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у Памћење је основа трајања. Зато су 
важни јубилеји. Њиховим обележавањем 
подсећамо на постојање, дајемо значај, 
сагледавамо и преиспитујемо вредности. 
А вредности сагледавамо по оним скалама 
и димензијама које поставимо у односу 
на неко време, појаву, догађај, групу или 
појединца. Оне могу бити завичајног, 
регионалног, државног, националног или 
планетарног карактера и зато је изузетно 
важно да се нађу у правој категорији, да 
не буду прецењене, али ни потцењене. 
Прецењивање последично доводи до 
тражења мањкавости и своди расправе 
у негативан контекст који пренебрегава 
и неспорне вредности. На другој 
страни потцењивање временом води ка 
маргинализацији и утире пут забораву. 
Зато је важно реално одређење вредности 
које ствари поставља на оно место где 
припадају и на коме остају зато што им 
припада, сигурне, на свом терену, у својој 
кући, таман по мери, ни прегломазној,
али ни скученој.

Јубилеј је добра прилика, чије димензије 
реализације могу бити различите. Неуспеле,
просечне и изузетне. Оне су оцењене у 
самом времену обележавања, али прави 
значај показује долазеће време.
Ако у њему не буде трагова, онда је циљ 
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неостварен, а он треба да буде не само 
овог времена сагледавање прошлог, већ 
проналажење правог места у које ће бити 
смештена оставштина за будућност.

И још једном о скали вредности.
По локалној, Живорад Настасијевић је 
најзначајнији сликар потекао из Горњег 
Милановца. И то нико не спори. Али врло 
важно за ову средину је да уметничка 
вредност његовог дела буде смештена 
у државне или пак националне оквире 
времена у коме је стварао и у њима 
одређена. Тек у том параметру може се 
сагледати завичајна вредност, односно да 
ли ње има и колико у уметности и култури 
тога времена на националном нивоу. У 
овоме је наша идеја водиља. 

Прошло је осам деценија од прве изложбе 
групе „Зограф” и то је јубилеј за који 
сматрамо да је прилика да се уметничке 
вредности, али и идеје ове групе уметника 
поново сагледају. И то са додатним 
разлогом. Од 1933. године, када је одржана 
последња њихова групна изложба, до данас 
њихове ретроспективе није било. Било је 
пуно оспоравања, најчешће из идеолошких 
побуда. Тек на заласку прошлог века,
1998. године, Зоран М. Јовановић објавио 
је студију „Друштво уметника Зограф”

у којој је сталожено и рационално указао 
на њихову делатност и уметничке домете. 
Међутим за потпуно сагледавање потребна 
је била поновна изложба, са одабиром 
слика из „зографовске” фазе стваралаштва 
чланова ове групе и са озбиљном
пратећом публикацијом. 

Сматрамо природним да идеја за ову 
изложбу потекне из Горњег Милановца
и то не само због Живорада Настасијевића, 
као једног од оснивача и најактивнијих 
чланова, већ и због „настасијевићевске” 
идеје која је утицала на уметнички 
сензибилитет групе. А Горњи Милановац, 
који се препознаје у делима браће 
Настасијевић, као средина у којој су
рођени, провели детињство и којој су се
враћали, поносан на дело својих суграђана 
и његов значај у српској култури, мора 
бити место који ће подстицати и указивати 
на њих. Зато је идеја потекла од Музеја 
рудничко-таковског краја, у коме се чува 
и достојно презентује „Легат породице 
Настасијевић”, а који је прошле, 2010. 
године, покренуо и заједно са Библиотеком 
„Браћа Настасијевић” организовао 
годишњу манифестацију „Дани 
Настасијевића”, која се током септембра 
сваке године организује и реафирмише 
њихово дело.
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Чињеница да су идеју о организацији 
изложбе прихватила и свесрдно подржала, 
три најзначајнија уметничка музеја у 
нашој земљи, Музеј савремене уметности, 
Народни музеј и Галерија Матице српске, 
потврђује исправност нашег хтења. Ако 
се томе дода да је Министарство културе 
Републике Србије препознало значај 
организације изложбе и прихватило 
пројекат Музеја рудничко-таковског 
краја, одобривши финансијска средства 
за његову релизацију, онда су заиста 
створени сви услови да се идеја водиља 

доведе до реализације зацртаног циља. 
Избор слика је репрезентативан, пратећа 
публикација садржајна и илустративна. 
Публика и уметничка критика поново 
се среће са групом „Зограф”, осамдесет 
година после. А време које долази даће 
одговор на праву вредност нашег хтења
и верујемо да ће у њему група „Зограф”
са својим делом наћи место које јој 
припада у српској уметности и култури.

На Велику Госпојину
28. августа 2011. године у Горњем Милановцу 
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Кућа породице Настасијевић
у улици Краљице Марије,
некадашњој Ратарској бр. 131 у Београду
(Фотодокументација Музеја рудничко-таковског краја)
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Размотрићемо, на концизан начин, 
историјат уметничких удружења у Србији, 
са циљем да укажемо на историјску 
утемељеност и социолошку условљеност 
ове појаве, везану са развојем растуће 
свести о потреби и улози уметности. 
Резимираћемо сегмент документарног дела 
истраживања проф. Лазара Трифуновића1, 
као неопходан шири основ и увод који даје 
битан повод за наше разматрање.

На самом почетку двадесетог века 
показује се очигледна повезаност великих 
уметничких изложби са предзнаком 
„југословенске”2, са уметничким 
удружењима, њиховим оснивањима, 
оснивачима, сукобима, несугласицама 
и превазилажењем истих, те указује 
на суштински значај који су уметници 
у Србији, али и у суседним, блиским 
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1   Лазар Трифуновић, Српско сликарство
1900–1950, Други део – II, Београд, 1973, 
449–467. 
2   Прва југословенска уметничка изложба 1904. 
у Београду, Друга југословенска уметничка 
изложба 1906. у Софији, Tрећа 1908. у Загребу, 
Четврта и Пета у Београду, 1912. и 1922, док је 
Шеста и последња била одржана у Новом Саду, 
поводом стогодишњице Матице српске.
(Л. T., ibidem, 449.)
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земљама, препознавали као одлучујући 
и чак преломни фактор у уметничком 
деловању. Приписивање велике, можда 
из данашње, савремене тачке гледања, 
чак претеране улоге уметности, или 
могућностима уметности да мења 
друштво, да утиче на велике светске 
промене, у знатној мери утицало је и на 
ову тесну повезаност. Темпераментни 
уметници, значајем свог делања на 
друштвеном и на уметничком плану, 
преносили су ту унутрашњу енергију 
и жар са једног поља на друго и тиме, у 
својству правих народних вођа, били у 
ситуацији да заталасају не само уметничке, 
већ и шире масе и преусмере њихову 
позитивну енергију ка идеалима, на 
првом месту југословенства, заједништва, 
сарадње, препознавања као „хомогене 
целине пред осталим европским
народима и културама”3.

Током прве половине XX века, тј. до 
избијања Другог светског рата, основано 
је на нашим просторима преко петнаест 
уметничких удружења, од конзервативних 
до авангардних, са идејама од националног 

идентитета до брисања племенских
ознака и националних граница.
Прво уметничко удружење на простору 
Балкана основано је у Софији, као 
директна последица Прве југословенске 
изложбе, 1904. године, на састанку 
бугарских, српских, хрватских и 
словеначких уметника, под именом
Савез Лада.4 Запаљива идеја, узроковала 
је незадовољство концепцијом оснивача 
(Урош Предић, Ђока Јовановић, Ристо и 
Бета Вукановић, Марко Мурат, Симеон 
Роксандић и Петар Убавкић), по којој 
је требало, у оквиру заједничког рада, 
задржати националне и племенске
границе и ознаке, док је супротност 
оваквој концепциjи била идеја Надежде 
Петровић, Ивана Мештровића, Пашка 
Вучетића, Рихарда Јакопича, Емануела 
Видовића, Франце Весела и Ивана Грохара, 
да је циљ интегрално југословенство у 
уметности без граница и, убрзо, после 
Друге југословенске изложбе, основано

3   М. Васић, Југословенска уметничка изложба, 
СКГ XIII, 1904, 107–120.

4   Савез југословенских уметника Лада
(име удружења изабрано је на предлог Марка 
Мурата) – био је сачињен од четири националне 
секције, али су се остале убрзо угасиле, док је 
српска секција наставила са радом, изузев паузе 
током Другог светског рата, те је 1953. обновила 
рад. (Види у: Л. Трифуновић, ibidem, 451– 453.)
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je ново удружење, Југословенска
уметничка колонија, те се на изложби 
1907. године представила са овом 
супротном идеологијом. Сукоб концепција 
узроковао је кризу, што је имало као 
резултат формирање Српског уметничког 
удружења, 1908. Ублажавање тензија, 
помирљивост концепција и смиривање 
страсти, покушано је отварањем српско-
хрватске сарадње, оснивањем друштва 
Медулић, 1911. године. 

Понети идејом стварања Културне 
заједнице Јужних Словена, на Четвртој 
југословенској изложби, 1912, заједно 
су и сложно излагали Лада и Медулић, 
Друштво бугарских уметника и Друштво 
српских уметника. После окончања 
Првог светског рата, одржао се овакав, 
обједињени начин излагања. Занимљиво 
је да обим југословенских изложби 
није ни касније превазиђен, пошто је 
просечно излагано око 400 дела, док је 
највећа бројала чак скоро 900 уметничких 
дела. По својој концепцији, ове изложбе 
директно су представљале идеологију и 
рад удружења, али и стање духа и кретање 
уметничких идеја у ширем региону. По 
томе су модерне и могу се посматрати као 
претече савремених, нпр. бијеналских 
манифестација. Основни њихов циљ

био је упознавање уметника, уметничких
центара и идеја које су ширили.

Поменута Југословенска уметничка 
колонија окупила се још 1905, сликајући 
заједно у селу Сићеву у Сићевачкој 
клисури код Ниша, преносећи на платна 
своје одушевљење пејзажима подједнако 
као и изворним вредностима народа,
етно-мотивима, костимима, орнаментиком,
свакодневицом села. Без статута, 
ширила је снажно романтичарску идеју 
југословенства, пре стварања политичке 
творевине, државе Југославије. Српско 
уметничко удружење, на челу са Стевом 
Тодоровићем и секретаром Миланом 
Миловановићем, без сопственог програма, 
отворено је основано ради стварања 
противтеже Лади.

Година 1898. представља први почетак 
организовања уметничког еснафа у Србији,
где су се професионалци организовали 
у оквиру Удружења српских уметника 
за пластичне уметности и музику, 
те су чланови били сликари, вајари, 
архитекте и музичари. Имали су правила, 
као и осмишљену структуру, са идејом 
унапређивања уметничког живота, али 
и професионалне заштите чланства. 
Објективни услови за рад били су слаби
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и еснаф се брзо угасио, те је под
сличним именом основан по завршетку 
Првог светског рата, 1919, као Удружење 
ликовних уметника, са председником 
Урошем Предићем и потпредседником 
Бранком Поповићем и секретаром 
Миланом Миловановићем, уз осмишљена 
Правила и Програм рада: од положаја 
до заштите уметника, ауторских права, 
изложби и чувања старина. После паузе 
током рата, наставили су са радом под 
именом УЛУС.

Удружење квалификованих ликовних 
уметника основано је 1929. из протеста, 
„због примања дилетаната и несвршених 
ђака”. Удружење ратника – сликара и 
вајара из ратова 1912-1918, основано је
тек 1938. афирмишући звање „ратни 
сликар” које је постојало званично у 
саставу српске војске, као посебан исказ 
патриотизма, националног поноса и 
љубави према отаџбини.

Група уметника, основана 1919. године, 
имала је убеђење да стоји пред новим 
добом, са новим осећањима и назорима, 
за које је тражила нова ликовна средства, 
те је Бранко Поповић писао о најтешњој 
вези са великим уметничким центрима. 
Зенитизам, као књижевно-ликовни

покрет око међународног часописа
за нову уметност Зенит, који је 
излазио у Загребу и Београду, основао 
је Љубомир Мицић 1921. године, са 
бројним сарадницима и Манифестом, 
са философијом стварања, мистиком 
и повратком праизвору стварања, 
варварству. Групу Четворица, такође 
1921. године, оснива Ж. Настасијевић 
заједно са Ј. Бијелићем, П. Добровићем 
и С. Миличићем, те су излагали заједно 
у Загребу, а већ 1924. придружују им се 
скулптори Т. Росандић, Ф. Кршинић и
С. Стојановић, гостује М. Тартаља, а 
напушта их Миличић, па се преименују
у групу Шесторица. 

Удружење пријатеља уметности
Цвијета Зузорић основано је 1922, са 
бројним оснивачима, на иницијативу 
Бранислава Нушића, док је циљ био 
„ширење интереса за уметност у нашем 
народу”. Удружење је било толико
активно да је веома анимирало уметнички 
живот између два рата организовањем 
великих изложби домаћих и страних 
уметника, представљањем наше уметности 
у светским центрима, те је сазидало, 
1928. године, Уметнички павиљон на 
Калемегдану, где су се одржавале
редовне пролећне и јесење изложбе.
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Група Облик имала је претечу у 
концепцијски неодређеној Групи 
слободних (1922), окупљањем сличне 
групе уметника, те је под новим именом 
основана 1926. године, са оснивачима 
Бранком Поповићем, Петром Добровићем, 
Јованом Бијелићем, Савом Шумановићем, 
Сретеном Стојановићем и другима,
а са доминантном и утицајном улогом 
у борби за прихватање идеја модерне 
уметности париске школе код нас. Облик 
је одржао чак 15 изложби у више градова 
Југославије и у иностранству.
За оснивање групе Зограф узима се година 
1927, тј. датум објављивања Правила 
групе, са председницима Живорадом 
Настасијевићем, Васом Поморишцем и 
Илијом Коларовићем. Група је основана
са јасним циљевима: да западне тенденције 
и покрете преусмери, те да обнови и на 
нови начин осавремени и афирмише 
нашу средњовековну црквену и народну 
традицију. Стога главне теме Зограф црпи 
са фресака, иконостаса, сликарства на 
стаклу и композиција са историјском 
тематиком.

Уметничка група Живот основана је 1936. 
године као илегална група под утицајем 

Комунистичке партије, под вођством 
Ђорђа Андрејевића-Куна и Манифеста 
Мирка Кујачића, презентовањем социјалне 
тематике кроз легалне форме излагања. 
Група Дванаесторица основана је 1937,
без програма, окупљена око 
ларпурлартизма, чисто уметничког погледа 
на свет. Група Десеторица је основана 
1940, од стране сликара млађе генерације 
Данице Антић и Љубице Сокић.

Удруживање ради подржавања и 
подстицања, развијање превасходно 
романтичарских идеја коришћења 
националне баштине, подједнако као 
и хватања убрзаног корака са великим 
европским токовима, постицало је развој
уметности како на теоријском плану
развијања групних естетика и појединачних
поиетика, тако и на практичном нивоу, 
пружало је помоћ у организацији изложби 
и прибављању обимнијих послова. 
Велике борбе, сукоби и оснивање једнога 
удружења насупрот другом говоре о 
значају и утицају организованог рада 
уметника, способних да тек на тај начин 
заиста прошире на јавност Србије своја 
дубока уверења, пренесу своју енергију
и развију даљи утицај.
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Дописна карта упућена Живораду 
Настасијевићу од чланова и пријатеља 
„Зографа” 1936. године,
(Историјски архив Београда)
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А. Поприште двеју идеологија
– од треће ка четвртој деценији

Периодизација по деценијама,у српској 
историји уметности, прихваћена је као 
конвенција која оквирно упућује на 
одреднице што дефинишу наизменично 
интересовање генерација за ликовне 
проблеме чијим решавањем су покушавали 
да разреше, не само ликовне, већ и дилеме 
времена, противуречности и везе културе 
и политике, националног и европског. 

Нова предметност, скулпторски стил 
и враћање класичном реализму, као 
и зографовски традиционализам јесу 
доминанте токова треће деценије у 
српском сликарству, подједнако значајне 
као и структурална, конструктивна 
анализа форме. Угледање на фигуралне 
композиције старих мајстора, са пуном
пластиком облика у развијеном простору,
ствара паралелне путеве ставовима 
модернизма са класичним, свежини 
примитивног са префињеним, 
стилизованим и рационалним. Ликовни 
и тематски ренесансни репертоар наших 
сликара школованих у Паризу пренет 
је преко музејског сликарства. Док су U
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претходно, минхенски ђаци, преко 
изучавања старих мајстора у
Пинакотеци и симболизма сецесије, 
преузимали су сродне идеје и доносили 
их у Србију. У том контексту, смирена, 
рационално изграђена форма у 
продубљеном простору била је идеалан 
медиј за преношење идеје, духовне 
основе, поруке зографовског сликарства. 
Евентуална употреба боје као доминанте 
у сликарству била би непожељна и 
наметљива, док скоро неутрално бојена и 
моделована форма опстаје као изграђена, 
чврста структура, носилац идеје и њеног 
вишеслојног значења. Боја као симбол 
четврте деценије почиње да се појављује 
већ крајем треће и указује један сасвим 
нови пут сликарства. 

Идеологија конструктивног и идејног, 
насупрот идеологији колористичког
и доживљеног јесу два контрапункта, 
између којих још увек балансира ликовна
сцена у Србији током друге половине 
треће, али и прве половине четврте 
деценије. Супротстављеност идеологија 
преламала се кроз супротне начине 
изражавања на ликовном плану, 
атмосфера је била борбена: обликовци
и зографовци, конструктивисти

и колористи, ларпурлартисти
и ангажовани.

Историјски дух времена треће деценије, 
својствен Европи, како великим тако 
и малим центрима, био је оријентација 
према фигуралном и старим мајсторима, 
као заједничком идеалу. Између 
италијанског магијског реализма, немачке 
Нове стварности, као осавремењеног 
експресионизма, до француског класичног 
реализма са Дереном као предводником, 
на српску уметност је у већој размери и у 
суштинском смислу прави и коренит био 
утицај париске школе. Превладавајућа 
атмосфера епохе, на коју су наилазили и 
српски уметници, француски ђаци, била 
је високо уважавање класичне традиције, 
посете музејима и студије старих мајстора. 
После кубистичког измештања тачке 
ослонца предмет је поново постао 
стабилан и статичан, смештен у реални 
свет. Почев од Пикасове неокласичне фазе 
до Дерена који се окренуо мајсторима 
италијанске ренесансе, узорима сопственог 
објективног сликања стварности. 

Трећа деценија била је време подвојености 
у области уметности: великој реалности 
са магијским предметом као централном 
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1   Упореди: Л. Трифуновић, Српско сликарство 
1900–1950, Београд, 1973, 79–142. 

темом супротстављала се велика 
апстракција са апсолутном формом.1 
Токовима историје, неокласицизам, 
својевремено, за савременике,
водећи покрет, постепено је занемарен
и остао на маргини истраживања, те 
се трећа деценија данас препознаје 
по конструктивном експерименту и 
авангарди, која је због утицаја на потоња
дешавања у ликовности добила доминантно
место и остала као суштинска тема 
истраживача. Овога пута, посветићемо 
се идеји враћања традицији, тј. идеалу 
осавремењивања старих вредности, 
као идејној основи групе чији рад 
истражујемо.

Међутим, и поред струје враћања 
класичним ликовним средствима 
(конструисање простора, светло-тамно, 
волумен) опстала је друга реалност 
слике, аутономни ликовни свет о којем 
су говориле уметничке авангарде, те га 
препознале као свет за себе. Видљиви свет 
прелама се кроз поглед уметника, избор 
уметника је његов став према објективној 
стварности, који изражава распоредом 

изабраних елемената из простора, времена 
и света предметности. Анализирајући 
природне датости, овим методом прави се 
уметничка синтеза и њено пројектовање, 
тј. сопствена естетска и духовна раван. 
Нова идеологија предмета, помоћу
које је остварен прелаз од авангардних 
открића кубизма према класичном 
реализму,2 стигао је у друге делове Европе 
највише преко Лотове школе: браћа 
Краљ у Словенији, Бецић и Бабић у 
Хрватској, те делом Коњовић, а највише 
Шумановић у Србији и, посредно, 
боравећи дуже у Паризу: Добровић, 
Милуновић и Б. Поповић, а посебно 
Живорад Настасијевић. И Настасијевић 
и Поморишац асимиловали су сликарске 
вештине, знања и идеје, у европским 
центрима, почев од минхенске Ликовне 
академије, што је било одлична подлога 
за шире и осмишљеније усвајање потоње 
опште идеје враћања старим мајсторима
и традицији старих вредности уопште. 

Оснивањем групе Зограф у Београду још 
више су се поларисали различити ставови 

2   Упореди: М. Б. Протић, Трећа деценија 
– конструктивно сликарство, у: Југословенско 
сликарство ХХ века, каталог изложбе,
МСУ Београд, 1967, 7–39.
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око смисла и улоге уметности на нашој 
ликовној сцени и то не само ставови 
уметника, већ и ликовних критичара
и хроничара, као и шире јавности. 
Уметнички живот Београда нагло је 
процветао крајем треће деценије,
отворен је Уметнички павиљон Цвијета 
Зузорић, почеo je да излази часопис за 
ликовну уметност Уметнички преглед.
Нова, млада буржоаска класа укључивала 
се и финансијском подршком у стварање
грађанске уметности код нас. Критичари 
су вољно преузели нова начела и
посматрања и теоријске анализе уметности,
у чему им се придружују и књижевници
и, још више, сами уметници.

Као паралела српској идеји независног 
ликовног израза и ослањање на домаћи 
ликовни континуитет специфично
нашег, може се посматрати оснивање 
уметничког удружења Земља у Загребу, 
1929. Крсто Хегедушић истицао je као 
основни принцип Земље борбу против 
ларпурлартизма. Став антиевропеизма 
и антимодернизма имали су и други 
уметници са европским искуством, те
су били против линеарног развоја 
модерности, а за укорењеност у снагу 
традиције и другачијег реализма.

Ослањање на европске појмове о реду 
двадесетих, затим нови реализам Вернера 
Хафтмана или неореализам Бернара 
Доривала, па неке идеје берлинског 
покрета из 1920, Нова стварност,
тј. њене треће струје, класицистичке 
и монументалне, на коју је утицало 
италијанско метафизичко сликарство –
у целини антиавангардистичке, указивало 
је на потребу радикалног раскида са
покретима претходне деценије, у 
различитим европским центрима 20-тих 
година, додуше са удаљених
идеолошких позиција.3 

Б. Порекло идеје Зографа

Истражујући порекло зографовске идеје 
– модернизовати традицију и наметнути 
се својим, аутентичним, националним 
ликовним изразом – та идеја се у први 
мах може учинити ретроградна или 
маргинална, у констелацији историјских 
авангарди, тј. модернизма са јасном и 

3   Božidar Gagro, Zemlja naspram evropske
umjetnosti između dva rata, Život umjetnosti 
11–12, Zagreb, 1970, 25–31. 
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стабилном позицијом у српској
историји уметности. Међутим, на терену 
који су потресала стална политичка 
превирања, борбе и ратови, била је 
напредна и прогресивна тежња ка 
слободи, а тиме и аутономији уметности. 
Истовремно, сопствена прошлост у 
таквом контексту лако је могла бити 
митологизована, као врста заштите од 
сталне спољне агресије, која је претила
да разбије саму суштину и опстанак
свега националног. Стога је и у приказима 
изложби у Београду треће деценије
ХХ века свеприсутно „преплитање
и стапање политичких и уметничких 
циљева”4. Уметници и књижевници 
школовани у Европи имали су циљ
да своју малу, тек ослобођену земљу 
приближе европској култури, пре 
свега париској сцени, париској школи 
интернационализма, али често бирајући 
класичне вредности, у оквиру уметничког 
експеримента модернизма. 

Начело аутентичности и потреба
дијалога са Европом формирали су
како модернистичке, тако и 
антимодернистичке ставове и покрете.
У иностраној стручној критици наши 
уметници са препознатљивим идентитетом 
и аутентично преформулисаним
модерним језиком, боље су прихватани 
него у нашој критици двадесетих година. 
После Првог светског рата, те затим у 
новоме таласу после Другог светског 
рата, одбијана је као конзервативна 
и назадна уметност која се обраћала 
сопственој традицији. С друге стране, 
општа друштвена атмосфера, са идејама 
средњовековне српске традиције, 
развијање свести о духовном у уметности 
и идентитету нације, спонтано су отворили
могућност за стварање покрета окренутог
трајним вредностима прошлости.
Трагање за унутрашњом сврховитошћу 
уметничког дела, моћ сликарства, 
спознаја уметника као слуге у више сврхе, 
прилагођавање форме садржају, затим идеја
о мистичности и тајанственом настанку 
истинског уметничког дела, повезивала 
се и са аристократским идеалом 
историјске мисије уметника, као и са 
најапстрактнијом идејом лепог:
„Лепо је оно што извире из унутрашње 

4   Миодраг Б. Протић, Српска уметности и 
Европа: етичке и естетичке алтернативе; у: 
Срби у европској цивилизацији, Београд, 1993, 
134–141.
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духовне нужности. Лепо је оно што је 
унутрашње лепо.”5

Национални занос, романтичарска
обнова старе уметности није нова код нас.
Тиме је joш током XIX века био одушевљен 
класициста Димитрије Аврамовић, 
потом романтичар Ђорђе Крстић, док је 
почетак ХХ века донео нови талас сада 
већ идеолошког интересовања за српски 
средњи век, те су Надежда Петровић, 
Коста Миличевић и Милан Миловановић 
са одушевљењем обилазили средњовековне 
споменике по Србији, с тим да су ове 
идеје остајале на нивоу политичких 
ставова, без утицаја на развој њиховог 
сликарства. Није неупутно навести и да 
је наша књижевна авангарда, иначе често 
истакнуто европски оријентисана, била 
одушевљена и српским средњовековним 
сликарством: Растко Петровић, Милош 
Црњански, Станислав Винавер и, посебно, 
Момчило Настасијевић у време када 
„скоро цијела Еуропа стоји под диктатом 
паришке сликарске школе”6.

Још од систематских проучавања наших 
средњовековних споменика Михаила 
Валтровића и Драгише С. Милутиновића7 
из 1884, као и Милоја Васића, који 
су истицали битан спој нове и старе 
уметности и потребу стварања српске 
националне уметности, па све до Надежде 
Петровић и њених страсних узвика, да 
је индивидуалност уметности заснована 
на препознавању њеног националног 
карактера, долази до обрта у мишљењима, 
са завршетком Првог светског рата. 

Мали народи, оптерећени сопственим 
провинцијализмом и потребом да 
буду прихваћени у модерном свету, 
занемаривали су лако своје посебности, 
те, занети модернизмом, губили су 
однос према својим специфичним 
вредностима. Отпор одређених уметника 
према некритичком преузимању 
европских концепција, у основи, била је 
потреба за достојанственијим очувањем 
равноправности на великој светској сцени. 

5   Василиј Кандински, О духовном у уметности, 
Београд, 1996. (Прво издање, Über das Geistige in 
der Kunst, München, 1911/1912.)
6   Krsto Hegedušić, Izložba „Zemlje” u Parizu, 
Književnik, 1931, br. 4, 179–181.

