DR SaSA Brajovi¢, FILOZOFSKI FAKULTET, BEOGRAD

DR IGOR BOROZAN, FILOZOFSKI FAKULTET, BEOGRAD

UDC 75.071.1:929 Petrovi¢ N.

kolovanje Nadezde Petrovi¢ u Minhenu u periodu od 1898. do 1903. godine, obeleZeno je poukama Antona Azbea

i Julijusa Ekstera. Pitanja sinestezije, namerne nedovrsenosti i planskog sugerisanja, kao i identitetsko poigrava-
nje, zasnovano na apolonovsko-dionizijskoj antinomiji, obelezili su dve nedovoljno proucene slike iz opusa Nadezde
Petrovi¢. Betovenova maska (1898) i Ostrvo ljubavi (1907/8), uprkos razli¢itosti u formalnom izrazu, ukazuju na
slikarkinu nameru da simbolizam predstavi kao stanje duha koji se koristi nestvarnim motivima, i tako sugerise da
se iza merljive stvarnosti krije svet uzajamno povezanih simbola. Tematska sli¢nost i idejna podudarnost, osobena za
simbolisti¢ki patos, povezuje u jedinstven narativ dve morfoloski razlicite slike koje potvrduju univerzalni karakter

nemackog simbolizma.

Nadezda Petrovi¢, Minhen, simbolizam, Anton Azbe, Julijus Ekster.

lozeni opus slikarke Nadezde Petrovi¢ bio je predmet
detaljnih istrazivanja kriticke istoriografije. Valori-
zacija i kontekstualizacija njenog raznolikog likovnog
dela zavisile su uglavnom od metodologije i vremena u
kojem su vr$ene. Perspektivno pozicioniranje istrazivaca
i tumaca dovelo je do razlic¢itih poimanja idejnog i stil-
skog okvira stvaralastva Nadezde Petrovi¢. U poslerat-
noj istoriografiji slikarkin umetnicki opus je revalorizo-
van i sistematizovan na osnovu periodizacije Miroslava
Stefanovica. Podela slikarkinog opusa na Cetiri celine
(minhenski, srbijanski, pariski, ratni) umnogome je, uz
odredene korekcije, preuzeta u naknadnoj istoriografiji
1) Rad je nastao u okviru projekta Ministarstva Republike Srbije.

Naziv projekta je Predstave identiteta u verbalno-vizuelnoj kulturi
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(CreBanoBuh 1950). Prateci predratna i skorija istrazi-
vanja, (’Kuskosuh 1966: 341-365) Katarina Ambrozic je
postavila osnove za proucavanje dela Nadezde Petrovi¢
(Am6posuh 1978). Imajuéi na umu morfolosku genezu
i dijalekticki napredak umetnosti, ona je stvaralastvo
Nadezde Petrovi¢ posmatrala kroz razvoj njenog stilskog
odredenyja, koji je, grubo receno, definisan u skladu s im-
presionisti¢kim, ekspresionistickim i fovisti¢kim stilskim
izrazom. U potonjoj nau¢noj literaturi, opus Nadezde
Petrovi¢ i dalje je tumacen u okviru determinisanog
stilskog (formalistickog) razvoja (ITpotuh 1970). Lazar
Trifunovi¢ je pak s pravom primetio heterogenost slikar-
kinog dela, koje izmice dijalekticki intoniranom stilskom
napretku (Tpugynosuh 1973: 56). U novije vreme, stva-
ralastvo Nadezde Petrovi¢ je dodatno kontekstualizovano



u okviru kulture i drustva s kraja 19. i pocetka 20. veka.
Tako je Ljubica Miljkovi¢ ukazala na patriotske osnove
slikarkinog herojskog habitusa, koji je potom prenela u
domen univerzalnih, humanih i civilizacijskih vrednosti
umetnosti (Mupkosuh 1998). Olivera Jankovi¢ je izme-
du ostalog, potvrdila politicki aspekat slikarkinog dela iz
ideologkog rakursa (Jankosuh 2003: 9). Lidija Merenik
je dodatno kontekstualizovala slikarkino delo na ide-
ologkom, politickom, rodnom i socijalno-strukovnom
odredenju (Merenik 2006).

Opste zakonomernosti vidljive u sloZzenom opusu
Nadezde Petrovi¢ nisu iskljucile prepoznavanje osobenog
likovnog i idejnog izraza, koji je slikarka stekla tokom
$kolovanja u Minhenu. Minhenske pouke u delu Na-
dezde Petrovi¢ nasle su se u sredi$tu nadeg istrazivanja
o naslagama simbolizma u pojedinim delima znamenite
umetnice. Konceptualne i formalne osnove slikarstva koje
je umetnica stekla u Minhenu, poimane su kao ogledalo
$irih umetnickih stremljenja slozene minhenske kulturne
scene s kraja 19. veka.

