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Изло­жба и ката­лог пред вама посве­ће­ни су умет­ни­ку који
је кроз сво­је ства­ра­ла­штво пону­дио осо­бит исказ модер­но­сти у
срп­ској умет­но­сти. Умет­ни­ку који је успео да кла­сич­ну умет­ност
при­ка­же кроз опти­ку модер­ног погле­да. Умет­ни­ку који се једи­ни
међу сво­јим коле­га­ма сли­ка­ри­ма прве поло­ви­не XX века шко­ло­вао
у Лон­до­ну. Умет­ни­ку који је награ­ђен Сре­бр­ном меда­љом Удру­
же­ња фран­цу­ских умет­ни­ка. Умет­ни­ку чија се дела чува­ју у број­
ним при­ват­ним колек­ци­ја­ма у Евро­пи, али и у држав­ној колек­ци­ји
Музе­ја Вик­торијe и Албертa у Лон­до­ну. Умет­ни­ку који је током
педесeт годи­на ства­ра­ња изне­дрио једин­стве­ну ликов­ност у срп­
ској умет­но­сти. Он је Помо­ри­шац – Васа Помо­ри­шац.

Није слу­чај­но што се јуби­леј 175 годи­на Гале­ри­је Мати­це срп­
ске, окто­бра 2023. годи­не зао­кру­жу­је изло­жбом Васе Помо­ри­шца.
Како је обе­ле­жа­ва­ње ове зна­чај­не годи­шњи­це запо­че­то изло­жбом
првог сти­пен­ди­сте Мати­це срп­ске Уро­шем Пре­ди­ћем, њена завр­
шни­ца је у зна­ку једанаестог и ујед­но послед­њег сти­пен­ди­сте —

Васе Помо­ри­шца. Сти­пен­ди­ја је за мла­де умет­ни­ке зна­чи­ла про­зор
у свет, а за Мати­цу ства­ра­ње веза са буду­ћим вели­ка­ни­ма умет­но­
сти. Тако се Помо­ри­шчев умет­нич­ки пут раз­вио од род­ногМодо­ша,
пре­ко Загре­ба, Мин­хе­на и Бео­гра­да, па све до Лон­до­на и Пари­за. О
томе да је био при­зна­т у све­ту умет­но­сти све­до­че број­не поруџ­би­
не и дела изве­де­на у раз­ли­чи­тим меди­ји­ма, разно­вр­сне тема­ти­ке
и за раз­ли­чи­те потре­бе – од пор­тре­та, рели­ги­о­зних и мито­ло­шких
ком­по­зи­ци­ја у уљу, пре­ко исто­риј­ских и народ­них моти­ва у фре­

РЕЧ УНА­ПРЕД
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ско­сли­кар­ству, витра­жи­ма и илу­стра­ци­ја­ма за књи­ге, до нацр­та за
нов­ча­ни­це, али и добар при­јем код кри­ти­ке и пози­тив­на мишље­
ња тада­шње струч­не јав­но­сти, коле­га и дру­штва уоп­ште. Тако­ђе,
сарад­ња са Мати­цом срп­ском није изо­ста­ла – уче­ство­вао је у орга­
ни­за­ци­ји VI југо­сло­вен­ске изло­жбе у Новом Саду пово­дом сто­го­
ди­шњи­це Мати­це срп­ске, илу­стро­вао Мати­чи­на изда­ња, пого­то­ву
деч­ја, а пове­ре­на му је и реста­у­ра­ци­ја шест сли­ка из колек­ци­је
тада­шњег Музе­ја Мати­це срп­ске. Зато се пита­мо како је могу­ће да
је данас у широј јав­но­сти име Васе Помо­ри­шца недо­вољ­но позна­
то. Након смр­ти умет­ни­ка при­ре­ђе­но је неко­ли­ко већих изло­жби,
попут ретро­спек­тив­не изло­жбе у Музе­ју савре­ме­не умет­но­сти у
Бео­гра­ду или недав­но одр­жа­не изло­жбе у Народ­ном музе­ју у Зре­
ња­ни­ну, које су биле од вели­ког зна­ча­ја за пред­ста­вља­ње Помо­
ри­шче­вог ства­ра­ла­штва. Ове годи­не, у жељи да се Помо­ри­шче­во
име и дело поно­во истак­ну и још јед­ном ука­же на његов немер­љив
допри­нос срп­ској умет­но­сти, Гале­ри­ја Мати­це срп­ске у сарад­њи
са Музе­јем савре­ме­не умет­но­сти у Бео­гра­ду пред­ста­вља публи­ци
изло­жбу и ката­лог „Помо­ри­шац – Васа Помо­ри­шац“.

Пре­ко сто умет­нич­ких дела доступнo je јав­но­сти пре све­га
захва­љу­ју­ћи подр­шци Помо­ри­шче­вих сино­ва Гор­да­на и Боја­на,
као и број­них музеј­ских уста­но­ва – Музе­ја савре­ме­не умет­но­сти
у Бео­гра­ду, Народ­ног музе­ја Срби­је, Музе­ја при­ме­ње­не умет­но­
сти, Вој­ног музе­ја Срби­је, Музе­ја гра­да Бео­гра­да, Народ­ног музе­ја
Зре­ња­нин, Народ­ног музе­ја Пан­че­во, Умет­нич­ке гале­ри­је „Наде­жда
Петро­вић“ у Чач­ку, Народ­ног музе­ја Пожа­ре­вац, Народ­ног музе­
ја Сме­де­рев­ска Палан­ка, али и Фон­да за пен­зи­о­но и инва­лид­ско
оси­гу­ра­ње у Зре­ња­ни­ну, као и број­них при­ват­них колек­ци­о­на­ра.
Посеб­но, вели­ко нам је задо­вољ­ство да ће међу изло­же­ним дели­
ма бити и јед­но ново дело – витраж пре­ма Помо­ри­шче­вој ски­ци
изра­ђен захва­љу­ју­ћи Ате­љеу „Ста­ни­шић“ из Сом­бо­ра, с који­ма је
умет­ник сара­ђи­вао при­ли­ком сво­јих број­них оства­ре­ња у овој,­­у
српској уметности рет­ко засту­пље­ној тех­ни­ци.

У сагле­да­ва­њу Помо­ри­шче­вог опу­са и стицању новог погле­да
на његово ства­ра­ла­штво вели­ку захвал­ност дугу­је­мо исто­ри­ча­ри­
ма умет­но­сти др Ани Ереш, мср Луки Вуки­ће­ви­ћу и мр Мише­ли
Бланушa, који су ауто­ри овог ката­ло­га. Тако­ђе, оче­ку­је нас и моно­
граф­ска сту­ди­ја, прва публи­ка­ци­ја ове врсте посве­ће­на Васи Помо­
ри­шцу која ће трај­но потвр­ди­ти вред­но­сти њего­вог дела и све­о­
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бу­хват­но пред­ста­ви­ти његов зна­чај за срп­ско умет­нич­ко насле­ђе.
У том сми­слу, миси­ја наше уста­но­ве и наших сарад­ни­ка биће испу­
ње­на.

Цело­ку­пан поду­хват, који под­ра­зу­ме­ва изло­жбу, ката­лог и
моно­гра­фи­ју, не би био могућ без покро­ви­те­ља – Мини­стар­ства
кул­ту­ре Репу­бли­ке Срби­је и Покра­јин­ског секре­та­ри­ја­та за кул­
ту­ру, јав­но инфор­ми­са­ње и одно­се с вер­ским зајед­ни­ца­ма, као и
све­срд­них парт­не­ра у вели­ким про­јек­ти­ма – ОТП бан­ке Срби­је и
ДДОР оси­гу­ра­ња, који­ма се овом при­ли­ком захва­љу­је­мо.

Јеле­на Огња­но­вић
кустоскиња изложбе

„Помо­ри­шац – Васа Помо­ри­шац“
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Када је Васа Помо­ри­шац 1919. годи­не добио сти­пен­ди­ју
Мати­це срп­ске да наста­ви сту­ди­је умет­но­сти у неком од цен­та­
ра ново­о­сно­ва­не Кра­ље­ви­не Срба, Хрва­та и Сло­ве­на­ца, он одла­зи
на Кра­љев­ску вишу шко­лу за умјет­ност и умјет­ни обрт у Загре­бу
где поха­ђа кла­су про­фе­со­ра Фер­де Кова­че­ви­ћа, сли­ка­ра лир­ског
пле­не­ри­стич­ког пеј­за­жа. Помо­ри­шац се у Загре­бу задр­жа­ва само
један семе­стар, а затим наста­вља сту­ди­је на тек отво­ре­ној Умет­нич­
ко­занат­ској шко­ли у Бео­гра­ду. Како су могућ­но­сти за умет­нич­
ко обра­зо­ва­ње у Кра­ље­ви­ни СХС након Првог свет­ског рата биле
вео­ма огра­ни­че­не, мно­ги мла­ди југо­сло­вен­ски умет­ни­ци су одла­
зи­ли да се уса­вр­ша­ва­ју на умет­нич­ким ака­де­ми­ја­ма и шко­ла­ма у
европ­ским умет­нич­ким цен­три­ма, попут Пари­за, Пра­га или Мин­
хе­на. Васа Помо­ри­шац се, након јед­но­го­ди­шњег поха­ђа­ња наста­ве
на бео­град­ској Умет­нич­ко­занат­ској шко­ли, међу­тим, одлу­чу­је на
путо­ва­ње у дру­гом сме­ру у одно­су на већи­ну сво­јих коле­га. Под­
стак­нут инте­ре­со­ва­њем за изу­ча­ва­ње кул­ту­ре наро­да Дале­ког исто­
ка,1 он се упу­ћу­је на путо­ва­ње у Инди­ју које га води пре­ко Енгле­ске
што ће, умно­го­ме, иако непла­ни­ра­но, одре­ди­ти њего­во умет­нич­ко
фор­ми­ра­ње и тра­си­ра­ти његов сли­кар­ски раз­вој, ван цен­трал­них
или пред­ви­дљи­вих токо­ва који­ма су се кре­та­ли њего­ви савре­ме­
ни­ци. Помо­ри­шац кра­јем 1920. годи­не кре­ће пут Лон­до­на са наме­

1 Упо­ре­ди са: Lj. Sto­ja­no­vić, Vasa Pomo­ri­šac, Muzej savremene umetnosti, 
Beo­grad 1986, 11, фн. 34.

МОДЕР­НИ ПОГЛЕД ВАСЕ ПОМО­РИ­ШЦА
— ТРАНСФОРМАЦИЈE ТРАДИЦИЈE

Ана Ереш
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ром да нау­чи енгле­ски језик и наста­ви путо­ва­ње даље ка Инди­ји,
на чије тло, испо­ста­ви­ће се касни­је, ника­да није кро­чио. Њего­во
путо­ва­ње се ком­пли­ку­је и први поку­шај ула­ска у Вели­ку Бри­та­
ни­ју бива неу­спе­шан, тако да је при­мо­ран да се задр­жи у Бри­се­лу
где као мла­ди умет­ник сти­че нова иску­ства (запо­шља­ва се у фир­
мо­пи­сач­кој рад­њи на изра­ди црте­жа за рекла­ме), упо­зна­је фла­ман­
ско сли­кар­ство и скла­па при­ја­тељ­ство са савет­ни­ком југо­сло­вен­ске
амба­са­де Ста­но­јем Сими­ћем. Већ наред­не годи­не Помо­ри­шац сти­
же у Лон­дон и запо­шља­ва се у ате­љеу ваја­ра Френ­си­са Дервен­та
Вуда (Fran­cis Der­vent Wood), цење­ног скулп­то­ра пор­тре­та. Током
умет­нич­ких сту­ди­ја у Лон­до­ну осни­ва поро­ди­цу, и након крат­ког
борав­ка у Швај­цар­ској 1925. годи­не, вра­ћа се у род­ни Модош, те
наста­њу­је у Бео­гра­ду.