7   Анка Стојаковић, Живорад Настасијевић и 
друштво Зограф, Зограф, бр. 5, Београд, 1974, 
60; Љубица Миљковић, Живорад Настасијевић 
– цветом изнад, кореном испод националног, 
текст каталога изложбе у Галерији РТС-а, 
мај–јун 2010.
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Непрестано потискивање националне 
баштине као идентитета, пред налетом 
европског глобализма, с друге стране, 
осећало се у Србији као угрожавање 
сопства, богате изворности аутентичног 
надахнућа. Међутим, током европске 
историје уметности, познати су примери 
повезивања традиције и савремености и 
то почев од назарена па до преарафаелита, 
неоготичара, одређених схватања 
романтичара, као и покрета повратка 
реду. У том контексту, тек најбољи међу 
српским сликарима успели су да задрже 
аутентичност, а истовремено да примене 
европске вредности. 
	
В. Концепција зографовске слике
или феномен „Зограф”

Зографовски спој средњовековне 
иконографије и модерног израза био је 
тежња да уметност не буде само то што 
јесте, окренута себи, већ даље од тога, да 
буде порука, у укупном односу према
животу, смислу и трајању Утицај 
литературе, есеја, критике на сликарство, 
апстрактних идеја које је слика 
транспоновала у форму, указивале су
на неке од актуелних социјалних дилема 
не само у Србији већ и у Европи. Талас 

космополитизма, после завршетка Првог 
светског рата, осетио се у целој Европи, 
као реакција на катастрофе рата, у смислу 
пацифицистичког идеала да су сви људи 
браћа, и као револт на национализме који 

Правила Друштва уметника „Зограф”
(Историјски архив Београда, МГ, К-2/II-6)
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би у своме негативном испољавању могли 
поново да доведу до нових катастрофа. 
Док, и сами идеолози европејства у 
Србији, на првоме месту Растко Петровић 
и Бранко Поповић, упозоравали су на 
опасност од губљења свести о себи, од 
губљења идентитета, уколико се сувише 
површно, дакле епигонски, схвати потреба 
да се „научи европски говорити”. 

Између осталог, директна реакција 
на такво стање духа јесте оснивање 
уметничке групе Зограф, које се 
припрема бар још од 1925, иако се као 
година оснивања узима 1927, година 
формалног усвајања Правила групе. 
Заједно са Бранком Поповићем и Живорад 
Настасијевић је радио нацрт програма за 
оснивање групе Облик, чији је циљ био 
окупљање напредних уметника и најава 
доласка нове уметности. Показало се да 
су концепције напредног и новог биле 
толико различите, да су већ на оснивачкој 
седници, у Академији наука, избиле 
оштре несугласице, те су одмах изашли 
Настасијевић, Поморишац и Коларовић. 
Такође, Настасијевић у својим сећањима 
наводи и да је са Петром Добровићем, 
једним од најгласнијих оснивача
Облика, још од раније био у сукобима.

Поморишац је, заједно са Михаилом 
Петровим, истицао стање кризе у нашој 
ликовној уметности, кризе идентитета, 
идејне кризе и кризе инспирације.8 
Док сматра да „модернизам по сваку 
цену” наших париских ђака указује да је 
грешка слепо прихватање нових теорија 
и ликовних решења, без укључивања 
сопственог утемељења и аутентичности, 
те наше „Парижане” сматра декадентним, 
духовно потчињеним, у савременој 
духовној дезоријентацији нашег
социјалног и културног живота.

Такође, и у архитектури се јавила
снажна подршка истраживања традиције 
византијског стила, затим у раду на 
стилизацији архитектонске орнаментике 
Драгутина Инкиострија или у скулптури 
и архитектури Ивана Мештровића. У 
архитектури, слободније се одбацују 
еклектички европски утицаји, те се у 
великој мери ослањају на средњовековну, 
моравску традицију. 

Здравко Секулић и Јосип Цар својим 
портретима, градским мотивима или 

8   Васа Поморишац, Криза наше ликовне 
уметности, ЛМС, 316/2, Нови Сад, 1928, 
259–263.



23

митолошким сценама, били су блиски 
сликарству Зографа, док Радмила 
Милојковић и Светолик Лукић, који 
су делили са осталим зографовцима 
идеје и идеолошке ставове, нису у своме 
сликарству показивали прихватање 
конкретних утицаја зографовског стила. 
Једини вајар групе, Илија Коларовић, 
такође није успео да искаже на
ликовном плану идеје групе чији је
био присталица и члан. 

Као што је Настасијевић у Паризу,
поред Академије Гранд Шомијер 
похађао и курс фреско-сликања, тако 
је и Поморишац у Лондону похађао 
курс сликања на стаклу. По повратку из 
Француске и Италије, 1922. године, био је 
занет великом идејом обнове, својеврсном 
ренесансом нашег средњовековног 
фреско-сликарства, тражећи присталице, 
одушевљен и понет достигнућима 
великих мајстора великих нација, свестан 
неискоришћене ризнице вредности 
баштине једног малог народа. 

Код оснивача Зографа препознаје се 
да су се већином као сликари били 
формирали још пре оснивања групе, што 
указује на постојање предзографовског 
периода, посебно код Живорада 

Настасијевића. Према скорашњем 
тумачењу, Настасијевићев зoграфовски 
период завршава се чак три године после 
гашења друштва, 1943.9 С друге стране, 
неки од уметника чланова групе нису 
своје сликарство успели да обележе 
зографовском идејом, мада су излагали са 
групом и идејно и идеолошки стајали на 
становиштима које је Зограф заступао. 

Oсим градских мотива и портрета, 
који говоре о изузетном значају који 
Настасијевић и oстали зографовци придају 
друштвеном животу, највећи значај 
придаван је религиозном сликарству и 
аутентичној al fresco техници којим су 
радили велике зидне композиције и иконе 
и то не у смислу реплике старих канона, 
већ мисионарски развијајући систем 
сопствене иконографије, отварајући нове 
путеве духовности у сликарству.

Циљ оснивања групе, неговање чисте 
ликовности, био је јасно дефинисан у 
концепцији која стоји у Правилима10: 

9   Љ. Миљковић, ibidem.
10   Правила Друштва уметника „Зограф”
у Београду одобрена су од стране Уметничког 
одељења Министарства просвете Краљевине 
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извођење јавних радова, а то је извођење 
фресака, дрвореза, графике, радова на 
стаклу, црквеног живописа, мозаика. 
Као начин рада групе, истакнут је значај 
перманентне излагачке активности и 
минимум од једне изложбе у Београду, у 
земљи, а и на страни. Ипак, овај задатак 
нису успели да остваре из материјалних 
разлога, што је остало као непремостив 
проблем у практичном раду групе.

Неокласицизам и повратак реду, retour 
à l’оrdrе, изабране токове треће деценије 
актуелне у Европи, Настасијевић је умео 
да повеже са концентрисаним поступком 
сликања, неопходним за даље развијање 
специфичности al fresco технике, српског 
средњовековног сликарства, као и икона 
на дрвету српских зографа претходних 
векова. Под утицајима је ране ренесансе, 
што је нарочито видљиво код његове 
ђорђонескне Венере. Митолошке мотиве 
радо су користили и Поморишац и 
Здравко Секулић (те је тај тематски ниво 
битна спона са европском традицијом) 
тражећи симболику која ће одразити не 
само систем правих, класичних вредности, 
већ и директне идеје антропоцентричног 
новог света, који даље, алегоријама указује 
на свет средњовековне духовности. 

Од ренесансног просторног решења
слике Настасијевић је преузео концепцију 
компоновања у два плана,11 сродно 
позоришној сценографији, док на идејном 
нивоу, приче та два плана подржавају једна 
другу, симболизујући реални и духовни 
свет представљене личности. Настасијевић 
не портретише сваког, већ само одабране, 
који су достојни увођења у виши свет 
духовности. Стога су његови портрети 
са повећаним достојанством, стеченим 
миром, као да зраче невидљивом ауром. 
Сликар им придодаје подразумевану идеју 
о мисији уметности, врсти медијатора 
између два света. Стиче се необичан 
утисак: план слике, посматран као огледало
и/или алегоријски портал ка оностраном. 

Чланови Зографа истражили су пут 
даљег развоја наше савремене уметности, 

Срба, Хрвата и Словенаца, и то Одлуком
бр. 3888, од 12. октобра 1927. године, што јесте 
акт оснивања и званични почетак рада
овога друштва. 
11   Ренесансну композицију са дубоким 
простором у позадини и гро-планом са 
драпираном фигуром користе и Поморишац 
Настасијевић и Секулић, као и модернисти, 
Станојевић, Добровић и др.
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који је по њима био у настављању 
достигнућа до којих су стигли анонимни 
средњовековни мајстори, те се борили да 
се савременици одрекну слепог трчања 
за модом, за париском школом, оних који 
сматрају да је уметност само оно што је 
модерно. Придају велики значај ликовној 
уметности за развитак нације, бојећи 
се духовне дезоријентације социјалног и 
уметничког живота, те истичу битност 
органске везе савремености са тлом на 
коме та уметност живи, признајући ипак 
таленте и квалитете појединих уметника. 
Тражили су достојног настављача 
наших традиционалних вредности, 
носиоца нашег духа, ослобођеног намета 
западњачког модернизма. 

Наћи у традицији оно што је савремено, 
креативни импулс и историјски ослонац 
испод строге средњовековне иконографске 
матрице, откривати паралелне нивое 
фантазије и свакодневице, естетску 
вредност и суштинску монументалност, 
заиста је тачно оно што дефинише 
уметност Зографа. Геометријска 
стилизација у оваквој констелацији 
прикрива и чува од егзистенцијалног 
немира и промовише дубоку мисаоност 
симболизма идеја средњовековне 

уметности, мистиком и повезивањем
са вишим, духовним сферама. Веровање 
у моћ слике, у њену снагу да као феномен 
уметности утиче на друштвене догађаје и 
мења свет, препознаје се и у авангардним 
покретима. Ако се од уметности средњег 
века преузму дух и мајсторство, добија 
се моћно средство за излаз из хаоса 
реалности, превазилажење нелагоде и 
организовање света. Препознавање и 
модернизовање ирационалне суштине и 
магичног света иконе, у подједнакој мери 
била је идеја зографоваца, чак и више 
од тога, јер се није фокусирала само на 
ликовне вредности, већ првенствено на 
духовни континуитет. Зографовци су 
успевали да представе чулима неосетно, 
трансцедентно, симболе изван времена и 
простора, постижући дематеријализацију 
предмета, хармонију и монументални, 
мистични унутрашњи мир.12 

Програм Зографа био је једноставан 
и јасан: „неговање чисте ликовне 
уметности; извођење фресака, дрвореза, 
графике, радова на стаклу, црквеног 
живописа и мозаика... да као група 

12   З. Кулунџић, Сликар Живорад Настасијевић, 
БОН 1, Београд, 1941, 28–29.
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извршује уметничке послове”13, што је 
и остварено, јер су иза себе оставили 
изузетно вредна уметничка дела. 
Основна идеја била је да се зографовци 
на првоме месту афирмишу као сликари, 
те су добијали послове за осликавање 
фрескама великих објеката или за израду 
покретних фрески, на малтеру који је 
стављан у рам. Зографовци су били више 
идеолошка група, него удружење уметника, 
са заједничком тежњом у уметности, 
одржавали су годишње скупштине 
најчешће у кафани „Трандафиловић” на 
Чубури или у кућама Настасијевића и/или 
Беложанског, утемељујући зографску 
мисију и мајсторство зографије, како 
су сами говорили. Договарали су се 
око организовања изложби, а такође и 
око заузимања ставова по питањима из 
области ликовне уметности. Тражили су 
„полазну тачку”, „корене наше уметности, 
па да је разграђујемо даље, на историјским 
основама”14. Њихова идеја била је

да треба да наставе тамо где су преци
стали, поредећи се са делом Вука 
Караџића, да уведу народну уметност 
везану за историју и традицију, национално
тло и романтичаре, да направе духовну 
интернационалу, промовишући народног 
генија. „Средњи век је за нас био spiritus 
movens, а ми смо у ту уметност уносили 
елементе савремености.”15 Стога је и 
зографовска мисија историјска мисија 
у будућности, где је идеја прошлости 
схваћена као покретач савремене 
уметности,16 те делује ванвременски и 
ексклузивно, као синтеза историјских 
стилова. 

Познато је да идеја да се створи 
национални стил у уметности са узорима 
у прошлости ни на нашим просторима 

13   Правила Друштва уметника „Зограф”
у Београду, чл. 2, АЈ 66-626/1034.
14   О друштву ликовних уметника Зограф, 
стенографске белешке интервјуа са Живорадом 
Настасијевићем, Васом Поморишцем и Илијом 
Коларовићем, 18. децембра 1956, 9–12 часова, у 
просторији Архива, ИАБ, МГ, К-2/II, 6.

15   В. Поморишац, Криза наше ликовне 
уметности, ЛМС, 316/2, Нови Сад, 1928, 259–
263. (Види и у: Уметнички радови Живорада 
Настасијевића и Васе Поморишца, интервју за 
Државни архив града Београда водили проф. В. 
Колаковић и М. Џелебџић, 24. децембра 1956, 
9–11 часова. ИАБ, МГ, К-2/II, 7.)
16   Лидија Мереник, Одјеци старе уметности 
и присуство прошлости у савременом српском 
сликарству, Зборник Филозофског факултета, 
Београд, 1994.
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није била нова: од групе Медулић и Ивана 
Мештровића, преко Надежде Петровић 
до Драгутина Инкиострија.17 Истим током 
крећу се и европски покрети, као што су 
прерафаелити, назарени, те метафизичко 
сликарство у Италији, произашло из 
критичког сукоба авангарде и традиције, 
на плану етичког у сликарству,18 чему 
у ширем смислу припада и загребачка 
група Земља. Ипак, чак и у оквиру таквих, 
сродних схватања о потреби уметности, 
група Зограф истиче се по истанчаности 
преношења идеје слике као идеалне 
сцене за представљање правих вредности 
света. Тај идеализам и дубока вера у моћ 
уметности да мења не само свет, него 
и свест, битна је карактеристика овог 
покрета. Тиме се онда лако објашњава 
зографовска упорност у времену 

неприлагођавања, ход по трновитим 
стазама, у највећем достојанству и миру. 

Г. Окосница идеје Зографа – Живорад
и Момчило Настасијевић

Извесно је да је Живорад још као 
ученик Уметничке школе у Београду био 
одушевљен фрескама, као што наводи 
у недовршеној аутобиографији, те да 
је наставио студије технике al fresco у 
Београду, после повратка из Париза, 
1922. године. Тада је већ био донео 
одлуку о оснивању групе уметника која 
би радила на стварању новог, модерног 
стила, на основу нашег средњовековног 
сликарства. Српске средњовековне фреске 
схватао је као полазну тачку, подстицај 
за изналажење сопствених, савремених 
решења за правило: буди свој.

Специфичан је магнетизам серије предела 
града, ведута Живорада Настасијевића. 
Утисак чуда слике,19 мистичност простора 

17   Посебно се треба надовезати на такве, 
потоње утицаје после Другог светског рата: 
Милуновић који се позива на фреске, затим 
Александар Томашевић, Пеђа Милосављевић, 
Мића Поповић, Лазар Возаревић, Зора 
Петровић и др. (упореди: Л. Трифуновић, 
Стара и нова уметност).
18   Giovanni Joppolo, O indirektnoj kritici
i magičnom realizmu, Moment 23-24, Beograd 
1994, 36-37.

19   Ješa Denegri, Giorgio de Chirico i metafizička 
priroda slikarstva, Polja, god. XXIX, oktobar 1983, 
br. 296, 480.
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без људи његових улица јесте испуњеност 
садржајем и значењем, супротно од 
пустоши, истичући „пројектовани, 
изванвременски карактер града”20. 
„Наијизразитији је српски сликар 
магијског реализма, суморне атмосфере, 
тајанствене светлости.”21 Тензијом форме, 
стврднутом, али тактилно пластичном, 
сведеном бојом на препознатљиво 
маслинасту, бојом извађеном из природе, 
утихнутом, у којој су садржане све друге 
боје, стварао је улице којима је сликао 
један град, у континуитету: Челопечка 
улица, Бистричка улица, Кафана „Кичево”
и друге са „фаталистичком перспективом”22.
Слике града су у атмосфери сумрака, 
прашњавог, сфуматозног осветљења
и повишеног притиска, преурањеног 

смираја који само наговештава,
омиљеног доба дана симболиста. 
Појединачни, локални продор боје у
слику није трајао дуго и био је знак
за сликање светлости у централном делу 
композиције, као тежиште и исходиште 
слике. Тако је градио сопствени, виртуелни 
град, свет за себе, од елемената/сегмената 
стварних градова, Београда и Горњег 
Милановца. Као што зидање сопствене 
куће јесте стварање сопственог света, 
подразумевајући онтолошку тачку 
ослонца23, тако је и Живорад својим 
ведутама градио затворени, виртуелни 
град Настасијевића, у који су само 
одабрани могли да кроче, подједнако 
као што су само одабрани и/или 
истомишљеници24 долазили на

20   S. Čupić, „Šest gradova Živorada Nastasijevića”: 
O kolektivnoj mitologiji i magiji mesta u srpskom 
slikarstvu 1910–1920, Zbornik seminara za studije 
moderne umetnosti Filosofskog fakulteta
Univerziteta u Beogradu, 7 – 2011, 47.
21   Л. Трифуновић, Српско сликарство 1900–
1950, Београд, 1973, 126.
22   - , Kroz umjetničku izložbu grupe „Zograf “ 
– interasantna likovna nastojanja u cilju stvaranja 
likovne umjetnosti s rasnim obilježjem, Hrvatski 
list, Osijek, 24.05.1931.

23   Упореди: Мирча Елијаде, Свето и профано 
(природа религије), Београд 2004. 
24   Према сведочењу породице, потомака 
Настасијевића, у кућу су долазили и: Станислав 
Винавер, Милош Црњански, Раде Драинац,
Душан Матић, Растко Петровић, Исидора 
Секулић, Димитрије Митриновић, Александар 
Видаковић, Десимир Благојевић, Божидар 
Ковачевић, Гаврило Принцип, Коча Поповић,
Милан Недић, Димитрије Љотић... 
(Проклетство породице Настасијевић, Глориа, 
Београд, 1993, 32–33.)
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седељке, музичке и књижевне вечери, 
окупљајући уметнике и интелектуалце још 
од 1922. године, у Београду, у породичној 
кући Настасијевића. 

На вечерима и ватреним дискусијама у 
кући Настасијевића, био је стални гост
и Васа Поморишац, поред других

сликара, књижевника, песника,
музичара, архитеката. Сав свој ентузијазам 
Поморишац је уложио у рад друштва 
Зограф, делећи без резерве идеје 
Настасијевића, о неопходности ослањања
на сопствене изворе, те оживљавања 
вредности из националне прошлости, 
јер „нисмо могли ни хтели шаблонски 

Салон породице Настасијевић, Београд, 1925.
(Фотодокументација Музеја рудничко-таковског краја)
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преносити у нашу средину оно што
у њој није никло”25. 

Момчилов харизматични лик, окосница 
тих окупљања, имао је изузетну моћ 
дејства на пријатеље, који је, према 
сведочанству Станислава Винавера, био 
способан за дуге интелектулане разговоре, 
„благе и умне”, те је „цело његово биће 
дејствовало врховном благошћу и 
незлобивом сигурношћу”26. Момчило је 
„тежио да спозна митску снагу наше старе 
уметности, њене дубоке и необухватне 
моћи... он је трансформисао, асимиловао, 
служећи се традицијом као подстицајем.”27 

Дело као свет, концентрат је идеје којом 
се дубоко зашло у концепцију аутономије 
слике, али овога пута на зографовски 
начин: локална слика света повезана је са 
општим вредностима, национални дух са 
универзалним, баштина је пројектована у 
будућност, као модернизована класична 
концепција уметности.

Сликарство Живорада Настасијевића, 
као метафора сећања, потврда је његовог 
„великог уважавања класичних идеала
и традиције, давања предности трајању
над тренутком.”28 

Д. Васа Поморишац у светлу Зографа

У потпуности различити од путева 
Живорада Настасијевића, уметнички и 
животни путеви Васе Поморишца довели 
су га до идеје Зографа, посредно
и заобилазно, али са једним далеким, 
јасним усмерењем. 

Од првих сликарских знања стечених 
у атељеу Стевана Алексића, у родном 
Модошу, преко краткотрајног школовања 
на минхенској Ликовној академији, 
самообразовао се по московским музејима 
и галеријама, као реконвалесцент 
током Првог светског рата. Завршио је 
Уметничко-занатску школу у Београду, 
посебно одушевљен обиласком српских 
манастира, са професором Љубом 
Ивановићем. Специјализовао се у Лондону 
за сликарство на стаклу, чиме је заокружио 
и завршио своје уметничко образовање. 

25   ИАБ, К-XIV/8.
26   Види: Момчило Настасијевић, Изабрана дела 
II, Београд, 1966, 246.
27   А. Стојаковић, ibidem, 63. 28   S. Čupić, ibidem.
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Тек када се вратио у Београд,29 поново 
је сусрео свог колегу са Минхенске 
академије и из Солунског атељеа, 
Живорада Настасијевића. Закључио је 
да је неопходно да се идеали преведу у 
практично, па су заједнички приступили 
оснивању још једног удружења уметника 
истомишљеника у Београду, узаврелом 
од дискусија и супротстављних ставова и 
концепција, посебно о улози уметности.

Дубоко уверење Васе Поморишца, на 
основу „највеличанственијих докумената”, 
да постоји „богата и рaскошна ризница ...
у неиспитаним дубинама душе народне”,
те да тек треба да буде откривена од стране 
„младог расног генија”30, потресно је у 
својој апсолутној пројекцији и решености 
да такав став мора превладати и поред 
разоружавајуће свакодневице препуне 
нерешених проблема, борби и одрицања. 
Ако у слици Карташи, насталој тик пре 
но што ће се вратити из Лондона (1924), 
„сједињује сва до тада стечена искуства”, 
те „простор, време, дубина времена, 

ирационално”31 поседују поред ликовног 
значења и метафизички смисао, дакле
у правом смислу речи и-рационално, 
онда то дело представља манифест 
Поморишчеве уметности и уверења, 
који се развија у његовом даљем опусу. 
Препознају се како узори, тако и 
оригиналне идеје слике: прерафаелити, 
сецесија, веза са традицијом, веза 
европског и националног, интелектуална 
и емоционална равнотежа, духовно 
уздизање поруке слике, метафорична 
употреба мотива.

Поморишчева интензивна активност у 
оквиру групе уметника Зограф, од самога 
оснивања, заснована је на дубоким 
уверењима и великој инспирацији 
коју је налазио у сопственој земљи, 
против шаблонског преношења виђеног 
у великим центрима. Заносна идеја да 
треба спојити наивно и духовно, довела 
је до аутентичних решења, у области 
ликовне и примењене уметности, што су 
одмах препознали хрватски критичари 
поводом заједничког излагања групе у 

29   Васа Поморишац трајно живи у Београду 
од 1925. године (види одељак: Биографије 
уметника).
30   Васа Поморишац, ibidem, 263.

31   Ljiljana Stojanović, Vasa Pomorišаc (1893–
1961), retrospektivna izložba (1907–1961), Muzej 
savremene umetnosti Beograd, 1986/1987.
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Осијеку, одмах после представљања у 
Новоме Саду.32 Без обзира што је сам 
Поморишац сматрао да живи у средини 
„незаинтересованој, апатичној према 
уметности” као таквој, био је спреман на 
мучну, чак фанатичну борбу, у заносу за 
своју уметност.

Аутентични Поморишчев спој ликовне 
и примењене уметности дошао је до 
изражаја у његовим ентеријерским 
витражима великих димензија, од којих 
су неки уништени током бомбардовања 
Београда у Другом светском рату, али 
је међу сачуванима и репрезентативни 
витраж висок два спрата, рађен почетком 
30-тих година XX века, на згради 
Аероклуба, Дедал и Икар. Радио је и зидне 
слике и иконе, повезујући концепцију 
византијске слике са савременим 
схватањем сликарства. У изграђивању свог 
оригиналног стила није одбацивао знања 
стечена у европским центрима уметности, 
већ је примењивао апстрактно схватање 
форме, са геометријском стилизацијом,
у тежњи ка апсолутном, вечном облику, 

који би својом нематеријалношћу
пренео идеју о духовном нивоу слике.
Стога није чудо да и неки њему савремени 
критичари примећују код Поморишца 
оригиналан спој кубизма и академског 
реализма33, насупрот чему га други 
оптужују за лажну храброст, а његово 
сликарство дефинишу као корак до 
фотографије34; док трећи, истичу 
одуховљеност Поморишчевих портрета,
а његове композиције виде као образац 
модерне фреске, препознајући великог 
зналца историје и мајстора сликарства. 
Шездесетих година XX века, М. Б. Протић, 
отворени противник зографовског 
конзервативизма, одаје признање Васи 
Поморишцу за појединачна, велика дела, 
„настала на миту о вечитој уметности”.

Истанчана монументалност израза, 
особеност је Поморишчевих портрета. 
Свечани став, драпирана фигура, у скоро 
ренесансном костиму, у великом првом 

33   Види: М. Кашанин, Изложба Милоша 
Голубовића, Васе Поморишца и Живојина 
Лукића у Салону Цвијета Зузорић, СКГ, 
XXIV/1–2, 63, Београд 1927.
34   Н. Ј., Пролећна изложба југословенских 
уметника, Политика, 11. мај 1931.

32   Danas se otvara izložba umjetničke grupe
Zograf, Hrvatski list, Osijek, 17. jun 1931.
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плану, има за позадину дубину простора 
са алегоријским садржајима. Дешавања 
у задњем плану посматрачу појашњавају 
и указују на смисао, значај и статус 
портретисаног лика. 

Аутопортрети Васе Поморишца 
специфични су по инсистирању на 
класичном узору, али и рафинираној 
аутопсихологији, личности јасно 
опредељеној на свом тешком и трновитом 
путу, носећи бреме и племенитост свог 
уметничког позива и његове узвишене 
мисије. 

Композиција Искушење Св. Антонија 
истовремено је и религиозно и световно 
дело, те по свом приступу теми, на 
суптилан начин уводи иновације
у тумачење овог хришћанског канона.
У првом плану су актови, истовремено
путени и стилизованих, 
конструктивистичких форми, док је у 
централном делу композиције омања 
фигура светитеља у молитви. Сцена је 
смештена у простор озидан планинама, 
тесан и наизглед без излаза, без 
могућности решења, у перманентном 
понављању, али са присутном паралелном 
идејом отварања у могућности уздизања. 

