара урбаног дизајна – заједница 
је снажан актер, а градски простор захтева демократичан приступ. Овај приступ подстиче укљу
чивање свих чинилаца и актера – од директних корисника до доносилаца одлука и инвеститора 
– тежећи препознавању и сучељавању њихових потреба и предлагању одрживих решења. Овај 
приступ називамо партиципативним дизајном.
И теоретичари и они који спроводе овај приступ у пракси, подвлаче питања ризика, одговорно
сти, самоодрживости и оснаживања заједнице, као кључна:

• Смањује се ризик – и повећавају шансе за постизање успешног дизајнерског исхода, уколи
ко је наш пројектни задатак заснован на сазнањима о стварним проблемима и потребама 
људи.

• Одговорност за све могуће исходе партиципативног дизајн процеса се, осим на архитекте, 
дизајнере и инвеститоре, распоређује на све актере који доприносе процесу на било који 
начин.

• Партиципативни дизајн метод се заснива на ресурсима заједнице – људима, фирмама и ор
ганизацијама и њиховим вештинама, знању и искуству.

Полазна тачка и основна претпоставка метода јесте да овај процес има дугорочно добар утицај 
на самопоуздање, снагу, интерне везе и ангажованост заједнице. Радећи на заједничкој визији, 
различити актери имају више шанси да разумеју супротстављене интересе и да формирају ре
алистична очекивања у односу на сопствене. Укљученост такође умањује отпор према другим 
интересним групама, што је врло честа појава у пракси урбаног планирања и дизајна.
Кроз анализу студија случаја, партиципативни дизајн се приказује као флуидни концепт – сваки 
просторни контекст и проблем захтева посебно пројекту прилагођен дизајн самог партиципа
тивног процеса, који претходи акцији.
Док су принципи и теоријске поставке донекле статична категорија, испоставља се да се про
цеси, алати и методи испостављају као динамични и у константној промени и прилагођавању 
конкретном просторнопрограмском оквиру, и требало би их одабрати међу многобројним 
опцијама: уличне анкете, комшијска дневна соба, дизајн радионица, дизајн клиника, отворена 
канцеларија, радионица мапирања, журка, разговори кроз шетње, тржница идеја, интерактивне 
изложбе, игра сценарија, игра улога, уради сам приручник, прототипирање.
Према Сандерсу и коауторима (2010), најкоришћеније технике укључују игру сценарија поре
клом из позоришта, дизајн игре као платформе за дијалог и прототипирање које подстиче уче
снике на кокреацију концепата и прототипа. 
Потом се фокус рада помера ка причи о реконструкцији дворишта основне школе “Михајло 
Петровић Алас” кроз приказ покушаја примене партиципативних метода у урбаном дизајну, у 
српском контексту. 
Кључне речи: партиципативни дизајн, урбани дизајн, методологија дизајна, студија случаја
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Abstract: In the academic year 2020/21, MICA (Maryland 
Institute College of Art), in Baltimore, MD, launched a pilot pro
gram called the First Year Fellows in Creative Entrepreneurship, 
with a goal of including the fundamentals of creative entrepre
neurship into the core firstyear curriculum. This course was 
part of a greater initiative to integrate an entrepreneurial spirit 
into the pedagogy campuswide. This essay describes the con
text and development of First Year Fellows, as well as the expe
rience of its first run.
The term creative entrepreneurship is not easy to define. What 
is it, exactly? The founding of companies with the sole pur
pose of making profit? Finding one’s way through bookkeeping 
spreadsheets and obscure business projections? At the sight of 
such things, most artists would likely run for the first exit. In 
fact, while most art school students focus on mastering their 
chosen majors, along with the libreral arts, they receive almost 
no instruction in the business structures underpinning the cre
ative sector. By sharing the experience of running such a pilot, 
this paper deliberates on what creative entrepreneurship might 
look like within an art school setting, how it can be made ac
cessible in a way that might strengthen the role of the arts in 
society and thereby open up new spaces for sustainable careers 
for our students. 
Keywords: Creative entrepreneurship, design literacy, collabo
ration, teamwork, learning outcomes.
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INTRODUCTION

For the past twenty years or more, art schools in America have been facing an 
increasingly bleak socioeconomic landscape. During this time, the average cost 
of annual tuition has shot from twenty to forty three thousand dollars,1 thereby 
proportionally increasing the debt carried by students and their families. At the 
same time, a decline in the American birth rates has thrown a demographic wrench 
into the problem. The mounting cost of attending college and the economic and 
demographic uncertainties have adversely affected recruitment and retention. As 
a reaction, art schools are faced with having to revamp their offerings better to 
suit their prospective student pools. Investments into new programs, cutting edge 
technology and attractive teaching modalities are only some of the strategies that 
schools are employing to redefine the value proposition of a BFA degree. A renewed 
focus on professional development and divisional collaboration is but one response 
to the hovering question: How do we attract new cohorts and offer the right return 
on investment?

Gone are the days of aimless wanderings through disciplinary paths, as well as 
indepth explorations of obscure subjects, disinterested, in the sense of being free 
from material concerns. Today, we look to business and engineering programs as 

1   National Center for Education Statistics, https://nces.ed.gov/fastfacts/display.asp?id=76
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examples of how tightly academic advancement can be connected to preparations 
for market success and professional growth. Such instruction often takes place in 
incubators, specialized development centers which provide access to mentors, inves
tors and organizational knowhow required to translate one’s vision into a workable 
business plan. 

Of course, not all departments are the same, and each one approaches this prob
lem in its own unique way. It is safe to say that design and illustration departments 
generally produce employable specialists who can choose between company po
sitions and starting their own practices. While ninety percent of these graduates 
tend to find work or continue their studies within the first year post graduation, in 
other departments the situation is quite different, with many graduates saddled 
with both student debt and uncertain career prospects. Therefore, we arrive at a 
discord between the content that graduates gain during their studies and what is 
expected of them in terms of a sustainable life.