Ако овде ски­ци­ра­ну хро­но­ло­ги­ју живот­них ити­не­ре­ра Васе
Помо­ри­шца про­ши­ри­мо на поче­так 1914. годи­не, када је као мла­
дић напу­стио зави­чај да би запо­чео сту­ди­је сли­кар­ства на Умет­
нич­кој ака­де­ми­ји у Мин­хе­ну, што убрзо пре­ки­да поче­так Првог
свет­ског рата који га, опет нео­че­ки­ва­но, пре­ко гали­циј­ског фрон­та
и бит­ке у Добру­џи води на лече­ње у Москву и опо­ра­вак на Кри­му,
ода­кле 1918. годи­не, пре­ко Сиби­ра, Ман­џу­ри­је, Индиј­ским оке­а­ном
пре­ко Суе­ца и Алек­сан­дри­је, сти­же до Солу­на где се анга­жу­је при
Сли­кар­ском ате­љеу Врхов­не коман­де срп­ске вој­ске, пред нама се
отва­ра раз­гра­на­та топо­граф­ска мре­жа међу­соб­но уда­ље­них места/
гра­до­ва у који­ма је у пери­о­ду од нешто више од десет годи­на овај
умет­ник живео и ства­рао у мир­но­доп­ским и рат­ним усло­ви­ма, сте­
као фор­ма­тив­на умет­нич­ка зна­ња и вешти­не на неко­ли­ко умет­
нич­ких ака­де­ми­ја, упо­знао нове кул­ту­ре, људе и пре­де­ле, скло­
пио раз­ли­чи­те дру­штве­не и при­ја­тељ­ске одно­се.2 Дру­гим речи­ма,
Помо­ри­шац је за рела­тив­но крат­ко вре­ме видео, дожи­вео и суо­
чио се са новим и раз­ли­чи­тим зна­њи­ма, дру­штве­ним и кул­тур­ним
окол­но­сти­ма, при­род­ним и урба­ним амби­јен­ти­ма и соци­јал­ним
струк­ту­ра­ма захва­љу­ју­ћи дина­мич­ном духу модер­ног све­та почет­
ком XX века који је, на теме­љи­ма убр­за­ног науч­ног, тех­нич­ког и

2 Васа Помо­ри­шац је 1914. годи­не моби­ли­сан као вој­ник аустро­у­гар­
ске вој­ске. У новем­бру 1914. се на гали­циј­ском фрон­ту пре­да­је руској вој­сци,
а 1916. годи­не после рања­ва­ња у бици у Добру­џи бива послат на лече­ње у
Москву.
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сао­бра­ћај­ног раз­во­ја, пру­жао сво­јим ста­нов­ни­ци­ма могућ­ност да
брже и даље путу­ју и буду пове­за­ни са раз­ли­чи­тим дело­ви­ма све­
та. Хори­зонт модер­ног све­та отва­рао се два­де­се­то­го­ди­шњем Помо­­
ри­шцу интен­зив­но, широ­ко и у раз­ли­чи­тим прав­ци­ма, дослед­
но фор­ми­ра­ју­ћи њего­ве лич­не визу­ре као суштин­ски модер­не у
сми­слу пре­ма коме се бити моде­ран дефи­ни­ше као бив­ство­ва­ње у
„окру­же­њу које нам обе­ћа­ва аван­ту­ру, моћ, радост, раст, тран­сфор­
ма­ци­ју, како нама, тако и све­ту око нâс, и који, у исто вре­ме, пре­ти
да уни­шти све што има­мо, све што зна­мо, све што јесмо“3. 

Пола­зна тач­ка ретро­спек­тив­не изло­жбе Васе Помо­ри­шца
нала­зи се у ова­ко схва­ће­ној, тран­сфор­ма­тив­ној и нестал­ној при­
ро­ди одно­са изме­ђу модер­ног субјек­та и модер­ни­зо­ва­ног све­та и
нео­п­ход­но­сти за пре­у­сме­ра­ва­њем погле­да на исто­ри­ју модер­ног
сли­кар­ства изван лине­ар­них и фор­ма­ли­стич­ки искљу­чи­вих гене­а­
ло­ги­ја. Наме­ра нам је да зао­би­ђе­мо и пре­ва­зи­ђе­мо посто­је­ће стил­
ске дихо­то­ми­је које у исто­риј­ско­умет­нич­ким интер­пре­та­ци­ја­ма
озна­ча­ва­ју Помо­ри­шчев сло­жен и оби­ман умет­нич­ки опус као
израз тра­ди­ци­о­нал­ног и модер­ног, кла­сич­ног и екс­пре­си­о­ни­стич­

3 M. Berman, All That is Solid Melts into Air. The Expe­ri­en­ce of Moder­nity, 
Verso, London 1983, 15.
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ког или кон­зер­ва­тив­ног и аван­гард­ног (и слич­но) и на тај начин га сво­
де на искљу­чи­ве и сим­пли­фи­ко­ва­не анта­го­ни­стич­ки поста­вље­не опште
и нео­д­ре­ђе­не кате­го­ри­је исто­ри­је модер­не умет­но­сти.4 Уме­сто тога пред­
ла­же­мо да се фор­мал­но­стил­ским и идеј­ним разно­род­но­сти­ма у њего­вом
опу­су при­сту­пи као пре­ма ком­плек­сним тран­сфор­ма­ци­ја­ма које не сто­
је у про­тив­реч­но­сти, него у дија­ло­шким, међу­соб­но про­жи­ма­ју­ћим рела­
ци­ја­ма, као и да се сли­ка­ре­во посве­ће­но и стал­но насто­ја­ње о ожи­вља­ва­
њу и реак­ту­а­ли­за­ци­ји тра­ди­ци­је сред­њо­ве­ков­не срп­ске умет­но­сти ста­ви у
шире, сло­же­ни­је окви­ре умет­ни­ко­вог раз­у­ме­ва­ња исто­рич­но­сти сли­кар­ске
дисци­пли­не, одба­цу­ју­ћи кон­зер­ва­тив­ност као обе­леж­је ова­кве умет­нич­ке
пози­ци­је. Помо­ри­шчев умет­нич­ки метод пред­ста­вља у нашој умет­нич­кој
сре­ди­ни један посе­бан исказ модер­но­сти која се исто­вре­ме­но мани­фе­сту­је
кроз про­гре­сив­но/аван­гард­но/ради­кал­но/ново, као и кроз тра­ди­ци­о­нал­но/
кла­сич­но/кон­зер­ва­тив­но/ста­ро; одно­сно модер­но­сти која обе­ћа­ва и будућ­
ност и исто­ри­ју кроз опти­ку сада­шњо­сти.

Ити­не­ре­ри
сли­ка­ре­вог модер­ног погле­да

Изло­жбе­ни нара­тив је кон­сти­ту­и­сан кроз чети­ри цели­не које пред­
ста­вља­ју раз­ли­чи­те аспек­те опу­са Васе Помо­ри­шца као чети­ри пара­лел­
не хро­но­ло­шки и жанровскo­про­блем­ски уре­ђе­не лини­је раз­во­ја њего­вог
умет­нич­ког дело­ва­ња: 1) хро­но­ло­ги­ја њего­вог сли­кар­ског погле­да пре­ма
непо­сред­ном модер­ном окру­же­њу; 2) гале­ри­ја пор­тре­та; 3) гале­ри­ја ауто­
пор­тре­та; 4) сли­кар­ски опус са исто­риј­ском и рели­ги­о­зном тема­ти­ком.

Прва изло­жбе­на цели­на мапи­ра сли­ка­ре­ва суче­ља­ва­ња са при­зо­ри­
ма и ста­њи­ма модер­ног све­та пра­те­ћи њего­ва путо­ва­ња и про­ме­не места
борав­ка, пру­жа­ју­ћи посе­ти­о­ци­ма могућ­ност да виде свет у коме је Помо­
ри­шац живео и ства­рао посре­до­ван умет­ни­ко­вим погле­дом. Она се сим­
бо­лич­ки отва­ра ауто­пор­тре­том Помо­ри­шца из 1909. годи­не као уче­ни­ка
сли­ка­ра Сте­ва­на Алек­си­ћа у род­ном Модо­шу и упу­ћу­је на амби­јент њего­
вих почет­них иску­ста­ва у обла­сти рели­ги­о­зног сли­кар­ства, што ће зна­чај­но
одре­ди­ти пута­ње умет­ни­ко­вих инте­ре­со­ва­ња. Кла­сич­не сли­кар­ске вешти­

4 Л. Три­фу­но­вић, Срп­ско сли­кар­ство 1900–1950, 2. изда­ње, Срп­ска књи­жев­на
задру­га, Бео­град 2014; M. B. Pro­tić, Tre­ća dece­ni­ja. Kon­struk­tiv­no sli­kar­stvo, Muzej savre-
mene umetnosti, Beograd 1967, 36.
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не, укљу­чу­ју­ћи црта­ње акта, утвр­ђу­је и уса­вр­ша­ва код про­фе­со­ра Габри­је­ла
фон Хакла (Gabriel von Hackl), немач­ког сли­ка­ра исто­ри­зма на Умет­нич­кој
ака­де­ми­ји у Мин­хе­ну, о чему све­до­че сачу­ва­ни сту­дент­ски црте­жи изве­де­
ни сигур­ним, пре­ци­зним и сту­ди­о­зним поте­зом на коме се теме­љи Помо­
ри­шче­ва профи­ње­на сли­кар­ска тех­ни­ка.

„Мој живот овде могу рећи да ми се допа­да јер сам мно­го видео,
радио и чуо а раз­у­ме се и напре­до­вао, јер у овом дру­штву у ком се кре­ћем
има и импре­си­о­ни­ста, футу­ри­ста и сва­ко­ја­ких узо­ра нарав­но и хрђа­вих
али зато ипак поуч­них те ја који сам резер­ви­сан само слу­шам и питам“,

наво­ди мла­ди сли­кар у вези са борав­ком у Мин­хе­ну.5 Мин­хен је у овим
годи­на­ма вибран­тан цен­тар модер­них умет­нич­ких деша­ва­ња који оку­пља
мла­де умет­ни­ке из раз­ли­чи­тих дело­ва Евро­пе и беле­жи бога­ту изло­жбе­ну
актив­ност: током прве поло­ви­не 1914. годи­не у Модер­ној гале­ри­ји Хајн­ри­
ха Тан­ха­у­се­ра (Moder­ne Gale­rie Hein­rich Than­nha­u­ser) при­ре­ђе­не су изло­
жбе Васи­ли­ја Кан­дин­ског и Фер­ди­нан­да Хол­де­ра, као и „Прва изло­жба Нове
мин­хен­ске сеце­си­је“ („Neue Münche­ner Seces­sion“) на којој, изме­ђу оста­лих,
уче­ству­ју екс­пре­си­о­ни­сти Макс Бек­ман, Ерик Хекел, Алек­сеј фон Јавлен­
ски, Паул Кле, Оскар Коко­шка, Аугуст Маке, Макс Пех­штајн, Емил Нол­де,6

што потвр­ђу­је Помо­ри­шче­ве ути­ске о дина­мич­ним деша­ва­њи­ма у мин­хен­
ској умет­нич­кој сре­ди­ни.