Бавећи се истином у сликарству, 
вишесмислено као и у Деридином 
деконструктивизму, Васа Поморишац је 
тежио вишем циљу уметности, тражио 
је кроз уметност одговоре на питања 

Васа Поморишац,
Аутопортрет са палетом, 1932.
(Збирка Галерије Матице српске)
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Žana Gvozdenović

The Appearance of ”Zograf ”
in Serbian Art History

Résume

During the third decade of 20th century
in Serbian art history huge struggle within
art ideologies occurred, led between
followers of European modernism and
traditionally based concept of modern art, 
and that was the plan on which greater
dilemmas of time, culture and politics were 
projecting. Visual and thematic repertoire
of our painters educated in Europe, primarily 
in Munich, and then in Paris as well, was 
transferred through the great masters of
museum painting. That was also the
ground for transfer of idea, of spiritual basis 
and message of the ”Zografic” painting.
This essay is devoted to the idea of
returning to the tradition i.e. to the ideal
of modernization of the old values as an
ideological basis of art group whose work 
we are exploring here. By establishing the 
”Zograf ” group in Belgrade in 1927 different 
attitudes about sense and role of art were
even more polarized.

о смислу и вредностима, о лепом и о 
метафизичкој суштини. Ненаметљиво 
је био присутан на београдској ликовној 
сцени током четири деценије, али је 
деценија зографовског периода, од 1926.
до 1935, са свим припремним фазама 
развоја идеје уметничког повезивања 
стилова у потрази за оригиналним 
изразом, посебна светлост која зрачи
из његовог целокупног опуса.

„Не треба схватити да ми навијамо за 
некакав фолклор. Ми само желимо 
сублимирану уметност која има корена 
у народу и средини из које је никла,”35 
објашњавао је Живорад Настасијевић. 
Сматрали су, као друштво, да тек синтеза 
инспирације сопственим тлом и европског 
израза може да доведе до битних 
остварења, те и доприноса Европи и да
нас уведе као равноправне факторе у 
историју уметности.36

35   Живорад Настасијевић, О друштву ликовних 
уметника „Зограф”, мемоарска грађа –
стенографске белешке од 18.12.1956, Историјски 
архив Београда, ИАБ, МГ, К-2/II, 6, с.22.
36   З. Кулунџић, ibidem, 27–35.
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Serbian art primarily, and of the mystique
and the connection with the higher
spiritual spheres. That is why the mission
of ”Zograf ” was the historical mission
in the future where the idea of the past was
comprehended as an initiator of
contemporary art so it seemed to be timeless,
as a synthesis of historical styles. Idea of
creating the national style in art with the 
models of the past hadn’t been new in our 
environment. For that idea advocated the 
group Medulić and Ivan Meštrović, as well 
as Nadežda Petrović or Dragutin Inkiostri. 
Certain European movements also turned
to the art of the past and/or self-values such
as Pre-Raphaelites, Nazarenes, metaphysic
painting in Italy or, in a wider sense, group 
Zemlja in Zagreb. However, the ”Zograf ”
artists thought that only synthesis of
inspiration by own ground and European 
expression could lead to essential creations 
and contribution to Europe.

− Framework of ”Zograf ” idea – Živorad
and Momčilo Nastasijević: during his art 
training Živorad was delighted with Serbian 
medieval frescoes, from which he transferred 
the atmosphere of the mystical landscape 
fulfilled with contents and meanings.
He participated in the First World War as

– The origin of ”Zograf ” idea: ”zografic”
idea – modernization of tradition and
imposition of its authentical, national
artistic expression, in context of history
of modernism and historical avant-garde
– can seem retrograde on the first sight. 
However, in the context of time and constant 
political turmoil, such orientation was the 
evidence of identity and authentic values 
existence together with overlap and
merging of political and artistic aims.
Raising awareness of spiritual in art and
of national identity had spontaneously
created possibility for the movement facing 
the permanent values of the past.
On the other hand, constant suppression
of national heritage as an identity in front
of the European globalism has been felt as
a threat to self, rich in authenticity and
authentic inspiration.

– The concept of ”zografic” painting or
”Zograf ” phenomenon: the essence of 
”zografic” artistic expression was the
tendency for art to be more then a struggle 
for freedom of expression through formal 
elements, but to be the message in overall 
relation towards life, sense and duration.
This ideology promotes profound
thoughtfulness of medieval symbolism of 
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in Belgrade, he specialized glass painting 
(stained glass) in London so he merged fine 
and applied arts in his artistic career.
Besides artistic meanings, his paintings
possess metaphysical meaning created by 
introducing irrational in rational art and
by linking national and European tradition.
In pursuit of an absolute form he built the 
ideal of eternal art whose immateriality
carries the idea of a painting’s spiritual level.

The ”Zograf ” artists were seeking for the 
higher purpose of art i.e. through the art they 
were seeking to answer the questions about 
the meaning and values, about the beautiful 
and metaphysical essence.

a soldier and a war painter. After their
moving to Belgrade in 1922, in the home
of Nastasijević family musical and literary 
evenings were taking place, creating
significant intellectual and artistic city salon. 
Momcilo was an unofficial ideologue and 
theoretician of the ”Zograf ” society, and he 
was foundation of those assemblies, willing to 
acknowledge the mythical power of our ancient 
art. Permanent guest was Vasa Pomorišac
as well, with related ideas about the necessity 
of revival of values from national past.

– Vasa Pomorišac in the light of ”Zograf ”:
He participated in the First World War as a 
war painter. After the Art and craft school 
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Као симболичан знак предаје уметности 
младима, продужавањa уметничког тока, 
одржавањa континуитета,1 на сахрани 
Ђорђа Крстића (1851–1907), корифеја 
реализма и значајног ликовног педагога, 
учитеља Надежде Петровић, Косте 
Миличевића и Боривоја Стевановића, 
палету је носио, од њих двадесетак година 
млађи, Живорад Настасијевић.2

1   L. Trifunović, Živorad Nastasijević –
– retrospektivna izložba slika povodom 60-godišnjice 
umetničkog rada, Galerija Kulturnog centra
Beograda, Beograd, 1966.
2   L. Trifunović, Živorad Nastasijević – retrospektivna
izložba slika povodom 60-godišnjice umetničkog 
rada, Galerija Kulturnog centra Beograda, Beograd,
1966; Treća decenija. Konstruktivno slikarstvo, 
MSU, Beograd, 1967 (sa bibliografijom do 1930), 
87–88; М. Б. Протић, Српско сликарство XX 
века, Књига прва, Нолит, Београд, 1970, 127–128;
Л. Трифуновић, Српско сликарство 1900–1950, 
Нолит, Београд, 1973 (са библиографијом до 
1969); А. Стојаковић, Живорад Настасијевић 
и друштво Зограф, Зограф, 5, Београд, 1974, 
58–67; Љ. Јоксимовић, Сликар Живорад 
Настасијевић, Зборник Народног музеја, 
Чачак, 1975, 165–198; Љ. Миљковић, Живорад 
Настасијевић (1893–1966), Културни центар, 
Горњи Милановац, 1993; З. М. Јовановић, 
Друштво уметника Зограф, Јован М. U

D
K 

  7
5.

07
1.

1:
92

9 
N

as
ta

sij
ev

ic
 Z

.
    

    
   

 7
5(

49
7.

11
)”

19
23

/1
94

3”



38

Као даровит ученик Уметничко-занатске 
школе, под утицајем свог професора 
Марка Мурата и опште климе међу нашим 
промотерима модерне почетком XX века, 
он је усвојио поетику импресионизма и 
био најмлађи настављач оног што је својим 
пределима из Србије наслутио и подстицао 
Крстић.3 Зоран Глушчевић га је врло 
сажето и тачно дефинисао: Поникао
је из старе неимарске породице, у којој су
биле веома живе ликовне традиције српске 
средњо вековне уметности и где су се
осећање „златног пресека” и тежња за 
хармоничним ликовним изразом такорећи 
носили од рођења, у крви, као недвосмислена
визија света и као оптимистичко
осећање живота, Настасијевићев ликовни 
развој веома је карактеристичан за 

оне наше ствараоце који су на домаћем, 
балканско-византијском тлу, у неисцрпној 
ризници културних укрштања, али и 
потпуно одређених ликовних формула, 
тражили и налазили извор својих 
уметничких преокупација.4

Настасијевић је зрелост и одлично 
савладан занат доказао чврсто 
моделованим, цртачки беспрекорним, 
колористички уздржаним портретима 
изведеним у духу поетике минхенског 
реализма. У сагласју са временом, током
друге деценије славио је светлост, користио
плаве сенке и уситњене, пиктурално 
сочне наносе пасте, пред чијим ритмом 
подрхтавају и фактура и облици. Најчешће 
се посвећивао пределима и портретима. 
Одласком у Париз, пошао је ка другим 
хоризонтима. Није учио у атељеу Андре 
Лота, попут Шумановића и других српских 
сликара који су прихватили одјеке кубизма 
и постулате актуелног посткубизма, али
се јесте концентрисао на проблеме форме. 
Усавршавао је фигуративно сликарство на 
Академији Гранд Шомијер, код Клаудија 

Васиљевић, Београд, 1998; А. Боловић,
Живорад Настасијевић 1893–1966. Уметност 
као судбина породице, Музеј рудничко-
-таковског краја, Горњи Милановац, 2009;
Љ. Миљковић, Живорад Настасијевић.
Цветом изнад, кореном испод националног, 
Радио-телевизија Србије, Београд, 2010.
3   М. Јовановић, Ка почецима српског 
импресионизма, Зборник Народног музеја,
XV-2, историја уметности, Народни музеј, 
Београд, 1994, 157–162.

4   З. Глушчевић, Сликар Живорад Настасијевић, 
Политика, 8. мај 1966.
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Кастелуча Диане, Шпанца настањеног у 
Француској од 1905, кроз чију су класу 
прошли многи уметници из целог света. 
Наглашен потез и разгибану фактуру 
заменио је мирним, акварелски лаким 
површинама фасада париских здања, а 
распевану хроматику свео на валерске 
градације. Врло церебрално је приступао 
делу, примењивао крајње контролисан 
поступак и остваривао поетску атмосферу, 
а појединим сликама најавио штимунг 
својих будућих београдских мотива. 

Током боравка у Паризу (1920–1922), 
Настасијевић је сликао, посећивао музеје, 
учио и похађао курс фреско-сликања. 
Истовремено, одлазио је у Италију 
да би се боље упознао са дометима 
ренесансних мајстора који су, као и српски 
средњовековни живописци, суверено 
владали овом древном техником. Тако 
је налазио потврду својих размишљања 
о наслеђу као подстицају за стварање. 
Вративши се у Београд, прво интуитивно, 
затим врло рационално и са јасним 
програмом, покушао је да традицију 
преточи у савременост, да допринесе 
стварању националне уметности.

Националне идеје у српској уметности 
јавиле су се паралено са борбом за 

ослобођење Србије од вековне окупације.5 
Свакако да је Настасијевић знао за став 
директора Народног музеја др Михајла 
Валтровића: Стара српска уметност, 
треба да је извор новој, данашњој и будућој.6
Нема сумње да су му биле познате и 
јасне тезе о истом проблему др Милоја 
Васића, Валтровићевог наследника на 
челу Народног музеја, који је сматрао 
да од самих уметника зависи остварење 
српске националне уметности.7 Исто тако, 
верујемо да је слушао и читао предлоге 
Драгутина Инкиострија Медењака8 који је 
и у пракси показивао како орнаменти са 
народних рукотворина могу да се преточе 

5   Н. Макуљевић, Уметност и национална 
идеја у XIX веку, Завод за уџбенике и наставна 
средства, Београд, 2006.
6   М. Валтровић, Колико стара српска 
уметност може за образ да послужи новој, 
Преодница, бр. 4, Београд, 1884, 60.
7   Др. Огњен (Милоје Васић), Српска уметност. 
Поклич српском народу, Бранково коло, 
Сремски Карловци, 25. јануар (7. фебруар) 1901, 
год. VII, бр. 4, стр. 118.
8   Д. Инкиостри Медењак, Препорођај српске 
уметности. Белешке из теорије уметности
из предавања у Уметничко-занатској школи
у Београду, Нова штампарија Давидовић, 
Београд, 1907.
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у сецесионистичке облике. Убеђени смо да 
је Настасијевић будно пратио и надахнуте 
ликовне критике Надежде Петровић. 
Ова изузетна уметница и родоначелник 
модерне код нас тврдила је: Да уметност 
цвета, треба да добије надахнућа од 
природе, слободе и народа у коме (уметник) 
живи и твори [...]9 О уметничким 
способностима и осећањима у нашег 
народа служе нам за доказ сви производи 
народне домаће радиности [...] Ову 
просту уметност треба усавршавати, 
образовати, створити од ње националну 
уметност [...]10 Револуциона уметност 
носи у себи између осталих задатака 
и националне осећаје темперамента и 
карактера раса. Уколико је уметност 
индивидуалнија, утолико носи темељније
у свима својим потанкостима
национални карактер.11

Ипак, мишљења о националном стилу 
у Србији знатно су се разликовала, а 

било је многих који су ишли ка сасвим 
другачијим циљевима. Ипак, могли бисмо 
да уметнике сврстамо у три основне 
групе. Први су теме из српске прошлости 
изводили ликовним језиком диктираним 
из светских центара. Други су се трудили 
да, обрађујући свуда уобичајене сликарске 
мотиве, досегну индивидуалан пластичан 
исказ који кореспондира са нашом 
ликовном баштином. Трећи су покушавали 
да наша уметност буде особено наша
и да има посебно место у светској 
уметности12, односно да не занемаре ни 
карактеристике завичаја ни потребу за 
аутентичношћу. Када се баве питањима 
националне уметности, стручњаци 
разматрају ликовима, костимима, 
амбијентима,13 а не пластичним системом 
и духом који би требало да одразе 

9   Н. Петровић, Изложба уметничког друштва 
„Лада”, Дело, 1909, књ. LI, св. 2, 238–239.
10   Исто, 244.
11   Н. Петровић, Са Четврте југословенске 
изложбе у Београду, Босанска вила, год. XXVII, 
бр. 19–20, Сарајево, 30. октобар 1912, 277.

12   Н. Ј. (Р. Петровић), Уметнички покрет
за стварање националне уметности: 
Мештровић – Рачки пре рата и „Зограф” после 
рата, Политика, 21. март 1933, објављено 
под називом Мештровић – Рачки пре рата 
и „Зограф” после рата. Изложба „Зографа” у 
Уметничком павиљону, у: Растко Петровић. 
Есеји, критике (приредила Р. Матић-Панић), 
МСУ, Београд, 1995, 128.
13   Н. Макуљевић, наведено дело.
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одређено поднебље или народе. Надежда 
Петровић замера Паји Јовановићу, јер је 
потпуно Западњак, и да своје моделе често 
не облачи у црногорско и арбанашко одело, 
не би нико погодио у његовој психи Србина 
банатске равнице.14

У разговору са кустосом Музеја града 
Београда, Настасијевић се сећао да је,
по повратку из Француске, решио 
да пронађе истомишљенике који би 
приступили сликарском покрету за
обнову и модернизацију стила наших 
средњовековних фрески.15 Он је, као и 
његова браћа – књижевник Момчило, 
композитор и архитекта Светомир и 
писац историјских романа Славомир 
– покушавао да личним и националним 
досегне универзално. Залагао се да 
уметност одражава простор у којем је
настајала, односно да се никада не прекине 
проток оних тако драгоцених сокова 
наслеђа – без којих нема ни здравих 
плодова. Није желео да српска уметност 
преузима истрошене узоре

из иностранства, него да очува и 
човечанству понуди своје вредности. 

Потреба за самосвојношћу полако је
јачала и код других уметника. 
Настасијевић је, са Бранком Поповићем, 
учествовао у формирању групе Облик 
(1926). Међутим, одмах је иступио из 
чланства, јер су јој се придружили многи 
који, по њему, нису имали потребу да 
нађу свој пут и правац16, него су наивно 
опонашали корифеје светске уметности 
и неумитно губили идентитет. Њему то 
није одговарало и, протестујући против 
епигонства већине, основао је Друштво 
уметника Зограф.17 

Иако су чланови Зографа предвидели
да ће примити свакога ко је занатски 
потпуно оспособљен и ко је доказао зрело 
уметничко схватање, такође и да најмање 
једном годишње заједно излажу у земљи,
а и на страни18, они то нису реализовали. 
Није било много заинтересованих, а ни 

14   Н. Петровић, Изложба уметничког друштва 
„Лада”, Дело, 1909, књ. LI, св. 3, 372.
15   Архив Београда, МГ-К-2/II, 6 З.

16   Исто.
17   З. М. Јовановић, Друштво уметника Зограф, 
Јован М. Васиљевић, Београд, 1998.
18   Исто, 40.
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могућности да приређују изложбе свог
Друштва. Као ни уметници из већине
малих држава, Зографи нису имали
прилике да одмере снаге са протагонистима
из светских центара, али сигурно су и они 
врло добро знали да се прави смисао
националне уметности може открити 
тек у њеном сучељавању са општом 
уметношћу.19 У тим малобројним 
сусретима, наклоност иностраних 
стручњака имала су дела са националним 
обележјем. У приказу Изложбе југословенске
уметности у Лондону, Милан Кашанин је 
приметио да су британски критичари, на 
првом месту, гледали шта наша уметност 
уноси у свет ново и своје [...] оно што је 
имитаторско и позајмљено није их много 
привлачило ни одушевљавало.20 

Зографе у отаџбини многи нису разумели 
или су њихове идеје погрешно тумачили, 
посебно од увођења Шестојануарске 
диктатуре, која је због интегралног 
југословенства забрањивала све 

национално.21 Васа Поморишац није без 
разлога изјавио да је сваког ко пође за нама 
чекао Сибир на уметничком пољу.22 Било 
је то доба потпуне доминације француске 
уметности у Србији и некадашњој 
Југославији. И Кашанин је признао да су 
помагали и хвалили наше младе уметнике 
који су дошли из „париске школе”, сигурно 
најбоље на свету. Али смо и пре говорили, 
и говорићемо сваки дан више, да се у школу 
не иде ради тога да се нешто понови, 
него да се научи и тиме користи. И у 
уметности и књижевности ми можда 
сувише узимамо иностраног зајма.23 
Модернисти су, по правилу, одступали од 
националних карактеристика, али било 
је и оних који су веровали да само преко 
њих могу да буду општеприхваћени. Јован 
Бијелић је, поводом своје самосталне 
изложбе (1929), изјавио: Наше вредности 
ми морамо ископати испод талога који 
се вековима гомилао на нашем тлу. Не 
смемо мајмунисати и поводити се слепо 
за иностранством [...] упутно је учити 

19   М. Б. Протић, Национално у савременој 
уметности, Политика, 31. децембар 1965.
20   М. Кашанин, Изложба југословенске 
уметности у Лондону, СКГ, XXX, 1930, 541.

21   Љ. Димић, Културна политика у Краљевини 
Југославији 1918–1941, Стубови културе, 
Београд, 1996.
22   Архив Београда, МГ-К-2/II, 6.
23   М. Кашанин, наведено дело, 541.
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од Европе, али на своме тлу и под својим 
поднебљем себе изграђивати.24 

Растко Петровић је на почетку бављења 
критиком изнео претпоставку која се 
често цитира: Док не преболимо Европу 
и не научимо европски говорити, никако 
нећемо успети да пронађемо што је у нама 
од вредности, а камоли то да изразимо 
тако да буде од вредности и за остали 
свет.25 Стекавши мудрост и искуство, у 
приказу Пролећне изложбе, опоменуо је: 
На њој се види да наши сликари говоре, 
често изврсно говоре, најевропскијим и 
најсавременијим сликарским језиком, али 
да не узимају учешћа у стварању тог 
језика. Они обделавају оно што други у 
европском сликарству ограниче. Спремни 
су да са оног што ограничи један пређу на 
оно што ограничи други. Ми не мислимо 
да би требало да наши сликари створе 
неку националну уметност. Сликарски 
језик је превасходно, чак више но музички, 
међународни језик и расност се у њега 

меша, као и лични елементи, само 
као акценат сликања.26 Пошто Растко 
Петровић често помиње француску 
уметност и најфранцускије уметнике, 
немачку и уметност других народа, 
чуди нас да није био за стварање српске 
националне уметности, чему је тежила 
његова сестра Надежда, а њен пријатељ 
Бранко Поповић прихватио и језгровито 
детерминисао: Створити уметнички 
покрет који ће у првом реду бити наш. 
Наћи свој пут и правац, створити
своје схватање света и покушати 
отелотворити га. Тако радећи, пулсирати 
развитак нашег уметничког покрета 
до висине и снаге која ће једног дана 
омогућити појаву генија.27 

У Настасијевићевом опусу најзначајније
је зографско раздобље. Оно почиње 
1923, не од установљења Зографа 1927, а 
завршава се 1943, осам година по његовом 

24   Цитат преузет из: S. Tihić, Jovan Bijelić. Život
i djelo, Veselin Masleša, Sarajevo, 1972, 152.
25   Р. Петровић, Изложба Бијелића, Добровића и 
Миличића, Радикал, Београд, 9. новембар 1921, 
год. 1, бр. 25, стр. 3.

26   Р. Петровић, Пролетња изложба у Уметничком
павиљону, Политика, Београд, 15. мај 1932.
27   Б. Поповић, Изложба уметничке групе 
„Облик”. Са јучерашњег вернисажа у 
Уметничком павиљону, Политика, 16. децембар 
1929, објављено у: Бранко Поповић. Ликовне 
критике, огледи и студије (приредио В. Розић), 
Градска галерија Ужице, Ужице, 2004, 412.
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иступању из чланства и три године 
после гашења овог Друштва. Прва фаза 
– портрети, мотиви Београда и актови,
траје до 1930, а друга – предели, мртве 
природе и градски мотиви, завршава
се 1943, с напоменом да се у обе јављају
и религиозне композиције изведене 
фреско-техником и иконе, код којих није 
понављао предлошке из средњовековних 
манастира већ је доследно спроводио
своја уметничка уверења и остварио 
запажене резултате. 

Настасијевић је зографске идеје 
отелотворио одмах по повратку из Париза,
мада су оне искриле и пре тога, а нису се 
угасиле ни после 1943. године. Насликао је 
неколико портрета код којих су присутне
реминисценције на поетике српских 
зографа и сликара XVIII и XIX века. 
Чврстом цртачком арматуром, пригушеним
акордима смеђе, неизбежним рукама 
– прекрштеним или у покрету, понекад 
са знамењима која одређују личности, 
успоставио је дијалог са прошлошћу, али 
одговорио и захтевима времена. Зато се 
ова његова остварења у потпуности везују 
за токове актуелног неокласицизма и 
новог реализма. Њима припадају и нешто 
каснији портрети који се везују

за тада актуелно враћање реду, изворима 
и традицији. Настасијевић их је извео 
стрпљивим исликавањем, поступком 
блиским оном који су примењивали 
српски средњовековни мајстори. 
Користио је и изванредне детаље: покрет 
руке и нестварно заврнуте рукаве 
код брата, особен начин драпирања и 
материјализације. Успешно је сугерисао 
ликове и карактере драгих особа, такође
и узвишеност која их ставља на пиједестал 
поштовања, дивљења, љубави. 

Настасијевић се, од 1924, усредсређивао
на улице, тачније куће Београда, али оне
које нестају пред све бржом урбанизацијом.
Он није ишао ка апстракцији и футуризму, 
као Бијелић, Петров и Радовић, него је 
стварном давао метафизичку димензију. 
Све више је сликао пусте улице, чије ивице 
хрле ка тачкама недогледа, са низовима 
кућа, понеким дрветом, небом и енигмом 
постојања. У сагласју са тежњама треће 
декаде, он је улазио у срж конструкције 
пластичне материје, осветљењем истицао 
волумен, редуковао палету, налазио 
истанчане тонове и пасаже, некадашњи 
жив ритам потеза згуснуо у чврсту грађу
широких површина. Сводио је 
архитектонске склопове на ликовне 
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суштине, стилизовао дрвеће и проналазио 
добре углове посматрања, исказивао мир
трајања, из којег се слуте дамари живота
и топлина искрених осећања испуњених 
жалом за оним што неумитно пролази. 
Богдан Поповић је указао да Настасијевић 
све види у перспективи старине и традиције,
чак и људске облике и фрагменте из природе.
[...] И сам његов начин сликања уљаним 
бојама приближава се начину наших 
иконописаца: то је један фини лазурни 
начин рада који нас све више подсећа на 
старо зографско сликарство на дрвету.28 

Лазар Трифуновић је издвојио 
београдске мотиве, јер: С овим делима 
примитивистичког манира, Настасијевић 
је постао најизразитији српски сликар 
магијског реализма, те уметности 
суморне атмосфере, празних простора, 
архитектуре без људи и тајанствене 
светлости. [...] Поред ових пејсажа са 
магичном атмосфером, друга велика љубав 
Настасијевићева био је класицизам.29

Ова типолошка одређења јесу тачна, али 
не и потпуно прецизна. Настасијевић 
је следио магистралне смерове треће 
деценије, али се трудио да буде и свој и
чврсто повезан са најближим окружењем. 
Национално није тражио само у мотиву, 
него подједнако и у духу који проистиче
из уметничке баштине Србије. Као 
модерном традиционалисти, било му је 
важно и како и шта слика. Петров замера
што је код његових радова сликарска 
материја неодређена: дрво, земља, небо,
зид, подједнако су обрађени.30 Слажемо
се са Трифуновићем који је аргументовано 
побио ову примедбу и, између осталог,
луцидно уочио: А управо та 
антипиктурална и антиматеријална 
уметност била је циљ Настасијевићевих 
истраживања, с којима је он као стваралац
постигао најзначајније резултате.31 

У Настасијевићевом зографском
раздобљу скоро да нема актова. Једини 
познат јесте и ремек-дело (Венера, 1925). 
Аутор за модел није изабрао стилизовану 

28   Б. Поповић, Изложба слика, фресака и 
цртежа Живорада Настасијевића, СКГ, XXII, 
Београд, 1927, 467.
29   Л. Трифуновић, Српско сликарство
1900–1950, Нолит, Београд, 1973, 126.

30   М. Петров, Три изложбе, Летопис Матице 
српске, бр. 308, Нови Сад, 1926, 98.
31   Л. Трифуновић, Српско сликарство
1900–1950, Нолит, Београд, 1973, 127.
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вилу Равијојлу у опанцима,32 што је тада 
била мода код наших сликара, него Ружу
Мијатовић, жену са којом је, сасвим 
неуобичајено за патријархално друштво
тог доба, до краја живота био у 
неозакоњеном браку. Он је њено 
обнажено тело стилизовао, скулптурално 
моделовао, истакао белом драперијом 
и окружио усталасалим брежуљцима 
карактеристичним за Шумадију.
Овај акт је варијанта истоименог из 1922, 
који Тодор Манојловић свесрдно хвали: 
Најсјајније, најсугестивније спроведен је 
тај музички склад, то пантеистичко 
јединство фигуре и пејзажа у оној заспалој 
Венери [...] што засењујући доминира 
целом изложбом и спада, неоспорно, у 
најбоље слике што смо их икада у Београду 
видели. Чистота концепције, отмена
и сонорна милозвучност линија [...] 
и дивни, темпераментни колорит 
(потамнела слоновача, агат, маслина) 
крију у себи нечег сликарског, у сасвим 
великом смислу речи, нечег ђорђонског.33 

Можда због заузетости при сликању 
фресака у црквама, јавним и приватним 
зградама, Настасијевић није могао да се 
посвети штафелајном сликарству. Ипак, 
и оно мало што је урадио тридесетих и 
почетком четрдесетих година, доказује 
да се кретао својом путем, али је остао 
на магистрали магијског и поетског 
реализма, донекле и интимизма. Он је 
задржао чврстину форме, али се усмерио 
ка изазовима хроматике, што доказује 
и поглед на Горњи Милановац. Тако је 
опет спојио старо и ново, форму и боју, 
достигнуто и неизвесно. Никада се није 
препустио емоцијама, слободном гесту и 
жустрим потезима. Увек је инсистирао на 
лепоти и зрачењу сликарске материје.
Код јединог познатог београдског мотива 
из друге фазе зографског раздобља први 
пут је увео поједностављене фигуре 
радника са колицима и две пролазнице, 
као да су га дотакле социјалне тенденције 
којима нису одолели ни Петар Лубарда ни
остали поборници тзв. чисте уметности.
Ипак, остао је доследан у покушајима
да мотивом и начином рада остане
повезан са родним тлом. 