Nekolicina istrazivaca ukazala je na hronoloski
nepovezanu celinu u njenom delu koju su, s pravom,
doveli u vezu s iskustvom i znanjem koje je umetnica
stekla tokom $kolovanja u Minhenu, kao i sa aktuelnim
saznanjima, sticanim na putovanjima $irom Evrope. U
pomenutim iscrpnim istrazivanjima u izvesnoj meri je
istaknut udeo simbolizma u likovnom opusu Nadezde
Petrovi¢, koji su slovenacki likovni kriticari jo$ 1907.
godine povezali sa slikarkinim delom (Am6po3uh 1985:
416). Na uplive alegorijskog i misticnog romantizma u
delu Nadezde Petrovi¢ (slike Sahrana u Si¢evu, Ostrvo
ljubavi) ukazao je Lazar Trifunovi¢ (Tpudynosuh 1973:
56). Pojam tamnog (misti¢nog) romantizma u novijoj
naucnoj istoriografiji (Kramer 2012: 14-19) tumaci se
kao vanvremenska kategorijalna struktura koja devetna-
estovekovno slikarstvo (romantizam, simbolizam) uvodi
u sublimni svet senzibilne i neobicne oseéajnosti. Znacaj
ovog idejnog pravca u kontekstu slikarkinog dela istakla
je i Ljubica Miljkovi¢ (Mmmpkosuh 2006: 8), ukazujudi na
upliv formalnih i idejnih osnova minhenskog simbolizma
i secesije u pojedinim slikarkinim ostvarenjima (Breze,

Predeo sa borovom Sumom, Staro taSmajdansko groblje,
Valpurgijska no¢, Ostrvo ljubavi) (MwupkoBuh 1998: 8,
15,21-22). U svojoj analizi simbolizma u delu Nadezde
Petrovi¢, Ljubica Miljkovi¢ je posebno navela narativnost
slike Valpurgijska no¢, zasnovanoj na interpretaciji prve
knjige Geteovog (Johann Wolfgang von Goethe) Fausta
(MwpkoBuh 1998: 21-22). Olivera Jankovi¢ je istakla opste
osnove minhenske likovne scene (Jaukosuh 2003: 9-15),
koje je dovela u vezu sa simbolistickim delima Nadezde
Petrovi¢ (Sahrana u Si¢evu, Valpurgijska noc), dok je
sliku Ostrvo ljubavi protumacila u kontekstu mogucih
uzora koje je slikarka imala priliku da vidi tokom puto-
vanja po Italiji (Jarkosuh 2003: 46-48). Potrebno je ista-
¢i kriticki doprinos Katarine Ambrozié, koja je ukazala
da je Nadezda Petrovi¢, prvi likovni teoreticar u srpskoj
sredini, jer je na afirmativan nacin prepoznala osobeno-
sti evropskog simbolizma u pojedinim delima domacih
umetnika (Ivan Mestrovié, Pasko Vudeti¢, Marko Murat)
(Am6posuh 1985: 658).

Navedene slike Nadezde Petrovi¢ opravdano se po-
vezuju s njenim $kolovanjem u Minhenu, kao i sa kultur-
nim i intelektualnim odrednicima ste¢enim u porodici.
Veza Minhenske akademije i srpskih slikara (Krempel
2008: 266) je u domacoj istoriografiji nau¢no valorizova-
na (Cexynuh 1958: 251-277), i smestena u sistem dina-
mickog transfera aktuelnih likovnih tendencija u srpsku
sredinu (Josanos 1985). Uostalom, snazno intonirane
minhenske pouke formirale su i likovnu poetiku Dorda
Krsti¢a, Nadezdinog prvog ucitelja. Stroga akademska
praksa mogla je da uti¢e na Nadezdu samo posredno,
bududi da, kao Zeni, njoj nije bilo omoguéeno pohadanje
¢asova slikarstva na Minhenskoj likovnoj akademiji. Upr-
kos nesistematskom (akademskom) $kolovanju, slikarka
se upoznala sa najsavremenijim strujanjima iz domena
likovne prakse i teorije, zahvaljujuéi radu sa vrsnim de-
koraterom Angelom Jankom (Angelo Jank) (Am6posuh
1978: 92), i osobito pohadanju privatne $kole Antona Az-
bea (Anton Azbe) (Stelé 1962: 5-26). Azbeov pedagoski
rad bio je popularan u Mihenu na kraju 19. veka, budu¢i
da je podsticao individualnost studenata (JoBanos 1985:
18). U skladu s teorijskim i likovnim osnovama skole,
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polaznici Azbeovog kursa usvajali su postupak smestanja
boja u odredeni kontekst koji ih medusobno odreduje
(JoBanos 1985: 19). Retka Azbeova dela paradigmatski
potvrduju klju¢ne osobenosti minhenskog (nemackog)
simbolizma oli¢enog u tamnoj gami, ekspresivnoj crve-
noj boji i izvesnom patosu naturalistickog misticizma.