At the same time, paradoxically, a spirit of entrepreneurship seems to have taken 
root in the economy at large. Almost every facet of life unfolds today in ways un
imaginable only a couple of decades ago. Tapping into apps on our socalled smart 
phones, we carry out myriad everyday tasks, from shopping and transportation to 
socializing and entertainment. These tech companies have brought about an era 
of dizzying profits, with newfound elites and novel inventions. If there is a new 
oligarchy,2 then its members are these very entrepreneurs. It is intriguing, then, to 
learn from author Nir Hindi that the founders of some of the most powerful start
ups — Shutterstock, Airbnb and Square, to name a few – happen to be art school 
graduates.3 They serve as models of the idea of entrepreneurship as “the ability of 
an individual to transform ideas into actions.”4

Within such a context, we pose the question: How might we offer entrepreneur
ship as a core part of the art school curriculum? Much as we have long taught visual 
skills, might we also integrate lessons in practical applications, forms of business 
and the art of collaboration?

THE RISE OF THE IDEA

A working group was formed, tasked with proposing ways to holistically incorpo
rate entrepreneurship into the college’s program. At the same time, through a 
generous contribution from the eponymous foundation, the college was able to 
establish a new entity to support this work — The Ratcliffe Center for Creative 
Entrepreneurship. With three overarching program goals, the center serves as the 
nexus of a range of initiatives, from specialized course offerings and competitions, 
to less formal workshops and services available to the whole campus community. 

2   M. Tomasky, “Is America Becoming an Oligarchy?,” New York Times, April 14th, 2019. 
https://www.nytimes.com/2019/04/14/opinion/americaeconomicinequality.html

3   N. Hindi, “Artists – A New Type of Startups Founders,” from the blog, The Artian, 
https://www.theartian.com/artistsanewtypeofstartupsfounders/ May 13, 2019. 
The founder of the photography database, Shutterstock, Jon Oringer is a photographer 
himself, while the founders of Airbnb, Joe Gebbia and Brian Chesky, hold degrees in in
dustrial and graphic design. Jim McKelvey of Square, the financial transaction company, 
used to be a glass artist. 

4   Professor Sait Kachapor offers this useful definition in the article, Entrepreneurship 
as the Goal and Outcome of Upbringing and Education. From the Collection of Works 
of the Faculty of Philosophy 42. Kosovska Mitrovica, 2012. Accessible at: https://scind
eksclanci.ceon.rs/data/pdf/03543293/2012/035432931201069K.pdf
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Creative Entrepreneurship Program Learning Goals
1. Implement and test creative business strategies. 
2. Apply legal, social, ethical, and environmental considerations to business model 

development.
3. Articulate how personal values inform problem solving and professional 

practice.
Instead of a major, the working group proposed a Minor in Creative Entrepre

neurship, consisting of five courses and open to all majors, and slated to welcome 
its first students in Fall 21. Other peer institutions, members of AICAD (Association 
of Independent Colleges of Art and Design), had also recognized the same problem 
and have become proposing their own solutions, such as the following examples: 

Kansas City Art Institute – Entrepreneurial Studies in Art & Design Minor
https://kcai.edu/entrepreneur/
Minor, six courses, 16 credits

Otis College of Art & Design – Entrepreneurship Minor
https://www.otis.edu/entrepreneurshipminor
Minor, six courses, 15 credits

The New School – Creative Entrepreneurship Minor
https://www.newschool.edu/undergradminors/creativeentrepreneurship/
Minor, six courses, 18 credits

Minneapolis College of Art and Design – Bachelor of Science: Entrepreneurial
Studies
https://mcad.edu/academicprograms/entrepreneurialstudies
A full major in the subject

In general, minors allow students to use elective credits to gain expertise in a 
secondary skill, besides their chosen major. For example, an animation major can 
take a minor in graphic design, gain perspective into a discipline different from 
their own. In such a way, students are given the freedom to explore and acquire 
a much valued multidisciplinary approach. Students in MICA’s Minor in Creative 
Entrepreneurship will thus hail from across the college, from the fine arts to the 
applied disciplines. Together they will study business fundamentals, accounting and 
marketing, as much as is needed to turn their artistic visions into proper business 
plans. However, it is notable that the Minor can be accessed only in the second year. 
Therefore, the question remains, what about the firstyears?

ESTABLISHING THE COURSE

As a point of distinction from similar efforts elsewhere, our program places special 
focus on the first year experience. To engage our youngest students, the work
ing group recommended introducing principles of entrepreneurship into the first 
year curriculum. As in most American art schools, our first year program offers the 
fundamentals of art and design as a common foundation that precedes the dec
laration of a major. During the two semesters, theory of form and color is taught 
alongside production skills in two, three and four dimensions, the fourth dimension 
being time. The working group suggested that two basic courses, in the fall and 
spring semesters, be grafted with entrepreneurship content, thus creating a new, 
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adapted, yearlong course, titled First Year Fellows in Creative Entrepreneurship. In 
this course, the standard freshmen curriculum is enriched with an entrepreneurial 
perspective, which is precisely what sets it apart from other programs. Working in 
intervals, students are called to pursue, complete and evaluate real world projects. In 
this way, we are a leader in experiential education at the firstyear level. In addition 
to the art and design expectations, our students work toward the following specific, 
developmentally appropriate entrepreneurship learning outcomes. 