Настасијевић се, од 1930, придружио 
корифејима српске уметности између 

32   М. Црњански, Милош Голубовић, Дан, I, 1919, 
објављено у: Л. Трифуновић, Српска ликовна 
критика. Избор, СКЗ, Београд, 1967, 278.
33   Т. Манојловић, Сликарска изложба Живорада 
Настасијевића, Мисао, књ. XII, св. 4. 1923, 952.
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два светска рата, познатим по пределима 
завичаја. Јован Бијелић је од краја треће 
деценије схватио колико му значе мотиви 
Босне; Сава Шумановић је од 1928. открио 
девичанску чистоту крајина Срема; Иван
Радовић је у исто време давао највише 
мотивима из Баната у својој тзв. 
примитивистичкој фази; Милан Коњовић 
је од 1931. са усхићењем сликао поља 
Бачке; Петар Лубарда је од средине 
тридесетих на платна преносио тмурну 
величанственост црногорског крша.
Зато није никакво чудо што је и Кашанин 
поручио да небо над Авалом и над 
Монмартром није исто, и друкчији је
залаз сунца на Калемегдану, а друкчији
на Сени.34 

Шумовити брежуљци, пропланци и реке
у које се огледају облаци и обале, 
питомина и благост Србије, посебно 
Шумадије, условили су другачији приступ. 
Настасијевић је расветлио палету на којој 
превласт односе зелена, плава и бела,
а окер, сијена, смеђа и црвена послуже 
само за колористичке акцетне. Увек са 
мером и контемплативно, он је форму 
стилизовао на начин српских живописаца, 

трагао за оним што се слути, тежио 
непознаницама живота и узвишеним 
хармонијама, дочаравао етеричност 
природе и атмосферу поднебља, виђено 
поетизовао, претакао у орнамент и знак, 
на крају пошао ка лирском и емотивнијем. 
Исте карактеристике као и предели 
настали од 1930. до 1943, поседују и две 
Настасијевићеве зографске мртве природе. 
Он је за њих одмах добио похвале, 
понајвише зато што су другу стручњаци 
откупили за Народни музеј са IX пролећне 
изложбе. 

Чини се да су зографске идеале полако 
прихватали и кустоси и понеки критичари. 
Сава Поповић, Настасијевићев пријатељ
са студија у Минхену, предложио је:
Ми морамо тражити надахнуће у нашем 
народу и у нашој уметности.35 У приказу
Изложбе групе Земља, био је још 
одлучнији: Није довољно само насликати 
локалне мотиве. То може и сваки странац 
који дође у нашу земљу, но је неопходно 
наћи и уметнички и локални нагласак.36 

34   М. Кашанин, наведено дело, 541.

35   С. Поповић, Савремено сликарство, Штампа, 
Београд, 1934, год. I, бр. 51, стр. 12.
36   С. Поповић, Изложба групе „Земља”,
Народна одбрана, Београд, 3. март 1935, год. X, 
бр. 9, стр. 144.
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Настасијевић је успео у томе. Досегао је 
тако жељену матерњу мелодију, за којом 
су жудели и уметници и критичари и 
теоретичари.

Милоје Васић је, после анализе српске 
уметности, аргументовано одговорио 
на питање да ли српски народ у данашње 
доба може имати своју уметност.37 Исти 
идеолог Прве југословенске уметничке 
изложбе у Београду (1904), у осврту на 
ову смотру, препоручио је: Изложбама, а 
преко њих и уметницима, задатак је да 
као носиоци оне велике идеје пођу у борбу 
против племенских подвојености, и да 
својим радом учине да се на уметничким 
делима њиховим огледају особине њихових
племена, али да ипак носе на себи 
југословенски карактер.38 Шеснаест
година касније, он је уметност Краљевине 
Срба, Хрвата и Словенаца упоредио са 
ботаничким вртом и објаснио: Нису само 
поједине покрајине тражиле узоре у разним 
центрима цивилизације. То су учинили и

сами поједини уметници. Стога се догађа
да поједини правци у нашој уметности 
немају ни свога природног корена, нити
својих бујних изданака. Они су инпортирано
биље које вене и гине у страном климату.39 
Зато није никакво чудо што се и Васа 
Поморишац у потпуности са њим слагао: 
Од три деценије амо, наши су уметници 
узимали, без избора, све што је Запад, 
односно Париз, прогласио савременим, 
заборављајући да постоје деликатне биљке 
које могу живети и донашати плода само у 
средини где су рођене, а у другим су земљама 
једино могуће закржљале и под стаклом. 
Уметност „под стаклом” одушевљава само 
власника оваквих егзотичних, стаклених 
башта.40 

Момчило Настасијевић, близак 
Зографима и, нема сумње, њихов духовни 
сродник, био је изричит: Ништа од 
општечовечанске вредности није постало 
случајним укрштањем споља. Кобна је 
обмана посреди. Свима припада само ко

37   Др. Огњен (Милоје Васић), Српска 
уметност. Поклич српском народу, Бранково 
коло, Сремски Карловци, 25. јануар (7. фебруар) 
1901, год. VII, бр. 4, стр. 112.
38   М. Васић, Југословенска уметничка изложба, 
СКГ, Београд, 16. септембар 1904, књ. XIII, бр. 2,

39   М. Васић, Дубровачка награда. Слободна 
колонија наших уметника, СКГ, Београд, 16. 
новембар 1920, књ. I, бр. 6, 456. 
40   В. Поморишац, Криза наше ликовне 
уметности, ЛМС, 316/2, Нови Сад, 1928, 263.
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је кореном дубоко продро у родно тле.
Јер, општечовечанско у уметности колико 
је цветом изнад, толико је кореном испод 
националног.41 Мало старији брат Живорад 
мислио је идентично, али зографске 
логичке претпоставке нису ни касније 
наилазиле на добар пријем, чак су и
оштро нападане. 

Протић је, свестан опасности од
затварања у локалне оквире, упозорио:
Без обзира на озбиљност тезе о органској 
вези уметности и друштвеног и културно-
-историјског амбијента, програм Зографа 
био је објективно конзервативан.
У расправу о националној уметности која 
траје од почетка века, унео је изразито 
назадне идеје и представљао диверзију, 
покушај заустављања експанзије ка 
универзалном, али и оценио да дела 
оснивача вреде више од њихове идеологије.42 

За Зографе тај крајњи исход јесте 
најважнији, јер у делу је све садржано. 
Музејске збирке и антологијски прегледи 
доказују да су њихова остварења врло 
битна. Они нису до краја ни уобличили 
ни спровели своје замисли, али јесу 
тежили универзалном. Понеки чланови 
су, каткад, више узимали од ренесансних 
него српских средњовековних мајстора. 
Настасијевић се није удаљио од нашег 
мотивима пребогатог тла, али јесте 
учествовао у обогаћивању ликовног
језика, убеђен да ће преко појединачног
и националног лакше стићи до општег. 

Крајем бурног и недоумицама испуњеног 
XX века, у предговору Српске филозофије 
данас, Михајло Ђурић и Слободан Жуњић 
закључују: [...] национално обележје је, 
заправо, природна последица чињенице 
да универзални дух живи увек усред 
разлика, да лично или колективно-лично 
разликовање одређују његову форму и 
његову садржину, те да универзални дух и 
не постоји другачије него као индивидуално 
и национално обојени дух.43 Настасијевић 

41   М. Настасијевић, За матерњу мелодију, у: 
Сабрана дела Момчила Настсијевића. Есеји, 
белешке, мисли, књ. IV, (приредио Новица 
Петковић), Дечје новине – Горњи Милановац и 
СЗ – Београд, 1991, 44.
42   M. B. Protić, Treća decenija. Konstruktivno 
slikastvo, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 
1967, 35.

43   М. Ђурић и С. Жуњић, Филозофија у Србији, 
Политика, 9. октобар 1993, (15).
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је то врло добро знао или наслућивао. 
Трудио се да то докаже и стваралаштвом. 
Успео је да у свом зографском раздобљу 
одреди и себе и простор у којем делује, 
уједно да се не отуђи од света, већ да му 
понуди самосвојне домете. Настављајући 
оно што су започели претходници,
није се кретао у зачараном кругу, него је 
тражио и налазио нове излазе, продужио 
уметнички ток, одржао континуитет, 
подстакао на размишљање, предао 
уметност младима, обавезао нараштаје
да пронађу одговоре, стекну свест о 
трајању и себи самима. Он је, верујемо, 
имао на уму да дело већ по настанку 
престаје да буде савремено, али остаје
као општечовечанска вредност само
ако је свевремено.

Ljubica Miljković

The “Zograf ” Period
of Živorad Nastasijević

Résume

Živorad Nastasijević began his artistic
creation in the spirit of Munchen realism
and impressionism. During his stay in
Paris (1920-1922) he was concentrated on
problems of form. He exchanged accentuated 
brush stroke and stretched invoice with
calm, aquarelle facile surfaces of Parisian 
building facades and he reduced his songful 
chromatics to valor gradations. On his return 
in Belgrade, at first intuitively and then very 
rationally and with very clear program,
he tried to “transfuse” tradition into
contemporaneity and to contribute to the 
creation of the national style that has been 
advocated by many experts from Mihailo
Valtrović to Miloje Vasić, and especially by 
artists led by Nadežda Petrović, the founder
of modern style in Serbia.

Nastasijevic tried to reach the universality 
with personality and nationality, as well as
his brothers, writer and poet Momčilo,
composer and architect Svetomir and writer 
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of historical novels Slavomir, did. He strove 
for the idea that art ought to reflect the
enviroment from which it generates, i.e. that 
flow of the precious heritage juices should not 
ever be interrupted because without them
there would not be any healthy fruits.
He did not want Serbian art to take over 
wasted models from abroad, he wanted it
to preserve and to give its own values to
humankind. In order to achieve desired goals
more easily, he gathered artist with same
opinions and founded Society of artists
“Zograf ” with them.

In the opus of Živorad Nastasijević the
most important period is the “Zograf ”
period. It begins in 1923, not in 1927 when 
“Zograf ” was established, and it ends in 
1943, eight years after his withdrawal from 
membership and three years after this society 
ceased to exist. The first phase − portraits,
motives from Belgrade and nudes, lasted till 
1930, the second one − landscapes, still
life and city motives, ends in 1943, with
the remark that in both phases religious 

compositions in fresco technique and icons 
appear. In those religious compositions 
Živorad didn’t copy templates from medieval 
monasteries but he consistently implemented 
his own art believes and he accomplished 
remarkable results. Nastasijević emboded his 
“Zograf ” ideas right after his comeback from 
Paris, although they had sparked even before, 
and they didn’t stop to glow nor after 1943.

In his “Zograf ” period Nastasijević
reached so desired native melody, for which 
artists, art critics and theorists longed too.
He succeeded to define both himself and
the area in which he acted, without alienating
himself from the world but offering to it 
distinctive ranges. By continuing what the 
predecessors begun, he didn’t moved inside 
the vicious circle, but he was looking for
and descovering new outputs, he had
extended the flow of art, maintained
continuity, encouraged on thinking, he gave 
out the art to young people, he committed 
generations to find the answers and to gain
a lasting awareness of eternity.
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Живорад Настасијевић и Ружа Мијатовић
у Врњачкој Бањи
(Фотодокументација Музеја рудничко-таковског краја)
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У крајње сложеним историјским, 
друштвеним и културним приликама 
у којима се убрзано развијала српска 
уметност у XX веку, обележена је она 
покушајем њених актера не само да 
упознају светске актуелности у сфери
свога посвећења него и да их досегну. 
Појединим остварењима допринели
су они и развоју уметности, па тако 
и црквеног сликарства хришћанске 
васељене. Реч је о делима насталим из 
креативне комуникације с баштином 
Византије, односно „српске Византије”, 
оцењеним и као покушај уметника
да у властитом наслеђу и традицији
Цркве (јер није Византија створила 
православље већ обратно1) открију своје 
време, стапајући универзалне и, условно
речено, пролазне вредности. Својим 
остварењима они су у исто време 
демантовали интерпретацијске концепте 
утемељене на западноцентричном 
разликовању средишта и периферије, 
укључујући и поимање по којима средиште 
може бити једино врело надахнућа.
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1   J. Meyendorff, The Byzantine Legacy in the
Orthodox Church, Crestwood, St. Vladimir’s
Seminary Press, 1982, 9. 
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Поједине уметничке појаве утемељене
на дијалогу с византином, међутим, 
неретко су од српских историчара 
савремене уметности тумачене 
неприкладно, из угла профане уметности
и модернистичке аксиологије, без труда
или знања да се проникне у њихове 
стварне особености. Другим речима, 
истраживачима заслепљеним 
западноевропском естетичком мисли није
био стран покушаj да баштину византијског
света и његовог духовног круга олако 
сместе у оквире западноевропских схема
и етичкоестетичких система, односно
да их сведу на ниво експоната, смештених 
у збирке примитивних и превазиђених 
култура „мрачног” средњег века, како је
то на различите начине чињено.
У том смислу, уместо доношења 
различитих закључака можда би било 
најпримереније истаћи недовољно познате 
речи Светозара Радојчића исказане 
поводом својевремено потцењених 
особености појединих токова у српском 
црквеном сликарству XVIII века, 
инспирисаног древним узорима – да ће 
се када буду откривене све вредности 
те ликовне поетике сасвим објективно 
показати колико су оцене о њеној 
примитивности биле заиста примитивне.

С друге стране, постоје они за које 
достигнућа медиевалне уметности 
Православне цркве треба да буду и остану 
непроменљива, недодирљива константа, 
а реинтепретација предлошка приликом 
стварања нових дела сведена на промену 
нијанси. Такав приступ и исход могу 
бити схваћени и као последица негирања 
порука изворне естетике Цркве и њене 
историчности, јер „осећа човек да ли је за 
њега нешто спремљено или је од јуче”.2

И због таквих су тековине Византије и, у 
овом случају, баштина „српске Византије” 
(ма колико тај појам био слојевит3) 

2   М. Илић, Црквено сликарство у Српској 
цркви данас, Православље 458 (15. 4. 1986), 
13. О актуалности тог у јавности занемарног 
става Марка Илића, иначе протођакона СПЦ, 
потврђено је и у: Б. Бичков, Византијска 
естетика, Београд 1991, 303; А. Шмеман, 
Суштинско питање, Хришћанска мисао 6–8 
(1993), 2, 3; A. Nikitović, Odnos slobode i ličnosti u 
vizantijskoj misli, Filozofija i društvo XIII (1998), 
162, 173; уп. Љ. Стојановић, Здрава црквеност 
је несводива на једностраност само модернизма 
или само конзервативизма, Православље 866 
(15. 4. 2003), 1, 2, 4.
3   Уп. В. Јеротић, Православље и запад, у: 
Српска Византија (прир. Б. Јовановић), Београд 
1993, 11.
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постали погодно тло за манипулацију
или мистификацију, а стварање поклоника 
некритичког фаворизовања медиевалне 
баштине и њихово доданашње некритичко 
реплицирање у уметности намењеној 
потребама Православне цркве у Србији 
подстакнуто уверењем да се тиме не
бране само традиција и националне 
одлике српског народа, тачније његовог 
– по верском опредељењу – већинског 
дела. У исто време тако се афирмишу 
никад утврђена правила, с њиховим 
једновременим постављањем у раван догме,
чиме се одбацује и став да „Свевишњи 
не жели да присиљава” већ да „хоће 
слободног човека”.4

Све наведено подстакнуто је управо и 
историјом Друштва уметника Зограф и 
његовом, нехришћански речено, судбином, 
на коју су утицали многи чиниоци. Реч је 
о заједници уметника којом на известан 
начин почиње ново раздобље у српској 
култури и уметности, будући да до тада 

међу Србима није било групе
стваралаца и интелектуалаца окупљених 
око идеје као што је то била она која је 
утицала на формирање тог друштва.
Када би требало у најкраћем сажети 
његову краткотрајну повесницу, окончану 
пред Други светски рат, значило би 
указати како је 12. октобра 1927. године
од надлежне државне институције
одобрен његов Правилник, чиме је и 
официјелно озваничен, историјским 
условљеностима у Краљевини обазриво 
прилагођен програм, од почетка с 
малобројним протагонистима, на челу 
са Живорадом Настасијевићем, тада 
у својству председника, и члановима 
оснивачима: Васом Поморишцем, Илијом 
Коларовићом и Јосипом Царом. Међутим, 
није требало много да времеплов утихне, 
па чак и да сасвим стиша ентузијазам, 
планове и надања оснивача Зографа и 
пријатеља тог Друштва, а Правилник да 
задуго прекрију наметнути заборав и 
архивска тама, чиме је од јавности постао 
још удаљенији основни циљ Друштва 
саопштен у том документу: „неговање 
чисте ликовности; извођење фресака, 
дрвореза, графика, радова на стаклу, 
црквеног живописа и мозаика; и да
здружи све позитивне уметничке снаге,

4   Н. Берђајев, О савршенству хришћанства 
и несавршенству хришћана, Београд 1985, 12; 
уп. B. A. Uspenski, Poetika kompozicije, semiotika 
ikone, Београд 1978, 251; В. Бичков, Византијска 
естетика, 134.
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те да као група прима и извршује 
уметничке послове.”5

Очигледна жеља чланова-оснивача за 
колективизмом заснована је и на уверењу 
да је црквена уметност јединствена 
симбиоза религије и уметности,6 а храм
пример тзв. тоталне уметности, својеврсног
Gesamtkunstwerk-a, што је полазиште 
потекло и из наде да ће као група лакше 
добијати ангажмане који би им олакшали 
личну егзистенцију. При том, иако је 
свеукупна замисао предводника Зографа 
била блиска једној од тадашњих струја 
у европској уметности, познатој и као 

Повратак реду, у српској средини он је 
наишао на мање или више тенденциозно 
игнорисање или је постављан у погрешан 
контекст. Ма колико парадоксално, 
Зограф се такорећи и дословце од 
тренутка оснивања нашао између 
оштрица тумача профане и сакралне 
уметности и владајућих идеологија 
унутар њих. То би значило да се 
једновремено нашао између заступника 
конзервативизма и традиционализма 
и њиховог отпора и страха од нових 
стваралачких концепција и, с друге стране, 
заговорника анационалног модернизма 
и наднационалног интернационализма, 
све до облика својствених савременом 
глобализму и другим измима, међу којима 
се истичу они с наглашеним анимозитетом 
према свему што би имало призвук борбе 
за очување колективног сопства српства, 
њихове културе и државне целовитости.

У коликој мери се тежње Зографа нису 
уклапале у визију живота креатора 
српске уметности сведочи и то што је до 
тренутка оснивања Друштва старалаштво 
његових чланова слављено да би од 
његовог утемељења куђено. Несрећу коју 
је задесио Зограф може посведочити 
и то што су најутицајнији ликовни 

5   З. М. Јовановић, Друштво уметника
Зограф, Београд 1998, 37, с извором у нап.126.
6   П. А. Флоренски, Храмски чин као синтеза 
уметности, Хришћанска мисао, Православље 
на крају XX века, Београд 1993, 72; исти, 
Дејство храма као синтеза уметности, 
Маковец 1922, према С. Јелушић, Православна 
естетика: увод у семантику термина, Естетско 
и свето, Градина 7/8/9 (1983), 49; Б. Миљић, 
Свето, естетско и друге категорије, у: 
Естетско и свето, 28; В. Бичков, Византијска 
естетика, 181; D. Pajin, Savremena obnova 
religijske umetnosti, у: Religija i likovnost, 8; Ф. 
Кондоглу, Свештена и литургијска уметност, 
Православље и уметност, Београд 1997, 139.
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критичари у њима одједном препознали 
сметњу напретку српске уметности, 
па чак и антиевропејство. (Зографу и 
његовом најближем окружењу, оличеном 
и у Момчилу Настасијевићу, несуђеном 
идеологу тог Друштва, приписивана је чак 
и мржња према европском западу. Да то 
није истина сведочи и Станислав Винавер, 
по коме je био погрешан став да се он
удaљио од Европе, од Запада, већ да је 
само према њима „узимао став и слободу 
jедног ствараоца и стварао у нашем 
неодгонетнутом подручjу [...] Ако je 
тражио оригиналност, изворност, то ниjе 
било да се удаљи он од Европе, и да се 
удaљимо ми сви од Европе, него je било 
да се пре свега ми уопште нађемо. Чак и 
имитовати не можемо како треба, ако не 
знамо себе.”7)

Да су у игри били многи интереси 
сведочи и то што је Зограф требало на 
све начине утихнути. Отуда то Друштво, 
за разлику од неких уметничких група 
или појединаца, није имало среће да буде 

под патронатом одређеног друштвеног 
слоја или дела државног апарата који 
би им пружио разнолику подршку, као 
што је то било с Обликом, на пример, 
чији се модернизам уклапао у политику 
којом је требало утихнути и „српски 
елемент” (јер модернизам није био, макар 
на прагматичној површини, оптерећен 
националним призвуком те је постао 
најпогодније средство репрезентације 
идеализоване слике интегралног 
југословенства и потоњег обликовања 
братства и јединства јужнословенских 
народа). 

И због тога, много прилика да основне 
тежње Зографа буду материјализоване није 
било.8 Стога је, чини се, најверодостојнији 

7   С. Винавер, Момчило Настасијевић, Београд 
1938, 3, 6; уп. V. Jerotić, Darovi naših rođaka, 
Psihološki ogledi iz domaće književnosti, Beograd, 
1984, 139.

8   Да је било другачије, можда највећи подухват 
примене стила који је заступао Зограф не би 
био само у ратом ометеном Настасијевићевом 
живописању цркве Лазарице у Крушевцу. 
Пре тога, он је своју „зографску концепцију” 
применио у здањима профаног садржаја, а пуни 
смисао својих настојања остварио у објектима 
меморијалне, односно култне намене, међу 
којима су најзначајнија она подигнута према 
пројектима Момира Коруновића. О томе в. и 
З. М. Јовановић, Друштво уметника Зограф; 
исти, Зебрњак, У трагању за порукама једног 
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Живорад Настасијевић, Благовести,
фреска у цркви Успења Пресвете Богородице
у Панчеву, 1932.

Живорад Настасијевић,
Скица за фреску Благовести, 1931.
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Живорад Настасијевић,
Мученичка кончина светога Ђорђа Кратовца, 
фреска у цркви Успења Пресвете Богородице
у Панчеву, 1932.
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утисак о његовим хтењима могуће досећи 
кроз упознавање с особеностима фреско 
живописа Живорада Настасијевића у 
панчевачком храму посвећеном Успењу 
Богородичином (1932), као и оценама 
тог дела, које по много чему могу бити и 
верна слика доданашње историје српске 
ликовне критике. Оно што је у овој 
прилици од суштинског значаја, није 
занимљив ни неуобичајен избор тема 
пренетих на зидове реченог храма,9 нити 

сломеника или о култури сећања код Срба, 
Београд – Горњи Милановац 2004. Опус Васе 
Поморишца, пак, није припадао сакралној 
уметности, или је његов рад на пољу црквеног 
сликарства окончан пре оснивања Зографа. 
Његов Свети Јован Крститељ, као и Искушење 
светог Антонија, не припадају црквеном 
сликарству, ма колико за полазиште имали 
хришћанску тематику, те стога излазе из
оквира наше тренутне пажње. Други чланови 
Зографа нису добили прилику да уплове у 
свет црквене уметности а још мање да буду 
ангажовани. Истине ради, један број
стваралаца у Зографу по свом приступу 
сликарству и испољеној ликовној поетици
то није могао ни да очекује.
9   Над главним црквеним улазом, на фасади, 
налази се представа Богородице, Спаситеља 
и светог Јована Претече који формирају 

Живорад Настасијевић,
Богородица са Христом, фреска,
(Збирка Музеја рудничко-таковског краја)



61

техника фреске коју је могуће схватити 
и као вид оживљавања традиције 
прекинуте у новијем добу, већ поетика 
која указује на све особености стила 
творца Зографа и његовог дијалога с 
прошлошћу, византијском естетиком и 
српсковизантијским наслеђем.
 
Заправо, када је реч о Настасијевићевом 
стваралачком изразу треба истаћи да 
је реч о синтези угледања на српску 
средњовековну уметност, пре свега 
црквени живопис, као и на искуства 

Деизис. Посетиоца храма у наосу очекују сцене 
Благовести, Арханђели Гаврило и Михајло, 
Мученичка кончина светог Ђорђа Кратовца. 
Мученичке кончине светог кнеза Лазара, 
Арханђели Данило и Рафаило, и Улазак Христа 
у Јерусалим. Представа празника коме је 
посвећена црква – Успење Пресвете Богородице, 
налази се на западном зиду, изнад главних 
врата цркве. У олтарском простору је Христ на 
престолу, као и над улазом, али сада окружен 
апостолима, по шест са сваке стране, што је 
и разлог да тај приказ на Настасијевићевом 
цртежу-предлошку буде назван „Спаситељ и 
апостоли”. О томе детаљно в. у: З. М. Јовановић, 
Зидно сликарство Живорада Настасијевића, у: 
Храм Успења Пресвете Богородице у Панчеву 
(ур. М. Јовановић), Панчево 2008, 59–80.

стечена током боравка у Паризу, где се
током две године упознавао с токовима 
савременог сликарства, откривши 
могућности конструктивизма, 
постсезанизма и кубизма. Суочио се он 
с чињеницом да је требало да се појаве 
становишта да је све могуће свести 
на основне геометријске облике, на 
шематизовано присуство космоса, и 
при том успоставити дијалог са светом 
мистике и метафизике, па да се укаже 
у коликој мери се црквено сликарство 
византијског света и његовог духовног 
круга уклопило у проблематику модерног 
сликарства, као претече појединих
авангардних покрета. Отуда и не чуди
што се Настасијевић на крају определио
за геометријску стилизацију у својим 
делима, јасан цртеж и монохромију, то 
јест за редукован колоризам и тонску 
модулацију, који ће представљати 
јединствену синергију медиевалног 
сликарства и једног од тада савремених 
концепта уметности. Следећи притом 
сопствени стваралачки инстинкт, 
оплемењен генима предака и додатно 
узбуркан откривањем древног 
стваралаштва преко дединих рецепата
за израду фреско живописа и иконописа, 
Настасијевић је судбоносно заокружио 
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своју стваралачку физиономију, крунисану 
управо на зидовима панчевачког храма.