Кла­сич­на зна­ња из Мин­хе­на Помо­ри­шац ста­вља у функ­ци­ју нешто
сло­бод­ни­јег и екс­пре­сив­ни­јег лине­ра­ног изра­за којим беле­жи окру­же­
ње свог опо­рав­ка у Москви (пор­тре­ти капла­ра и цртеж Загр­ље­ни из 1917.
годи­не који при­ка­зу­је тре­ну­так вој­нич­ке заба­ве) и при­зо­ре са путо­ва­ња
од Кри­ма, пре­ко Ази­је и Индиј­ског оке­а­на, до Солу­на током 1918. годи­
не, који су сачу­ва­ни у умет­ни­ко­вом ски­ценбло­ку као визу­ел­ном днев­ни­ку
са путо­ва­ња. У њему се нала­зе црте­жи глу­ма­ца и позо­ри­шта у Ман­џу­ри­ји
(који на умет­ни­ка оста­вља­ју јак ути­сак), пеј­за­жи оба­ле Син­га­пу­ра, Цеј­ло­на
и Алек­сан­дри­је. Током овог пери­о­да Помо­ри­шац свет откри­ва не само кроз
нове визу­ел­не дожи­вља­је, већ и чита­ју­ћи кла­си­ке књи­жев­но­сти и фило­зоф­
ску лите­ра­ту­ру: Оска­ра Вајл­да, Лава Тол­сто­ја, Пла­то­на, Има­ну­е­ла Кан­та,

5 Овај запис се нала­зи у кон­цеп­ту писма на поле­ђи­ни Помо­ри­шче­вог црте­жа
Бана­ћа­нин као лала (1914), цити­ра­но пре­ма: Н. Кусо­вац, Рани радо­ви Васе Помо­ри­шца.
Црте­жи, ски­це, сту­ди­је од 1914. до 1924, Народ­ни музеј, Бео­град 1982, 5.

6 Опшир­ни­је у ката­ло­гу изло­жбе: Neue Münche­ner Seces­sion. Еrste Aus­stel­lung.
30. Mai bis 1. Okto­ber 1914, München, Ver­lag des Grap­hik­Ver­lag München, 1914.
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Хен­ри­ка Ибзе­на, Жан­Жака Русоа и Шопен­ха­у­е­ра, што ука­зу­је на њего­ва
више­смер­на инте­ре­со­ва­ња и жељу за новим сазна­њи­ма која усло­жња­ва­ју
умет­ни­ко­во раз­у­ме­ва­ње (модер­ног) све­та.

Након што је почет­ком 1918. годи­не премештен у Солу­н за рат­ног сли­
кара при Врхов­ној коман­ди срп­ске вој­ске, он наста­вља да беле­жи оно што
непо­сред­но дожи­вља­ва: сце­не бор­бе и стра­да­ња са рати­шта. Одба­цу­ју­ћи
доку­мен­та­ри­стич­ки, реа­ли­стич­ки (исто­риј­ски) при­ступ сли­кар­ској репре­
зен­та­ци­ји рата, Помо­ри­шац суп­тил­ном лине­ар­ном сти­ли­за­ци­јом, која је
бли­ска јези­ку сим­бо­ли­зма и сеце­си­је, виђе­но пре­во­ди у але­го­риј­ски кон­
сти­ту­и­са­не ком­по­зи­ци­је у које укљу­чу­је сим­бо­лич­ке фигу­ре смр­ти, пат­ње
и стра­да­ња, ста­вља­ју­ћи у први план емо­ци­о­нал­ни дожи­вљај рата из лич­не
визу­ре. Њего­ви црте­жи и аква­ре­ли из 1918. годи­не су непо­сред­ни, лир­ски,
субјек­тив­ни јер наста­ју брзо, у посеб­ним усло­ви­ма и окру­же­њу рата, те
сто­га не вели­ча­ју његов исто­риј­ски зна­чај, већ упу­ћу­ју на њего­ву разор­
ну при­ро­ду, визу­а­ли­зу­ју­ћи суд­би­ну поје­дин­ца као але­го­ри­ју колек­тив­ног
стра­да­ња.7

7 Наво­ди се да је Помо­ри­шац током рата извео и пет­на­ест сли­ка „сим­бо­лич­ког
карак­те­ра“ које су отку­пље­не у неко­ли­ко при­ват­них колек­ци­ја у Енгле­ској, пре­ма:

Загрљени, 1917.
Војни музеј Србије

Embraced, 1917
Military Museum 
of Serbia
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Помо­ри­шче­ви радо­ви наста­ли током крат­ко­трај­них сту­ди­ја у
Загре­бу нам нису позна­ти, а и они наста­ли током борав­ка на Умет­
нич­ко­занат­ској шко­ли у Бео­гра­ду, где сту­ди­ра у кла­си про­фе­со­ра
Љубо­ми­ра Ива­но­ви­ћа и Мила­на Мило­ва­но­ви­ћа током 1919/1920. 
годи­не, су мало­број­ни. Поред три ауто­пор­тре­та, о који­ма ће касни­
је бити више речи, тада наста­је и Пор­трет Мом­чи­ла Наста­си­је­
ви­ћа (данас je непо­зна­то где се ово дело нала­зи), мла­дог песни­ка
и бра­та сли­ка­ра Живо­ра­да Наста­си­је­ви­ћа са којим је Помо­ри­шац
сту­ди­рао у Мин­хе­ну, а потом и у Бео­гра­ду, али и делио сли­кар­ски
ате­ље у Солу­ну. Овај пор­трет упу­ћу­је нас на дру­штве­ни миље мла­
дих умет­ни­ка окре­ну­тих модер­ним тен­ден­ци­ја­ма у коме се Помо­
ри­шац кре­тао током бео­град­ског пери­о­да шко­ло­ва­ња, као и дру­
штве­но и идеј­но окру­же­ње коме ће се вра­ти­ти након поврат­ка у
Бео­град 1925. годи­не. Нове дру­штве­не кон­так­те Помо­ри­шац даље
гра­ди у Бри­се­лу, где раз­ви­ја при­ја­тељ­ство са Ста­но­јем Сими­ћем,
савет­ни­ком у југо­сло­вен­ској амба­са­ди у овом гра­ду, који га анга­
жу­је да изра­ди пор­трет њего­ве супру­ге (Пор­трет госпо­ђе Симић, 
1920), који пред­ста­вља један од нај­ра­ни­јих умет­ни­ко­вих жен­ских
пор­тре­та, наго­ве­шта­ва­ју­ћи спе­ци­фич­ну лир­ску сен­зи­бил­ност и
софи­сти­ци­ра­ност која ће обе­ле­жи­ти трет­ман овог жан­ра у њего­
вом опу­су. Изра­же­на деко­ра­тив­ност у обра­ди поза­ди­не овог пор­
тре­та може се дове­сти у везу са сли­ка­ре­вим анга­жо­ва­њем на изра­
ди рекла­ма током борав­ка у Бри­се­лу и њего­вом скло­но­шћу ка
про­жи­ма­њу сли­кар­ства и при­ме­ње­не умет­но­сти. Чиње­ни­ца да овај
пор­трет наста­је у колев­ци ар­нувоа отва­ра још јед­ну лини­ју за ра­
з­у­ме­ва­ње сло­же­них под­сти­ца­ја са који­ма је Помо­ри­шац дола­зио у
кон­такт током овог пери­о­да.

Дола­зак у Лон­дон у про­ле­ће 1921. годи­не мла­дом сли­ка­ру
отва­ра нове и иза­зов­не хори­зон­те. Поред поха­ђа­ња сту­ди­ја умет­
но­сти на Умет­нич­кој шко­ли Све­тог Мар­ти­на (St. Mar­tin School of

Т. Мане­вић, „Изло­жба Васе Поморишцa. 35 годи­на ства­ра­лач­ког рада“, Репу­
бли­ка, 3. 11. 1953. Данас нам није позна­то како ове сли­ке изгле­да­ју.

О репре­зен­та­ци­ји Првог свет­ског рата у срп­ском сли­кар­ству опшир­
ни­је у: А. Ереш, „Изло­жба рат­них сли­ка­ра (1919) и репре­зен­та­ци­ја иску­ства
Првог свет­ског рата у модер­ној умет­но­сти у Срби­ји“, у: Кре­а­тив­ност у вре­
ме­ни­ма кри­за. Умет­ност сред­њег века и модер­ног доба на цен­трал­ном Бал­
ка­ну. Збор­ник радо­ва, ур. М. Мар­ко­вић, Фило­зоф­ски факул­тет, Бео­град 2021,
269–284.
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Arts) и уса­вр­ша­ва­ња тех­ни­ке сли­ка­ња на ста­клу на Цен­трал­ној
шко­ли за умет­ност и зана­те (Cen­tral School of Arts and Crafts), он
редов­но посе­ћу­је музеј­ске изло­жбе и уче­ству­је у неко­ли­ко умет­
нич­ких ини­ци­ја­ти­ва и изло­жби. У овом пери­о­ду наста­ју пеј­за­жи
изве­де­ни осло­бо­ђе­ним коло­ри­стич­ким гестом (Јутро, 1921;Пре­део, 
1921; На Тем­зи, 1922; Човек иде, 1922), који пред­ста­вља­ју сво­је­вр­сне
екс­пе­ри­мен­те у успо­ста­вља­њу умет­ни­ко­ве сли­кар­ске мето­до­ло­ги­
је. Помо­ри­шац на овим при­ме­ри­ма испро­ба­ва раз­ли­чи­те при­сту­пе
гра­ђе­њу пло­шно кон­сти­ту­и­са­ног про­сто­ра сли­ке и испи­ту­је њене
екс­пре­сив­не могућ­но­сти, изве­сно као реак­ци­ју на акту­ел­не умет­
нич­ке фено­ме­не са који­ма се сусре­ће у новом окру­же­њу. Коли­ко
су за умет­ни­ка били зна­чај­ни визу­ел­ни под­сти­ца­ји модер­но­сти са
који­ма је дола­зио у сусрет, све­до­че два аква­ре­ла (Апстракт­на ком­
по­зи­ци­ја, 1921, и Мања апстракт­на ком­по­зи­ци­ја – Пре­део, 1922)
наста­ла под ути­ском Руског бале­та Сер­ге­ја Дја­ги­ље­ва Паја­цо (При­
ча о Буфо­ну), наста­лог на музи­ку Сер­ге­ја Про­ко­фје­ва, који је након
пари­ске пре­ми­је­ре у јуну 1921. годи­не пре­ми­јер­но изве­ден у Лон­до­
ну. Помо­ри­шче­ви аква­ре­ли упу­ћу­ју на фраг­мен­те сце­но­гра­фи­је и
кости­ма бале­та које је осми­слио руски аван­гард­ни умет­ник Миха­
ил Лари­о­нов, укљу­чу­ју­ћи моти­ве из руске народ­не и фол­клор­не
тра­ди­ци­је у апстракт­но осми­шљен сцен­ски дизајн.8 Наред­не, 1922.
годи­не, у Музе­ју Вик­то­ри­је и Албер­та је одр­жа­на вели­ка међу­на­
род­на изло­жба модер­ног позо­ри­шног дизај­на „Inter­na­ti­o­nal The­a­
tre Exhi­bi­ti­on. Designs and Models for the Modern Sta­ge“ на којој су
били пред­ста­вље­ни и дру­ги при­ме­ри куби­стич­ког, футу­ри­стич­ког
и апстракт­ног сцен­ског дизај­на, како из Руског бале­та, тако и из
позо­ри­шних про­дук­ци­ја дру­гих европ­ских цен­та­ра, што је пред­
ста­вља­ло важан дога­ђај за број­не умет­ни­ке актив­не у Лон­до­ну,
попут сли­ка­ра Пола Неша (Paul Nash), јед­ног од цен­трал­них про­та­
го­ни­ста модер­ни­зма у бри­тан­ској међу­рат­ној умет­но­сти.9 Позо­ри­
ште је за Помо­ри­шца изве­сно пред­ста­вља­ло место фасци­на­ци­је, о
чему све­до­чи и сли­ка Метро­по­ли­тен (1923, данас изгу­бље­на) која

8 O Руском бале­ту више у: J. Pritchard (еd.), Diag­hi­lev and the Bal­lets Rus­
ses, 1909–1929. When Art Dan­ced with Music, Victoria and Albert Museum, Lon-
don 2013.