• Apply messaging to formal layouts in order to engage in markets.
• Engage in audience research and evaluate the outcomes.
• Create an audiencespecific or clientspecific project.
• Utilize branding as a means of turning artwork into a product with economic 

viability.
• Develop pitchbuilding skills, including public speaking and preparing printed 

matter, slides and video, to present your work to stakeholders.

To populate the course, we used an application model to select about fifty Fellows 
out of the freshmen class of four hundred. With the generous support of our spon
sor, we were able to create small classes of ten students, which is considerably small
er than the typical eighteen student class cap. The small class size allowed us to 
bestow individual attention to each student, and strike an effective balance between 
whole cohort presentations and small group development and critique.

BUDGET

An experimental program such as ours is rather dependent on material support. 
In allowing us to fulfill our goals, the aforementioned private donation demon
strates effective collaboration between higher education and philanthropy. Even 
at an uncertain time such as the 2020–21 academic year, we were able to cultivate 
an entrepreneurial spirit among our students through programming, logistical and 
executive support.

Our faculty team received stipends for developing and sharing lesson plans. 
Designating a Lead Faculty / Faculty Coordinator position within the team (a role 
held by Stojmirovic) ensured that the complex work of collaboration unfolded with
in timelines and deadlines. The small class size helped to build community on a 
granular level among students and faculty alike. An unprecedented partnership 
with the division of Student Affairs provided the administrative framework with
in which to offer free supplies and direct support of production costs of student 
projects. Organizational support enabled us to present a rich visiting artist lecture 
series, complementing the learning with reallife stories. In addition, our program 
included two field trips, which, due to the virus, had to be offered virtually, but no 
less effectively.

Such a wealth of programming could only be possible with a unified, strategic 
governing approach, by which MICA has made it an imperative to “be a national 
and international model of integrative education in art and design.”5 Breaking down 
divisional boundaries between Academic Affairs, Student Affairs and Advancement 
allowed us to think holistically about the student experience and support experi
mentation in the classroom. To achieve this, we took an agile approach, in which 

5   MICA Strategic Pan, 2021–2026, Accessible at https://www.mica.edu/micadna/strate
gicplan20212026/
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faculty and administrators communicated daily, without hierarchical hurdles, and 
with a goalfocused attitude. 

PEDAGOGICAL APPROACH

Integrative art education assumes working in an interdisciplinary fashion while at 
the same time focusing on one’s core craft. In order to develop such a method, we 
selected five instructors from a broad range of artistic disciplines, from design and 
animation, to installation art and painting.6 The coordinator facilitated weekly fac
ulty meetings and guided the curriculum development and organization. As much 
as it was appropriate, we encouraged a rotational approach, in which each of the 
five instructors got to present an assignment, give a talk or lead a workshop at least 
once during the semester. The others would then build upon the wholegroup pre
sentation, fleshing out the projects in their own small sections. In doing so, faculty 
were naturally inclined to share ideas, teach each other tricks, and even team up 
on certain tasks. Because the college pivoted to fully online instruction due to the 
pandemic in Fall of 2020, our pilot year with the First Year Fellows had the added 
challenge of being conducted remotely.

In the book, Participate: Designing with User-Generated Content,7 authors Helen 
Armstrong and Zvezdana Stojmirovic posit that the era of electronic media has 
brought about the democratization of design and the means of its production. A 
mere twenty years ago, the production of goods required large financial investments 
into big production runs of a minimum of one hundred, or five hundred, or one 
thousand items. Producing small runs, or worse, unique oneoffs, was not consid
ered cost effective. Today, however, there is a plethora of production opportunities 
for anyone with a computer to produce a decent product – a book, dish, garment, 
anything, really – as a oneoff, or in a small edition of two, five, or ten copies, at an 
affordable price. Such a liberation of production has allowed us to mimic the pro
fessional environment in the classroom much more easily and truthfully. Students 
researched and engaged with a number of online production houses including print
ers on paper, fabric or garments, and a toy manufacturer. They also investigated the 
possibility of customization, such as printing multiple originals within an order of 
playing cards, or allowing users to customize the content of an online publication. 
In this way they grasped a knowledge of methods old and new, from the traditional 
vendor relationship, to the new possibilities of so called printondemand, or rapid 
manufacturing. As a result, they demonstrated a novel involvement with craft, tech
nique, and professional communication, with an eye to the economy surrounding 
such production. 

Real world projects thus meld seamlessly with class work, where both can be ex
perimental, and both can yield commercial results as well. This is the new entrepre
neurship that art schools must take advantage of and nurture the classroom as a 
hybrid space of art, design and business. 

For a collaboration to succeed, the authors suggest, it is essential to define expec
tations. What type of contribution is expected from the participants and how will 
they be rewarded for doing so? The reward can be material or abstract, but must be 

6   The teaching team included Jenna Frye, Carolyn Case, Zvezdana Stojmirovic, Amy 
BooneMcCreesh and Jerron Shropshire.

7   H. Armstrong et Z. Stojmirovic, Participate: Designing with User-Generated Content, 
Princeton Architectural Press, New York, 2011. 
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clearly defined. Our instructors received a modest special teaching stipend, while 
the students’ reward was free supplies and project funding. In addition, the work 
was featured in a national conference – an immaterial, but no less important reward. 
During the final virtual critique, a free meal magically appeared, planted on every
one’s doorstep by a food delivery service. It was such celebratory moments that 
elevated the course to a memorable experience, helped build a sense of community, 
and thus motivated the participants to give it their best.

FALL SEMESTER: COLOR / DESIGN / PATTERN

To plan the yearlong course, we developed units of study, each containing lessons 
in art and design fundamentals, complemented by entrepreneurial application. 
Whereas the fall semester is concerned with the study of twodimensional form 
and the theory of color, in the spring, the focus is on toolbased sculptural and spatial 
design. The fall semester’s units are Structure, Color and Motion and Vision, while 
in the spring, the units include 2d–3d, Multiples and Group Work. Let us now take 
a closer look at the curriculum.