Када би требало извући срж из ликовне 
критике која се од тренутка завршетка 
његовог рада у панчевачкој цркви бавила
тим остварењем, значило би установити 
да су у својим приказима Растко 
Петровић, Десимир Благојевић и Чедомир 
Митриновић делили мишљење да је 
ангажован уметник савремених погледа
на сликарство. Док је Петровић сматрао
да је Настасијевић остварио „много 
простији колорит но што је то било у 
бизантиском сликарству”, дефинишући 
при том то остварење као компоновање 
„не уз помоћ више и сложене математике, 
већ уз помоћ оне основне”, те да је 
„мистично дао врло добру фреску,
али није дао велику фреску”,10 Благојевићу,
као да је било лакше да искаже своје
импресије, које су и суштина 
Настасијевићевог целокупног опуса у 
тзв. зографском периоду. Односило би 
се то најпре на Благојевићеву оцену да је 
на зидовима панчевачког храма испољен 

10   Н. Ј., Фреске Живорада Настасијевића 
– Црква Св. Успенија у Панчеву, Политика 11. 
1. 1932.

„конструктивистички дух компоновања, 
који је, уз то, упрошћен религиозно”, 
чинећи представе мистичним.11

Да није било само повољних или
макар одмерених оцена упућених том 
делу сведочи Павле Лагарић, по коме 
се Настасијевић у панчевачкој цркви 
саграђеној у стилу барока послужио 
модерним сликарским стилом, сматрајући 
то грешком коју, по Лагарићу, није смео 
учинити.12 Тиме је он, и поред наведеног 
става, посредно, можда и несвесно, 
истакао основну црту Настасијевићевог 
стваралачког израза – модерност (ону 
исту која је потом задуго негирана 
као анахрона, једнако као и тежње 
Зографа). Иако је умирујућим колоритом 
Настасијевићев стваралачки концепт
на најблиставији начин омогућио управо 
да иконе Константина Данила на олтарској 
прегради панчевачке цркве дођу до пуног 
израза, он је ипак, одмах по окончању
рада, изазвао грдне полемике, буру 

11   Д. Благојевић, Фреске у Св. Успенској цркви
у Панчеву, Правда 12. 2. 1932.
12   П. Лагарић, Критике I, Портрети и скице
из наше уметности, 59.
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негодовања и многе расправе.13

Јер након активности конзервативних 
црквенодостојника да се Настасијевићеве 
слике по сваку цену уклоне из богомоље, 
и то непосредно по живописању храма, 
у одбрану Настасијевићевог остварења 
укључио се Урош Предић. Иако уметник 
сасвим супротног приступа црквеном 
сликарству, Предић се у отвореном писму 
обратио припадницима клира, и дословце 
рекавши како се радује Настасијевићевом 
„одважном кораку, који је приликом 
обнове цркве учињен, да би се успоставила 
веза са нашом сјајном средњовековном 
уметношћу...”14 Након изреченог мишљења 
чувеног српског уметника захтева за 
уклањање слика са зидова Успењске цркве 
више није било. Није било, међутим, ни 
одјека у јавности на Предићев став, нити, 
част ретким изузецима, адекватних оцена 
о Настасијевићевом живопису, што у 

13   С. Павлов, Урош Предић против црквених 
достојанственика, Политика 11. 8. 1974.
14   С. Павлов, Урош Предић против црквених 
достојанственика, Политика, 11. 8. 1974; 
Д. Медаковић, Косовски бој у ликовним 
уметностима, у: Косовска споменица
1389–1989, Београд 1990, 48, 49; М. Јовановић, 
Урош Предић, Нови Сад – Сомбор 1998, 55.

круговима блиским Цркви траје и данас.15 
Још суморнијем утиску допринели су 
представници најутицајније критике из 
света профане уметности, који су на свој 
начин утицали на статус његовог рада
које је представљало симбол тежњи 
Зографа. Стога и не чуди што су његови 
оснивачи резигнирано закључили да је 
то била једна у низу неповољности која 
је утицала на коб Друштва: „Подмладак 
нисмо могли добити зато што он није смео 
да пође за нама. Јер, шта је њега чекало 
ако пође за нама? Чекао га је Сибир на 
уметничком плану”.16 

Деценије после Другог светског рата 
донеле су још неповољније оцене 
Настасијевићог рада. При том, број 
објективних и, треба рећи, у историјски 
деликатним околностима, одважних 
мишљења о његовом делу у Панчеву,

15   На такав закључак упућује и текст у
каталогу изложбе Савремена православна 
уметност у Музеју примењене уметности 
(Београд 1995), на пример, у којем Зограф није 
ни поменут, мада је у фокусу пажње аутора тог 
чланка била и повесница уметности Српске 
православне цркве. 
16   Историјски архив Београда, МГ, К–2/II, 6.
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као и о Зографу, више је него скроман.
Да није било чланка Станислава 
Живковића посвећеног његовом 
стваралаштву, у којем је, између осталог, 
исказано да су малобројни они који су 
осетили стварне вредности тог уметника, 
али да их је било, но, „не међу онима 
који су одлучивали”,17 у јавности би дуги 
низ година владао један једини, и сасвим 
опречан став, утемељен на модернистичкој 
аксиологији и осуди свега што би могло
да има призвук афирмације српске 
историје, њеног медиевалног наслеђа, што 
значи баштине Православне цркве и њене 
традиције. Према Живковићевим речима, 
сликарство Живорада Настасијевића 
најпре су ценили одлични познаваоци 
уметности из уског круга водећих 
интелектуалаца, који су осетили да је 
повратак монументалном фигуративном 
сликарству, коме је овај родоначелник 
Зографа тежио, био остварен преплетом 
строго схваћене форме кубизма и нежне 
наивности и брижљивости древних 
живописаца. Доба које је након наведених 

17   С. Живковић, Живорад Настасијевић: 
најлепше легенде о старом Београду, Књижевне 
новине, септембар 1963. 

речи уследило представља један од 
најмрачнијих периода по Настасијевића
и Зограф. Било је то у времену у коме
није било лако противречити 
ауторитативном и аргументованом ставу 
да се мисао тог Друштва завршила на 
обнови религијског сликарства, што 
се свакако није хтело, изричит је био 
Лазар Трифуновић крајем седме деценије 
прошлог века.18 Oстаће загонетка да ли је 
након поменутог уверења, као и других 
Трифуновићевих оцена исказаних о
Зографу, заиста било незахвално
бавити се тим питањем, како је то
речено нешто касније у једном тексту
посвећеном Живораду Настасијевићу
и друштву Зограф.19 

Мишљење Лазара Трифуновића,
истинског ауторитета, подстакнуто је, 
макар у случају Зографа, погрешним, и 
утисак је, непоколебљиво искључивим 
идеолошким приступом, проистеклим 
из уверења да критика треба да буде 

18   Л. Трифуновић, Живорад Настасијевић 
(каталог изложбе), Београд 1966.
19   А. Стојаковић, Живорад Настасијевић
и друштво „Зограф”, Зограф 5 (1974), 59.
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„пристрасна, страствена, политичка”.20 
Тако је овај ликовни критичар и
историчар уметности само са узгредним 
запажањем о утицају кубизма код 
Настасијевића,21 испољио став да су 
стварајући од средњовековног сликарства 
мит и култ, те да су Настасијевић и други 
чланови Зографа то практично претворили 
у конзервативни традиционализам, 
„који је срећом, због својих уметничких 
остварења, остао маргинална појава у 
српском сликарству између два светска 
рата”. На крају Трифуновић закључује да 
је Настасијевић био интересантан пре 
свега као позни изданак сецесије, стила 
с којим је „дефинитивно издахнула идеја 
о националном стилу и националној 
уметности; идеја која је толико много 

20   Ј. Денегри, Лазар Трифуновић као критичар 
и историчар београдског енформела, Зборник 
Народног музеја XV–2 историја уметности 
(1994), 250; уп. В. Круљац, Лазар Трифуновић, 
протагонист и антагонист једне епохе, 
Београд 2009.
21   Л. Трифуновић, Стара и нова уметност. 
Идеја прошлости у модерној уметности, 
Зограф 3 (1969), 56 (потом објављено и у: isti, 
Studije, ogledi kritike 3, Beograd 1990, 41–64 [у 
овом раду биће навођена та књига, што треба 
истаћи због наведених пагинација]).

узнемирила и узбудила неколико генерација
српских уметника.”22 Да су цитиране 
тврдње најчешће биле основно полазиште 
и једини оријентир за тумачење 
Настасијевићевог сликарства заснованог 
на дијалогу с древним наслеђем (и при том, 
треба истаћи, налик оцени коју је исказао 
Растко Петровић поводом самосталне 
изложбе Зографа у Београду23), сведоче 
и они примери који су у потпуности 
приклоњени ставовима потеклим од, бар 
када је о Настасијевићу и Зографу реч, 
наднационалног интернационализма, с 
једне стране, или пак, на одвећ коришћену 
Трифуновићеву формулацију да је њихова 
уметност утемељена на прошлости као 
култу, као обележју декаденције и опадања, 
како је то речено у његовом тексту
Стара и нова уметност.

Најзад, још једна у низу оцена 
насталих, намерним или случајним, 
непрепознавањем суштине Зографа 

22   Л. Трифуновић, Стара и нова уметност..., 56.
23   Н. Ј. [Р. Петровић], Уметнички покрет 
за стварање националне уметности: 
Мештровић – Рачки пре рата и „Зограф” после 
рата, Политика, 21. 3. 1933; исти, Уметници 
„Зографа” у Уметничком павиљону, Политика, 
22. 3. 1933.
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и Настасијевићевих тежњи, форме и 
садржаја у његовој уметности, испољена 
је и ставом да он, премда тражећи 
спој старог и новог, није асимилирао, 
прожимао и трансформирао у оном 
смислу у коме су то нешто касније чинили 
припадници генерације стасале после 1945. 
године, пре свега оних у Децембарској 
групи (што је тек донекле истинито а 
сасвим дискутабилно ако се има у виду 
амбијент у којем су они стварали, у 
времену када је посвећење националном 
и традицији Цркве било унапред осуђено, 
осим ако је представљено на начин по 
којем би медиевална уметност с њеним 
ктиторима схваћена као окончана епоха, из 
које је могуће преузети одређена искуства, 
али не и поруке и поуке средњовековног 
сликарства).

За разлику од већине која се приклања 
увреженом мишљењу о Настасијевићу 
и Зографу као анахроној појави, Зоран 
Гаврић сматра да њихове идеје јесу биле 
анахроне, али и да је то био феномен од 
којег није, некако у исто време, остао имун 
чак ни Пикасо.24 Тим закључком Гаврић 

24   Z. Gavrić (intervju), Vreme umetnosti 1, спец. 
додатак у часопису: Vreme 204 (19. 9. 1994), 9.

је такође стигао тек до средине пута ка 
истини, избегавши из непознатих разлога 
да помене и друге особености садржане у 
Настасијевићевој уметности, што значи
и у тежњама Зографа.

Драгош Калајић, пак, називајући
појаву Зографа, а тиме и стваралаштво 
Живорада Настасијевића, 
„интернационалним национализмом”,25 
тенденцијом која је управо у времену 
формирања Друштва Зограф била одлика 
превредновања и рехабилитације садржаја 
националних култура, није се сложио 
с мишљењем Миодрага Б. Протића 
саопштеним у књизи Српско сликарство 
XX века.26 По Калајићу, Протић није
одолео свом стваралачком опредељењу 
за идеологију интернационализма 
модерне уметности, па стога, према истом 
критичару, Протићев став пружа низ 
негативних одређења, међу којима је
оцена да су Настасијевић, Поморишац 

25   Д. Калајић, Балкански источници српског 
сликарства 20. века, каталог изложбе одржане 
у београдском Музеју савремене уметности, 
Београд 1994, 14–17. 
26   М. Б. Протић, Српско сликарство XX века, 
Београд 1970.
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и други у Зографу објективно 
конзервативни, те да је Зограф у расправу 
о националном у националној уметности, 
која траје од почетка века, „унео назадне 
идеје”, представљајући „диверзију, 
архаизовање, покушај заустављања 
експанзије ка универзалном.”27 

Коначно, да су Настасијевић и Зограф 
после 1945. имали и тумаче који су, ма
колико одмерено, ипак, више или мање, 
одшкринули врата схватањима која
омогућују објективно сагледање и 
валоризацију њиховог постојања сведочи,
поред поменутог Станислава Живковића,
и Павле Васић. Тако је Васић у Зографу
видео групу која је поставила циљ да
успостави везу са српском средњовековном
уметношћу, те да су Зограф и Настасијевић 
најбоље заступљени у Успењској цркви 

27   Протићево мишљење посебно чуди ако 
се прочита његов текст о уметности Саве 
Шумановића, у коме један период његовог 
стваралаштва доводи у непосредну везу с тзв. 
повратком реду (који је и те како био близак 
Зографу), М. Б. Протић, Сава Шумановић 
– сликар „напретка” и „повратка”, каталог 
ретроспективне изложбе Саве Шумановића, 
Београд 1984.

у Панчеву, где је, по њему, учињена 
синергија средњовековног сликарства 
и неокласицистичке струје потекле 
у то време у Паризу, укључујући и 
конструктивистички приступ.28 

Дејан Медаковић је у Настасијевићевој 
групи Зограф такође препознао покушај 
за успостављањем „праве везе” између 
традиције и модерног сликарског израза.29 
Он је много јаснији у свом Ефемерису
који нема стручни карактер, што му је, 
чини се, омогућило слободније и, можда, 
храбрије интерпретације, међу којима је
и оцена да је Зограф створен с циљем 
да угледањем на средњовековно српско 
сликарство створи ново црквено 
сликарство.30 Такво мишљење делио је
и Војислав Ј. Ђурић, подсећајући да 
је Зограф била група уметника која је 
покушала да преузме чврсту стилизацију 
фигура из средњовековног живописа, 
смиривши композицију на

28   П. Васић, Примењена уметност у Србији 
1900–1978, Београд 1981, 24, 25.
29   Д. Медаковић, Српска црква и уметност у 
18. и 19. веку, Барок код Срба, Загреб 1988, 41, 42.
30   Д. Медаковић, Ефемерис, III, Београд 1993, 201.
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класицистички начин с циљем да оствари 
ренесансу у црквеном сликарству.31 

Један од ретких јавно изречених ставова
у прилог Настасијевићу и Зографу,
који је при том и најближи истини,
заступа мишљење да је он (и) у панчевачкој
цркви близак конструктивистичкој 
организацији слике типичној за сликарство
треће деценије и исто таквог значења 
– плакатски читљивог кубистичког 
геометризма, приметног у свим облицима 
ликовних уметности где је превладао
ар деко.32

Да је Живорад Настасијевић устину 
остварио до тада у српској уметности 
невиђено успешан спој традиције, древног 
наслеђа и модерног, можда би најбоље 
посведочило успостављање паралеле 
између оцена сликарства у католикону 
манастира Хопово из XVII века и 
Настасијевићевог ликовног концепта 
оствареног и у делима малог формата, 
које су „у ствари само [биле] припрема 

31   М. Јевтић, Историчари уметности
(разговор са В. Ј. Ђурићем), Београд 1995, 169.
32   М. Јовановић, Српско црквено градитељство,
224, 227.

за зидно сликарство”, признао је, тек 
опаском, Растко Петровић.33 Наиме, 
мајстор из Хопова, својом уметношћу 
припадајући духу византијске естетике, 
у својој монументалној строгости извео 
је „коначан обрачун са природним и 
пролазним, избацивши сваки покрет 
као одраз несталности”, тежећи при том 
да „предмети и тела кроз линеаризам 
добију исте вредности”, док је колоритом 
„потенцирао утисак вечности”.34 
Својим тумачењем Настасијевићевог 
стваралаштва, Звонимир Кулунџић је 
нехотице на фрапантан начин успоставио 
везу тог сликара с древном уметношћу, 
па и са живописцем из Хопова, рекавши 
о Настасијевићу и његовом сликарству да 
он „у предметима око себе запажа њихове 
вечите облике и сликарски их реализује 
употребом широких геометријских 
површина, које колорише дискретно 
чистим, топлим и ладним бојама”, те да 
„лаким контрастима настоји да изазове 

33   Н. Ј., Фреске Живорада Настасијевића 
– Црква Св. Успенија у Панчеву, Политика 11. 
1. 1932.
34   С. Радојчић, О естетској вредности нашег 
сликарства XVII века, у: исти, Узори и дела 
старих српских уметника, Београд 1975, 268.
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илузију перспективе и дубине (утицај 
кубизма) илузију пластике”. Тиме, казује 
Кулунџић, Настасијевић „предмете доводи 
до дематеријализације у којој се губе и 
нестају сви моменти и случајни ефекти”, 
док је „његова линија [...] чиста и до 
максимума ослобођена свих споредних 
елемената који би доводили у питање
њену примоордијалну самобитност”.35 

Треба нагласити и то да је поетика 
средњовековног сликарства византијског 
света и његовог духовног круга код 
Настасијевића и предводника Зографа 
била узор интелектуалистичком 
сликарству стилски подвргнутом тексту, 
односно поруци као извору слике, што 
је исто тако неповољно оцењивано, 
чак и осуђивано. Негативне критике 
односиле су се и на Настасијевићеву 
тежњу ка мистицизму. Управо та мистика, 
међутим, као уметност сједињавања с 
невидљивим, „ваздухом православља”,36 
била је тумачима Настасијевића и 
Зографа, чини се, нерешива загонетка 
или, можда, нежељена истина, јер, 

познато је, да трансцедентност захтева 
слободномислећег, креативног и
способног за стварање властитог става. 
Доказао је то и Лазар Трифуновић, који је 
и поред свих негативних оцена упућених 
предводницима Зографа, закључио да 
критика између два светска рата није 
прихватила код Настасијевића оно што 
је у његовом сликарству најнапредније: 
она је то осудила, не схвативши његове 
циљеве и намере. По Трифуновићу, управо 
су антипиктурална и антиматеријална 
уметност биле циљ и Настасијевићевих 
истраживања, у којима је постигао 
најзначајније резултате.37 

Остаће енигма због чега и надасве 
образовани Трифуновић није желео 
да начини поређење Зографа с кругом 
уметника предвођеног Ђорђом Де 
Кириком и Карлом Караом. Јер док би 
Де Кириков стваралачки приступ са 
циљем обнове уметничког, религиозног 
и социјалног програма у оквиру тзв. 
повратка реду („повратка занату”), био 
сличан темељним вредностима Зографа, 
окретање Карла Кара и других његових 

35   З. Кулунџић, Сликар Живорад Настасијевић, 
Београдске општинске новине 1 (1941), 29.
36   С. Булгаков, Православље, Нови Сад 1991, 215.

37   Л. Трифуновић, Српско сликарство
1900–1950, Београд 1973, 127.
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сународника – уметника сопственој 
националној прошлости, укотвљених у 
традицији италијанске ренесансе, чини 
духовну спону са Зографом и његовим 
сидриштем у властитом наслеђу још 
снажнијом.

На будућности је да поново успостави 
и везу између сликарства Живорада 
Настасијевића и браће Краљ, пре 
свега с Тонетом, што je запажено и код 
словеначких критичара при суочавању с 
делима оснивача Зографа.38 Имајући у виду 
где се данас по свему налази домовина 
браће Краљ, као и посвећење истакнутих 
словеначких историчара уметности 
њиховом стваралачком опусу, не значи 
да није могуће замислити шта је све 
могло да се догоди и с отаџбином браће 
Настасијевић да је и њима уприличена 
адекватнија пажња. Наведена помисао 
као да је невидљивим нитима повезана с 
питањем постоји ли каква дубља, скривена 
законитост у томе што је повесница 
Настасијевићевог сликарства, као и 
друштва Зограф, постала слична српској 

уметности насталој у времену које се 
по српство завршило у великој несрећи 
– у Великој сеоби (1690), а остварења 
тадашњих зографа убрзо постала жртве 
различитих уверења и предубеђења. 
И српска књижевност у Сеобама 
Милоша Црњанског, романа написаног у 
годинама осликавања зидова панчевачке 
Светоуспенске цркве, живо се наставља 
на несреће које су обележиле епоху 
подражаваоца медиевалног сликарства, 
као што је за Живорада Настасијевића и 
његове сличномишљенике долазило време 
смрти, време зла – грешника, разноликих 
верника и отпадника, учаурених у 
традиционализму и конзервативизму, или 
пак анационализму и тзв. мондијализму, 
као и другим измима, од којих се и 
данас обично окористе само они који 
их афирмишу, заговарајући плурализам 
уметности и мишљења само до мере која 
не би угрозила њихову мисију. Таквима 
ће друштво Зограф заувек сметати и као 
уметничка појава, али и као покрет који 
се залагао за лепотољубље и тежњу да 
српство не изгуби кључ своје тајне,
како би надахнуто рекао Момчило 
Настасијевић, свестан да је и у уметности 
вечност jедино остварива уз „непрестано 
чишћење инструмената”.

38   T. Potokar, Trije Nastasijevići, Jugoslovan 158 
(Ljubljana, 12. 7. 1931). 
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Žoran Jovanović

“Zograf ” and Church
Painting − “case Nastasijević”
Between Different “Isms”

Résume

Within complex historical, social and
cultural circumstances in which Serbian 20th 
century art was developing, its actors has been 
labeled it with the attempt not only to know 
better worldwide actualities, but to reach 
them as well. With certain creations, they
contributed to the progress (evolution) of 
art and of the church painting of Orthodox 
universe too. These are works of art created 
through creative communication with
Byzantine legacy, i.e. “Serbian Byzantine”, 
characterized as an artists’ attempt to
discover their own time in their own legacy 
and tradition of the Church, by fusing
universal and, conditionally speaking,
passing values.

However, some artistic appearances based
on dialogue with Byzantine, Serbian
modern art historians have interpreted

from the profane art and modernist
axiology point of view, without any effort or
knowledge to come to understand its real 
characteristics. Researchers blinded by
west European esthetic thought, have easily 
put legacy of Byzantine world in the frames 
of west European schemes and ethical and 
esthetical systems. On the other hand, there 
were experts who considered that medieval 
art achievements of Orthodox Church ought 
to be and to remain unchangeable constant 
and that reinterpretation of models in process 
of new works creation must be reduced on 
modification of shades only.

History and, unchristianly speaking,
destiny of “Zograf ” society of artists, on 
which many factors had influenced, has 
moved all that is said. It was a community
of artists with which began new era in
Serbian culture and art, since till that time it 
hadn’t been group of creators and intellectuals 
among the Serbs gathered around such idea
as it was this one that affected on creation
of this society. Briefly summarizing its short
history, ended just before the Second
World War, means to point out that on
October 12 in 1927 its Rulebook was
approved by competent institution, thus
officially approving its programme adjusted
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conservativism and traditionalism and their 
resistance and fear from new creative
concepts on one side, and spokesmen of
an-national modernism, of-national
internationalism and forms characteristic
to the contemporary globalism and other 
“isms”, among which those with underlined
animosity against everything that looks
like struggle for collective Serbian self, its 
culture and national integrity, stands out.

To what extent the tendencies of “Zograf ” 
society did not fit to the life vision of Serbian 
art creators, tells the fact that from the
moment of “Zograf ” foundation the artwork 
of its members was praised and to the
moment of its establishment, it was
objurgated. The misfortune that betided 
“Zograf ” can be also witnessed by the fact that 
the most influential art critics recognized the 
disturbance to the progress of Serbian art as 
well as anti-Europeanism in these artists.
That many interests were in the game
witnesses the fact that “Zograf ” ought to
be silenced no matter how. That is way this 
society, unlike some other art groups or
individuals, hadn’t that luck to be under
the patronage of certain social class or
government office that would support
them in various ways.

to historical conditionality of Yugoslavia 
Kingdom. From very beginning, it has
very few protagonists led by Živorad
Nastasijević, then as president of society,
and with the founder members: Vasa
Pomorišac, Ilija Kolarović and Josip Car. 
However, it did not take long for “time
machine” to fall silent and completely mitigate 
enthusiasm, plans and hopes of “Zograf ” 
founders, and imposed oblivion and darkness 
of archives to cover the Rulebook for a long 
time. Thereby, basic aim of this Society
noted in that document, became even more 
further from the public: “nurture of pure fine 
artistry; accomplishing of fresco, woodcut, 
graphic and works on glass, church painting 
and mosaics; joining all positive art forces
so it could accept and execute art works as
a group.” Obvious desire of founder members 
for collectivity was also based on assurance 
that church art is unique symbiosis of religion 
and art, and that temple is en example of
so called total art, sort of “Gesamtkunstwerk”, 
which is the starting point that originated 
from hope that, as a group, they will get
engagements to facilitate their existence.

No matter how paradoxally it seems,
from the moment of its foundation, “Zograf ”
found itself between spokesmen of
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Therefore, many chances for materialization
of fundamental “Zograf ” tendencies were 
missed. That is way the most credible
impression about its tendencies is possible
to reach by meeting with particularities of 
Živorad Nastasijević’s fresco painting in the 
church of the Assumption of the Virgin in 
Pančevo (1932), as well as with evaluations
of that work which can also be true picture
of the history of Serbian art critics from
then till now. The thing that is of crucial 
significance here, is not interesting or unusual 
choice of themes represented on the temple’s 
walls, nor fresco technique which can be
comprehended as a revival of tradition
interrupted in modern times, but it is the
poetics which indicates all particularities of 
the “Zograf ” creator’s style and his dialogue 
with the past, with the Byzantine esthetics
and with the Serbian-Byzantine heritage.

Actually, when it comes to Nastasijević’s
creative expression, it should point
out synthesis of emulation of the medieval
painting of the Byzantine world and its
spiritual circle with experiences gained
during his stay in Paris, where he had

acquiring knowledge of contemporary
currents in the art of painting. 

Eventually, Nastasijević chose geometrical 
stylization, a clear drawing and monochromy 
i.e. reduced colorism and modulation of
tones in his work and all that will represent 
unique synergy of medieval painting of
Orthodox Church and one of that time’s
modern art concepts.

In conceptual terms speaking, his approach 
was akin to the artistic movement that
Giorgio de Chirico and Carlo Cara had
represented.

However, because of different
interpretations (and interests), that kind of 
approach’s contribution was that Nastasijević 
and “Zograf ” got inadequate marks.
That is why it’s no surprise that “Zograf ”
and his leaders gained undignified treatment 
for decades. The future will show the extent
of “Zograf ” society’s merit for Serbian people
in keeping “the key of their secret”, as 
Momčilo Nastasijević, untried ideologue
of “Zograf ”, would say.
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Живорад Настасијевић и Здравко Секулић
у Успенској цркви у Панчеву
(Фотодокументација Музеја рудничко-таковског краја)
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Илија Коларовић: „Какви су били
мотиви да се оснује група Зограф? Ми 
смо хтели да потражимо корене наше 
уметности, па да је изграђујемо даље,
на историјским основама.”