Skolovanje u Minhenu Nadezda Petrovi¢ je okonéala
dvogodi$njim kursom u privatnoj $koli Julijusa Ekstera
(Julius Exter). Njeni Siroki potezi kistom i izrazajnost
boje (JoBarnos 1985: 19-20), nauceni u Azbeovoj $koli,
dodatno su upotpunjeni u Eksterovoj skoli u kojoj su
polaznici kontinuirano istrazivali moguénosti svetlosne
moc¢i boje (Buhrs, urednik 2008: 119). Kod Ekstera boja
svetluca zuckastim i ruzic¢astim sjajem, dok laka sence-
nja, izvedena plavom bojom, isti¢u izrazajnost ljudskih
figura, $to slikarsko platno pretvara u oslikano polje u
sluzbi tehnickih eksperimenata (Ibid.). Na pojedinim
slikama (triptih Freitag /Veliki petak /, 1895) Ekster je
koketirao sa simbolistickim elementima, spojivsi svoje
poimanje savremene prakse sa univerzalnim jezikom
simbola. Nadezda Petrovi¢ je istakla Eksterove pouke,
sublimirane u stavu: ,,Priroda je velika, neiscrpna knjiga,
posmatrajte je, ucite je i Citajte, tamo Cete naci odgovore
na sva vasa pitanja, kao i na prekore na ono $to ne valja’
(Kykuh, urednik 2009: 6).

Ovaj izlazak u prirodu nije podrazumevao mimeticki
odnos, ve¢ je, kako Eksterova sledbenica navodi, podra-
zumevao uspostavljanje veze sa misti¢nom silom zemlje
koja pretpostavlja prikaz iskonske sustine. Konacno, teo-
retski spisi Julijusa Ekstera sadejstvuju s traktatom Ernsta
Bergera (Ernst Berger), O tehnici Beklina iz 1906. godine,
potvrdivsi tako znacaj ovog pangermanskog simbolisti¢-
kog slikara u sistemu minhenskog likovnog diskursa.
Studije u prirodi pobudile su slikarkino interesovanje
za pejzazno slikarstvo, koje je u skladu sa sopstvenim
idejama ozivela na platnima Breza i Staro beogradsko
groblje (JoBanos 1985: 19).

Dinami¢na minhenska likovna scena na prelazu ve-
kova obelezena je paradigmatskim figurama germanskog
simbolizma. Internacionalni jezik simbolizma pocivao je
na jedinstvenim strukturalnim odredenjima, definisan

prevashodno kao stanje duha koji nastoji da u irealnim
predstavama i motivima nedokucivo ucini vidljivim, a
nestvarno prenese u okvir stvarnog (Hofstatter 2000: 17).
Pritom je stvarnost poimana kao postavka nevidljivog sve-
ta koji pociva na nesaznajnoj sprezi razlicitih simbola u
materijalnom svetu (Ibid.). Svet satkan od simbolisti¢ckih
znakova upucuje na iskonske ideje; one se u sadejstvu sa
savremenim postavkama psihoanalize defini$u kao sistem
arhetipskih struktura na kojima pociva ¢ovek krajem 19.
veka u Evropi. U sklopu simbolisti¢ke poetike razazna-
je se odsustvo stilskog jedinstva. Simbolizam ponistava
stilsku purifikaciju i na idejnom nivou objedinjuje ra-
zli¢ite forme: realizam, dekorativnost secesije, ekspresi-
onizam... Iz vizure samih umetnika, simbolizam deluje
kao viSesmislena struktura koja ne moze da se precizno
definiSe i odredi. Otuda slikari simbolisti ne prikazuju
stvarnost, ve¢ je samo sugerisu, i tako svoja dela uvode
u svet frojdovski intoniranih svesnih i potisnutih Zelja.
Univerzalni jezik simbola u sluzbi provociranja posma-
traca ¢ini imenovanje slika iluzornim; simbolisticke slike
su razudene za tumacenje, bududi da svoje znacenje nose
u sebi (Erhardt 2000: 9-16).

Snazan uticaj Arnolda Beklina (Arnold Bocklin)
(Brummer 2000: 29-50) i aktuelni zna¢aj minhenskog
slikarskog korifeja Franca fon Stuka (Franz von Stuck)
(Brandhulber, Buhrs, uredili, 2008), nesumnjivo su, di-
rektno i indirektno, uticali na idejno i stilsko formira-
nje Nadezde Petrovi¢a. Arnold Beklin, ikoni¢ni slikar
simbolisti¢ke vokacije, bio je dominantna figura unutar
divergentnog germanskog simbolistickog pokreta. Na-
dezda Petrovi¢ se u svojim likovnim kritikama ¢esto
pozivala na Beklinov proces konstituisanja pejzaznih
slika: ,,Arnold Beklin nije radio studije direktno u pri-
rodi, ali je studirao fizickim okom, i$ao je u prirodu da
prima utiske u sebe, u svoju dusu, i odmah ih prenosio
na platno, dovrsujuci deo po deo, ali ih je, ne da ih posle
uveli¢ava, ostavljao u onom obliku kako je zapocinjao.
On je ostavio remek-dela u slikarstvu, komponujuci
pejzaze prema svojoj zamisli” (Kykuh, urednik 2009:
95). Oc¢igledna je namera Nadezde Petrovi¢ da pejzaz-
no slikarstvo Arnolda Beklina uvede u kategoriju vizi-



Nadezda Petrovi¢, More (1897)

onarskog pejzaza koji nadilazi verni topografski prikaz
okoline. Pejzazna slika nastaje na osnovu prirode koja
se preraduje u utisak i tako nastaje ose¢ajan, dusevni
pejzaz. Koreni ovako dozivljenog simbolistickog pejzaza
nalaze se u ranoromanti¢arskom slikarstvu Kaspara Da-
vida Fridriha (Caspar David Friedrich) (Vaughan 2000:

79). Poznato i prisno transformise se u neobi¢nu i ko-
smolosku viziju prirode i njenih tajanstvenih znacenja.
Pesnik i slikar su sposobni da poimaju tajne prirode s
kojom su bliski i da je predstave u izmenjenom i ose-
¢ajnom stanju (Ibid). Zatvoriti o¢i i na osnovu se¢anja
naslikati jedinstven metafizi¢ki pejzaz jeste postupak
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koji prirodu pretvara u viziju, a koji se zasniva na kre-
tanju od spoljasnjeg ka unutragnjem.

Nadezda Petrovi¢ je posrednim putem prepoznala
stvaralacku preradu prirode u Beklinovim pejzazima, i
takav postupak primenila 1897. godine na predstavi Mo-
re. Njen tamni pejzaz upucuje na beklinovski intonirane
predstave mora ¢ija poetika odiSe raspolozenjem usa-
mljenosti i nestanka, i posredno ukazuje na pouke koje
je umetnica mogla ste¢i na ¢asovima slikarstva (1896),
odrzavanim u okviru kursa Slikarsko crtacke skole Kirila
Kutlika (Cyril Kutlik) (ITamrpanakosa 2007: 107-128).
Koncept tamnog romantizma, koji je svoje korene imao
u kulturi ranog 19. veka, dubinski je oZivljen u Nadez-
dinom poimanju morskog prostranstva. Pretpostavljeni
posmatrac (slikarka-recipijent) pred beskrajnim krajo-
likom ukazuje na teskobu i predstavu sublimnih snovi-
denja; slika nadilazi spoznaju i postaje ozivljena vizija
nesaznajnog ¢uvstva. Dve usamljene stene, koje ni¢u iz
morske dubine, ¢ine prizor jo$ tajanstvenijim.

Nadezdina vizija morskog pejzaza, ukoliko i po-
¢iva na impresiji prirode, naknadno se reinterpretira u
koncept metafizickog oseéanja neobuhvatne prirode.
Voda kao kategorija nesputane prirode ukazuje na kon-
cept eskapizma oli¢enog u dusi senzitivnog pojedinca.
Paradoksalno, beskrajno more se vra¢a u posmatracevu
svest i postaje metafora unutrasnjeg bespuca u kojem
obitava i stvara obespokojeni umetnik. Izrazeni nemir
ipak ne ponistava koncept uzivanja u sublimnoj lepoti
(Shaw 2006), koja se razotkriva dozivljavanjem lepote
ocis¢enog morskog pejzaza.

Beklin je koncipirao svoje morske predstave u
istom maniru. Njegovi pejzazi du$e nisu pretpostavili
slike nemacke zemlje i mora i stoga se uputio u Italiju,
zemlju nostalgije i ceznje (Vaughan 2000: 81). Uprkos
italijanizaciji Beklinovih pejzaza, oni su, kao i Nadez-
dina predstava mora, nosioci univerzalne poruke o sje-
dinjenju ili nesjedinjenju ¢oveka i prirode. Uobi¢ajeni
talasi ostali su ovoga puta bez predstava morskih bi¢a
(Tritona, Nereida), koje je Beklin ¢esto predstavljao.
Slikom More, slikarka se priblizila poetici pro¢is¢enog
morskog pejzaza, paradigmatski definisanog delom

Ludviga fon Hofmana (Ludwig von Hofmann), Largo
(Zalazak sunca nad okeanom), 1894 (Ernsting 2013:
37). Kao na Hofmanovoj slici, i na Nadezdinoj domi-
nira nepregledno more; izostavljanjem obale, slikarka
naglagava ni§tavnost i ¢ini vodeni prostor stranim sve-
tom, koji posmatraca odvaja od realnosti.

Nadezda Petrovi¢ je na samom pocetku (1898) svog
minhenskog perioda stvaralastva (1898-1903) izvela sli-
ku Betovenova maska, koja se u stru¢noj literaturi, na
osnovu formalistickog i$¢itavanja (tamna gama), dovo-
dila u vezu sa Dordem Krsti¢em, sto je slikarku posred-
no poistovetilo s minhenskom idejnom i piktoralnom
poetikom (Am6posuh 1978: 27).

Uobli¢avanje posmrtnih maski potice iz stare ritu-
alne prakse koja ponire u najdublje antropoloske osno-
ve zivota i smrti (bpajoBuh 2009: 61-79). U etrurskoj
sekularnoj kulturi, vo$tane posmrtne maske bile su
osnove naknadnih materijalizacija se¢anja. S vreme-
nom je posmrtna maska, kao portret porodi¢nog pret-
ka, postala identitetska oznaka istaknutog pojedinca
zajednice. Strukturalna slicnost maske sa pokojnikom
bila je nesumnjiva ljudska potreba; tek je podudarnost
izmedu tipa i prototipa uveravala posmatraca da je sa-
¢uvana partikularna individualnost preminulog. Takva
praksa je uspostavila ¢vr$¢i odnos maske i pokojnikove
lobanje. U renesansnoj portretnoj kulturi postignuto je
prozimanje tipskih maski (Weihe 2009: 21-27) i stilski
oblikovanih delova lica, §to govori o napetosti izmedu
maske Zivota i maske smrti.