Structure: Artifacts of Thanks
At the outset, composition theory, extracted from the principles of Gestalt psychol
ogy and the work of Rudolf Arhneim, is taught through the basics of scale, size, 
tension, and position. Special attention is paid to the principle of gridbased organi
zation. We also look to authors Ellen Lupton and Jennifer Cole Phillips’s demonstra
tions of compositional structure in their seminal volume, Graphic Design: The New 

Fig. 1
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Basics.8 Working in a variety of techniques, traditional, digital and codegenerated, 
students compose black and white patterns, depicting a range of motifs. The careful 
introduction of a single color and a thematic imperative bring the project toward its 
real world application, which is to design and professionally print a thankyou card. 
With lots of faculty coordination, the printready designs are sent to Moo.com, an 
ondemand printer with Printfinity, a special feature that allows multiple masters 
to be used within a single job – unheard of before the digital age – with a minimum 
run of 25 copies. In the end, administrative support is provided to have the cards 
collated and shipped, so that each student receives a collection of cards from their 
small group, as well as several copies of their own card. The remainder of the stock 
is used throughout the year in communications with visiting artists, colleagues and 
the college leadership, resulting in a promotional benefit to the FYF program as a 
whole. Through a QR code printed on the back panel, each card ties back in to a web 
page featuring the whole collection of artworks. Thus, the cards become artifacts of 
thanks, but also networking tools, demonstrating the importance of saying thank 
you in building a creative community.9 (Figure 1) 

Pattern and Motion: The Lookbook
Color theory is taught from traditional as well as novel perspectives.10 Historical 
texts are studied and appreciated, but also combed through with a decolonizing 
comb. Practically, students learn to mix colors with paint, stylus and code, while 
developing multitudes of patterns based on personal interests. Eventually, they de
velop pattern collections with a few colorways – permutations in a range of palettes 
– and arrange them into pages of a collaborative lookbook, mimicking the type of 
professional catalog common in the fashion and surface design industries. Students 
are prompted to contextualize their patterns with names, descriptions and exam
ples, or mockups, of the patterns on various products. 

At this juncture, motion design is introduced as a means of leaping off into the 
rich world of screenbased media, but also as a savvy promotional tool for any type 

8   R. Arnheim, Visual Thinking, University of California Press, Berkeley 1969. E. Lupton et J. 
C. Philips, Graphic Design: The New Bascs, Princeton Architectural Press, New York, 2015.

9   You can see all the designs for the Artifacts of Thanks on the class website, https://sites.
google.com/mica.edu/micafirstyearfellows2021/home

10   References include Wolfgang von Goethe, Isaac Newton, Wassisly Kandinsky, Vladimir 
Nabokov, Johannes Itten, Josef and Annie Albers, John Gage and Albert Munsell, to 
name a few. 

Fig. 2



621

of business communications. Because of its digital format, the lookbook allows stu
dents to integrate an element of motion into their page layouts. During lessons in 
basic animation techniques, they are asked to recreate some of their patterns as 
motion graphics and add them to their collections. In this way, they experience 
the power of a transmedia approach in fashioning a holistic visual package across 
disciplines. (Figure 2)

Vision
In the final unit of the semester, in a brief proposal, students lay out a vision for 
what their pattern collection might become. With a small budget provided by the 
program, they are tasked to produce a functional prototype for a product featuring 
one or more of their patterns. This allows them to discover production methods 
such as screen printing and stitching, and to research online resources such as fabric 
printing and custom garment treatments. 

An integral part of this unit is learning proper business practices and respecting 
workflows. We guided students in how to properly set up their jobs in accounts we 
set up on various vendor sites, so that our program coordinator could go in and 
submit payment. We also supported them as they drew onepage market analyses 
of their products, comparing them to existing items on the market, analyzing the no
tions of value added, investment and return. As a concluding element, we coached 
them as they created short, onetwo minute video pitches, presenting their products 
and their visions to potential stakeholders. This final unit therefore underscores 
the importance of prototyping, and the circuitry of proposals, analyses, pitches and 
budget responsibility that underlies any business venture. (Figure 3) 

Fig. 3
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SPRING SEMESTER: PROTOTYPE / SITUATE / FABRICATE

The second semester is centered around the fundamentals of threedimensional 
and spatial creation, as well as the exploration of usercentered work, economic 
exchange, budget management and collaboration. The course content is designed 
to build upon the outcomes of the fall semester. Equipped with basic digital compe
tence and an understanding of composition, color, repetition and motion, students 
proceed to explore plasticity, tactility and sculptural form. The familiarity and com
fort level established in the fall prepare the students for teamwork required in the 
spring. The three curricular units are titled 2d – 3d, Multiples and Group Work. As 
in the fall, students start out with simple assignments which become more complex 
as the weeks unfold.

2d – 3d
In this unit, through basic exercises involving folding, notching and laminating tech
niques, students transform flat material –— cardboard, paper – into 3dimension
al structures. Once a familiarity is reached, they are given prompts to give their 
structures purpose, use and meaning, and to define an enduser, be they real or 
imaginary. The projects range from conceptual, such as the goggles for looking for
ward, to functional, such as lamps to illuminate an awkward corner in one’s room 
(see Figure 4).

Multiples
By studying molding and casting, students investigate the notions of originality and 
uniqueness as well as reproduction, edition and serial production. Initially, students 
learn how to create an original, i.e, a master, by sculpting in clay, assembling objects 
with glue, or 3d printing. Using OOMOO 25,11 a special silicone rubber for pouring 
molds, provided as part of the course supply kit, students learn how to make a mold 
out of their original. Subsequently, they make multiple casts out of their molds, 
using plaster, putty and resin, but also ice, jelly, soap, and other experimental mate
rials. Ultimately, the assignment is to produce a series of objects for exchange with 
the greater MICA community.