Живорад Настасијевић: „Оно што смо 
ми хтели, то је била народна уметност 
везана за историју и традицију нашег 
народа. [...] Ми смо се, значи, инспирисали 
не само средњовековном уметношћу него 
смо на њу надовезивали оно што је
израсло из народа.”

Васа Поморишац: „Средњи век је за нас
био само spiritus movens, а ми смо у ту
уметност уносили елементе савремености.
[...] То је била више идеолошка група.
Ми смо били другови које је везивала 
заједничка тежња у уметности...”1 
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1   Делови разговора вођених у просторијама 
Државног архива града Београда, 1956. 
године, са оснивачима Друштва уметника 
„Зограф” Живорадом Настасијевићем, Васом 
Поморишцем и Илијом Коларовићем, в. у: 
Стенографске белешке Историјског архива у 
Београду, ИАБ, МГ, К-2/II-6.U
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Друштво уметника „Зограф” основано
је са жељом да се, путем повезивања 
традиције са савременим духом, 
оствари модеран израз аутохтоне српске 
уметности. Иако је намера уметника 
окупљених у овој групи била да тај процес 
буде свеобухватан и свепрожимајући, та 
тежња се првенствено и у највећој мери 
испољила у сликарству. Стога се утицај 
„зографских” идеја на архитектонска, 
вајарска или сценографска остварења 
заиста мора окарактерисати као утицај 
остварен у одређеним моментима, од 
стране појединих уметника који су се 
препознавали у истим тежњама, тј.
делили су „зографско” мишљење о томе 
у ком правцу би национална уметност 
требалo даље да се креће. 

Посматрано на тај начин, „зографске 
моменте” архитектуре, вајарства и 
сценографије можемо пронаћи и 
препознати у раду неких сталних чланова 
групе као што су вајар Илија Коларовић, 
архитекта Богдан Несторовић, сликар 
Живорад Настасијевић, али исто тако и 
у раду повремених чланова и уметника 
који су само излагали са „Зографом”: 
архитеката Бранислава Којића, Ивана 
Стојковића и Светомира Настасијевића,

и сликара и сценографа Станислава
Сташе Беложанског. С друге стране, имамо 
и уметнике који нису били ни чланови 
Друштва „Зограф”, нису ни учествовали 
на његовим изложбама, али су својим 
делима и истомишљеношћу када се ради о 
тежњи да национална уметност буде темељ 
стварања модерне, припадали његовом 
идејном кругу (пример архитекте Момира 
Коруновића). 

Ако прихватимо да деловање уметничке 
групе „Зограф” обухвата период од 1927.
до 1940. године2, неопходно је „зографске
моменте” у архитектури посматрати у 
контексту духа тог времена. Главни стилски 
токови у српској архитектури између 
два светска рата били су инспирисани 
академизмом, романтичарском тежњом ка 
стварању националног стила и модерном 
архитектуром, која ће крајем треће и током 
четврте деценије полако истиснути све 
остале токове. Обновљеним предратним 

2   Овде је узета 1927. за „почетак” јер је тада
усвојен Правилник Друштва уметника „Зограф”,
а 1940. године је, по сведочењу Васе Поморишца,
група расформирана и један њен део је прешао 
у „Ладу”, в. у: ИАБ, МГ, К-2/II-6, 23.
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тежњама за стварањем националног стила 
доприносио је и систем образовања у 
традиционалном духу на Архитектонском 
факултету у Београду, где се „упорно 
одржавала традиција пројектовања у 
„српско-византијском стилу”3. Познајући 
оријентацију и тежње „Зографа”4, јасно 
нам је да се оне могу препознати управо 
у архитектонским пројектима који су 
настали у том „романтичарском заносу”
– тежњи ка стварању особеног 
националног стила, што је подразумевало 
и пројектовање са елементима 
фолклоризма. 

Најзначајнији догађај у архитектури 
националног стила у трећој деценији, који
је подстакао стручну полемику о схватању 
савремене српске сакралне архитектуре, 
био је подизање Храма Светог Саве на 

београдском Врачару.5 То је био и
почетак пројектантске каријере архитекте 
Богдана Несторовића, чије чланство 
у „Зографу” никада није оспоравано. 
Конкурс за архитектонско решење Храма 
расписан је 1926. године6 (након неуспелих 
покушаја у предратном периоду), а 
1927. јавности су приказани одговори 
архитеката на захтев да се поштује 
„српско-византијски стил из доба кнеза 
Лазара” и да се оствари унутрашња 
и спољашња грандиозност. Међу 22 
пријављена конкурсна рада комисија није 
одабрала ниједан за прву и трећу награду, 
другу награду добио је пројекат Богдана 
Несторовића (сл. 1), а неколико радова је 
откупљено. Његово архитектонско

3   Жељко Шкаламера, Обнова „српског стила” 
у архитектури, ЗЛУМС 5, Нови Сад, 1969, 
226; Оливер Минић, Развој Београда, његова 
архитектура између два рата, ГМГ, 1, Београд, 
1954, 186.
4   Највећу стручну пажњу уметничкој групи 
„Зограф” посветио је Зоран М. Јовановић у 
својој монографији Друштво уметника Зограф, 
Београд, 1998.

5   Александар Кадијевић, Један век тражења 
националног стила у српској архитектури 
(средина XIX – средина XX века), Београд,
1997, 134. 
6   Више података о градњи Храма и његовој 
архитектури в. у: А. Дероко, Наставак радова 
на зидању цркве Светога Саве, ГГБ XXXII, 
Београд, 1985, 193–197; М. Јовановић, Српско 
црквено градитељство и сликарство новијег 
доба, Београд–Крагујевац, 1987; Б. Пешић, 
Спомен храм Св. Саве на Врачару у Београду 
1895–1988, Београд, 1988.
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решење је било веома сложено, са
понешто неразговетном структуром 
пирамидално степенованих згуснутих 
маса, које су савременике с правом 
подсећале на Грачаницу, а еклектичко 
обележје давали су му наглашени 
вертикализам и ритам облика 
монументалног здања, са фасадама које 
имитирају српско-византијско зидање.7

Занимљиво је да он свој награђени 
пројекат није изложио на првој 
самосталној изложби „Зографа” 1931. 
године, већ тек 1933, на изложби овог 
друштва у Уметничком павиљону у 
Београду8. Међутим, како жири није 
доделио прву награду и како дебате и 
полемике о изгледу Храма нису престајале, 
Друштво за подизање Храма Светог Саве 
доноси одлуку да се изврши извесна 
корекција Несторовићевог пројекта 
у сарадњи са Александром Дероком.9 
Прилагођени пројекат са основним 
извођачким планом двојица архитеката 

7   А. Кадијевић, нав. дело, 135.
8   Каталог изложбе „Уметничка група 
ЗОГРАФ”, Уметнички павиљон, Београд, 1933. 
9   Снежана Р. Максић, Живот и дело 
архитекте Богдана Несторовића, магистарски 
рад, Београд, 2000, 30.

1. Пројект Богдана Несторовића за храм
Светог Саве, 1926.
(М. Јовановић, Српско црквено градитељство и 
сликарство новијег доба, Београд − Крагујевац, 1987.

2. Прилагођени пројекат за храм Светог Саве, 
Несторовић − Дероко, 1935.
(Збирка Музеја науке и технике, Београд)
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израдили су до 1935. (сл. 2), али камен 
темељац новог храма положен је тек 10. 
маја 1939. године.10 Храм Светог Саве је 
тако добио идејни пројекат настао као 
јединство српско-византијског стила, спој 
два узора: цариградске Свете Софије, 
у основним облицима, и националне 
градитељске традиције, у детаљима и 
обради фасаде. 

Тих првих година свог пројектантског 
рада, Несторовић је позван да учествује
и на Конкурсу за Цркву Светог Марка
у Београду, 1930. године, где је добио другу 
награду, а то пројектно решење излагао 
је на свим изложбама „Зографа”, током 
1931. и 1933. године. Био је незадовољан 
резултатом конкурса, мада се већина 
историчара архитектуре слаже да није 
најбоље одговорио на постављене захтеве11 

10   Почетком Другог светског рата изградња 
је обустављена да би била настављена тек 10. 
маја 1985. године, под руководством архитекте 
Бранка Пешића.
11   Више о томе в. у: Ђурђе Бошковић,
Црква Св. Марка и светосавски храм, СКГ 39, 
Београд, 1933, 73–75; Александар Кадијевић, 
Прилог проучавању цркве Св. Марка на 
београдском Ташмајдану, Наслеђе 1, Београд, 
1998, 77; Снежана Р. Максић, нав. дело, 51.

јер је представио „круту, еклектичну 
мешавину најразличитијих мотива из
српске и византијске архитектуре”, 
„превише згуснуо композицију централног 
дела храма [...] не истичући у довољној 
мери четири мање куполе”12. 

Несторовић је на изложбама уметничке 
групе „Зограф” иступао и са својим 
пројектима из области профане 
архитектуре, од којих неки носе обележја 
националног стила, док су други 
једноставно настали у датом временском 
периоду. У прву групу свакако спада 
награђени пројекат филијале Народне 
банке Краљевине Југославије у Битољу, 
1930–1931, који иначе припада сегменту 
његовог рада захваљујући коме је стекао
стручну афирмацију у међуратном 
периоду.13 Овде се архитекта определио 
за форму у духу локалне традиције, с тим 
што је улазом у форми портика „нагласио 
дух старе Србије”14, а комплетан утисак 

12   Снежана Р. Максић, нав. дело, 51.
13   Поред наведене две, Б. Несторовић је 
пројектовао и филијале Народне банке
у Дубровнику, Зајечару, Шапцу, Карловцу, 
Мостару, Пљевљима, Крагујевцу и Ужицу.
14   Снежана Р. Максић, нав. дело, 59.
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је да ова грађевина својом складном 
композицијом и елементима српско-
византијског стила спада у ред успелијих 
остварења не само Богдана Несторовића, 
већ и других остварења насталих у овиру 
„потраге” за националним стилом у нашој 
архитектури (сл. 3). Како је филијала 
Народне банке у Скопљу страдала у 
земљотресу 1963. године, остала је позната 
само преко фотографија и новинских 
чланака, а осим чињенице да је у овом 
здању Живорад Настасијевић осликао 
фреско-техником главне зидове,
у њој не бисмо могли препознати 

било какав траг „зографског” духа у 
архитектури, будући да је конципирана 
под изразитим утицајем модернизма.
Та оцена још у већој мери стоји за
његов пројекат Занатског дома у Београду
(излаган на „Зографовим” изложбама 
у 1933. години), који се сматра 
Несторовићевим најуспелијим и 
највреднијим делом, на коме је применио 
све битне елементе модернистичког
метода обликовања, и у обради
фасадних површина, и у самој структури 
грађевине.15 Исте, 1933. године, изложио 
је и пројекат Топчидерског комесаријата 
чије је решење јасно модернистичко.
Иако је Богдан Несторовић у већем делу 
своје каријере успешно стварао у формама 
модерног израза и савременог стила, то 
не умањује значај његове наклоности 
националној архитектури, првенствено 
кроз примену декоративних елемената,
а то је управо оно што га је држало на
истој идеолошкој равни са члановима 
уметничке групе „Зограф”.

15   Снежана Р. Максић, нав. дело, 65; Иван 
Марковић, Зграда Занатског дома архитекте 
Богдана Несторовића, Годишњак града 
Београда, Књ. LIII, Београд, 2006, 311–334.

3. Богдан Несторовић, Изглед филијале
Народне банке Краљевине Југославије у Битољу, 
1930–1931. 
(Фотодокументација Музеја науке и технике, Београд)
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На сличан начин, градитељски опус 
Бранислава Којића такође представља збир 
стилских тражења у међуратној српској 
архитектури, крећући се од фолклоризма, 
преко академизма до модерне. Што се 
тиче његове припадности „Зографу”, она 
је најчешће оспоравана. Према једном 
извору, лично је негирао да је члан
„Зографа”16, према другој верзији Којић 
се сећа да је излагао са „Зографом”, али 
не и да је припадао Друштву,17 што је све 
у супротности са сећањем Живорада 
Настасијевића.18 Међутим, истина је да 
је Којић у време излагања са „Зографом” 
као архитекта увелико био један од 
најангажованијих чланова групе „Облик”, 
а такође и један од оснивача „Групе 
архитеката модерног правца”, формиране 
1928. године. У сваком случају, део 
његовог стваралаштва усмерен на облике 

16   Анка Стојаковић, Живорад Настасијевић и 
друштво Зограф, Зограф, 5, Београд, 1974, 59.
17   Зоран Маневић, Београдски архитектонски 
модернизам 1929–1931, Годишњак града 
Београда ХХVI, 1979, 212.
18   Стенографске белешке Историјског архива 
у Београду, ИАБ, МГ, К-2/II-6, О друштву 
ликовних уметника ЗОГРАФ (подаци 
Живорада Настасијевића), 22. 19   Зоран М. Јовановић, нав. дело, 62.

тражења савременог националног израза 
у фолклорном градитељском наслеђу, 
подударао се са постулатима „Зографа”, 
што је Којића учинило блиским овој 
уметничкој групи.19 

То се посебно односи на његове прве 
пројекте настале у духу романтичарске 
инспирације локалном градитељском 
традицијом, а посебно је приметно у 
првобитној студији за Уметнички павиљон 
„Цвијета Зузорић” у Београду (сл. 4). 

4. Бранислав Којић, Студија за Конкурс за 
Уметнички павиљон „Цвијета Зузорић”, 1925, 
акварел, 17х26 cm 
(Каталог изложбе Педесет година Уметничког 
павиљона Цвијета Зузорић 1929–1979, Београд 1979)
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Пројекат Павиљона је рађен у складу са 
захтевима конкурса и наручиоца, који су 
1925. године тражили да грађевина буде у 
складу са Конаком кнегиње Љубице
(будући да је намењена локација за 
изградњу била преко пута Саборне цркве).
Бранислав Којић је добио прву награду на
конкурсу.20 Настао у духу оријентализиране
балканске архитектуре, са јасним 
фолклористичким одликама, пројекат 
је садржавао карактеристичне елементе 
народног неимарства као што су
хоризонтални низ прозора, четвороводни 
кров и јако изражена, дубока стреха.21 
Међутим, када је локација Павиљона 
измештена на Мали Калемегдан и када је 
инвеститор, тј. Општина Београд (тачније 
њен председник, господин Кумануди), 
захтевао измену пројекта у правцу 
академизма, Којић није једноставно 
маскирао постојећу грађевину новим 
декором, већ је променио и основу 
простора и екстеријер, стварајући

складну и монументалну целину са 
наглашеним улазним делом, стилизованим 
двојним јонским стубовима и међусобним 
прожимањем мирних волумена, без 
уобичајених академских претеривања.22 
Није познато коју је од ове две верзије
Уметничког павиљона Бранислав Којић 
изложио на првој самосталној изложби 
„Зографа” у Новом Саду и касније
у Осијеку исте, 1931. године23, али је јасно 
да се он, поштујући жеље наручилаца, 
често служио „цитатом”, који је 
брижљиво усаглашавао са функцијом, 
тако да и његово везивање за фолклор и 
традиционалну архитектуру није само 
резултат тражења националног идентитета 
грађевине већ и покушај налажења 
економичних решења у примерцима 
сеоске архитектуре Балкана.24 Занимљиво 
је да су и други чланови „Зографа” имали 
удела у коначном изгледу Павиљона: 
таваницу вестибила осликао је Живорад 

20   М. Ж., За уметнички павиљон у Београду, 
Политика, 1. новембар 1925, 4.
21   Dejan Radovanović, Branislav Kojić (1899–
1987), Moment 15, Beograd, 1989, 114–118; 
Snežana D. Toševa, Život i delo arhitekte Branislava 
Kojića, magistarski rad, Beograd, 1995, 17. 

22   Snežana D. Toševa, nav. delo, 18. 
23   Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Нови Сад, 1931, 
5–6; Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Осијек, 1931, 5–6. 
24   Dejan Radovanović, Branislav Kojić
(1899–1987), Moment 15, Beograd, 1989, 114.



83

25   Бранко Поповић, Уметнички павиљон 
у Београду – Јесења изложба београдских 
уметника, СКГ ХХVI/3, Београд, 1929, 212; 
Зоран М. Јовановић, нав. дело, 84. У креирању 
ентеријера Уметничког павиљона главну улогу 
је имала Даница Којић, супруга Б. Којића.
26   Било је предвиђено да се Банска палата 
изгради касније, по пројекту Лукомског и Рика, 
у српско-византијском стилу и да доминира 
тргом; Snežana D. Toševa, nav. delo, 40.

Настасијевић фреско-живописом са 
алегоријским композицијама које су 
представљале разне гране уметности, док 
је Васа Поморишац на витражу изнад 
главног улаза Павиљона представио 
Весталку.25

Од осталих Којићевих пројеката које 
је излагао заједно са члановима групе 
„Зограф”, треба се осврнути на Конкурс
за уређење цивилног центра и на 
Студентски дом у Скопљу, оба рађена 
у сарадњи са супругом, Даницом Којић. 
Када је септембра 1930. године расписан 
конкурс за урбанистичко уређење Трга 
ослобођења у Скопљу, основни захтев је 
био да решење „буде у хармонији са већ 
изабраним стилом за Банску палату”26. 
Даница Којић је израдила пројекат у
стилу Банске палате, док је идејно решење

Бранислава Којића било инспирисано 
балканском профаном архитектуром. Оба 
рада су добила највише награде. Међутим, 
када је жири установио да су аутори 
супружници, другу награду је припојио 
првој, прогласивши је њеном варијантом. 
У сваком случају, веома успешно 
урбанистичко решење Трга ослобођења 
први је и вероватно једини пример 
примене елемената народног градитељства 
на овако великој градској целини. И на 
конкурсу расписаном 1930. године за 
архитектонско решење Студентског дома 
у Скопљу, који је био прва јавна задужбина 
краља Петра I Ослободиоца у овом 
граду, Којићима је припала прва награда 
(сл. 5). Препознатљиви елементи из 

5. Бранислав Којић, Студентски
Дом у Скопљу, 1930. 
(Збирка Музеја науке и технике, Београд)
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балканске профане архитектуре, тачније 
„јужносрбијанске куће”, коришћени су у 
решавању екстеријера и ентеријера, све 
до сандука за дрва.27 Међутим, период 
око 1929. године означава почетак 
зрелог периода Којићеве пројектантске 
делатности, а уједно и најрадикалнијег 
раскида са подсећањима из прошлости 
националне архитектуре у којима смо 
могли наћи додирне тачке са „Зографом”, 
јер након тога следи његово потпуно 
окретање идејама модерне архитектуре. 

Своје пројектантске радове на првим 
изложбама „Зографа” представљали су, 
као пријатељи групе чије су идеје искрено 
подржавали, и Светомир Настасијевић 
(Бански двори и Банска управа у Бања 
Луци, Скица за православну цркву) и Иван 
Стојковић (Ратнички дом и План зграде 
Гна Н.), али та архитектонска решења 
нам нису позната. Познат нам је један 
Настасијевићев пројекат за неименовану 
Костурницу палих у рату 1912–1914 (сл. 6)
који нам осликава ауторову намеру да 
примени „цитате” српске средњовековне 
архитектуре: грачаничко решење купола и 
фасада које су овде наглашено вертикално 
профилисане, трифора изнад главног 
портала, бочно по једна бифора, а са обе 
стране црквене грађевине налази се по 
један четвороугаони обелиск са куполним 
завршетком и са полукружним нишама у 
којима су меморијалне плоче. Међутим, 
више од његове архитектонске делатности 
остао је запамћен став Светомира 
Настасијевића о сакралном градитељству 
у његово доба: он је инсистирао да будући 
Храм Светог Саве на Врачару не буде 
копија, још мање угледање на ову или 
ону цркву „већ да се отвори даља форма 
једнога духа који је још жив”. По њему, 
„стил светосавске катедрале не може се 

27   Према наводу у: Snežana D. Toševa, nav. 
delo, 43: J. Bukša, Jedna nova kulturno socijalna 
ustanova, Vardar, 22. novembar 1934, 3.

6. Светомир Настасијевић, Пројекат
за Костурницу палих у рату 1912-1914. 
(Збирка Музеја рудничко-таковског краја)
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другачије замислити него у светосавском 
духу, тј. на широко постављеној бази
наше средњовековне архитектуре са
применом свих искустава и тековина 
савременог грађевинарства и савременог
укуса”28.  Да је архитекта Момир Коруновић
био члан групе „Зограф”, могли бисмо 
слободно рећи да је „зографски” концепт 
идеално остварен у овој уметности. Не 
само зато што је био наклоњен „Зографу”29 

или зато што је сарађивао са Живорадом 
Настасијевићем, при чему су стварали 
значајне целине, успешне спојеве 
архитектуре и фреско-сликарства30, већ
зато што је био инспирисан градитељским 
узорима из прошлости и дубоко 
уверен да они могу испунити духовне 

28   Бранислав Пешић, Спомен храм Св. Саве
на Врачару у Београду 1895–1988, Београд, 1988, 
51; Амфилохије Радовић, Духовни смисао храма 
Светог Саве на Врачару, Православље
и уметност, Градац 83/83/84, Чачак, 1988, 184. 
29   Стенографске белешке Историјског
архива у Београду, ИАБ, МГ, К-2/II-6 (подаци 
Живорада Настасијевића), 17.
30   Спомен-обележје на Зебрњаку,
Спомен-костурница на Мачковом камену, 
црква у Крупњу.

31   Александар Кадијевић, Момир Коруновић, 
Београд, 1996, 14.
32   Жељко Шкаламера, нав. дело, 230–231.
33   Kroz umjetničku izložbu grupe „Zograf ”,
Hrvatski list, Osijek, 24. maj 1931.

потребе модерног човека31. Готово до 
непрепознавања употребљавао је елементе 
са средњовековних споменика и притом
остваривао особена архитектонска
решења која представљају највиши домет 
у развоју идеје о националном стилу. 
Коруновићева дела, поред сећања на 
стару српску архитектуру, имају нечег 
и од савремене експресионистичке 
архитектуре, чиме потврђују да се 
архитектонско стваралаштво не може 
развијати потпуно мимо времена у којем 
настаје.32

Према једном приказу изложбе
„Зографа” у тадашњој штампи, главна 
стремљења архитеката ове групе била 
су да „нашу средњовековну архитектуру 
доведу у склад са модерним нашим 
потребама и настојањима”.33 Та оцена 
јесте тачна, али „зографски моменти” 
архитектуре морају се ипак посматрати 
у обрнутом смеру. Они нису директан 
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плод „зографске” концепције, већ су у 
оквиру постојеће тежње за стварањем 
националног стила у српској архитектури 
настали архитектонски пројекти у којима 
се, захваљујући истој полазној тачки,
може препознати „зографска” идеологија.

Када је о вајарству реч, једини
представник ове уметности у Друштву 
уметника „Зограф” био је Илија 
Коларовић, који је своју припадност овој 
групи објаснио на следећи начин: „Мени 
је било стало до тога да уђем у то друштво, 
али практично ја њима као вајар нисам 
могао да помогнем. Они су своје сликарске 
радове заснивали на средњoвековној 
традицији.”34 Иако једини вајар „Зографа” 
није сматрао логичним своје чланство 
у групи, оно је ипак било плод његовог 
искреног веровања у „зографске” циљеве. 
Он даље сведочи: „Ја сам с пријатељима 
из ’Зографа’ мало сарађивао као вајар. 
Направио сам једну статуу апостола
Павла у зографском стилу.”35 Та скулптура
била је изложена 1933. године у Уметничком

павиљону „Цвијета Зузорић”36, поред 
Коларовићевог Портрета Васе Поморишца 
и радова Санкање, Статуета и На рубу.
На изложбама „Зографа” 1931. у Новом 
Саду и Осијеку37, изложио је само две 
скулптуре Тежња и Млада жена, да би
на последњој заједничкој изложби групе, 
1933. године, у Ваљеву38, изложио све до 
сада наведене (осим Апостола Павла) 
заједно са делима Девојка с птицом, 
Глава девојке, Портре Ђорђа Крстића и 
један Нацрт за споменик. Како је већина 
његових радова уништена када је током 
бомбардовања страдао уметников атеље,
у музејима Србије нисмо наишли ни на 
једно од поменутих дела да бисмо могли 
о њима да судимо, тако да се морамо 
ослонити на уметничку критику која је, 
нажалост, у случају „Зографа” често била 
неоправдано оштра. Осим самосталних 
изложби Друштва, стваралаштво 

34   Стенографске белешке Историјског архива 
у Београду, ИАБ, МГ, К-2/II-6, Биографски 
подаци о Илији Коларовићу, 26.
35   Нав. дело, 26.

36   Каталог изложбе „Уметничка група 
ЗОГРАФ”, Уметнички павиљон, Београд, 1933. 
37   Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Нови Сад, 1931, 5;
Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Осијек, 1931, 5.
38   Каталог изложених слика, скулптура и 
архитектонских радова уметничке групе 
ЗОГРАФ, Ваљево, 1933.
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чланова „Зографа” препознавано је у 
њиховим излагањима на Пролећним 
и Јесењим изложбама у Уметничком 
павиљону, као и на изложбама „Ладе”. 
Можда управо критичку опаску Сретена 
Стојановића да је „Коларовић старомодан 
у третирању модела” можемо схватити као 
непрепознавање тежње да се у скулптури 
оствари „зографска” концепција, док је 
критичарева намера свакако ишла
у супротном правцу.39 О Коларовићевој 
скулптури Свети Јован Крститељ, која
је свакако била тенденциозно „зографска”, 
писано је да „има лепих конструкторских 
особина, али је без много живота и 
производи хладан утисак”, али и да
„сиров и крепак у изразу, он снажно делује 
својим монументалним акцентом”40. 
За цело Друштво била је позитивна и 
оцена да скулптура Млада жена одаје 

39   Сретен Стојановић, Изложба београдских 
уметника у Уметничком павиљону, Политика, 
Београд, 30. децембар 1928; С. Стојановић, 
Изложба београдских уметника у Уметничком 
павиљону, Политика, Београд, 2. јануар 1929.
40   В. (В. Рибникар), Пролетња изложба
у Уметничком павиљону, Политика, Београд, 
8. мај 1929. Михаило С. Петров, Пролетња 
изложба у Уметничком павиљону, Време, 
Београд, 8. мај 1929.