9 F. Spalding, The Real and the Romantic. English Art between Two World 

Wars, Thames & Hudson, London 2022, 122.
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пре­но­си детаљ енте­ри­је­ра позо­ри­
шта Метро­по­ли­тен, воде­ћег места
за изво­ђе­ње кон­це­ра­та и вари­је­теа
током овог пери­о­да у Лон­до­ну.

Кон­текст лон­дон­ске умет­
нич­ке сце­не почет­ком 1920­их
годи­на, међу­тим, није фаво­ри­
зо­вао ради­кал­не екс­пе­ри­мен­те,
попут овог Лари­о­но­вог већ је у
дру­штве­ном амби­јен­ту после­
рат­не тра­у­ме и поку­ша­ја обно­ве,
тач­ку ослон­ца тра­жио у кла­сич­
ним вред­но­сти­ма умет­но­сти. Овај
фено­мен је пре­ци­зно уочио и фор­
му­ли­сао Т. С. Ели­от пишу­ћи 1923.
годи­не о тек обја­вље­ном Улик­
су Џеј­мса Џој­са. Начин на који је
Џојс у рома­ну упо­тре­био струк­
ту­ру Хоме­ро­ве Оди­се­је да пону­
ди нови поглед на модер­ни свет,
Ели­от нази­ва „мит­ским мето­дом“
(енг. mythic met­hod), што се може
пре­не­ти и у под­руч­је визу­ел­них
умет­но­сти, кон­крет­ни­је сли­кар­
ства, где вели­ки број умет­ни­
ка анга­жу­је ова­кав при­ступ и реа­фир­ми­ше насле­ђе кла­сич­
не умет­но­сти кроз опти­ку модер­ног погле­да.10 Мит­ски метод
про­на­ла­зи­мо и у Помо­ри­шче­вом делу, који гото­во исто­вре­ме­
но са поме­ну­тим аква­ре­ли­ма ства­ра неко­ли­ко ком­по­зи­ци­ја које
тема­ти­зу­ју кла­сич­не исто­риј­ске нара­ти­ве.11 У про­це­су сагле­да­
ва­ња и савла­да­ва­ња обим­не исто­ри­је сли­кар­ства, која је Помо­­
ри­шцу била доступ­на за ана­ли­зу у лон­дон­ским музе­ји­ма, пре све­
га у Наци­о­нал­ној гале­ри­ји чији се ката­лог са репро­дук­ци­ја­ма из

10 О ово­ме опшир­ни­је у: S. Mar­tin, The Mythic Met­hod. Clas­si­cism in Bri­
tish Art 1920–1950, Pal­lant Hou­se Gal­lery, Chic­he­ster 2016.

11 Ови при­ме­ри, попут Пари­со­вог суда (1924), детаљ­но су ана­ли­зи­ра­ни у
тек­сту Луке Вуки­ће­ви­ћа у овом ката­ло­гу.

Метрополитен, 1923.
Непознато власништво

Metropolitan, 1923
Ownership unknown
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колек­ци­је сли­кар­ства фла­ман­ске, холанд­ске и немач­ке шко­ле
нала­зи у њего­вој библи­о­те­ци, важан посред­ник био је и фран­цу­
ски сли­кар Пол Сезан, чији је метод под­ра­зу­ме­вао посту­пак уре­ђе­
ња модер­ног сли­кар­ства кроз интер­пре­та­ци­ју кла­сич­не тра­ди­ци­је
фран­цу­ске умет­но­сти. Сли­ка Кар­та­ши (1924) темат­ски се директ­
но одно­си на сери­ју Сеза­но­вих исто­и­ме­них ком­по­зи­ци­ја (наста­лих
у пери­о­ду 1890–1894), која је Помо­ри­шцу била позна­та на осно­ву
репро­дук­ци­ја из моно­гра­фи­је о овом умет­ни­ку коју је посе­до­вао.12

Сеза­но­ве сли­ке могао је виде­ти и ужи­во, на изло­жби фран­цу­ске
умет­но­сти „The French School of the Last Hun­dred Years“ коју је
1922. годи­не у Умет­нич­ком клу­бу „Бер­линг­тон“ (Bur­ling­ton Fine
Arts Club) орга­ни­зо­вао Роџер Фрај, про­ми­нент­ни ликов­ни кри­ти­
чар и члан Лон­дон­ске гру­пе. Током 1920­их Сеза­но­во сли­кар­ство је
има­ло вели­ког ути­ца­ја на бри­тан­ске умет­ни­ке, укљу­чу­ју­ћи и сли­
ка­ра Кри­сто­фе­ра Вуда (Chri­stop­her Wood) који 1923. годи­не копи­ра
Сеза­но­ве Кар­та­ше.13

Код Помо­ри­шца је сце­на кар­та­ња три мушкар­ца за сто­лом
поста­вље­на у енте­ри­јер пред отво­ре­ним про­зо­ром кроз који се
пру­жа поглед у реч­ни пеј­заж, алу­ди­ра­ју­ћи на тра­ди­ци­ју ита­ли­јан­
ске рене­сан­се у којој је ова­ко поста­вље­на ком­по­зи­ци­ја сим­бо­ли­са­
ла илу­зи­о­ни­стич­ку функ­ци­ју сли­кар­ства. Поред про­зо­ра, на зиду
про­сто­ри­је у којој је сме­ште­на цен­трал­на рад­ња, насли­ка­не су сли­
ке (пеј­за­жи и пор­трет) као алу­зи­ја на осо­бе­ну рето­ри­ку холанд­ског
жанр­сли­кар­ства XVII века у коме је пред­ста­вља­ње сли­ке уну­тар
сли­ке носи­ло сим­бо­лич­ке, скри­ве­не и мора­ли­за­тор­ске пору­ке у
вези са насли­ка­ним сце­на­ма. Ако узме­мо у обзир да Сезан мотив
кар­та­ша пре­у­зи­ма из кор­пу­са холанд­ског и фран­цу­ског жанр­сли­
кар­ства, онда нам се Помо­ри­шчев гест упу­ћи­ва­ња на ову сли­кар­
ску тра­ди­ци­ју откри­ва као недво­сми­сле­но при­ка­зи­ва­ње поме­ну­
тог „мит­ског мето­да“ који инси­сти­ра на изво­ђе­њу пара­ле­ла изме­ђу
савре­ме­но­сти и тра­ди­ци­је. Сеза­но­ви Кар­та­ши пси­хич­ком одво­
је­но­шћу, која посто­ји изме­ђу поје­ди­нач­них фигу­ра, нагла­ша­ва­ју
напе­тост уну­тар про­сто­ра енте­ри­је­ра, одно­сно сли­ке, који је зби­

12 У Помо­ри­шче­вој библи­о­те­ци нала­зи се моно­гра­фи­ја: T. L. Kling­sor,
Cézanne, J. Lane, The Bodley Head Limi­ted, Lon­don 1923.

13 О зна­ча­ју Сеза­но­вог сли­кар­ства за међу­рат­ну умет­ност у Вели­кој
Бри­та­ни­ји опшир­ни­је у: F. Spal­ding, нав. дело, 237.
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јен, орга­ни­зо­ван уки­да­њем лине­ар­не пер­спек­ти­ве и илу­зи­о­ни­стич­
ке функ­ци­је сли­кар­ства.14 Помо­ри­шац ино­ви­ра Сеза­но­ву ком­по­зи­
ци­ју: он задр­жа­ва сми­ре­ност и кон­тем­пла­тив­ну атмос­фе­ру у којој
су кар­та­ши зао­ку­пље­ни током игре и нагла­ша­ва је еле­гант­ним,
мину­ци­о­зно изве­де­ним поте­зом који сва­ки траг чет­ки­це маски­ра
финим пре­ма­зом боје, али, раз­ли­чи­то од Сеза­на, отва­ра про­стор
сли­ке уво­ђе­њем моти­ва про­зо­ра кроз који про­ди­ре све­тлост и теа­
тра­ли­зу­је сце­ну у енте­ри­је­ру. Сли­кар­ска илу­зи­ја овде није сим­бо­
лич­ки при­кри­ве­на пер­спек­тив­ном орга­ни­за­ци­јом про­сто­ра сли­ке,
већ је истак­ну­та као сред­ство које ову жанр­сце­ну кон­сти­ту­и­ше
као ком­плек­сну сли­кар­ску рефлек­си­ју о про­бле­му репре­зен­та­ци­је
реал­но­сти. Иако је про­стор у коме су кар­та­ши сме­ште­ни пред­ста­
вљен пошту­ју­ћи пра­ви­ла лине­ра­не пер­спек­ти­ве, што је истак­ну­то
начи­ном на који је изве­ден под енте­ри­је­ра у коме седе, сто за којим
се кар­та­ју мушке фигу­ре сме­штен је уну­тар про­сто­ра сли­ке као

14 T. J. Clark, “Hou­se of Cards“, Moder­nist Games. Cezan­ne And His Card
Players, ed. S. Padiyar, The Cour­ta­uld Insti­tu­te of Art, Lon­don 2013, 19–22.

Карташи (детаљ), 1924.
Музеј савремене уметности,
Београд

Cardplayers (detail), 1924
Museum of Contemporary Art, 
Belgrade
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сасвим издво­је­ни енти­тет у про­сто­ру, извр­ну­то орга­ни­зо­ван тако
да се не укла­па, запра­во у пот­пу­но­сти одсту­па од логи­ке ширег
про­сто­ра собе која је пер­спек­тив­но реше­на. Ову тен­зи­ју нагла­ша­
ва опти­ка погле­да којом је про­стор сли­ке кадри­ран, а која ука­зу­је
на издиг­ну­ту тач­ку посма­тра­ња сли­ка­ра од уоби­ча­је­не, што додат­
но исти­че про­стор­ну дво­сми­сле­ност ове ком­по­зи­ци­је у којој Помо­
ри­шац тежи да иска­же кла­сич­ни ефе­кат дуби­не про­сто­ра сли­ке,
без неги­ра­ња реал­но­сти њене повр­ши­не. Сли­кар као да изво­ди дво­
стру­ки мит­ски метод при­ли­ком ком­по­но­ва­ња ове сли­ке: уче­ћи од
углед­ног прет­ход­ни­ка, он уре­ђу­је Сеза­но­ву рецеп­ци­ју кла­сич­ног
сли­кар­ског зна­ња нагла­ша­ва­ју­ћи про­стор­не и ком­по­зи­ци­о­не амби­
ва­лент­но­сти које код овог сли­ка­ра про­на­ла­зи упо­тре­бом кла­сич­
них сли­кар­ских сред­ста­ва које поста­вља у модер­не одно­се. Вешти­
не сли­кар­ске дисци­пли­не Помо­ри­шац ста­вља у функ­ци­ју модер­
ног сли­кар­ског погле­да који реал­ност види као скуп неус­кла­ђе­них
раз­ли­чи­то­сти које тре­ба уре­ди­ти, задр­жа­ва­ју­ћи логи­ку модер­ног.
Помо­ри­шчев бора­вак у Лон­до­ну пред­ста­вља кључ­ни пери­од сазре­
ва­ња њего­ве сли­кар­ске мето­до­ло­ги­је коју ће даље при­ме­њи­ва­ти и
уса­вр­ша­ва­ти у свом делу.