U okviru kulture simbolizma osobito je istaknuta
prorocka uloga umetnika (Dorgerloh 2009: 434). U tom
kontekstu, velikani muzike dozZivljavaju se kao izvanred-
ni posrednici izmedu ¢ulnog i nat¢ulnog sveta. Stvara-
oci poput Betovena (Ludwig von Beethoven) i Vagnera
(Richard Wagner) zadobili su centralno mesto u okvi-
ru koncepta sinestezije (spajanje razli¢itih osec¢anja).
Znamenita Betovenova skulptura (pripremni model,
1885), delo Maksa Klingera (Max Klinger) (Dorgerloh
2000: 261-262), ponavlja ve¢ utvrdenu varijaciju na te-
mu kompozitorove posmrtne maske (Hofstatter 2000:
22-23). Oslikana maska paradigmatski materijalizuje
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Nadezda Petrovi¢, Betovenova maska (1898), Narodni muzej u Beogradu

ambivalentnost simbolisticke kulture, buduéi da prika- ¢inedi ga intrigantnijim i misti¢nijim, pretvarajuci ga u
zuje ravnodusnost, ali moze prikazati i snazno istaknut tipsku figuru uskladenu sa umetnikovim senzibilite-tom.
psihologki karakter pojedinca (maska, simbolizam). Prikaz Betovenove maske Nadezde Petrovi¢ otva-

Kona¢no, maske su mogle i da prikriju njegov identitet, ra mnoga pitanja. Isprva se namece dilema da li je zai-
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sta u pitanju prikaz Betovenove posmrtne maske, koja
je, najverovatnije, direktno ili indirektno, bila poznata
slikarki.?) Naslikana maska u prili¢noj meri odstupa od
njegove kanonske posmrtne maske. Pretpostavka upucuje
da je slikarka, shodno simbolisti¢koj preradi stvarnosti,
slobodno interpretirala Betovenov posthumni lik koji
je potom, na osnovu sopstvenog tumacenja, postavila
kao tipsku figuru smrti i sna. Kao fenomeni odsustva
svesnog, san i smrt su kategorije iz kojih se sublimirani
libido izvlaci na svetlost dana i projicira u umetnickom
delu. Po Frojdu (Sigmund Freud), umetnik necenzuri-
sano, poput deteta, iz sveta podsvesti otkriva svoje du-
binsko bi¢e (Held, Schneider 2007: 425). U skladu s tada
aktuelnim, ali i osporavanim psihoanalitickim teorijama,
¢ini se mogudim tumacenje da je prikaz Betovenove po-
smrtne maske, u stvari, vizuelizacija slikarkinog dvojnika,
materijalnog i duhovnog.

Tako postavljenim tumacenjem, umetnik i njegova
maska poimali bi se kao medijalni posrednici izmedu
svetova, koji bi ukazali na povlacenje iz svakodnevice u
svet onostranog. Umetnicinu naslikanu masku dodatno
obelezava crveni bozur u desnom uglu slike.?) Uprkos
razli¢itim kulturnim i civilizacijskim okvirima, bozur
se mozZe povezati sa simbolikom radosti, zivota i obno-
ve. Osobito je u kulturi simbolizma smrt tumacena kao
ambivalentna kategorija koja razara, ali i inspirise. Jarko
crveni cvet ukazuje na nestabilnost videnja smrti i Zivo-
ta, koji se u simbolisti¢koj kulturi prozimaju i podvode
pod kategoriju sna.

S druge strane, i uz dozu opreza, mozemo da uka-
Zemo na fiziognomsku podudarnost prikazane maske sa
slikarkinim istorijskim likom. Ukoliko prikazanu masku
uporedimo sa kanonskim slikarkinim autoportretom iz
1907. godine, uoc¢avaju se nemale podudarnosti (usne,
oblik lobanje, rupica na bradi).

2) Nadezda referira na kanonsku Betovenovu skulpturu Maksa
Klingera iz 1885/86 (1902). godine.

3) Na prepoznavanju bozura, i tumacenju njegove simbolike, zahva-
ljujemo se muzejskom savetniku Ljubici Miljkovi¢. Crveni bozur
na izvestan nac¢in najavljuje formalno i idejno usloznjavanje ovog
motiva na kompoziciji Kosovski bozuri/Gracanica iz 1913.

Manipulativno koris¢enje umetnickih sredstava
u kulturi simbolizma bilo je ekskluzivno preimuéstvo
muskih slikara (Dorgerloh 2000: 264). Stoga su slikarke,
iz straha od uvrezenog morala zajednice, uglavnom iz-
begavale da se koriste pomalo subverzivnim tehnikama
(Ibid). Tako je slikarka Hermiona fon Projsen (Hermione
von Preuschens) svoj portret umetnula u lik pokojnice
Irene fon Spilimberg (Irene di Spilimbergo) na slici Ire-
na fon Spilimberg na pogrebnoj gondoli (1890). Stice
se utisak da je Nadezdina Betovenova maska zapravo
mimikrisani autoportret same umetnice koji, u izvesnoj
meri, anticipira njen ¢uveni Autoportret iz 1907. godine.