класичне и поетске особине „Зографа”.41 
Портрет Васе Поморишца оцењиван је 
као „фрапантан”42 и да је вајар учинио 
„ванредну духовну креацију”43, као што 
је и доста касније речено да „сензибилна 
моделација”44 карактерише његове бисте, 
у шта се можемо уверити посматрајући 
Портрет Момчила Настасијевића).
Будући да нам ликовна критика више 
говори о Коларовићу као уметнику него 
о „зографским” особинама вајарства, 
морамо закључити да циљеви овог 
друштва нису на прижељкиван начин 
остварени у овој уметности.45 

41   Навод З. М. Јовановића у: Друштво уметника
Зограф, Београд, 1998; П. Каралић, Изложба 
„Ладе”, Живот и рад V/29, Београд, 1930.
42   Н. Ј. (Растко Петровић), Уметнички покрет
за стварање националне уметности: 
Мештровић – Рачки пре рата и „Зограф” после 
рата, Политика, Београд, 21. март 1933; исти, 
Уметници „Зографа” у Уметничком павиљону, 
Политика, Београд, 22. март 1933.
43   Предраг Каралић, Изложба групе „Зограф”, 
Живот и рад ХV/87, Београд, 1933, 442–444.
44   Marija Pušić, Srpska skulptura 1880–1950, u: 
Jugoslovenska skulptura: 1870–1950, Beograd, 1975, 
77. 
45   Овде је занимљиво упутити на навод
З. М. Јовановића у: Друштво уметника Зограф, 
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„Зографски моменти” сценографије 
постоје захваљујући чињеници да је
један од чланова групе био Станислав 
Сташа Беложански, сликар и сценограф 
Народног позоришта у Београду, као и
да је Живорад Настасијевић, 
најосведоченији протагониста „Зографа”, 
радио сценографије за позоришне драме 
свога брата Момчила Настасијевића. 
И док је први, Беложански, био члан 
групе из више пријатељских назора, 
притом излажући поред својих слика 
и скице декора изведених у Народном 
позоришту, други, Настасијевић, никада 
није изложио своје инсценације (оне нису 
ни реализоване као сценографије), али је 
зато сигурно да су оне чиста илустрација 
„зографских” схватања. 

Иако је препознавање „зографских” 
момената у сценографијама Сташе 
Беложанског засновано углавном на 

њиховом тематском сижеу, то не значи
да је такав одабир зато погрешан, јер 
самим тим што је имао жељу да излаже
на изложбама Друштва „Зограф” или да
у једном периоду буде његов члан, дела
која је креирао морала су бити бар у 
извесној мери обојена истим идејама. 
Истина је да својом уметничком 
концепцијом и ликовним елементима 
слике он није улазио у овир „зографских” 
схватања46. Као сценограф сврстан је
међу оне са основним архитектонским 
осећањем и као мајстор макетне 
сценографије он позорницу дели, 
продубљује, нивелише, а таквој врсти 
сценографије више је потребна
столарско-браварска него сликарска 
радионица.47 Та врста сценографије је 
због своје тродимензионалности била 
погодна за стварање светлосних ефеката, 
које је овај уметник обилато користио. 
Штавише, Беложански је архитектонски 
стил сценографије довео до кулминације, 

стр. 59, нап. 208, где је он указао на мишљење 
Д. Дамјановића да „с обзиром на своја убеђења 
Шотра није могао да се определи за ту групу. 
Ипак је занимљиво да је био најближи извесној 
вајарској интерпретацији за којом је тежио 
„Зограф”, у: Бранко Шотра, Ретроспектива 
1991, Сарајево, јун–јул 1991, 46. 

46   Подаци Васе Поморишца у: Стенографске 
белешке Историјског архива у Београду „О 
Друштву ликовних уметника ЗОГРАФ”, ИАБ, 
МГ, К-2/II-6, 23.
47   Владимир Маренић, Позоришно сликарство 
– сцена и костим, Нови Сад, 2005, 56–57.
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тежећи за стварањем узајамне везе
између акустичког и оптичког аспекта 
музичко-сценског дела.48

Нажалост, нису сачуване скице декора 
за историјску драму Јован Владислав 
Момчила Милошевића49 (од I до VI чина) 
и Поп Ћира и поп Спира Стевана Сремца 
(I чин)50, које је Беложански излагао на 
самосталним изложбама групе „Зограф” 
у Новом Саду и Осијеку, 1931. године. 
Имамо сведочанство да је декор за драму 
Јован Владислав израдио „трагајући за 
узорима од којих је полазио и професор 
Владислав Тителбах, мучен проблемом 
реконструкције аутентичног владарског 
ентеријера српског кватрочента”.51

Из исте, 1931. године, када је Беложански

48   Олга Милановић, Београдска сценографија
и костимографија, Београд, 1983, 324.
49   Премијера ове представе била је 7. фебруара 
у Народном позоришту у Београду, у режији 
Михајла Исаиловића, и костимографији 
Владимира Ждеринског.
50   Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Нови Сад, 1931, 2;
Каталог изложбе слика, скулптуре и 
архитектуре ЗОГРАФ, Осијек, 1931, 3.
51   Олга Милановић, Станислав Сташа 
Беложански (1926–1976), Београд, 1976, 15.

и пришао „Зографу”, позната нам је једна
од скица за инсценацију опере Коштана 
Петра Коњовића у режији Јосипа 
Кулунџића, за коју је радио декор и 
костиме. Користећи мотиве сликане у 
Тетову и Дебру, створио је декоре који 
су „у потпуности израз врањанских 
пејзажа и врањанске архитектуре”52. Ти 
моменти када он посвећено аранжира 
сцене позоришних комада који обрађују 
теме из националне историје и фолклора, 
дају нам основа да одређена остварења 
Сташе Беложанског ипак посматрамо кроз 
„зографску” призму. Зато је велика штета 
што није сачувана његова инсценација 
опере Светомира Настасијевића 
на Момчилов драмски текст Ђурађ 
Бранковић53 чија је премијера била 12. јуна 
1940. године, јер ако је негде Беложански 
стварао под утицајем „зографских” идеја, 
то би морало бити овде, у сарадњи са 
њиховим осведоченим поборницима. У 
том смислу посебно је занимљив утисак 
једног критичара да је сведена „битност 
сценске слике и покрета на монументални 

52   П. Ј. Крстић, Премијера „Коштане”, Правда, 
XXVII/1931, бр. 148, 8.
53   Редитељ је био др Ерих Хецел а костимограф 
Владимир Жедрински.
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мир средњовековне фреске”54. Једна 
сачувана фоторепродукција сведочи 
о изгледу ове сценографије и о томе 
да је инспирацију за њу Беложански 
потражио у импозантној архитектури 
Смедеревског града.55 Ако бисмо себи 
дали слободу да замислимо како би 
„зографска” сценографија требало да 
изгледа, то би свакако била величанствена 
инсценација Сташе Беложанског за оперу 
Станојла Рајичића Симонида, изведену 
17. априла 1958, у Народном позоришту у 
Београду. Сачуване идејне скице и нацрти 
за декор сведоче да је он носио печат 
монументалности наше средњовековне 
архитектуре, а прозрачна завеса са лозом 
Немањића, рађена према средњовековним 
фрескама,56 дала је узвишену ноту 

дворском амбијенту сцене. Када томе 
додамо да је овде Беложански „у погледу
колорита дошао до једног озрачења палете
која је сва светла, топла, пуна сунца, 
свечана”57, паралела са стваралаштвом 
„Зографа” добија свој пуни смисао.
Сценографска решења Живорада 
Настасијевића нису спорна, прво зато што 
је он један од оснивача, први председник 
и најдоследнији заговорник „зографског” 
концепта, а друго зато што је својим радом 
на том пољу чинио карику у ланцу своје 
породице из које је потекла „основна 
покретачка снага „Зографа” и која је цела 
била окренута „изворима националне 
прошлости и њеној уметности”.58

Сликар Живорад дао је сценографска 
решења музичко-сценских комада 
своје браће Момчила и Светомира, 
највероватније из личне жеље да се

54   Павле Стефановић, Премијера музичке драме 
„Ђурађ Бранковић” од браће Настасијевић, 
Правда, XXХVI/1940, бр. 12794. 
55   Олга Милановић, Станислав Сташа 
Беложански (1926–1976), Београд, 1976, 45;
самој премијери и опери Ђурађ Бранковић 
посвећена је велика пажња у дневној штампи
и стручним круговима.
56   Из критичких осврта у: Стана Ђурић-Клајн, 
Симонида Станојла Рајичића, Политика, 
Београд, 23. април 1958. и Драгутин Чолић, 

Успела опера – слаб либрето, Борба, Београд,
22. април 1958.
57   О. Милановић, нав. дело, 61.
58   Зоран М. Јовановић, Друштво уметника 
Зограф, Београд, 1998, 65; и даље на истом месту 
аутор констатује: „Уневши свој лични печат, 
тражила су браћа Настасијевић равнотежу 
између исконског, архетипа и савремености, 
националне традиције и духа свог времена.”
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опроба у том сегменту стваралаштва, 
али и као отелотворење управо 
„зографских” идеја. Свестрано надарени 
и сензибилни, сви окренути архетипском 
у српској духовној култури и тежњи да 
се архетипско угради у савремено, они 
су своје теоријске ставове спроводили 
у дело често стварајући као једна, 
условно речено, „уметничка радионица”, 
када би на драмски текст Момчила 
Настасијевића, написан уз сугестије 
историчара Славомира, Светомир 
компоновао музику, а Живорад радио 
на могућим инсценацијама позоришног 
комада. Сачуване су комплетне његове 
сценографије за опере Међулушко благо 
из 1927. и Ђурађ Бранковић из 1938. 
године, обе у пет чинова.59 Док музичка 
драма Међулушко благо опомиње на 
проклетство и лозе онога ко је отео 
туђе, Ђурађ Бранковић осликава трагику 
породице Бранковић и целог српског 
народа, што је одговарало Живорадовом 

59   Сценографија за прва три чина опере 
Међулушко благо и за 1. и 3. чин опере
Ђурађ Бранковић чувају се у Музеју рудничко-
-таковског краја, док се сценографије 
преосталих чинова ових дела налазе у Музеју 
позоришне уметности Србије у Београду.

сликарском темпераменту који је овде 
био најизразитији у згуснутој атмосфери 
ишчекивања догађаја који лебде у 
ваздуху, пустим сугестивним пределима, 
и иако је користио топле тонове, у овим 
сценографијама се једноставно осећа 
неумитност судбине. Притом је, посебно 
у V чину Међулушког блага под називом 
Понор, искористио прилику да подсети 
на лепоту средњовековне архитектуре и 
сликарства. Настасијевићеве инсценације 
нису коришћене при изради сценографија 
за позориште, али представљају занимљив 
сегмент у „зографском” периоду
његовог стваралаштва. 

Целокупна „мисија” Друштва уметника 
Зограф као и стваралаштво његових 
појединачних чланова на челу са 
Живорадом Настасијевићем, говоре нам 
да дела уметности која у савременом добу 
инкарнирају идеју центра, у овом случају 
српског, православног, историјског и 
националног, јесу плодови интуиција, 
великих метафизичких освешћења и 
прегнућа њихових аутора.60 Стога, иако 

60  Више о „идеји центра” в. у: Борис Над, Идеја 
центра, Српски лист, 17. 01. 2009.
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нам приказани примери сведоче да су 
уметничка дела из домена архитектуре, 
скулптуре и сценографије, креирана у 
кругу уметничке групе „Зограф”, заиста 
била ретка, она се придружују свим 
оним остварењима која подстичу на 
размишљање о позитивним националним 
вредностима и њиховом месту у 
савременом тренутку.

Ana Bolović

The Moments of “Zograf ” in Architecture, 
Sculpture and Scenography

Résume

The “Zograf ” society of artists was
established with the desire to accomplish 
modern expression of native Serbian art by 
connecting traditional with contemporary 
spirit. That tendency had its most complete 
realization in the art of painting.
That is why the influence of “Zograf ” ideas 
on architectural, sculpture and scenography 
works of art must be characterized as an
influence achieved in certain moments only 
and by some of the artists with the same
ideas only. 

From that point of view, the moments
of “Zograf ” in architecture, sculpture and 
scenography can be found and recognized
in the works of some of these art society 
permanent members such as sculptor Ilija 
Kolarovic, painter Živorad Nastasijević and 
architect Bogdan Nestorović. However, we
can recognize it also in the works of some
of its temporary members and artist who 
had just exhibited together, such as architects 
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Branislav Kojić, Ivan Stojković, Svetomir
Nastasijević and painter and scenograph
Stanislav Beložanski. On the other side,
there are artists who did not belong to the 
“Zograf ” art group and they had not exhibit 
with them either, but they shared their opin-
ions about further development of Serbian 
modern art (for example architect Momir 
Korunović).

This article points out the works of artists 
above colored with the ideas of “Zograf ”. 
Among architectural designs of Bogdan 
Nestorović there are several creations in
that manner: Project for Saint Sava Church
on Vračar in Belgrade (1926), Modified 
project for Saint Sava Church on Vracar in 
Belgrade together with Aleksandar Deroko 
(1935), Competition design for the Church
of Saint Marco in Belgrade (1930) and
Project for Head Office of National Bank
of Yugoslavia Kingdom in Bitolj (1930-31). 
Together with the art group “Zograf ”
architect Branislav Kojić exhibited his first 
Study for Art Pavilion “Cvijeta Zuzoric” in 
Belgrade (1925) and probably the modified 
but executed project for the same building, 
Project for the Liberation Square in Skopje 
(1930) and Project for Student Residence in 
Skopje (1930). Architects Ivan Stojkovic and 

Svetomir Nastasijević as well as sculptor
Ilija Kolarovic participated in “Zograf ”
exhibitions but those works of art are lost.
We can only judge them by reading the art 
critic of that time, or by their other works 
such as Portrait of Momčilo Nastasijević 
(bust made by Ilija Kolarović) or Project for 
Crypt for the victims of the wars 1912/1914 
(designed by Svetomir Nastasijević).
Stanislav Staša Beložanski is represented
here with his pageants for the operas “Djuradj 
Branković” (1940) and “Simonida” (1958), 
and Živorad Nastasijević is represented
with his scenography designs for the play 
“Medjuluško blago” (1927) and for the
opera “Djuradj Branković” (1938) which
was the theatric masterpiece of his brothers 
Momčilo and Svetomir Nastasijević.

These examples testify that art works from 
the domain of architecture, sculpture and 
scenography created in the circle of “Zograf ” 
art group were very rare, but they join
all the creations that inspire on positive
thinking about national values and its place
in the present moment.
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Растко Петровић,
Уметници „Зографа” у Уметничком Павиљону, 
Политика, Београд, 22. март 1933, стр. 10.
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Критичка рецепција савременика
Зографа делом је назначена током 
претходних поглавља, те ћемо на овоме 
месту да истакнемо два индикативна 
тока историчарско-уметничке рецепције, 
генерације историчара уметности са 
историјском дистанцом од скоро пола 
века, као и једне потоње расправе о везама 
и утицајима старе и нове уметности, 
објављене још две деценије после.

Линеарна рецепција, која наставља 
идејни ток наших модерниста, уметника, 
критичара и књижевника треће деценије, 
препознаје се у теоријски заснованим 
ставовима Лазара Трифуновића1 који 
1969. тврди да су зографовци погрешно 
схватили традицију, побркали теоријске и 
историјске компоненте, јер се национална 
уметност заснива на ономе што је у 
историјском тренутку најнапредније,
те да супростављање савремености 
традицији значи неразумевање природе 
уметности, где се традиција ствара у ходу,
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1   Lazar Trifunović, Stara i nova umetnost – ideja 
prošlosti u modernoj umetnosti, Zograf 3, Beograd, 
1969. (упореди и: Lazar Trifunović, Studije/ogledi/
kritike, 3, Beograd, 1990, 41–65.)



96

изражавајући се кроз израз епохе
и тренутка настајања. 

Данас бисмо пре рекли да су теоријски
и историјски нивои били преклопљени,
те да и Настасијевић и Поморишац,
као париски односно лондонски ђаци,
итекако укључују битне моменте 
савремености у своју ликовну идеју и израз,
донкихотовски се борећи за аутентичност 
у модерном, насупрот модернизма у 
савременом. Није незанимљиво што су 
ова два протагониста јединог српског 
националног покрета за модернизацију 
аутентичне српске уметности три пута 
укрштали животне путање, и то прво
на Краљевској ликовној академији у 
Минхену, где су се упознали као млади 
уметници жељни европског знања и 
образовања; затим су преврати Првога 
светског рата довели до поновног сусрета 
у Солунском атељеу, где су обојица добила 
статус ратних сликара при Врховној 
команди српске војске; и трећи пут, после 
повратка Васе Поморишца из Лондона, 
у Београду, на поменутим, чувеним 
састанцима недељом по подне, у салону 
Настасијевића, састајалишту целог 
уметничког Београда од 1924. до 1938, 
где припремају тле за оснивање групе 
уметника Зограф.

Познато је да расправа о националној 
уметности2 на српској сцени траје од 
почетка ХХ века, те кулминира на самом 
почетку четврте деценије, као реакција 
на изложбу Зографа, 1931. године, која 
подстиче не само еминентног и утицајног 
Растка Петровића да их оптужи за неелан
и немогућност хладног интелектуализма, 
већ и одговор Саве Поповића, који 
у одбрану Зографа дефинише наше 
модернисте и њихове критичаре да 
„погрешним и закаснелим усвајањем 
одређених западњачких искустава, у 
ствари, својим незнањем представљају 
националну срамоту” испразним 
фразирањем и естетизирањем.3 

У критици друге половине ХХ века
истиче се М. Б. Протић који сматра да 
је Зограф не само уназадио националну 
уметност, већ покушао да заустави 
експанзију ка универзалном. Преузимање 
као исходишта традиционализма, 
аутентичне варијанте византијске 
уметности на нашем тлу, Протић је 

2   Упореди: Л. Трифуновић, Српска ликовна 
критика, Београд, 1967.
3   Vladimir Rozić, Likovna kritika u Beogradu, 
Beograd, 1983, 221.
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сматрао иронијoм; објашњавао је овако 
негативну критику својим ставом према 
византијској култури, коју је дефинисао 
као универзалну. Даља расправа о 
постулатима зографовске уметничке 
идеологије ишла је у правцу промовисања 
међународности и универзалности која 
у суштини руши западњачки примат, 
истичући да у модернизму сва дела, од 
црначке маске до руске иконе... стоје 
равноправно уз дела високоразвијених 
западноевроспких средина. Протић 
закључује, да је тада савременој Србији 
ближи оновремени Париз, него
некадашња Србија,4 где појединци вреде 
више од сопствене идеологије, те им
одаје скромно признање да су заслужни
за обнову традиционалне технике
фреске и витража. 

На основу Мицићеве тезе о 
интернационалистичкој хармонији 
култура, Протић даље развија своје 
ставове, тврдећи да су сами Зографи 
доказали сопствену нереалност.

Потребно је нагласити, да су 
прерафаелити, са којима критика пореди 
уметнике Зографа, као неакадемска 
група уметника, заједно са својим 
идеологом Џоном Раскином, имали циљ 
да реформишу енглеску уметност помоћу 
духовног просветљења, са узорима у 
италијанској ренесанси из периода пре 
Рафаела, истичући линеарност, плошност 
форме, као симболичке елементе 
који указују на битност духовности у 
уметности. С друге стране, програм 
Зографа био је без догматизма, већ се пре 
радило о мисаоној подршци, потврди 
сродности схватања и сензибилитету за 
блиске духовне вредности. Настасијевићи, 
потомци старих градитеља и зографа 
из Охрида и Призрена5, не само што су 
били свестрани интелектулаци, већ су 
гајили искрену наклоност ка нашој старој 
уметности, са највећим Момчиловим 
доприносом, као естетичаром и 
теоретичаром, у правом смислу речи, 
идеологом покрета.

Битност препознавања идентитета
и развијања сопственог ликовног језика

4   Мiodrag B. Protić, Treća decenija –
konstruktivno slikarstvo, MSU, Beograd, 1967; у: 
Југословенска уметност ХХ века, Трећа
деценија – конструктивно сликарство, 7–39.

5   Из биографије Момчила Настасијевића, 
Повеља, 9–10, Краљево, 1974, 147–157.
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јесте окосница тумачења уметности у 
критици и историји уметности почев
од деведесетих година XX века. Тодор 
Манојловић, који није био несклон 
вредностима уметности Зографа, чију је 
уметност после 1930. оценио као чврсту 
доктрину и идеологију са програмски 
наглашеном естетиком, суштински га 
ставља у ред значајних, светских покрета 
у уметности. Међутим, та одређност 
тумачила се у Србији као кочница 
спонтаности и „уметничко-стваралачком 
замаху и слободном уметничком 
развоју”, подводећи их под термине 
једнообразности и маниризма. Током 
четврте деценије Манојловић наново 
указује на вредности Настасијевићевог 
сликарства, као уметника који је зналачки 
„асимиловао велику византијску 
традицију”6, док Поморишца критичар 
истиче као изузетног портретисту, који 
је развио декоративност, „глатки начин 
малања”, док је „акценат на изразу и 
карактеру”, поредећи га са великим 
средњовековним мајсторима, те да
зографовци остају усамљени, 
„безвременски”. 

После бурних расправа тихо се угасио 
један утемељени, неокласични покрет 
конструктивне уметности, који је
реално престао да постоји због недостатка 
материјалних средстава, могућности да 
се чешће и боље представи на изложбама, 
појединачним и групним наступима, 
да истакне и докаже своје теоријске 
тврдње. Осим тога, сами зографовци су 
се жалили да су им осликавање црквених 
простора, чиме су имали намеру да 
се озбиљно и професионално баве, 
искључиво из финансијских разлога, 
преузимали и уметници супротне 
ликовне оријентације. Јасно је, да је и 
борба свакодневице, на неки начин, 
отупила оштрицу њихових наступа,иначе 
уметника смирених духом и неагресивних, 
за разлику од борбених обликоваца. И 
данас Зограф интригира својим идејама, 
неухватљивом, сугестивном атмосфером 
у сликама, чији утисак траје и после 
посматрања дела, бурним биографијама 
главних протагониста, ексклузивношћу 
малобројних присталица, наизглед 
једноставним програмом и идеологијом, 
који провоцирају на даље тумачење. 

Не само што је „идеја прошлости једна 
од фундаменталних идеја нашег доба”, 
већ се и савремена трансформација 

6   Т. Манојловић, Изложба у Уметничком 
павиљону, СКГ, Београд, 1933.
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наше средњовековне уметности, према 
Трифуновићу7, одвијала у два наврата 
у ХХ веку, са Зографом и после 1951, и 
то на два супротна начина: тражећи у 
прошлости култ и тражећи критеријум 
и инспирацију. Међутим, разматрајући ове 
изванредне тезе, четрдесет година после, 
постаје јасније да су многе конструктивне 
идеје, којима је Трифуновић окарактерисао 
тада младу генерацију уметника и 
њихов однос према српским старинама, 
у суштини такође биле референтне и 
као право вредновање Зографа, што би 
можда могло у слободном тумачењу да се 
сагледа као евентуалан подтекст изречених 
идеја, мада у нескладу са духом времена 
настанка поменутог аналитичког текста. 
Занимљива је констатација да је идеја Бога, 
у смислу повишеног осећања уметности 
и/или конкретног дела, у епохи модерне 
компензована системом симбола и 
магијских предмета преузетих из далеких 
цивилизација и постварених у предмете 
свакодневице. На тај начин схваћена и 
антиматеријална зографовска уметност, 
као „савремена трансформација наше 
средњовековне уметности”, може се данас 
протумачити тачно оним параметрима 

којима Трифуновић дефинише нови 
смисао уобличавања те трансформације, 
од стране младе генерације после 1951.8 

Књига Зорана М. Јовановића о групи 
Зограф једино је дело у којем се на 
обухватан, контекстуалан начин, 
друштвено-историјски утемељено 
разматра ова појава, те указује на њену 
изузетност и значај у српском сликарству.9

Расправа Лидије Мереник10 о 
континуитету идеје прошлости иде до 
постмодернистичких преиспитивања 
идентитета и меморије, појаве која се 
ширила Европом током 80-тих и 90-тих 
година XX века, те указује на савремену 

8   Према Трифуновићу, ради се о сликарима: 
Мило Милуновић, Зора Петровић, Пеђа 
Милосављевић, Младен Србиновић, Стојан 
Ћелић, Драгутин Цигарчић, Мића Поповић, 
Лазар Возаревић, Александар Томашевић, 
Лазар Вујаклија и др. Читава једна генерација, 
већина је припадала „Децембарској групи”.
9   Зоран М. Јовановић, Друштво уметника 
Зограф, Београд 1998.
10   Лидија Мереник, Одјеци старе уметности 
и присуство прошлости у савременом српском 
сликарству, Зборник Филозофског
факултета, Београд, 1994.7   L. Trifunović, Stara i nova umetnost.
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језичку интерпретацију у смислу 
реконструкције ликовног језика. Међутим, 
ако је прошлост схваћена као знак у
читању историјског податка, ради се о 
употреби прошлости, манипулацији, 
методу којим се губи аура дела и аутентичан
систем вредности. Постављање у нови
контекст или коришћење стереотипа 
говорило би о намерној, циљаној
једносмислености ове ликовне реторике, 
са симулацијама и пуким еклектизмом 
цитата. Међутим, валидан циљ био 
би отворени дијалог са прошлошћу и 
истицање двојног континуитета српске 
савремене уметности, и то како са 
сопственом, аутентичном традицијом, 
тако и са европским модернизмом. 

Та двојност често је бивала болна 
– атмосфера је била борбена – и узрок 
бројним сукобима, неразумевањима и 
погрешним тумачењима. Појава друштва 
Зограф била је у средишту ликовних 
расправа свога доба, са концепцијом улоге 
и мисије уметности супротстављеним 
групи Облик. Стога се у највећој мери
можемо сложити са Лазаром 
Трифуновићем, да „идеја прошлости
није само привилегија модерне уметности”, 
да постоји у свакој епохи, те да може „да 
се прошири на саму природу уметности 

у којој постоји суштинска потреба за 
духовним континуитетом.”11

Посебан феномен за истраживање 
представљају заједнички радови браће 
Настасијевић, реализујући тако
утопијски идеал целокупног уметничког 
дела, Gesamtkunstwerk12, тзв. музичке 
драме13 за које је текст писао Момчило, 
музику компоновао Светомир, а 
сценографију осликао Живорад.14 На 
тај начин наглашавали су синестезијско 
дејство уметничког дела као таквог, 
укључујући поред сликарства и музике
и скулптуру, књижевност, архитектуру. 
Био је то визионарски, али утопијски 

11   Трифуновић, ibidem, 64.
12   Рихард Вагнер, као музички теоретичар, 
поставио је основу „свеукупне уметности” 
(Gesamtkunstwerk), теорије по којој је музичка 
драма најсавршенији облик уметничког израза, 
јер обухвата све остале гране уметности и има 
потенцијал да „искупи свет” („Уметност
и револуција”, есеј, 1849).
13   Међулушко благо, 1927. и Ђурађ Бранковић, 
1938.
14   Грађа се чува у Легату породице 
Настасијевић, основаном 1987. у Горњем 
Милановцу, данас у саставу Музеја рудничко-
таковског краја.
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покушај преображаја, у смислу даљег 
развоја, наше средњовековне уметности, 
осавремењен структуралним ликовним 
истраживањима модернизма.

Тиме су дали повод за размишљање
о интерпретацији и промоцији идеје
Зографа кроз вишемедијски, 
интердисциплинарни приступ уметничком 
делу, уводећи га у будућу уметничку 
праксу.

Зографовци су својим сликањем заиста 
размишљали о природи и о судбини 

уметности, у доба кризе њеног историјског 
и духовног смисла, сходно ставу Де Кирика,
који је природу уметничког дела видео као 
мета-физичку и мета-историјску, дакле 
изнад природе и историје, те су се у истом 
смислу и зографовци бавили вечним у 
сликарству, а не историјским у времену. 
Њихова оригиналност састоји се од наново 
виђеног,15 где се гради смисао и значење, 
без обизира на морфолошке елементе, 
те друштво тек треба да прихвати 
њихову аскезу, поруку и аристократску 
супериорност.