Током живо­та у Лон­до­ну Помо­ри­шац засни­ва поро­ди­цу:
1922. годи­не се вен­ча­ва Ери­ком Вера­гут (Eri­ca Vera­guth), коле­ги­ни­
цом са сту­ди­ја, мла­дом умет­ни­цом која je из Швај­цар­ске дошла у
Енгле­ску и са којом годи­ну дана касни­је доби­ја кћер­ку Јасмин­ку.
Са поро­ди­цом се 1925. годи­не вра­ћа у Кра­ље­ви­ну СХС и наста­њу­
је у Бео­гра­ду, где се брзо инте­гри­ше у умет­нич­ке кру­го­ве, редов­
но уче­ству­је на изло­жба­ма и анга­жу­је се у орга­ни­за­ци­ји умет­нич­
ког живо­та, пра­ти умет­нич­ка деша­ва­ња и пише ликов­ну кри­ти­ку,
држи јав­на пре­да­ва­ња о умет­но­сти, изво­ди зна­ча­јан број дела по
наруџ­би­ни: витра­же и фре­ске за јав­не објек­те, ико­не, ико­но­ста­се
и реста­у­ра­тор­ске радо­ве у пра­во­слав­ним и като­лич­ким црква­ма,
илу­стра­ци­је за књи­ге, нацр­те за нов­ча­ни­це и меда­ље.15 Наста­вља
при­ја­тељ­ство са Живо­ра­дом Наста­си­је­ви­ћем са којим 1927. годи­
не осни­ва Дру­штво умет­ни­ка Зограф, што је у дома­ћој исто­ри­о­
гра­фи­ји добрим делом одре­ди­ло раз­у­ме­ва­ње Помо­ри­шче­ве умет­
нич­ке пози­ци­је, упр­кос томе што је његов опус мно­го сло­же­ни­ји
и изла­зи из окви­ра тзв. зогра­фов­ског дело­ва­ња и реин­тер­пре­та­

15 Опшир­ни­је у био­гра­фи­ји умет­ни­ка и попи­су радо­ва у овом ката­ло­гу.
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ци­је срп­ског сред­њо­ве­ков­ног умет­нич­ког насле­ђа. Два дела наста­­
ла током бео­град­ског борав­ка која потвр­ђу­ју умет­ни­ков метод
модер­ног сагле­да­ва­ња и интер­пре­та­ци­је кла­сич­ног и која потвр­ђу­
ју ову тврд­њу су: Жен­ски пор­трет (1926) и Мртва при­ро­да (1930).
Изра­зи­та посве­ће­ност деко­ра­тив­ним дета­љи­ма тка­ни­на и пор­це­
ла­на иска­за­на на овим при­ме­ри­ма упу­ћу­је на осо­бен однос пре­ма
мате­ри­јал­но­сти сли­ке коју Помо­ри­шац кроз угла­ђе­ну, про­фи­ње­
ну обра­ду повр­ши­не изно­ва изво­ди као сво­је­вр­сни дво­сми­сле­ни
однос пре­ма про­бле­му репре­зен­та­ци­је ствар­но­сти у сли­кар­ству.
Изо­ло­ва­не уну­тар арти­фи­ци­јел­ног про­сто­ра сли­ке који је затво­рен
засто­ром, и жен­ска фигу­ра и пор­це­лан­ски сер­вис за чај ука­зу­ју се
као при­зо­ри оту­ђе­не при­ват­но­сти. Под велом вештог сли­ка­ре­вог
поте­за, који не оста­вља траг и тиме ими­ти­ра илу­зи­ју подра­жа­ва­ња
ствар­но­сти, ови сли­ка­ни при­зо­ри су кон­сти­ту­и­са­ни као еле­гант­ни
теа­трал­ни гесто­ви који исти­чу инсце­ни­ра­ност реал­но­сти у сли­ци.
Помо­ри­шац при­зо­ре који поти­чу из њего­вог непо­сред­ног окру­же­
ња у овим при­ме­ри­ма поста­вља у кла­сич­не рето­рич­ке струк­ту­ре
сли­ке како би деко­ра­тив­но­шћу нагла­сио модер­ну појав­ност њихо­
вих акте­ра.

При­зо­ри из директ­ног окру­же­ња поста­ју сре­ди­шњи пред­мет
Помо­ри­шче­вог сли­кар­ског инте­ре­со­ва­ња када се 1935. годи­не са
поро­ди­цом сели у Париз и наста­њу­је на Буле­ва­ру Мон­пар­нас, у
град­ском квар­ту који оку­пља вели­ку интер­на­ци­о­нал­ну умет­нич­
ку зајед­ни­цу. Он у Пари­зу раз­ви­ја рела­тив­но успе­шну изла­гач­ку
кари­је­ру и задр­жа­ва се у том гра­ду током наред­не чети­ри годи­
не. Раз­лог овог пре­се­ље­ња нам није познат, а у кон­тек­сту Помо­ри­
шче­ве оштре кри­ти­ке усва­ја­ња фран­цу­ских ути­ца­ја у оно­вре­ме­ној
умет­ност у Срби­ји, чини се кон­тра­дик­тор­ном.16 Но, он успе­ва да се
сво­јим сли­кар­ским изра­зом, који не пра­ти есте­ти­ку пари­ске шко­
ле, ета­бли­ра раз­ли­ком коју у одно­су на ову пое­ти­ку пред­ста­вља у
пари­ској умет­нич­кој сре­ди­ни.

Париз у који Помо­ри­шац одла­зи није више свет­ска пре­сто­
ни­ца „лудих два­де­се­тих“. Еко­ном­ска и поли­тич­ка кри­за иза­зва­ле
су застој у дру­штве­ном живо­ту, вели­ки број умет­ни­ка избе­глих из
Совјет­ског саве­за и Немач­ке нала­зи при­вре­ме­но уто­чи­ште у Пари­

16 В. Помо­ри­шац, „Кри­за наше ликов­не умет­но­сти“, Лето­пис Мати­це
срп­ске, 316/2, 1928, 259–263.
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зу, дру­штве­на расло­ја­ва­ња у гра­ду су све еви­дент­ни­ја, а умет­нич­ки
живот обе­ле­жен је при­пре­ма­ма за Свет­ску изло­жбу 1937, те вели­ку
Међу­на­род­ну над­ре­а­ли­стич­ку изло­жбу 1938. годи­не. Помо­ри­шче­
ви погле­ди упр­ти су у дру­ге токо­ве тамо­шњег умет­нич­ког живо­та,
о чему 1937. годи­не гово­ри:

„Изгле­да ми бар пре­ма оно­ме што сам ја видео у Пари­зу,
да данас ликов­на умет­ност не изба­цу­је више оне ’зве­зде’ које су
некад води­ле собом по чита­ве гру­пе умет­ни­ка и дава­ле тон умет­
нич­ком живо­ту. Ви зна­те, како је то било са Пика­сом, с Мати­сом
и дру­гим. Данас, тога нема. Чини ми се да се у умет­но­сти данас
тра­жи чисти­је, одго­вор­ни­је и чвр­шће упо­ри­ште, јер умет­ност се
вра­ћа јед­ној кон­струк­тив­ној фор­ми. (...) Пре изве­сног вре­ме­на
ста­ри Вијар и Бонар има­ли су нај­ви­ше успе­ха, а њихо­ва изло­жба
зна­чи­ла је пра­ву сен­за­ци­ју. Ја их нео­бич­но волим, иако су они у
ства­ри на супрот­ним ста­но­ви­шти­ма сли­кар­ства од оног на коме
се ја нала­зим.“17

Слич­но сво­јим југо­сло­вен­ским коле­га­ма који исто­вре­ме­но
бора­ве у овом гра­ду (попут Љуби­це Цуце Сокић, Бог­да­на Шупу­
та, Пре­дра­га Мило­са­вље­ви­ћа, Боре Бару­ха и дру­гих), Помо­ри­шац
у пеј­за­жи­ма Пари­за које сли­ка избо­ром при­зо­ра не пре­но­си сце­не
из ужур­ба­ног град­ског живо­та нити типич­на обе­леж­ја гра­да. Њего­
ви пеј­за­жи су веза­ни за под­руч­је Мон­пар­на­са, а карак­те­ри­ше их
ста­тич­на атмос­фе­ра у којој пре­те­жно место зау­зи­ма­ју мањи поје­
ди­нач­ни кадри­ра­ни град­ски амби­јен­ти у који­ма је људ­ска фигу­ра
тре­ти­ра­на као мотив, а не као актив­ни чини­лац у живо­ту гра­да.
Модер­ни град из пер­спек­ти­ве „дис­крет­не изме­ште­но­сти из глав­
ног тока деша­ва­ња“18 отва­ра се као про­стор оту­ђе­но­сти, урба­на
сце­но­гра­фи­ја коју тво­ре ули­це, фаса­де и реклам­не пору­ке и у којој
се оди­гра­ва тиши­на про­ла­зно­сти модер­ног гра­да. Ипак, раз­ли­чи­то
од поме­ну­тих умет­ни­ка чији је поглед на Париз иска­зан изра­же­ни­
јом гесту­ал­но­шћу, Помо­ри­шчев руко­пис задр­жа­ва дисци­пли­но­ван
и сми­рен лине­ар­ни карак­тер, што у њего­вим пари­ским пеј­за­жи­

17 Д. Б., „Сли­кар Васа Помо­ри­шац, који већ две годи­не живи у Пари­зу,
гово­ри нам о кон­струк­тив­ном пре­о­бра­же­њу ликов­не умет­но­сти. Како живе
наши сли­ка­ри у Пари­зу“, Прав­да, 28. 8. 1937, без паги­на­ци­је.

18 С. Чупић, Теме и иде­је модер­ног. Срп­ско сли­кар­ство 1900–1941, дру­го
изда­ње, Гале­ри­ја Мати­це срп­ске, Нови Сад 2017, 65.
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ма нагла­ша­ва атмос­фе­ру изо­ло­ва­но­сти у про­стран­стви­ма вели­ког
гра­да.

Сре­ди­ном 1939. годи­не наш умет­ник напу­шта Париз са наме­
ром да отпу­ту­је у Ита­ли­ју, међу­тим, поче­так Дру­гог свет­ског рата
мења њего­ве пла­но­ве и он се пре­ко Швај­цар­ске вра­ћа у Бео­град,
где је живео до сво­је смр­ти 1961. годи­не. Три сли­ке малог фор­ма­та
из 1941. годи­не откри­ва­ју нам његов интим­ни про­стор: сли­ка­рев
кон­тем­пла­тив­ни поглед одра­жа­ва се у тиши­ни пред­ме­та нагла­ше­
них деко­ра­тив­них свој­ста­ва који гра­де њего­ву при­ват­ност закло­ње­
ну од реал­но­сти оку­па­ци­је, али у сен­ци поро­дич­не тра­ге­ди­је (1941.
годи­не уми­ру његов мла­ђи син Гор­јан, а убр­зо потом и супру­га
Ери­ка).

По завр­шет­ку Дру­гог свет­ског рата, у изме­ње­ној поли­тич­кој
и умет­нич­кој ситу­а­ци­ји, изме­ње­не су и рефлек­си­је Помо­ри­шче­
вог погле­да на свет. Изван окви­ра тада доми­нант­не рето­ри­ке соци­
ја­ли­стич­ког реа­ли­зма њего­ви пеј­за­жи пре­но­се напе­тост тиши­не
после­рат­не неиз­ве­сне егзи­стен­ци­је. Мелан­хо­лич­ни пеј­за­жи при­

Предео из Париза (детаљ)
1938.
Народни музеј Србије

View of Paris Street (detail)
1938
National Museum of Serbia
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ро­де, попут Јутра на Дуна­ву (1946) и Сумра­ка на Пали­ћу (1950),
упу­ћу­ју на еска­пи­зам из дру­штве­не ствар­но­сти, док град­ски при­
зо­ри Сту­дент­ски трг (1949) и Ули­ца Мак­си­ма Гор­ког у Бео­гра­ду
(1949) пона­вља­ју тип урба­ног пеј­за­жа из пари­ског пери­о­да дру­ге
поло­ви­не 30­их годи­на XX века у дру­га­чи­јој град­ској и соци­јал­ној
струк­ту­ри бео­град­ске сре­ди­не. Под­ре­ђе­ност немих људ­ских фигу­
ра сумор­ном град­ском амби­јен­ту оста­је иста у изме­ње­ним иде­о­ло­
шким окол­но­сти­ма. Рет­ки при­ме­ри попут После рада (1948) и Са
при­ста­ни­шта у Рије­ци (Ријеч­ка лука, 1948) тема­ти­зу­ју сце­не које
се могу дове­сти у везу са репер­то­а­ром соци­ја­ли­стич­ког реа­ли­зма,
али задр­жа­ва­ју кла­сич­ну рето­ри­ку ком­по­но­ва­ња нара­ти­ва која је
карак­те­ри­стич­на за сли­ка­ре­ву мето­до­ло­ги­ју.