U definisanju simbolisti¢kog opusa Nadezde Petrovi¢
Klju¢nu sliku predstavlja Ostrvo ljubavi iz 1907. godine.
Delo velikih razmera formalno je uobli¢eno kao skup
stilskih izraza bliskih secesiji i poznom impresionizmu
u maniru slobodno interpretiranih. Patos i tema predsta-
ve ovu sliku ponajvise svrstavaju u okvire neodredenog
sveta simbolistickog slikarstva. Arnold Beklin, svepri-
sutni Nadezdin uzor, naslikao je dve varijacije na temu
imaginarnog ostrva; Ostrvo Zivota (1888), i jo$ slavnije
Ostrvo smrti (1880), predstavljaju sjedinjenu ambiva-
lentnost koncepta Zivota i smrti. Beklin je, na osnovu
pretpostavljenog realnog pejzaza, stvarao vizionarsku
predstavu unutra$njosti duse. Konstituisanje slike Ostr-
vo ljubavi u velikoj meri je zasnovano na Beklinovom
postupku uobli¢avanja fantasti¢nih prirodnih predela.
U jednom vibrantno ustrojenom svetu, izvedenom u
skladu sa secesijskim spiralnim ritmom formi, domini-
ra ostrvo u vidu pecine. Iz prvog plana slike, ka tamnoj
unutrasnjosti pecine, nizu se razli¢ite forme muskih i
zenskih tela. Ona su klju¢ni znak u kosmoloskoj viziji
pejzaza (sveta), i predstavljaju koncept spajanja polova.
U skadu sa uobicajenom simbolistickom vizijom, mome-
nat zavodenja se odvija u morskoj peni (Arnold Beklin,
Triton i Nereide, 1873/74.). Umetnica evocira dejstvo
erosa na sudbinu muskaraca i Zena. Na njenoj slici iz
vode izvire muskarac kao aktivni princip, dok je zenska
prilika prikazana u skladu s modelom polova, po kojem
zeni pripada pasivna uloga. U duhu vremena, Zena je
poimana kao bice blize prirodi; ona upija sokove zemlje



Nadezda Petrovi¢, Ostrvo ljubavi (1907), Narodni muzej u Beogradu

(mora), pa stoga njen horizontalni polozaj i zavodljiva
poza izrazavaju predavanje muskarcu koji ¢e pristupiti
seksualnom ¢&inu. Zenina vatreno plamteca, raspustena
kosa dodatno naglagava njenu seksualnu otvorenost i moc.

Ostrvo ljubavi postaje iznova reinterpretirana Nova
Kitera; naslikani prostor zemaljskog raja i mesto ispolja-

vanja nesputane senzualnosti (Cowart 2001: 461-478).
Arkadijska priroda nemackog devetnaestovekovnog pej-
zaznog slikarstva (Kreul 2008: 347-380) biva prenesena
u okvire slikarkinog projekcionog polja. Prvobitna igra
zavodenja i polnog sjedinjenja odi$e optimizmom i rado-
$¢u zivljenja. Arkadijski mit o zlatnom dobu uklopljen je
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u opsti diskurs ¢ovecanstva koje vecito tezi za vra¢anjem
u iskonsko doba nevinosti i sre¢e. U Ovidijevom (Publius
Ovidius Naso) spevu Metamorfoze (Ovidije Nazon Pu-
blije 1991) iskovan je nadvremenski konstrukt zlatnog
doba (Mund 2013: 91-92), koji je razradivan u verbal-
no-vizuelnoj kulturi renesanse, a nije bio nepoznat ni
umetnicima simbolizma. Osobito je bila znacajna slika
Zlatno doba (do 1575) Jakopa Cukija (Jacopo Zucchi)
(Mund 2013: 92), koju je slikarka mogla videti tokom
svojih putovanja po Italiji 1907. godine. Idejni i formalni
okviri Cukijeve slike donekle upu¢uju na Ostrvo ljuba-
vi Nadezde Petrovi¢, i ukazuju na Sire okvire kulture s
kraja 19. veka. Oslobodenje od socijalnih okova i radost
Zivljenja, te nagost tela u skladu s prirodnim ritmom
(Reynolds 2000: 53-78), nisu mimoisli pojedine nemac-
ke simboliste, koji su u duhu poletnog jugendstila otkrili
lepotu neobuzdane i razdragane telesnosti (Mund 2013:
96). Nemacki simbolisti su ovu poletnu viziju proslosti
pronasli u Italiji. Ovaj prostor je postao zatoc¢enik moder-
ne projekcije, koji mu je dodelio ulogu ¢uvara drevnog
nasleda. Poput svojih nemackih kolega, Nadezda Petrovi¢
je tokom svog boravka u Firenci 1907. godine, istakla da
se u ovoj zemlji nalazi obilje pravih plodova (Am6posuh
1978: 219). Pregrst drevnih umnih i kulturnih citata nu-
dili su slikarki podsticaj za savremenu revitalizaciju starih
predlozaka (Am6posuh 1978: 218-220), koji su vodili ka
ideji vizuelizacije oslobodenja ljudskog tela, iskazanog u
Nadezdinom prikazu Zenskog akta datovanog u period
oko 1905. godine (Mmpxosuh 2015: sl. 15).