The exchange, branded as The Fellows Fair, is organized on a web portal where 
students get to negotiate the terms of trade directly with customers, using the chat 

11   SmoothOn, OOMOO 25, Trial size unit, https://www.smoothon.com/products/oo
moo25/

Fig. 4
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function under posted images of their work.12 Various arrangements are made, from 
cash sales, to artwork swaps, to exchanges for services. To support this effort during 
a pandemic, and to take out the shipping costs from the economic equation,we 
worked with our program coordinator to develop a shipping protocol, where stu
dents could ship artwork to their buyers for free. 

Students got to experience firsthand the possibilities of casting and serial pro
duction, and also the delicate work of cultivating a customer base. Communicating 
effectively with external parties was presented as a highly valuable skill, an integral 
part of creative entrepreneurship. (Figure 5) 

Group Work
In this teambased capstone project, students engage with a social problem of their 
choosing and propose creative solutions. As teams are assembled from across the 
whole cohort, to allow students exposure to a broader range of classmates, faculty 
shift roles from section instructors to group mentors. Each faculty member is as
signed two groups to mentor.

Teams are organized to maximize efficiency and cohesion, with as little distur
bance as possible. How do we do that? Team work often suffers from internal dis
cord. Instead of applying an offtheshelf personality test, we opt for a homebrewed 
solution. We introduce the socalled Affinity Sheets, blank templates, where each 
student fills one out with five of their most passionate current interests, each rep
resented with a word and an image. While scrolling through the sheets, students 
recognize commonalities between themselves and other classmates, and group 
themselves into teams of four or five. With this method, we avoid the difficulties 
often found in group theme selection. (Figure 6) 

Teams spend time defining roles and duties for each member toward the proj
ect and toward each other. The goal is to apply the knowledge gained throughout 
the year to an outwardfacing, usercentered project. Each group is assigned a 
faculty mentor, while the other faculty remain on call for any group who might 
need their input. 

The capstone project is designed to encourage students to see their own passions 
as starting points for businessworthy endeavors. If their group project could, in 
some small way, improve a tiny slice of life or society, how might they achieve that? 
We posit creative entrepreneurship as a means toward fulfillment of one’s ideals 
through smart business moves. It is not uncommon that recent art school graduates 
feel forced to work in jobs unrelated to their disciplines, just to make ends meet, 

12   The Fellows Fair was organized on Trello.com, and payments were made using mobile 
payment apps such as Venmo and Cash App.

Fig. 5
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which then pulls them even farther from where their passions lie. Our approach 
intends to educate not only visually competent, but also entrepreneurial graduates, 
well versed in various modes of employment and collaboration. As game changers, 
we intend to equip students to minimize the uncertainties of life after graduation, 
by learning to establish their own business systems, and not merely to serve, or 
sometimes, suffer, within existing ones. 

Each group receives a small budget which it must manage and be accountable for. 
Purchasing is not direct, but must be made through the Ratcliffe Center – a restric
tion that presented both an advantage and a hurdle, as there were times when last 
minute purchases were difficult to realize. In the end, however, the valuable lesson 
of this arrangement was learning how to operate within institutional frameworks, 
and the importance of preparation, communication and planning ahead. 

At the concluding presentation, after five weeks of collaboration, students pre
sented their group projects, available for viewing on the course web page.13 As not
ed above, between two intense sessions of critique, our Ratcliffe Center partners 
organized a distributed feast, wherein each student received a meal of their choice, 
delivered via a food delivery service to their doorstep. A lot of joy was had around 
this meal, and it spilled over to the critiques. The Zoom chat column was bursting 
with praise and suggestions as the presentations unfolded, each a carefully con
structed slide deck with live narration by its team members. (Figure 7) 

In reviewing the projects, one can notice that the standout themes of this gen
eration center around pandemic survival and social justice. 

13   Recordings of student presentations can be viewed here: https://sites.google.com/
mica.edu/micafirstyearfellows2021/finalpresentations

Fig. 6
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GROUP WORK: THEMES

Urban gardening (2)
Mental health (2)
Effects of the pandemic on socializing (2)
Self care during the pandemic 
Link between fashion and racism
Body positivity
Usercustomizable magazine

GROUP WORK: PROJECT TITLES

1. Do Plants, Not Crime
Introducing hydroponic and aquaponic systems into urban food deserts.

2. Zoomed Out
A kit containing handmade soaps, candles and other stress relief items

Fig. 7
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3. Struggle Buddies
Symbolizing certain conditions, these plush toys are intended for young people 
struggling with mental health, as well as their supporters.

4. DGMG Astrology Game
Card game with digital components, designed to assist with anxiety around so-
cializing after fourteen months of isolation, due to the pandemic.

5. Urban Gardening Club
Kits for edible plantings in your home, designed for kids and families living in 
food deserts.

6. S. Beaulove – Love Your Skin Colors
A fashion collection in brown, taupe and beige tones, with a goal of promoting 
racial equality.

7. Body Positivity Calendar 
Illustrated calendar celebrating diverse body types and proportions.

8. Artist Club Cooperative
A creative club, meant to bring art students closer together in the aftermath of 
the pandemic.

9. Mental Health Pamphlet
A collaborative brochure in which students share tips for overcoming mood 
slumps, based on personal experience.