Помо­ри­шчев руко­пис, са дру­ге стра­не, дожи­вља­ва изве­сну
про­ме­ну: он више није пре­ци­зан и лине­а­ран, засно­ван на јасном
црте­жу, већ себи допу­шта суп­тил­ну, коло­ри­стич­ки сло­бод­ни­
ју гесту­ал­ност. Про­во­де­ћи лета у малом месту Мар­тин­шћи­ца на
јадран­ском остр­ву Црес током 50­их годи­на, он сли­ка пеј­за­же мор­
ске оба­ле који су нагла­ше­ни крат­ким поте­зи­ма и нано­си­ма боје у
тон­ски орга­ни­зо­ва­ним одно­си­ма. Један од послед­њих пеј­за­жа Гор­
ма­че (Црес), који је насли­као 1959. годи­не, наста­је као ела­бо­ра­ци­ја
сли­ка­ре­вог погле­да о новом окру­же­њу са којим се фами­ли­ја­ри­зу­је.
Помо­ри­шчев пеј­заж меди­те­ран­ске при­ро­де реа­ли­зу­је се као кон­
тем­пла­тив­ни омаж пре­во­ђе­њу виђе­ног у непре­тен­ци­о­зну реал­ност
сли­ке.

Пор­тре­ти гра­ђан­ске кла­се
— изме­ђу типа и инди­ви­дуе

Зна­ча­јан део опу­са Васе Помо­ри­шца одно­си се на про­дук­
ци­ју пор­тре­та које је сли­као кон­ти­ну­и­ра­но током сво­је умет­нич­
ке кари­је­ре. У сва­ком новом окру­же­њу у коме се нашао, брзо је
постао цење­ни сли­кар овог жан­ра. Посеб­но је пари­ска ликов­на
кри­ти­ка исти­ца­ла вред­ност њего­вих пор­тре­та због живот­но­сти
коју су пре­но­си­ли19 и сли­кар­ске ори­ги­нал­но­сти којом су изве­де­

19 R. J., „Les Yougo­sla­ves de Paris“, Le Temps, 11. 4. 1937.
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ни.20 На Пари­ском сало­ну 1938. годи­не награ­ђен је Сре­бр­ном меда­
љом коју доде­љу­је Удру­же­ње фран­цу­ских умет­ни­ка за Пор­трет
Милан­ке Васи­љев (1936). Помо­ри­шац је извeo како зна­ча­јан број
пор­тре­та по наруџ­би­ни, тако и пор­тре­те сво­јих при­ја­те­ља и чла­
но­ва поро­ди­це, оста­вља­ју­ћи за собом посеб­ну гале­ри­ју лич­но­сти
која оцр­та­ва дру­штве­но окру­же­ње у коме се кре­тао. Он је у нај­
ве­ћој мери пор­тре­ти­сао при­пад­ни­ке гра­ђан­ске кла­се: дипло­ма­те,
лека­ре, архи­тек­те, музи­ча­ре и чла­но­ве њихо­вих поро­ди­ца, осла­ња­
ју­ћи се на кла­сич­ну тра­ди­ци­ју овог жан­ра. Иако су њего­ве скло­ност
и вешти­на у изра­ди пор­тре­та биле иска­за­не и рани­је, нај­ва­жни­
ји под­сти­цај у обли­ко­ва­њу Помо­ри­шче­вог спе­ци­фич­ног трет­ма­на
овог жан­ра има лон­дон­ско иску­ство. Пор­тре­ти које је сли­као током
годи­на про­ве­де­них у Лон­до­ну нам данас нису позна­ти, али оно што
зна­мо јесте да је ана­том­ски пре­ци­зан, реа­ли­стич­ни при­каз пор­
тре­ти­са­не лич­но­сти пред­ста­вљао импе­ра­тив у бри­тан­ском сли­кар­
ству 1920­их годи­на, што је изве­сно карак­те­ри­са­ло и Помо­ри­шче­ве
пор­тре­те наста­ле у овој сре­ди­ни. Сту­ден­ти­ма лон­дон­ске Кра­љев­ске
ака­де­ми­је саве­то­ва­но је да

„...у пор­тре­ти­ма тре­ба избе­га­ва­ти пуку ими­та­ци­ју без стра­ха од
реа­ли­зма, али реа­ли­зма који је фаво­ри­зо­ван трет­ма­ном и вођен
спа­со­но­сном гра­ци­о­зно­шћу дизај­на“.21

Анга­жу­ју­ћи тра­ди­ци­о­нал­не тех­ни­ке и кла­сич­не ком­по­зи­ци­о­не
обра­сце како би се иста­кле сли­кар­ске вред­но­сти, пор­трет у бри­
тан­ском сли­кар­ству овог пери­о­да су одли­ко­ва­ле сти­ли­зо­ва­не пред­
ста­ве пор­тре­ти­са­них у сим­бо­лич­ки уре­ђе­ним амби­јен­ти­ма и задр­
жа­ним гесто­ви­ма који алу­ди­ра­ју на тра­ди­ци­је кла­сич­ног (рене­сан­
сног) репре­зен­та­тив­ног пор­тре­та тран­сфор­ми­са­не кроз коло­ри­
стич­ки ино­ви­ра­ну, мину­ци­о­зну опти­ку модер­ног дизај­на.22

Помо­ри­шче­ви пор­тре­ти из међу­рат­ног пери­о­да надо­ве­зу­ју се
на ова­кву кон­цеп­ци­ју жан­ра, што је еви­дент­но пре све­га у рани­
је поме­ну­том Жен­ском пор­тре­ту (1926?). Сме­штен у сце­но­гра­фи­
ју има­ги­нар­ног про­сто­ра који се отва­ра кроз пеј­заж рене­сан­сног

20 Van­derpyl, „Les Yougo­sla­ves de Paris“, Petit Pari­sien, 12. 4. 1937.
21 Пре­ма: P. Elli­ott, S. Lle­wellyn, True to Life. Bri­tish Rea­list Pain­ting in the

1920s & 1930s, National Galleries of Scotland, Edinburgh 2017, 36.
22 Исто.
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про­се­деа, овај пор­трет наста­је из напе­то­сти изме­ђу сли­кар­ске тра­
ди­ци­је (која је иска­за­на у начи­ну кон­сти­ту­ци­је про­сто­ра сли­ке и
посту­ре пор­тре­ти­са­не фигу­ре) и модер­но­сти која се огле­да у деко­
ра­тив­ним дета­љи­ма оде­ће, аксе­со­а­ра и модер­не фри­зу­ре пред­ста­
вље­не мла­де жене. Њен иден­ти­тет при­ка­зан је сим­бо­лич­ки, кроз
оно што је иска­за­но на спо­ља­шњо­сти – пре­фи­ње­не дета­ље који су
сли­кар­ски акцен­то­ва­ни под­јед­на­ком јасно­ћом као и пор­тре­ти­са­
на лич­ност, озна­ча­ва­ју­ћи њен соци­јал­ни миље. Одсут­ним погледом
и дис­тан­ци­ра­њем од при­ка­за емо­ци­о­нал­не/уну­тар­ње инди­ви­ду­ал­
но­сти при­ка­за­не лич­но­сти, овај пор­трет ета­бли­ра се као тип­ски
лик модер­не мла­де жене, изван­ред­ни при­мер пор­тре­та изве­де­ног
јези­ком новог реа­ли­зма у срп­ском сли­кар­ству. Одме­ре­ност и пси­
хо­ло­шка суздр­жа­ност, као гесту­ал­не фор­ме модер­ног гра­ђан­ског
шар­ма, суп­тил­но иска­за­не мај­стор­ством у обра­ди сли­ка­не повр­
ши­не и дета­ља, карак­те­ри­ше и дру­ге пор­тре­те: у Пор­тре­ту др М.
Васић (1928) резер­ви­са­ност и стро­гост у изра­зу пор­тре­ти­са­не жене
акцен­то­ва­на је мину­ци­о­зно изве­де­ном белом чип­ком на изре­зу и
рука­ви­ма њене хаљи­не оса­вре­ме­ње­ног, све­де­ног вик­то­ри­јан­ског
кро­ја; Пор­трет Анђе­ли­је Шеће­ров (1933) пона­вља непре­тен­ци­о­зни
став допо­ја­сно при­ка­за­не фигу­ре пре­кр­ште­них руку који у сво­јој
ста­тич­но­сти и сми­ре­но­сти про­го­ва­ра о deco­rum­у оде­ва­ња при­пад­
ни­ца гра­ђан­ске кла­се кроз сли­кар­ски пре­ци­зно тре­ти­ра­не дета­ље
наки­та (прсте­на и нау­шни­це) и еле­гант­ну црну чип­ку хаљи­не, који
делу­ју као озна­ке дру­штве­ног ста­ту­са.23 Иде­а­ли­зо­ва­ну сли­ку жен­
ске лепо­те Помо­ри­шац пости­же у Пор­тре­ту Јасмин­ке Помо­ри­
шац (1938), своје кћер­ке. Неу­трал­на, суспен­до­ва­на поза­ди­на сли­ке
и нежни коло­ри­стич­ки трет­ман инкар­на­та ста­вље­ни су у слу­жбу
исти­ца­ња тихе гра­ци­о­зно­сти фигу­ре мла­де жене. Беле сатен­ске
рука­ви­це са деко­ра­тив­ном чип­ком, дис­крет­ни сим­бол дево­јач­ке
неви­но­сти, посеб­но је нагла­шен као носи­лац сим­бо­лич­ног зна­че­ња
овог пор­тре­та – исказ иде­ал­не лепо­те скри­вен је у њеној чести­то­
сти.

Помо­ри­шац сли­ка и пор­тре­те мушка­ра­ца који посе­ду­ју
недво­сми­сле­ну дру­штве­но­ста­ту­сну репре­зен­та­тив­ност. Пор­трет

23 О ово­ме више у: С. Чупић, Гра­ђан­ски модер­ни­зам и попу­лар­на кул­ту­
ра. Епи­зо­де мод­ног, помод­ног и модер­ног (1918–1941), Гале­ри­ја Мати­це срп­ске,
Нови Сад 2011, 87–88.
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архи­тек­те Мила­наШлан­га (1933) низом дета­ља упу­ћу­је на про­фе­
си­о­нал­ни иден­ти­тет пор­тре­ти­са­ног: гра­ђе­ви­не које је Шланг про­
јек­то­вао сме­ште­не у поза­ди­ни сли­ке, док рука­ма пока­зу­је на архи­
тек­тон­ски цртеж у првом пла­ну.24 Шлан­га, као и дру­ге мушкар­це
који су зау­зи­ма­ли истак­ну­те дру­штве­не пози­ци­је, попут хирур­га
дрТео­до­раБожи­на (1941), пија­ни­сте Вели­за­ра Гођев­ца (1941), дипло­
ма­те Мио­дра­га Мар­ко­ви­ћа (неда­ти­ран пор­трет) и дру­гих, Помо­ри­
шац је пор­тре­ти­сао фор­мал­но оде­ве­не у там­ним оде­ли­ма кла­сич­
ног кро­ја са педант­но сти­ли­зо­ва­ним белим или све­тлим кошу­ља­ма
и кра­ва­том, укра­ше­не џеп­ном мара­ми­цом. Раз­ли­чи­то од жен­ских
пор­тре­та у који­ма дета­љи мод­ног аксе­со­а­ра има­ју при­мар­ну уло­гу
у деко­ди­ра­њу соци­јал­ног ста­ту­са, код пор­тре­та мушка­ра­ца Помо­
ри­шац модер­ност еле­гант­ног оде­ва­ња ста­вља у слу­жбу при­ка­зи­ва­
ња ста­бил­но­сти и стро­го­сти појав­но­сти пор­тре­ти­са­них, што упу­
ћу­је на њихо­ву висо­ку дру­штве­ну пози­ци­ју, а чиме се пра­ви јасна
раз­ли­ка у род­ним пози­ци­ја­ма и њихо­вој репре­зен­та­ци­ји у окви­ри­
ма гра­ђан­ског дру­штва.