Uprkos arkadijskom karakteru zlatnog doba, ispolje-
nom u optimisti¢no predstavljenoj nagoti oslikanih tela
na slici Ostrvo ljubavi, i proistekloj slobodnoj ljubavi,
oli¢enoj u seksualnom aktu, ljubavni par u svojoj meta-
morfozi nestaje u tmini pecine. Preobrazaj i nestalnost,
izmena formi i njihovo prelivanje, konstanta su Ovidi-
jevih Metamorfoza. Putovanje Nadezdinih ljubavnika
predstavljeno je kao kontinuirani cikli¢ni preobrazaj.
Vibrantan i spiralan pokret ljubavnika, prisutan i u ra-
nijim Nadezdinim simbolistickim slikama, uskladen
je na Ostrvu ljubavi sa bitnim izrazajnim sredstvom
simbolisticke likovne poetike. U sklopu pantomimskog

simbolizma, ljudska figura, i bez ikonografskih atributa,
postaje izrazajno sredstvo i samodovoljni simbol (Hof-
statter 2000: 19-20). Osobito su telesne predstave bile
odjeci prirodnog razvoja biljaka, gde listovi jedne vrste
ponavljaju istu formu (Hofstatter 2000: 20). Izvesno
ponavljanje telesnog zdruzenja Nadezdinih ljubavnika
okoncano je u gubitku forme; naizgled drazesna arkadij-
ska igra zavodenja i ljubavi pretvara se u pretpostavljeni
¢in parenja i nagonskog produzenja vrste.

Nakon prvobitne ljupke i bukolicke igre koketiranja
dvoje ljubavnika, usledila je druga faza - zagrljaj muskar-
ca i zene. Oni se konac¢no sjedinjuju u trecoj fazi, posle
koje njihova antropomorfna tela pocinju da se rastacu;
multiplicirana i kontinuirana vizuelizacija telesnog od-
nosa zavrsava se u tmini pecine. Tela su izgubila oblik, i
seksualni ¢in nije sklonjen od pogleda javnosti iskljucivo
zbog puritanskog morala, ve¢ slikarkin postupak oprav-
davaju njena saznanja o aktuelnim seksualnim teorijama
i uticajnim filozofskim postavkama.

Sopenhauer (Arthur Schopenhauer) je, sa dozom
izvesne ravnodus$nosti, definisao polni akt kao ¢in puke
reprodukcije, buduéi da i ljudima i Zivotinjama iskljucivo
sluzi za odrzavanje vrste, a ne pojedinca (Erhardt 2000:
14). Svet, kao objektivacija Volje i habitus neprekidnih
promena, postaje predmet demokratski intoniranog ni-
$tavila koje ponistava covekovo sopstvo (3umen 2008:
20). Naslikani muskarac i Zena nemaju karakterne crte
lica; oni su tipske predstave muskog i Zenskog principa
kojim se ukazuje na apersonalnu, kosmolosku deter-
minisanost nadindividualnog produzenja ljudske vrste.
Polni akt, ¢ija se predradnja desava u vodi, direktno aso-
cira na simboliku Zivota — voda je praizvor evolucionog
razvoja, osobito u aktuelnim darvinisti¢kim studijama.
Sopenhauerova egzistencijalna metafizika (Illonenxayep
1986), u kontekstu Darvinove (Charles Darwin) teorije
evolucije (Japsus 1977), proizvela je na Nadezdinoj slici
da optimisti¢an akt ljubavi nestane u mraku. Emanacija
predestirane Volje nalazi odraz u dematerijalizaciji zagr-
ljenih ljubavnika, kojom se seksualni ¢in prevodi u okvire
nadli¢ne i besmislene bioloske reprodukcije. Arkadijska
ljupkost, oli¢ena u pocetnoj fazi zavodenja, konacno se



izgubila u prividu seksualnog akta, u kome akteri gube
svojstvo individualnosti (Erhardt 2000: 14).

Slikarka je zapisala da su ,,sva pozuda, strast i greh
iznikli iz mraka” (Kykuh, urednik 2009: 141). Dvoje
sjedinjenih ljubavnika na slici Nadezde Petrovi¢ nestaju
u neodredivoj tami pecine, koja podrzava dionizijsku
strukturu sveta. Po Niceu (Friedrich Nietzsche), u tako
koncipiranom svetu sublimirano je carstvo strasti i na-
gona (Vaughan 2000: 81-82). Htonsko stanje iskonskih
i zamagljenih psihologkih i prirodnih ¢ovekovih deter-
minanti smesteno je u crnilo peéine.