10. Indivizine
A service that creates personalized magazines.

Students were encouraged to develop socially engaged projects in order to expe
rience the value of coming together around a common goal and using creativity to 
achieve it. A good example would be group 5, The Urban Gardening Club, which 
produced familyfriendly planting kits for those living in tight quarters in urban 
deserts. They recycled old clothing into cloth planting sacks, which they argued were 
more sustainable and easier to use than terra cotta pots. Along with the sack they 
provided seeds, soil and a trowel, along with a brochure with planting directions. 
With this seemingly simple kit they wished to introduce gardening to those less 
familiar with it, who might not even realize where plantbased food comes from. 

With gentle nudging by their mentor, students in The Urban Gardening Club 
searched for sites where they might be able to disseminate the fivesix kits they 
had created. They selected two local after school centers for atrisk students and 
worked with them to identify recipients to whom they personally delivered the kits. 
Although they chose not to charge for their product, by connecting with end users, 
they realized the future potential for financial growth of such a project, including 
applying for municipal grants and printing paid ads in their brochure. They also 
brainstormed about possibly expanding to other Baltimore city neighborhoods, as 
well as extending their reach into other cities.

To summarize, the team took a fundamental lesson in the theory of form, and 
that is the joining of planes to define space, and developed it into an action plan to 
improve the urban environment from the standpoint of nutrition, but also in terms 
of education, economic welfare and cultural enrichment. The fabric planters led 
them to think systematically about raising awareness of healthy eating, thereby 
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countering the damaging effect that food deserts have had on those who reside in 
them. In that sense, they have achieved the second program goal listed at the outset 
of this paper, which asks students to apply legal, social, ethical, and environmental 
considerations to business model development. In addition, with the strong element 
of recycling and a focus on found materials, this work also demonstrates competen
cy of the third goal, which asks students to articulate how personal values inform 
problem solving and professional practice. 

Each and every one of the teams, selfselected along common personal passions, 
was able to articulate those passions, first on the Affinity Sheets, and later, in the 
project outcomes themselves. (Figure 8)

VISITING LECTURE SERIES: FELLOWS TALKS

Lessons and exercises in entrepreneurship must be supported by testimonial case 
studies. To this end, we presented Fellows Talks, a rich series of visiting lectures by 
recent graduates as well as practitioners from the broader art and design communi
ty. Speakers shared the ups and downs of their entrepreneurial journeys in candid 
terms, each presenting their own parameters of success. Allow me to mention just 
a couple of these creatives: Andrea Pippins, who has directed her career toward the 
fight for racial equality, and Casey Reas, who has shifted notions of what is possible 
for artists to do with coding with Processing, the language for artistic programming 
that he has cowritten with Ben Fry.14 Through such inspirational examples students 
gain insight into what is really needed for sustainable success – resourcefulness, 
tenacity and commitment. Each visiting speaker demonstrated in their own way 
that creative entrepreneurship can be defined as building a fulfilling life for oneself 
and for others.

GRAFTING PEDAGOGY IS NOT EASY

In spite of all precautions, an open approach to collaboration, with a focus on 
revision and dialogue, as time went by, there appeared an unease among the 
fine arts faculty on our team, those representing painting and sculpture. These 
colleagues asserted that the program was too rigid, with too much structure, and 
not enough space for wandering and exploration. Further, they sometimes found 
the role of the Ratcliffe Center less as a support, and more of an intrusion. They 
insisted that they did not speak the same language as the Center staff, that they 
did not have a full enough understanding of the depths of the creative process. 

14   A. Pippins, https://andreapippins.com/; C. Reas, https://reas.com/

Fig. 8
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The question thus becomes, have the disciplinary languages diverged to the point 
of incomprehension, that they can no longer fit into the same classroom, nor lead 
a fruitful discussion? 

Taking a strategic approach to these discussions and criticisms, we have made 
plans to improve the program next year in the following ways: In an attempt to ame
liorate such disciplinary differences, we will focus specifically on the commonalities 
between design, art and business. We will also extend the length of the final Group 
Work project by at least a few weeks, to grant students the time to experiment 
and fail, without continuously rushing toward punishing deadlines. To that end, the 
Affinity Sheets may be introduced in the Fall semester, to allow students to get to 
know each other’s passions sooner. It is hoped that with an earlier selection process 
and more time, students might become more thoughtful about resource allocation 
and production, and that they would invest more effort into identifying outside 
partners, thereby making their projects more effective, more socially engaged. Once 
that occurs, disciplinary differences fly out the window, as team members enter the 
flow state15 of positive collaboration.

The next point of criticism concerns the fear, as the authors relate, that the First 
Year Fellows program is weighted too much toward a graphic design perspective, 
which may result in fine arts majors gradually declining to apply for admission to the 
program, or worse, they may switch to a design major. Such a complaint reflects a 
broader concern in the arts, and in society as a whole, which is that it is becoming in
creasingly digitized, and that basic literacy today assumes screenbased competen
cies such as research on digital platforms and composition of profiles and content on 
various web pages, blogs, channels and other cybernetic spaces. The fundamental 
philosophical and ethical question of whether and how to resist the electronic del
uge over that which we have, since the dawn of the printing age, referred to as litera
cy, is a large question that surpasses the campus clashes of the majors. However, the 
fact is that the literacy of our era includes an element of visuality and typographic 
discernment, and that may just be the realization of graphic design in the way that 
the Internationalists had conceived of it about a century ago in Germany, Russia, 
and later in Switzerland.16 We may recall the 1919 Bauhaus Manifesto, wherein the 
German architect Walter Gropius cries out for artistic unification:

“Let us strive for, conceive and create the new building of the future that will 
unite every discipline, architecture and sculpture and painting, and which will 
one day rise heavenwards from the million hands of craftsmen as a clear symbol 
of a new belief to come.”17

Short of declaring creative entrepreneurship as a belief system, we suggest here 
that design can be understood as the method, rather than the outcome, of today’s 
art school curriculum. By studying design fundamentals, one can achieve entrepre

15   In his book, Flow: The Psychology of Optimal Experience, psychologist Mihaly Csiksz
entmihalyi outlines the state of flow as an “optimal experience,” a “voluntary effort to 
accomplish something difficult and worthwhile.” 