24 Детаљ­на ана­ли­за овог пор­тре­та у: А. Мило­ше­вић, „Пор­трет Мила­на
Шлан­га од Васе Помо­ри­шца“, С. Чупић, Сме­де­рев­ски збор­ник, број 6, 2018,
79–90.

Јасминка Поморишац (детаљ)
1938.
Галерија Матице српске

Jasminka Pomorišac (detail)
1938
The Gallery of Matica Srpska
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Изве­сна типи­зи­ра­ност која карак­те­ри­ше Помо­ри­шче­ве пор­
тре­те оста­вља недо­ре­че­ним његов став пре­ма пор­тре­ти­са­ним лич­
но­сти­ма и њихо­вом соци­јал­ном ста­ту­су. Када се сагле­да­ју као
цели­на, ови пор­тре­ти наго­ве­шта­ва­ју суп­тил­ну тен­зи­ју изме­ђу
афир­ма­ци­је и кри­ти­ке репре­зен­та­ци­је гра­ђан­ске кла­се коју није
јед­но­став­но раз­ре­ши­ти. Двој­ност која посто­ји у овим пор­тре­ти­ма
изме­ђу инди­ви­ду­ал­ног и тип­ског иска­зу­је сло­же­ност одно­са коју
моде­ран човек гра­ди пре­ма све­ту, а у којој су лич­но и колек­тив­
но нео­дво­ји­во уве­за­ни као усло­ви кон­сти­ту­и­са­ња (децен­три­ра­не)
субјек­тив­но­сти.

Pictоr doc­tus

Нај­ста­ри­ји сачу­ва­ни ауто­пор­трет Васе Помо­ри­шца је ура­ђен
у тех­ни­ци црте­жа 1909. годи­не (данас у колек­ци­ји Г. Помо­ри­шца)
и при­ка­зу­је шесна­е­сто­го­ди­шњег уче­ни­ка сли­ка­ња фрон­тал­но, с
олов­ком у руци док црта ауто­пор­трет, посма­тра­ју­ћи се у огле­да­
лу. Кон­цен­три­сан поглед импли­ци­ра одлуч­ност са којом се мла­
ди Помо­ри­шац упу­шта у про­цес савла­да­ва­ња цртач­ке вешти­не и
откри­ва­ња сво­је сли­кар­ске субјек­тив­но­сти. Про­цес суо­ча­ва­ња са
тран­сфор­ма­ци­ја­ма соп­ства кроз њихо­ву сли­кар­ску визу­е­ли­за­ци­
ју током вре­ме­на пре­тво­ри­ће се у јед­ну од лини­ја кон­ти­ну­и­те­та
у сли­ка­ре­вом опу­су у коме се нала­зи нај­ма­ње девет ауто­пор­тре­та
наста­лих закључ­но са 1946. годи­ном.

За исто­ри­ју модер­не умет­но­сти жанр ауто­пор­тре­та је оди­грао
вео­ма зна­чај­ну уло­гу буду­ћи да се раз­ви­јао као сло­је­ви­то зна­чењ­
ско поље које је изне­ло фор­мал­не ино­ва­ци­је у обла­сти јези­ка сли­ке
и сли­кар­ског меди­ја, про­ме­не у начи­ну на који умет­ник пои­ма и
декон­стру­и­ше сво­је про­фе­си­о­нал­не и дру­штве­но­поли­тич­ке пози­
ци­је и уло­ге, сло­же­ност пси­хо­ло­ги­је модер­не инди­ви­ду­ал­но­сти, те
пре­о­бра­жа­ја који се тичу могућ­но­сти репре­зен­та­ци­је као сре­ди­
шње функ­ци­је ауто­пор­тре­та.25 Као посе­бан тип пор­тре­та изра­зи­

25 О ауто­пор­тре­ту у модер­ни­зму детаљ­ни­је у: Sh. West, Por­tra­i­tu­re, 
Oxford Uni­ver­sity Press, Oxford 2004, 163–185; U. M. Schne­e­de, „A Pain­ter in
Chan­ging Roles: Max Bec­kmann’s Self­por­tra­its in Con­text“, у: The Self­por­tra­
it. From Schi­e­le to Bec­kmann, T. G. Nat­ter (ур.), Neue Gale­rie, New York; Pre­stel
Ver­lag, Munich 2019, 50–61. О ауто­пор­тре­ту у срп­ском сли­кар­ству више у:
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то ауто­ре­флек­сив­ног карак­те­ра, ауто­пор­трет пред­ста­вља засеб­ни,
екс­пли­ци­тан исказ о умет­ни­ку који, ства­ра­ју­ћи соп­стве­ну сли­ку,
откри­ва мре­жу сло­же­них одно­са на који­ма су засно­ва­ни умет­нич­
ки субјект и њего­во место у све­ту. Уз све наве­де­но, Помо­ри­шче­ви
ауто­пор­тре­ти могу се посма­тра­ти и као ета­пе уну­тар про­це­са про­
на­ла­же­ња и дефи­ни­са­ња умет­ни­ко­вог субјек­та и места спрам ком­
плек­сне дисци­пли­не сли­кар­ства.

Рани ауто­пор­тре­ти, наста­ли у годи­на­ма 1919–1920, све­до­че о
наглом поступ­ку субјек­ти­ви­за­ци­је Помо­ри­шца као сли­ка­ра јасних
естет­ских и про­фе­си­о­нал­них ста­но­ви­шта. С екс­пре­сив­них и сим­
бо­ли­стич­ких пози­ци­ја (два ауто­пор­тре­та из 1919. годи­не) који про­
из­во­де нефик­си­ра­не иден­ти­тет­ске иска­зе, он брзо дола­зи до типа
само­ре­пре­зен­та­ци­је који ће поста­ти јед­на врста њего­вог сли­кар­
ског dic­tum­a. У Ауто­пор­тре­ту са фран­цу­ском капом (1919–1920)
Помо­ри­шац се пред­ста­вља као само­све­сна инди­ви­дуа са ста­ту­
сним амбле­ми­ма сво­је про­фе­си­је – мла­ди сли­кар инте­лек­ту­а­лац
спре­ман је да осво­ји свет (умет­но­сти). Про­фе­си­о­нал­но сазре­ва­ње
и арти­ку­ли­са­ње сли­кар­ске мето­до­ло­ги­је усло­ви­ло је усло­жња­ва­ње
фор­му­ле само­ре­пре­зен­та­ци­је тако да се у Ауто­пор­тре­ту из 1928.
годи­не Помо­ри­шац пред­ста­вља са пале­том и кистом у рука­ма, у
кла­сич­ној фрон­тал­ној пози и сим­бо­лич­кој струк­ту­ри овог жан­ра,
недво­сми­сле­но се на тај начин упи­су­ју­ћи у тра­ди­ци­ју сли­кар­ства
као њен пошто­ва­лац и наста­вљач. Модер­но оде­вен, он сли­ку сво­је
репре­зен­та­ци­је усло­жња­ва сти­ли­зо­ва­ном појав­но­шћу која ауто­
пор­тре­ту даје дво­ја­ко зна­че­ње: он је у исто вре­ме човек свог вре­ме­
на; моде­ран сли­кар и сли­кар који ува­жа­ва тра­ди­ци­ју.

Чиње­ни­ца да се Помо­ри­шац овде не пред­ста­вља у рад­ном
(сли­кар­ском) оде­лу и амби­јен­ту ате­љеа већ фор­мал­но оде­вен и
нагла­ше­ног, одлуч­ног погле­да који је упрт у посма­тра­ча, овом ауто­
пор­тре­ту даје још један зна­чењ­ски оквир. Наи­ме, изра­зит однос
пре­ма тра­ди­ци­ји и кла­сич­ним вред­но­сти­ма сли­кар­ства који Помо­
ри­шац негу­је у свом делу, може се дове­сти у везу и са сво­је­вр­сним
про­фе­си­о­нал­ним пре­сти­жом сли­кар­ске дисци­пли­не која је исто­
риј­ски дефи­ни­са­на у рене­сан­си, када су кроз тео­риј­ске трак­та­те
поста­вље­не осно­ве за успо­ста­вља­ње сли­кар­ства као инте­лек­ту­ал­не

С. Чупић, Теме и иде­је модер­ног. Срп­ско сли­кар­ство 1900–1941, дру­го изда­ње,
Гале­ри­ја Мати­це срп­ске, Нови Сад 2017, 137–141.
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делат­но­сти која пред­ста­вља зна­ње визу­ел­ним сред­стви­ма.26 Више­
ве­ков­ни про­цес про­из­вод­ње посеб­ног, спе­ци­фич­ног ста­ту­са сли­
кар­ства као само­стал­не дисци­пли­не која се засни­ва на миса­о­ном
про­це­су, а не само на ману­ел­ној вешти­ни, довр­шен је у модер­ни­
зму, током прве поло­ви­не XX века, када је исто­риј­ски леги­ти­ми­тет
сли­кар­ске дисци­пли­не добио сво­ју потвр­ду. Исто­рич­ност сли­кар­
ства је добрим делом успо­ста­вље­на кроз сли­кар­ске прак­се попут
Помо­ри­шче­ве, које су директ­но под­се­ћа­ле на капа­ци­тет сли­кар­
ства да се кроз понов­но про­ми­шља­ње (инвен­ци­ју) соп­стве­не тра­
ди­ци­је пре­о­бли­ку­је у модер­ну инте­лек­ту­ал­ну прак­су. Помо­ри­шац
се у Ауто­пор­тре­ту (1928) пред­ста­вља у наве­де­ном рефе­рент­ном
окви­ру – као сли­кар који сли­ка руком и инте­лек­том, све­стан исто­
ри­је и савре­ме­но­сти сли­кар­ске дисци­пли­не.

26 Детаљ­ни­је у: I. Graw, The Love of Pain­ting. Gene­a­logy of a Suc­cess Medi­
um, Ster­nberg Press, Ber­lin 2018, 10–13.

Бановић Страхиња (детаљ)
1936.
Вл. Гордан Поморишац

Banović Strahinja (detail), 1936
Gordan Pomorišac Collection

Аутопортрет са палетом
(детаљ), 1932.
Галерија Матице српске

Self­portrait with Palette
(detail), 1932.
The Gallery of Matica Srpska
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Чети­ри годи­не касни­је наста­је Ауто­пор­трет са пале­том
(1932) који пред­ста­вља врху­нац Помо­ри­шче­ве про­фе­си­о­нал­не
субјек­ти­ви­за­ци­је. Задр­жа­ва­ју­ћи став из прет­ход­ног ауто­пор­тре­
та, са пале­том и кистом у рука­ма, њего­ва појав­ност је сми­ре­ни­
ја, суздр­жа­ни­ја, а фокус ком­по­зи­ци­је ста­вљен је на атри­бу­те сли­
кар­ске вешти­не упот­пу­ње­не сим­бо­лич­ким пеј­за­жем у поза­ди­ни
– у доњем левом углу сли­ке у има­ги­нар­ном пеј­за­жу пред­ста­вље­не
су коња­нич­ка фигу­ра и пас који се јавља­ју и уну­тар ком­по­зи­ци­је
Бано­вић Стра­хи­ња (1936), што овај ауто­пор­трет ста­вља у лини­ју
кон­ти­ну­и­те­та и са општом (свет­ском) и са локал­ном (срп­ском) сли­
кар­ском тра­ди­ци­јом, али и са кон­ти­ну­и­те­том уну­тар умет­ни­ко­вог
опу­са.