15   Ješa Denegri, ibidem, 482.
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(Београд, 15. 06. 1900 – Београд, 5. 03. 1992)

Основну школу учио је у Будимпешти и 
Букурешту, где му је у то време живела 
породица. У мађарској гимназији у 
Букурешту његов таленат је запазио 
наставник цртања Карољ Киш. Сликарство 
је студирао од 1919. до 1925. године у 
Уметничкој школи у Београду (посебно 
код Драгослава Стојановића који је у 
школи предавао Декоративно цртање) и на 
Академском течају Милана Миловановића. 
Усавршавао се на студијским путовањима 
у Париз и Венецију где је похађао часове 
вечерњег акта на Accademia di Belle Arti. У 
периоду 1926-1931. радио је као сценограф 
и костимограф Народног позоришта у 
Београду. Радио је и у Новом Саду. Рат 
је провео у заробљеништву у Немачкој. 
После ослобођења поново је био на 
дужности у Народном позоришту све 
до 1959. године где је укупно остварио 
преко две стотине инсценација. Био је 
члан Академског позоришта од његовог 
оснивања 1923. године, Кола југословенских 
ликовних уметника, као и Друштва 
уметника Зограф, са којима је излагао. 
Када се Зограф расформирао, Беложански 
је пришао групи Независних.
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Илија Коларовић 
(Велико Село код Београда, 24. 05. 1894 
– Београд, 3. 02. 1968)

Из шестог разреда Друге мушке
гимназије у Београду, где му је један од 
наставника био Симеон Роксандић, одлази 
да учи вајарство у Уметничко-занатској 
школи. Студирао је код Ђорђа Јовановића 
и Љубе Ивановића. Када је 1914. године 
почео Први светски рат, пред војним
властима прећуткује да је ђак и ступа 
у Седми, београдски пук. Прешао је 
Албанију и на Солунском фронту рањен 
у десну руку, након чега је пребачен у 
Италију, па у Тунис и Алжир ради лечења. 
Имао је неколико операција и морао је 
да навикне да се служи левом, здравом 
руком. У Алжиру похађа Ecole Nationale 
des Beaux-Arts d’Alger, одсек за археологију 
и архитектуру. По повратку у земљу ради 
као наставник цртања у Параћинској 
гимназији (1923) и Средњој техничкој 
школи у Београду (1924-1939), да би 1940. 
био изабран за професора Академије 
ликовних уметности. Један је од оснивача 
групе Зограф. Врло мали број његових 
радова насталих између два светска рата 
је сачуван, будући да је већина уништена 
у бомбардованом атељеу 1941. и 1944. 
године.

Бранислав Којић
(Смедерево, 6. 06. 1899 − Београд,
27. 07. 1989)

У Паризу је завршио Централну школу 
уметности и мануфактура. Године 1921. 
године запослио се у Министарству 
грађевина, током 1925. постао је асистент 
на Архитектонском одсеку Техничког 
факултета Универзитета у Београду 
и од исте године почео је да се бави 
проучавањем градитељског наслеђа. Године 
1928. заједно са супругом Даницом Којић, 
основао је пројектантски биро овлашћеног 
архитекте. Исте године, са Миланом 
Злоковићем, Јаном Дубовијем и Душаном 
Бабићем основао је Групу архитеката 
модерног правца, која је, током треће и 
у првој половини четврте деценије XX 
века одиграла важну улогу у пропагирању 
и ширењу идеја модерне архитектуре. 
Тај податак, заједно са чињеницом да 
је Којић био један од најангажованијих 
чланова групе Облик, довео је до честог 
оспоравања његовог чланства у Зографу. 
Међутим, истина је да је он излагао своје 
радове на изложбама овог Друштва у 
Осијеку и Новом Саду током 1931. године. 
У двадесетогодишњој градитељској 
каријери израдио је више од сто пројеката. 
Осим нереализованих скица, цртежа и 
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конкурсних радова, остварено је више 
од четрдесет објеката најразличитије 
намене, међу којима највећи број чине 
куће, виле и стамбене зграде. После 
Другог светског рата престао је да се бави 
пројектовањем, потпуно се посветивши 
педагошком и научно-истраживачком 
раду. Као професор на Архитектонском 
факултету у Београду, највише се бавио 
проблемима индустријске архитектуре и 
уређења села. Извршио је врло значајну 
реформу наставе, увео је нове предмете 
и написао неколико уџбеника из области 
пројектовања привредних и индустријских 
зграда и објеката сеоске архитектуре.

Светолик Лукић
(Београд, 2. 05. 1908 – 17. 11. 1980)

По завршетку Београдске реалке уписао
се на педагошки одсек Државне уметничке 
школе, где су му, између осталих, 
професори били и Бета Вукановић, 
Љубомир Ивановић и Илија Шобајић. 
Дипломирао је 1929. године, али је 
наставио са похађањем академског течаја 
код професора Милана Миловановића. 
Прву самосталну изложбу имао је у Новом 
Саду 1932. године, да би током 1933. 
учествовао на изложбама уметничке

групе Зограф у Уметничком павиљону 
„Цвијета Зузорић” у Београду и Ваљеву.
По завршетку школовања постао је 
наставник цртања, најпре у Подгорици, 
затим у Пећи, Новом Саду и Аранђеловцу, 
да би се 1935. вратио у Београд. Предавао 
је у више школа и гимназија. Био је 
стипендиста француске владе и започео 
студије на париској Acadèmie Ranson 
(1939−1940), али се 1941. године због 
рата вратио у Југославију. Касније је 
често боравио у Паризу. Од 1959. до 
пензионисања 1975. године предавао је 
сликарство на Вишој педагошкој школи
у Београду. 

Радмила Милојковић-Ђорђевић
(Јагодина, 1901 – Каракас, 14. 03. 1965)

Основну школу и гимназију завршила
је у Београду 1920, а затим и Уметничку 
школу 1924 године. Исте године 
постављена је за наставника цртања у 
Првој београдској женској гимназији. 
Године 1927. је на студијском путовању у 
Паризу. Први пут је излагала на Јесењој 
изложби у Београду 1928. године Била 
је члан Кола југословенских ликовних 
уметника, УЛУС-а од 1928. као и Зографа, 
учествујући на свим изложбама ове 
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уметничке групе, током 1931. и 1933. 
године. Излагала је и под презименом свог 
супруга Милојковића. У иностранству 
је излагала на Изложби југословенске 
савремене уметности у Амстердаму 
и Бриселу 1932. као и на изложбама 
венецуеланских уметника у Каракасу, 
Валентији и Маракоју од 1952. до 1959. 
Живела је у Венецуели (Каракасу) од 1951. 
где је умрла 1965. године.

Живорад Настасијевић
(Горњи Милановац, 26. 01. 1893 − Београд, 
6. 05. 1966)

Сликарско образовање је стицао најпре
у београдској Уметничко-занатској школи 
коју је завршио 1911. године, код Ристе 
Вукановића, Марка Мурата и Ђорђа 
Јовановића. Године 1913. од Министарства 
просвете добија стипендију за студије у 
Минхену, где је прво учио у приватној 
школи (вечерњи акт) код Морица Хајмана 
а нешто касније се уписује на Одељење 
за цртање у класи професора Хермана 
Гребера на Државној академији.
У Минхену затиче и Васу Поморишца.
По избијању Првог светског рата прекинуо 
је студије и ступио као добровољац у 
ђачки батаљон Другог „гвозденог” пука 

Армије војводе Степе Степановића.
После прележаног тифуса и опоравка у 
Грчкој и Африци, постављен је за ратног 
сликара при Врховној команди 1917. 
године. По ослобођењу, 1920. године 
породица Настасијевић се настанила 
у Београду, а Живорад је исте године 
отишао у Париз где је студирао на 
Acadèmie de la Grande Chaumière, до 1922. 
године. Током боравка у француској 
престоници посећивао је курс фреско 
сликања. Извео је више фреско декорација 
у јавним здањима и црквама, од којих 
је најзначајнија она у Успењској цркви у 
Панчеву, док су неке током рата уништене 
у бомбардовању (у Уметничком павиљону 
„Цвијета Зузорић”, капела Зебрњак код 
Куманова). Радио је илустрације књига 
и сценографије за опере. Био је члан 
многих уметничких удружења и група 
(Лада, Четворица, Шесторица, Удружење 
ратних сликара и вајара, Удружење 
квалификованих уметника, УЛУС), а 
са групом истомишљеника основао је 
Друштво уметника Зограф. 
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Богдан Несторовић
(Београд, 28. 04. 1901 − 28. 12. 1975, 
Београд)

Након основне школе и три положена 
разреда гимназије у родном граду, 
непосредно пред избијање Првог светског 
рата, отпутовао је у Француску где је 
на лицеју у Ници 1919. године положио 
матуру. По повратку у Србију уписао се на 
Архитектонски одсек Техничког факултета 
у Београду на коме је дипломирао 
1923. године. Након краћег ангажмана 
у пројектантском бироу „Архитект”, 
код Милана Секулића и Драгише 
Брашована, одлази на одслужење војног 
рока у Марибор. Одсуство ван струкe је 
надокнадио 1925. године краткотрајним 
радом у атељеу професора Дефраса 
(Defrasse) у École Nationale Supérieure des 
Beaux Arts у Паризу. Већ током исте године 
Несторовић се вратио у Србију где је, под 
управом арх. проф. Бранка Таназевића, 
био ангажован на извођачким радовима за 
Југословенски павиљон на Међународној 
изложби декоративних уметности и 
дизајна у Паризу. Године 1926. изабран
је за указног асистента на предмету 
Приватне и привредне грађевине на 
Архитектонском одсеку Техничког 
факултета у Београду. Просветној 

делатности Несторовић се посветио током 
1927. године, када је положио државни 
испит за овлашћеног архитекту, а 1932. 
године постао је доцент на предметима 
Пројектовање приватних зграда и Наука 
о стиловима. Након Другог светског рата, 
1950. године изабран је за ванредног, а 
1957. године и за редовног професора на 
предмету Пројектовање стамбених зграда. 
Од већине награда које је добио, посебно 
се истиче престижна Седмојулска награда 
за животно дело која му је уручена 1971. 
године када је отишао у пензију. Био је 
члан уметничке групе Зограф од њеног 
оснивања.

Васа Поморишац
(Модош (сада: Јаша Томић), 15. 12. 1893
− Београд, 9. 09. 1961)

Прве обуке у сликарству стекао од
Стевана Алексића у Модошу. Студирао 
је на уметничкој Академији у Минхену у 
класи Г. Вон Хакла и приватној школи
М. Хајмана. Учествовао у Првом светском 
рату у Добровољачкој дивизији, као 
рањеник боравио у Москви, а после 
опоравка пребачен у Грчку, где добија 
статус „ратног сликара” при Врховној 
команди и ради у Солунском атељеу. 
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Након рата наставио школовање на 
Академији за умјетност и умјетни 
обрт код проф. Љубе Бабића и Ферда 
Ковачевића у Загребу и Уметничко-
занатској школи у Београду. Са проф. 
Љубом Ивановићем обилазио је српске 
манастире и радио копије фресака. 
Усавршавао се у Лондону од 1920. до 1924. 
године где се специјализовао за сликање 
на стаклу у Централној школи за уметност 
и занате (Central School of Arts and 
Crafts). Године 1924. вратио се у Београд. 
На Уметничко-занатској школи 1930-
1931.- године замењује Бету Вукановић. 
Од 1943. професор је Ликовне академије, 
а Академије примењених уметности у 
Београду од 1950. године. Био је члан 
Удружења ратника-сликара и вајара из 
ратова 1912–1918, Ладе, међу оснивачима 
Зографа и Удружења квалификованих 
ликовних уметника у Београду. Године 
1944. постаје члан Удружења ликовних 
уметника Србије (УЛУС). Осим бављења 
оригиналним сликањем, често је копирао 
фреске из наших средњовековних цркава
и манастира, које је излагао у Лондону
и Паризу, те се захваљујући Поморишцу
у Victoria and Albert музеју у Лондону 
чувају три копије фресака из Манасије. 

Здравко Секулић
(Сурдук код Старе Пазове, 28. 08. 1902 
– Београд, 11. 12. 1965)

Прве тајне сликарског заната откривао
у београдским гимназијама и Уметничкој 
школи код Љубе Ивановића и Петра 
Добровића. Технику фреске, конзервацију 
и рестаурацију учио је код М. Леонара,
на Acadèmie de la Grande Chaumière у 
Паризу. Од 1927. године био је наставник 
цртања у Стручној занатској школи 
у Београду. Изабран је и за члана 
Уметничког удружења Србије.
Као члан групе Зограф у периоду од 1927. 
до 1940. учествовао на 12 колективних 
изложби југословенских уметника,
сликара и вајара у павиљону Цвијета 
Зузорић, те је учествовао на Изложби 
југословенских уметника 1929. године 
у Барселони. Године 1935. постао је 
стални рестауратор-конзерватор Музеја 
кнеза Павла, а касније Народног музеја 
у Београду. Поред сликања у духу 
модернизма, осликао је иконостас цркве 
у селу Рабровац код Младеновца, као и 
многе иконостасе у околини Младеновца, 
те неколико иконостаса за православне 
цркве у иностранству (Бразил, Румунија). 
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Јосип Цар
(Мрзло Поље код Карловца, 15. 11. 1892
− Пакрац, 26. 06. 1956)

Основну школу и реалну гимназију 
завршио у Карловцу, а после матуре 1912.
године започео студије сликарства у 
Загребу. Прекида студије због рата и одлази
на одслужење војног рока у Бјеловар, до
марта 1915. године. Чим се указала прилика
ступио је у редове српских добровољаца 
као ђак наредник. У Српском војничком 
позоришту у Бизерти радио је сценографије,
а у логору организовао изложбу својих 
слика. После рата, наставио је студије у
Београду у Уметничко-занатској школи 
где је дипломирао 1920. године. Од 1921. 
до 1940. године радио је као наставник 
цртања у београдским гимназијама. Заузео
је особено место у ликовном животу 
престонице. Био је члан и оснивач више
уметничких група и удружења. Од 1927. 
један од оснивача Зографа, а после иступања
из Удружења ликовних уметника 1929. један
је од оснивача Удружења квалификованих 
уметника. Био је и припадник Удружења 
ратника-сликара и вајара из ратова
1912−1918. Као ликовни педагог био је 
један од оснивача и чланова Друштва 
наставника цртања од 1921. године. 
Судбина радова Јосипа Цара највећим 
делом је непозната.
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Х
ро

но
ло

ги
ја ОСНИВАЊЕ

1919/1922. до 1925. − период припрема, 
зрења, осмишљавање концепције, 
појединачно излагање у зографовском 
стилу

1925. април – изложба цртежа Љубомира 
Ивановића и Живорада Настасијевића

1927. пролеће – VI југословенска 
уметничка изложба, Нови Сад: 
излаже Васа Поморишац 

12. октобар – званично оснивање 
Уметничког удружења Зограф или 
Друштва уметника Зограф прихватањем 
Правила од стране Отсека за уметност 
и књижевност Министарства просвете, 
као и Министарства унутрашњих дела 
Краљевине Срба, Хрвата и Словенаца.

Чланови потписници Правила Друштва 
уметника Зограф, тј. оснивачи: 

1. Живорад Настасијевић, сликар,
први председник;

2. Васа Поморишац, сликар;
председник од 1932.

3. Илија Коларовић, вајар, секретар;
председник од 1935.

4. Јосип Цар, сликар.
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Остали редовни чланови, касније 
приступили друштву Зограф: 

5. Здравко Секулић, сликар; 
6. Светолик Лукић, сликар; 
7. Богдан Несторовић, архитекта,
8. Јарослав Кратина, сликар и кописта.
9. Момчило Настасијевић, књижевник,

теоретичар и незванични идеолог 
Групе (редовни је члан према усменом
сведочанству породице Настасијевић).

Придружени чланови или
„гости Зографа” (назначени као такви 
према рукописним белешкама Светомира 
Настасијевића − архива Музеја РТ краја, 
Горњи Милановац):

10. Радмила-Лала Милојковић-Ђорђевић,
сликар; 

11. Станислав-Сташа Беложански,
сликар и сценограф; 

12. Бранислав Којић, архитекта.

Пријатељи друштва Зограф:

13. Светомир Настасијевић,
композитор и архитекта;

14. Момир Коруновић, архитекта;
15. Станислав Винавер,

књижевник и критичар.

ИЗЛАГАЧКА ДЕЛАТНОСТ

Појединачно излагање:

1927. новембар − Изложба Живорада 
Настасијевића (фреске), Новинарски дом, 
Београд

Учествовање Зографа на групним 
изложбама

1928. децембар − Јесења изложба 
београдских уметника, 
Павиљон „Цвијета Зузорић”

Излагање Друштва уметника Зограф:

1931. 26. април до 10 маја
− Дворана Мушке гимназије, Нови Сад
17. до 31. маја
− Зграда Окружног инспектората, Осијек

1933.
19. до 30. марта
− Уметнички павиљон „Цвијета Зозорић”, 
Београд,  Излажу зографовци и гости,
130 дела.
3. до 14. децембра
− Изложба у Ваљеву
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1934. 20−30. апpил − Удружење пријатеља 
уметности „Цвијета Зузорић”, 
Сарајево – изложба отказана због 
превеликих трошкова.
	
1935. −  Поморишац одлази у Париз
где борави до 1939. 

ПРЕСТАНАК ДЕЛАТНОСТИ

1936. 21. октобар −  Писмо Илије 
Коларовића Васи Поморишцу са првом 
иницијативом да се друштво Зограф угаси.

1940. − Друштво уметника Зограф 
престало је са радом.
Већина чланова прешла је у удружење 
уметника Лада.

1941. − Због почетка рата, престали са 
сваком уметничком активношћу. 
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Каталог изложених дела

1. Живорад Настасијевић,
Pont Neuf у Паризу, 1921.
уље на платну,
32 х 45 cm,
инв.бр. МРТК/Л-411
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац

2. Живорад Настасијевић,
Портрет трговца Кузмана Николића, 1923.
уље на платну,
100,5 х 73 cm,
инв.бр. НМ 1330
Hародни музеј, Београд

3. Живорад Настасијевић,
Портрет оца, око 1923.
уље на платну,
76 x 56,6 cm,
инв.бр. МРТК/Л-423
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац

4. Живорад Настасијевић,
Мој брат Светомир, 1924.
уље на платну,
40,5 x 32,5 cm,
инв.бр. MСУ 1659
Музеј савремене уметности, Београд

5. Живорад Настасијевић,
Венера (Женски акт), 1925.

уље на платну,
92 x 70,5 cm,
инв.бр. MСУ 144
Музеј савремене уметности, Београд

6. Живорад Настасијевић,
Челопечка улица, 1925.
уље на платну,
74 х 100 cm,
инв.бр. НМ 296
Hародни музеј, Београд

7. Живорад Настасијевић,
Бистричка улица, 1926.
уље на платну,
49 х 64 cm,
инв.бр. НМ 380
Hародни музеј, Београд

8. Живорад Настасијевић,
Мој брат Светомир, 1926.
уље на платну,
63 х 50,3 cm,
инв.бр. НМ 1910
Hародни музеј, Београд

9. Живорад Настасијевић,
Портрет брата Светомира, 1926.
уље на платну,
87 x 65,5 cm,
инв.бр. МРТК/Л-282
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац
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10. Живорад Настасијевић,
Мој брат Момчило, 1927.
уље на платну,
71 x 58,8 cm,
инв.бр. МРТК/Л-281
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац

11. Живорад Настасијевић,
Ружа Мијатовић, 1927-28.
уље на шперплочи,
74 х 60 cm,
инв.бр. НМ 866
Hародни музеј, Београд

12. Живорад Настасијевић,
Кафана „Добро јутро”, 1928.
уље на платну,
53 х 68 cm,
инв.бр. НМ 1452
Hародни музеј, Београд

13. Живорад Настасијевић,
Кафана „Кичево”, 1929.
уље на платну,
57 х 73,5 cm,
инв.бр. НМ 379
Hародни музеј, Београд

14. Живорад Настасијевић,
Предео из Србије, 1930.
уље на платну,
24,5 х 34, 5 cm,

инв.бр. НМ 313
Hародни музеј, Београд

15. Живорад Настасијевић,
Улица Стојана Протића, 1930-31.
уље на платну,
54 х 73 cm,
инв.бр. НМ 971
Hародни музеј, Београд

16. Васа Поморишац,
Св. Јован, 1922.
уље на платну,
126,5 x 91 cm,
инв.бр. MСУ 1397
Музеј савремене уметности, Београд

17. Васа Поморишац,
Карташи, 1924.
уље на платну,
101 x 111 cm,
инв.бр. MСУ 146
Музеј савремене уметности, Београд

18. Васа Поморишац,
Парисов суд, 1924.
уље на платну,
39,8 х 52 сm,
инв.бр. ГМС/У 1925
Галерија Матице српске, Нови Сад

19. Васа Поморишац,
Искушење св. Антонија, 1927.
уље на платну,
95 x 103 cm,
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инв.бр. MСУ 2435
Музеј савремене уметности, Београд

20. Васа Поморишац,
Аутопортрет, 1928.
уље на платну,
107 x 66 cm,
инв.бр. MСУ 145
Музеј савремене уметности, Београд

21. Васа Поморишац,
Портрет др М. Васић, 1928.
уље на платну,
95 x 70,5 cm,
инв.бр. MСУ 2451
Музеј савремене уметности, Београд

22. Васа Поморишац,
Портрет Здравка Секулића, 1928.
уље на платну,
48,5 х 40,5 cm,
инв.бр. НМ 1157
Hародни музеј, Београд

23. Васа Поморишац,
Уметникова кћи, 1938.
уље на платну,
92,5 х 65,4 cm,
инв.бр. ГМС/У 2090
Галерија Матице српске, Нови Сад

24. Здравко Секулић,
Аутопортрет, 1930.
уље на платну,
39,3 x 31,7 cm,

инв.бр. MСУ 1822
Музеј савремене уметности, Београд

25. Здравко Секулић,
Портрет Ј. П., око 1930.
уље на платну,
55 x 50 cm,
инв.бр. MСУ 1824
Музеј савремене уметности, Београд

26. Здравко Секулић,
Концерт у пољу, око 1930.
уље на платну,
96 х 81 cm,
инв.бр. НМ 1092
Hародни музеј, Београд

27. Здравко Секулић,
Мушки портрет, 1931.
уље на шперплочи,
40 х 30 cm,
инв.бр. НМ 410
Hародни музеј, Београд

28. Здравко Секулић,
Леда с лабудом, 1936.
уље на платну,
74,6 х 100,7 cm,
инв.бр. НМ 1801
Hародни музеј, Београд

29. Здравко Секулић,
Аутопортрет, 1937.
уље на платну,
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46,5 х 38,5 cm,
инв.бр. НМ 1091
Hародни музеј, Београд

30. Јосип Цар,
Стари Београд, 1928.
уље на платну,
30,5 x 36 cm,
инв.бр. MСУ 1584
Музеј савремене уметности, Београд

31. Радмила Ђорђевић,
Бачванско село, 
уље на платну/шперплочи,	
48 х 39,5 cm,
инв.бр. НМ 274
Hародни музеј, Београд

32. Станислав Беложански,
Мотив са Чукарице,
акварел на папиру,
29 x 41,5 cm,
инв.бр. НМ 2321
Hародни музеј, Београд

33. Станислав Беложански,
Св. Јован Канео, 
уље на картону,
50 x 60 cm,
инв.бр. НМ 2132
Hародни музеј, Београд

34. Илија Коларовић,
Биста Момчила Настасијевића,

бронза,
49,5 х 15 х 14 cm
инв. бр. МРТК Л-1046
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац

Сценографске скице

1. Живорад Настасијевић,
Сценографија за оперу „Међулушко благо” 
Светомира Настасијевића, 1927.
акварел на папиру,
19 х 25,5 cm,
инв. бр. МРТК Л-520, Л-521, Л-522
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац,
Музеј позоришне уметности Србије, Београд

2. Живорад Настасијевић,
Сценографија за оперу „Ђурађ Бранковић” 
Светомира Настасијевића, 1938. 
акварел на папиру,
25 х 35 cm,
инв. бр. МРТК Л-424, Л-425
Музеј рудничко-таковског краја,
Горњи Милановац,
Музеј позоришне уметности Србије, Београд

3. Станислав Беложански,
Сценографија за оперу „Симонида” 
Станојла Рајачића, 1958.
темпера на картону,
Музеј позоришне уметности Србије, Београд
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Живорад Настасијевић,
Pont Neuf у Паризу, 1921.
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Живорад Настасијевић,
Портрет трговца Кузмана Николића, 1923.



121

Живорад Настасијевић,
Портрет оца, око 1923.



122

Живорад Настасијевић,
Мој брат Светомир, 1924.
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Живорад Настасијевић,
Венера (Женски акт), 1925.
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Живорад Настасијевић,
Челопечка улица, 1925.
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Живорад Настасијевић,
Бистричка улица, 1926.
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Живорад Настасијевић,
Мој брат Светомир, 1926.
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Живорад Настасијевић,
Портрет брата Светомира, 1926.
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Живорад Настасијевић,
Мој брат Момчило, 1927.
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Живорад Настасијевић,
Ружа Мијатовић, 1927-28.
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Живорад Настасијевић,
Кафана „Добро јутро”, 1928.
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Живорад Настасијевић,
Кафана „Кичево”, 1929.
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Живорад Настасијевић,
Предео из Србије, 1930.
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Живорад Настасијевић,
Улица Стојана Протића, 1930-31.
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Васа Поморишац, Св. Јован, 1922.
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Васа Поморишац, Карташи, 1924.
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Васа Поморишац, Парисов суд, 1924.
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Васа Поморишац, Искушења св Антонија, 1927.
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Васа Поморишац, Аутопортрет, 1928.
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Васа Поморишац, Портрет др М. Васић
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Васа Поморишац, Портрет Здравка Секулића
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Васа Поморишац, Уметникова кћи, 1938.
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Здравко Секулић, Аутопортрет, 1930.
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Здравко Секулић, Портрет Ј. П., око 1930.
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Здравко Секулић, Концерт у пољу, око 1930.
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Здравко Секулић, Мушки портрет, 1931.
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Здравко Секулић, Леда с лабудом, 1936.
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Здравко Секулић, Аутопортрет, 1937.
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Јосип Цар, Стари Београд, 1928.
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Радмила Ђорђевић, Бачванско село
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Станислав Беложански, Мотив са Чукарице 
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Станислав Беложански, Св. Јован Канео,
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Илија Коларовић,
Биста Момчила Настасијевића
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Живорад Настасијевић,
Сценографија за оперу „Међулушко благо” 
Светомира Настасијевића, 1927.
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Живорад Настасијевић,
Сценографија за оперу „Ђурађ Бранковић” 
Светомира Настасијевића, 1938.
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Станислав Беложански,
Сценографија за оперу „Симонида”
Станојла Рајачића, 1958.
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