16   Here I call upon the Bauhaus in Germany, Constructivism in Russia, and the Interna
tional Style in Switzerland. Certainly, one can also consider De Stijl, DaDa, and also 
Zenitism in then Yugoslavia, as well as other movements elsewhere. On Zenitism: 
Jelena Maksimovic, “Zenit, Serbia and Art: The Idea of the Balkanization of Europe 
Celebrates a Hundredth Birthday”, BBC News in Serbian, 24th February, 2021. https://
www.bbc.com/serbian/cyr/srbija56156122

17   W. Gropius, Bauhaus Manifesto, Design Museum of Chicago, 1919. https://bauhaus
manifesto.com/ 
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neurship competencies such as understanding business strategies, branding, tools 
for collaboration and multidisciplinary approaches. Could design become a general 
requisite across the college curriculum? For example, would a young painter find 
benefit or detriment in learning to set type, work with clients, manage budgets and 
strategize? Those questions remain for another paper and another time, when our 
students will have graduated and launched their careers. Tracing their future expe
riences could lead to insights as to what is and what is not essential in the training 
of an entrepreneur. 

Design literacy is key to creative entrepreneurship because it assumes better vi
sual communication skills, essential to working with users, clients and investors. If 
we add to this raising awareness of finances and realistic business frameworks, we 
arrive at a comprehensive method for creative entrepreneurs. 

First Year Fellows is an experimental program, still in its pilot stage. We delight 
in the chance to adjust it year after year until we recognize a visible improvement 
in postgraduation outcomes of our cohorts, the ways in which they will manage 
their careers amid the vortex of social expectations, debt burdens and personal 
value systems.

NEXT STEPS

Toward the end of their first year, students select one of twenty majors offered by 
the college.18 In addition, they may choose to enroll in a minor, in which they can 
gain competency in another discipline through a fivecourse program. Moving into 
sophomore year, our Fellows, and anyone else on campus, can choose to enroll in 
the Minor in Creative Entrepreneurship. This flexibility is built into the program 
to allow for maximum access to entrepreneurial content. Besides the minor, the 
Ratcliffe Center runs UP/Start, a pitch competition with generous monetary and 
structural support awards for worthy projects by current students and recent grad
uates. In this way, students can use the Minor to prepare for UP/Start, a chance for 
proving and launching their concepts, wherein the college assumes the role of an 
incubator or accelerator.

MINOR IN CREATIVE ENTREPRENEURSHIP – Course List 
Total 5 courses, 15 credits

ENTR 200 MICApreneurSHOP (2nd year) 3 credits
Team work on building a shop or other retail environment

ENTR 300 Mapping Your Practice: Entrepreneurial Mindset (3rd year) 3 credits
Business models, market research, business ethics and creative fundraising

INT 402 Entrepreneurial Internship (The Summer after the second or third year) 
3 credits
Work experience in a company, startup, nonprofit organization, artist studio or de-
sign studio. Minimum 120 hrs of practice

18   Majors offered at MICA: Animation, Architectural Design, Art Education 5Year 
(B.F.A./M.A.T.), Art History, Theory, and Criticism, Ceramics, Drawing, Ecosystems, 
Sustainability & Justice, Fiber, Film & Video, Game Design, General Fine Arts, 
Graphic Design, Illustration, Interactive Arts, Interdisciplinary Sculpture, Painting, 
Photography, Printmaking, Product Design, Studio and Humanistic Studies
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ENTR 405 Entrepreneurship Studio (Fall of fourth year) 3 credits
Accelerator in which students launch their business idea founded on art or design. 
Financial modeling, visual identity, product placement, marketing and alternative 
financing models are taught as well as preparation for a business pitch

ENTR XXX Elective 3
Students choose one of several courses across the college that ofer entrepreneurial 
content

CONCLUSION

То summarize, creative entrepreneurship is ripe for integration into the first year 
curriculum because it offers pathways for students to respond to today’s unique 
challenges and form working relationships with each other and beyond. This is one 
way in which art school pedagogy can be refreshed with regards to shifting social 
pressures. Our students are increasingly expected to lay down their own paths to
ward professional fulfillment and to seek new ways of combining interests and fol
lowing personal tenets. In this way, professional competencies in business strategy, 
collaboration methodology and multidisciplinary crosspollination are essential to 
today’s graduates. However, we must work diligently to adapt the language of en
trepreneurship to the artistic mindset, lest we repel those fine artists who may not 
have yet thought in this way. This requires pedagogical nuance, linguistic diplomacy 
and close collaboration, because only in this way can we arrive at effective reforms, 
which would ensure that the path of visual education stays on course with the times.