Bliskost sa ovakvim poimanjem polnog sjedinjenja
sadrzana je u sceni Ovaj poljubac celome svetu Gustava
Klimta (Gustav Klimt). Ovaj fragmenat znamenitog Beto-
venovog friza (1902) zasnovan je na savremenoj reinter-
pretaciji Ode radosti. Kompozitorovu herojsku i utopijsku
viziju zbratimljenog ¢ovecanstva, paradigmatski prikazanu
u gestu zagrljaja i poljupca, Klimt preobrazava u domen
Ciste erotske Zelje. Njegov zagrljaj/poljubac muskarca i ze-
ne odvija se, ne bez razloga, u utrobi (pe¢ini), sa jasnom
naznakom da ¢ak i u idili ,,seks uvlaéi u zamku” (Sorske
1998: 246). Iznad morala, ali u skladu s odjekom vremena,
u kojem se seks dozZivljava sa dozom straha i nelagode, ova
vizuelizacija Betovenove Ode radosti iz Devete simfonije
istumacena je iz vizure Gustava Klimta (Hammer 2011:
140-149). Njegova vizuelizacija sugeriSe na $ire okvire
austrijske recepcije Hekelovog (Ernst Haeckel) nau¢nog
dela, u kojoj se isti¢e vera u univerzum ,,zasnovan na ideji
o hilozoisti¢koj povezanoj celini u kojoj je duh sadrzan u
materiji” (Morton 2009: 126). Istaknuto sjedinjenje duse
i ¢ula umnogome je uticalo na umetnike, poput Munka
(Edvard Munch) (Hoerschelmann 2003: 1322) i Klimta,
koji su u svojim delima ovaplotili ideju sveta kao organiz-
ma zasnovanog na spiritualnom i seksualnom jedinstvu.
Resenje pitanja sveta pronalazeno je u evolucionim rea-
litetima i ideji beskrajnog razmnozavanja. Otuda i Na-
dezdina slika Ostrvo ljubavi umnogome referira na ideju
nadZivljavanja vrste. Proces postanka i umiranja ¢oveka
odigrava se u beskonac¢nom i kruznom ciklusu ponavlja-
nja, ¢ija je teznja po Nadezdi Petrovi¢, ve¢na reprodukci-
ja-stvaranje, odrzavanje svoje fele (Kyxuh, urednik 2009:

130), koje se na Nadezdinoj slici manifestuje u tonalnom
i ritmi¢nom spletu tela dvoje ljubavnika.

U sli¢cnom kontekstu se moze ukazati na nau¢no
utvrdenu povezanost darvinisti¢kih teorija i Beklinovih
promisljanja (Kort 2009: 26). Mnogobrojni Beklinovi
morski pejzazi upravo meterijalizuju nedoumicu koja
glasi: ,Kako se moze kontinuum prirode u¢initi jasnim,
bududéi da je usled geoloskih katastrofa i meteoroloskih
kataklizmi evolucionisti¢ki razvoj prekinut i zatamnjen”
(Kort 2009: 27). Nadezdina vizija kao da ukazuje na ta-
mnu i nepoznatu sudbinu ¢ovecanstva koja se u neznanju
zavr$ava u neodredenom vremenu i prostoru tamne $pilje.

Bez kona¢nog odgovora na slikarkino videnje ¢ove-
kovog polnog akta, prene¢emo jos$ jednu slikarkinu rece-
nicu: ,,Sunce, simbol plodnosti i rada, vuce Zivot vecnoj
istini” (Kykuh, urednik 2009: 141). Upravo je dnevna
svetlost ta koja na platnu Ostrvo ljubavi obasjava gro-
blje u desnom gornjem delu slike. Nadezda Petrovic je
1908. godine ponovila isti motiv u monumentalnoj slici
Staro tas$majdansko groblje. Ovaj prikaz beogradskog
groblja u ¢ijoj je blizini slikarka stanovala, ne predstavlja
samo vernu sliku stvarnosti, ve¢ ukazuje i na univerzal-
nu poruku koja nije nuzno melanholi¢nog karaktera. U
osvrtu na slikarstvo Emanuela Vidovica, slikarka se do-
takla i koncepta groblja, ,,koji vidi kao prostor gde tama
nikada ne stize i gde tajanstvenost drzi tamne zidove”
(Kykuh, urednik 2009: 32). U nastavku teksta slikarka
isti¢e da su groblja Ziva mesta, satkana na ¢vrstoj zgradi
ljudskih kostiju, iz kojih ¢e izni¢i diskurs rada, istine i
jednakosti (Kyknuh, urednik 2009: 36). Izvedena paralela
sa idejama socijalne jednakosti, bliskim stavovima Sve-
tozara Markovi¢a (Mumkosuh 1998: 19), moze se na-
dograditi aktuelnim tendencijama u Sopenhauerovom
sistemu voluntaristi¢ckog demokratizma i u darvinistic-
kom konceptu nadindividualne jednakosti. Zivot i smrt,
u cikli¢noj vanvremenskoj igri, predstavljeni u zagrljaju
(sjedinjenju) nagih ljubavnika, paradoksalno nestaju u
¢inu razmnozavanja, i inverzno se obnavljaju u metafori
groblja, predstavljenom u gornjem desnom uglu slike.
Naizgled za¢udujuce, groblje postaje mesto svetla i ob-
nove, topos apolonskog optimizma, i dopuna tmurnom

17