ILLUSTRATIONS

1: Thankyou cards, 4×6 inches, printed on Moo.com. Each card is printed in 25 copies. Student 
authors: Geordan Saunders, JD Linton, Ujjaini Gurram, Nichole Hernandez and Mathilde Mujanayi. 
Photo: Zvezdana Stojmirović.
Картицезахвалнице, 4×6 инча, са ковертама, штампане на веб страници Moo.com. Свака 
картица израђена је у тиражу од 25 примерака. Студенти аутори: Џордан Сандерс, Џ.Д. Линтон, 
Јуџејни Гурам, Никол Хернандез и Матилда Муђајани. Фотографија: Звездана Стојмировић.
2: Patterns applied to products and animated as gifs. From right: Kayla Smith, Destiny Moore and 
Naima Ryan. https://sites.google.com/mica.edu/micafirstyearfellows2021/patterns
Шаре, примењене на продајну робу и сложене у анимиране гифове (animated gifs). С лева: 
Кајла Смит, Дестини Мор и Наима Рајан. https://sites.google.com/mica.edu/micafirstyear
fellows2021/patterns
3: First Year Fellow Sara Hinterlong presents her ecotote with a video recording and a market 
analysis. Photo collage: Zvezdana Stojmirović.
Бруцошпредузетник Сара Хинтерлонг представља своју еколошку торбу путем видео сегмента 
и тржишне анализе. Фото колаж: Звездана Стојмировић.
4: Mathilde Mujanayi (left) and Emily Feyrer (right).
Матилда Муђанаји (лево) и Емили Фејрер (десно).
5: Left: Destiny Moore, miniature mask multiples that address racial eqality. Right: Multiples 
exchange on the web application Trello.
Лево: Дестини Мор, серија минијатурних маски на тему расне равноправности. Десно: размена 
радова на веб страници апликације Trello.
6: Affinity Sheets by Nicolas Finol, Mantis HarperBlanco and Mathilde Mujanayi.
Листе личних интересовања: Николас Финол, Мантис ХарперБланко и Матилда Муђајани
7: Top left: Do Plants Not Crime, Brandon Vazquez, Elva Dong, Naima Ryan, Mantis HarperBlanco 
and Marina Souza. Top right: Urban Gardening Club, Nadia Nazar, Marissa Vazhappilly, Octavia 
SimmsClark, Nicolas Finol, Emily Feyrer and Emily Pickett. Bottom left: Astrology Game, Geordan 
Saunders, Destiny Moore, Mathilde Mujanayi and Gale Freeman. Bottom right: S. Beaulove, Jessica 
Xiao, Sabrina Kindervater, Jasmine Hamilton, Nichole Hernandez and Najja Akinwole.
Горе лево: Посвети се биљкама, а не злочину, Брендон Васкез, Елва Донг, Наима Рајан, Мантис 
ХарперБланко и Марина Суза. Горе десно: Клуб урбаних вртлара, Надиа Назар, Мариса 
Вазхапили, Октавија СимсКларк, Николас Финол, Емили Фејрер и Емили Пикет. Доле лево: 
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Астролошка игрица, Џордан Сондерс, Дестини Мур, Матилда Муђанаји и Гејл Фриман. Доле 
десно: Ес Болав (S. Beaulove), Џесика Сијао, Сабрина Киндерватер, Џезмин Хамилтон и Никол 
Хернандез.
8: Left: Urban Gardening Club, Marissa Vazhappilly, Octavia SimmsClark, Nicolas Finol, Emily 
Feyrer, Emily Pickett and Nadia Nazar; Right: Indivizine, Cindy Ham, Kiren Balakrishnan, Aleeia 
Townes and Liz Gomez. 
Лево: Клуб урбаних вртлара, Мариса Вазхапили, Октавија СимзКларк, Николас Финол, Емили 
Фејрер, Емили Пикет и Надија Назар. Десно: Индивизин, Синди Хам, Кирен Балакширан, Алија 
Таунс и Лиз Гомез.
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Звездана СТОЈМИРОВИЋ, Тифани ХОЛМС
БРУЦОШИ – ПРЕДУЗЕТНИЦИ
Метод и оглед у предавању стваралачког предузетништва 
на првој години уметничких студија

РЕЗИМЕ: Ова студија прати премијерно извођење курса Бруцоши – предузетници, који има за 
циљ да уведе основе креативног предузетништва на прву годину студија уметности и дизајна 
на факултету „Мајка” (MICA–Maryland Institute College of Art) у граду Балтимору, у Сједињеним 
Америчким Државама. Одржан школске 2020/2021. године у склопу ширег програмског по
духвата, а подржан добротом Фондације Ратклиф (Ratcliffe Foundation), курс тежи да усагласи 
основне способности из дводимензионалног и тродимензионалног дизајна са следећим преду
зетничким циљевима: 1) Спровести и испитати стратегије стваралачког пословања; 2) Применити 
правне, друштвено ангажоване, етичке и еколошке обзире на развитак пословних модела; и 3) 
Изразити утицај личних вредности на решавање проблема и пословање. Лекције из теорије 
форме, боје, шаре и покрета комбиноване су са практичним задацима, као на пример производ
ња, пласман и анализа робе за продају. У другом семестру, радови са радионица из пластичног 
обликовања размењују се на својеврсној уметничкој берзи, а током завршног групног пројекта, 
истиче се сарадња на друштвено одговорним темама које студенти сами бирају.
Проблематика стваралачког предузетништва на уметничким студијама прожима се кроз цео 
рад, разматрањем структуре и програма курса. Оно се поставља као дијапазон приступа са ци
љем да окуражи студенте да живе испуњеним, осмисленим и одрживим животима.
Описане су довитљиве предавачке идеје, рад са групом од четрдесет осам полазника и пет пре
давача и богат програм гостујућих уметника, а наставне јединице су илустроване студентским 
радовима. Критички осврт указује на струкрурални семиотички процеп између лексикона лепих 
и примењених уметности, и поставља стручне способности из графичког дизајна као централни 
начин за предавање предузетнишва. Стога је дизајн постављен не само као исход, већ као метод 
ове врсте педагогије на првој години. На послетку рада стоји предлог за продужење времена 
посвећеног сарадничком пројекту убудуће, ради побољшања предузетничких исхода. 
Кључне речи: креативно предузетништво, стваралачко предузетништво, сарадња, тимски рад, 
исходи учења. 
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