Фигу­ра коју Помо­ри­шац кре­и­ра с наме­ром да пред­ста­ви сво­
је при­су­ство у дисци­пли­ни сли­кар­ства осла­ња се на иде­ју о pic­
tor­у doc­tus­у, про­фи­лу сли­ка­ра који је савла­дао не само тех­нич­ке
вешти­не сво­је дисци­пли­не, већ кроз уче­ње и инте­лек­ту­ал­ну раз­ме­
ну са про­фе­си­о­нал­ци­ма из дру­гих дисци­пли­на шири и усло­жња­
ва сво­је зна­ње које при­ме­њу­је у сли­кар­ској прак­си.27 Хума­ни­стич­
ки обра­зо­ван сли­кар као иде­ал рене­сан­сног умет­ни­ка пред­ста­вља
исто­риј­ску фигу­ра за про­јек­ци­ју про­фе­си­о­нал­ног иден­ти­те­та на
Помо­ри­шче­вом при­ме­ру. Pictоr doc­tus је сим­бо­лич­ки посред­ник
субјек­ти­ви­за­ци­је за Помо­ри­шца који успо­ста­вља његов сли­кар­ски
субјект као резул­тат укр­шта­ња раз­ли­чи­тих вешти­на, зна­ња и тра­
ди­ци­ја које у модер­но­сти нала­зе начин да оства­ре сво­је наиз­глед
неспо­ји­ве рела­ци­је.

„Ја сам дошао у кон­такт са дели­ма вели­ких мај­сто­ра, видео
један свет сасвим раз­ли­чит од оно­га који сам ја знао. Често, имао
сам тешких моме­на­та: на јед­ној стра­ни немо­гућ­ност аси­ми­ла­ци­
је, на дру­гој пре­ки­нут кон­ти­ну­и­тет.“28

27 Pic­tor doc­tus је тер­мин који уво­ди рене­сан­сни тео­ре­ти­чар умет­но­сти
Леон Бати­ста Албер­ти (Leon Bat­ti­sta Alber­ti) у трак­та­ту О сли­кар­ству 1435. 
годи­не којим дефи­ни­ше сли­ка­ра ренесансe као инте­лек­ту­ал­ца који вла­да
зна­њи­ма сло­бод­них умет­но­сти.

28 М. Леско­вац, „Изло­жба Мило­ша Голу­бо­ви­ћа, Васе Помо­ри­шца и
Живо­ји­на Луки­ћа у Салону ’Цви­је­та Зузо­рић’“, Вре­ме, 18. 4. 1927.
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Тра­ди­ци­ја из визу­ре деко­ра­тив­ног

„По сво­јој пси­хич­кој струк­ту­ри и осе­ћа­ној лини­ји, ја сам сав
у ста­рим ико­на­ма, фре­ска­ма. Ја их волим, са чуд­ним њихо­вим
немим живо­том, можда сте­ре­о­тип­ним по фор­ми, без дина­мич­
но­сти, али са нео­бич­ном, трај­ном и веч­ном јед­ном сна­гом, која
се кри­је иза тих без­из­ра­зних лица, оба­ви­је­них мири­сом тамја­­
на и босиљ­ка.“29 В. П.

Откри­ва­ју­ћи свет „сасвим раз­ли­чит од оно­га који је знао“,
Васа Помо­ри­шац је изгра­дио и утвр­дио однос и пре­ма све­ту који га
је фор­ми­рао и који је сма­трао извор­но сво­јим. Његов бли­ски однос
пре­ма сли­кар­ској тра­ди­ци­ји вуче коре­не из фор­ма­тив­ног пери­о­да
уче­ња и рада код Сте­ва­на Алек­си­ћа, где је прва сли­кар­ска зна­ња и
вешти­не сте­као у окви­ри­ма цркве­ног сли­кар­ства: копи­ра­ју­ћи илу­
стро­ва­не листо­ве Библи­је и аси­сти­ра­ју­ћи му у живо­пи­са­њу црка­ва
и изра­ди ико­на. Дру­гим речи­ма, ини­ци­јал­ни сусрет са умет­но­шћу
код Помо­ри­шца се одви­јао кроз пра­во­слав­ну рели­ги­о­зну умет­
ност, што је за њего­во даље сли­кар­ско фор­ми­ра­ње има­ло вели­ког
зна­ча­ја. И када сту­ди­ра на бео­град­ској Умет­нич­ко­занат­ској шко­ли
1919/20. годи­не, њего­во инте­ре­со­ва­ње буди оби­ла­зак сред­њо­ве­ков­
них мана­сти­ра у Срби­ји са про­фе­со­ром Љубо­ми­ром Ива­но­ви­ћем.

Под­сти­цај да негу­је и про­ду­би скло­ност ка насле­ђу цркве­
не, сред­њо­ве­ков­не умет­но­сти он доби­ја током борав­ка у Лон­до­
ну. Умет­нич­ко обра­зо­ва­ње и умет­нич­ка сце­на у Вели­кој Бри­та­ни­
ји овог пери­о­да су у зна­ку обно­ве умет­нич­ке тра­ди­ци­је и окре­
та­ња кла­сич­ним вред­но­сти­ма сли­кар­ства (ита­ли­јан­ске рене­сан­се,
фла­ман­ских и холанд­ских мај­сто­ра XVII и XVI­II века, фран­цу­ског
кла­сич­ног сли­кар­ства и енгле­ског сли­кар­ства XIX века), фено­ме­
на који носи назив revi­va­lism. Ова поја­ва у бри­тан­ској модер­ној
умет­но­сти прет­по­ста­вља потра­гу за чвр­стим и дисци­пли­но­ва­ним
умет­нич­ким изра­зом у окол­но­сти­ма дру­штве­не неста­бил­но­сти
и потре­бе за кон­со­ли­да­ци­јом након тра­у­ме Првог свет­ског рата,
али и реак­ци­ју на ана­хро­ни­зам вик­то­ри­јан­ског кул­тур­ног кôда у
бри­тан­ском дру­штву које још увек није про­из­ве­ло нове (модер­не)
вред­но­сти.30 Овај фено­мен обу­хва­тао је и обно­ву тра­ди­ци­је деко­ра­

29 Исто.
30 F. Spalding, нав. дело, 249.
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тив­ног сли­кар­ства реа­ли­зо­ва­ну кроз вели­ки број поруџ­би­на за јав­
не про­сто­ре у Лон­до­ну након 1919. годи­не које су изво­ди­ли мла­ди
умет­ни­ци, за које је нај­пре­сти­жни­ја награ­да у међу­рат­ном пери­
о­ду била сти­пен­ди­ја за деко­ра­тив­но сли­кар­ство које је доде­љи­ва­
ла Бри­тан­ска шко­ла у Риму.31 Обно­ва ове сли­кар­ске дисци­пли­не у
бри­тан­ској умет­но­сти одно­си­ла се на повра­так важно­сти црте­жа,
фигу­ра­тив­ног сли­кар­ства и основ­них еле­ме­на­та јези­ка реа­ли­за­
ма у вели­ким фор­ма­ти­ма и „ста­рим“ тех­ни­ка­ма фре­ске и уља­не
тем­пе­ре.32 Мак­си­ма „повра­так изво­ри­ма“ (енг. return to the sour­ces)
била је про­мо­ви­са­на као добар и поже­љан умет­нич­ки метод у оно­
вре­ме­ној лите­ра­ту­ри, o чему пише и рани­је поме­ну­ти Т. С. Ели­от
сма­тра­ју­ћи да је изу­ча­ва­ње про­шло­сти од зна­ча­ја за умет­ни­ке како
би раз­у­ме­ли свој значај и улогу у сада­шњо­сти.33

У окви­ри­ма oве поја­ве може­мо раз­у­ме­ти и инте­рес Музе­ја
Вик­то­ри­је и Албер­та да отку­пи три црте­жа – копи­је фре­са­ка из
мана­сти­ра Мана­си­је које је Помо­ри­шац ура­дио веро­ват­но 1922.
годи­не при­ли­ком крат­ког борав­ка у Кра­ље­ви­ни СХС: кти­тор­ску
пред­ста­ву деспо­та Сте­фа­на Лаза­ре­ви­ћа, Све­тог рат­ни­ка Мер­ку­ри­
ја и Све­тог рат­ни­ка Аре­та.34 Током крат­ког борав­ка у Срби­ји исте
годи­не он је копи­рао пет фре­са­ка у Мана­си­ји35 које су прво­бит­
но публи­ко­ва­не у пре­сти­жном исто­риј­ско­умет­нич­ком часо­пи­су
Бер­лин­гтон (The Bur­ling­ton Maga­zi­ne) у тек­сту Саве Попо­ви­ћа36

31 О ово­ме опшир­ни­је у: P. Elli­ott, S. Lle­wellyn, нав. дело, 27–28.
32 Исто, 28.
33 T. S. Eli­ot, „Tra­di­tion and the Indi­vi­dual Talent“ (1919), цити­ра­но пре­ма:

P. Elliott, S. Llewellyn, нав. дело, 30.
34 У доку­мен­та­ци­ји Музе­ја Вик­то­ри­је и Албер­та копи­ја пред­ста­ве Све­

тог рат­ни­ка Мер­ку­ри­ја заве­де­на је као Пор­трет вла­сте­ли­на, а пред­ста­ва
Све­тог рат­ни­ка Аре­та као Св. Ксе­нон. Ове подат­ке доби­ли смо љуба­зно­шћу
коле­га из Музе­ја Вик­то­ри­је и Албер­та.

35 Помо­ри­шац је начи­нио копи­је пет фре­са­ка: кти­тор­ске пред­ста­ве
деспо­та Сте­фа­на Лаза­ре­ви­ћа, све­тог рат­ни­ка Мер­ку­ри­ја, све­тог рат­ни­ка Аре­
та, непо­зна­тог све­ти­те­ља и кра­ља Соло­мо­на.

36 Сава Попо­вић (1891–1943) је умет­ник и ликов­ни кри­ти­чар обра­зо­ван
на мин­хен­ској Умет­нич­кој ака­де­ми­ји. Од 1915. до 1931. годи­не је живео у Лон­
до­ну, након чега се вра­ћа у Бео­град. За собом је оста­вио вели­ки број тек­сто­ва
о умет­но­сти, њего­ва детаљ­на био­библи­о­гра­фи­ја доступ­на је у: V. Rozić, Likov­
na kri­ti­ka u Beo­gra­du izme­đu dva svet­ska rata (1918–1941), Jugoslavija, Beograd 
1983, 409–411.
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„Five Fre­scos from the Manas­sia Mona­stery“.37 У овом тек­сту аутор
исти­че фре­ске из Мана­си­је као при­ме­ре посеб­не сли­кар­ске шко­ле
на Бал­кан­ском полу­о­стр­ву чије седи­ште се нала­зи­ло у Срби­ји у XIV
веку, а која се раз­ви­ла под локал­ним ути­ца­ји­ма, што је разумевањe
које је и Помо­ри­шац наво­дио у касни­јим раз­ра­да­ма раз­во­ја сред­
њо­ве­ков­ног сли­кар­ства у Срби­ји. Фре­ско­­сли­кар­ство из Мана­си­
је је, као при­мер извор­ног сти­ла ста­ре срп­ске умет­но­сти изван
директ­них ути­ца­ја визан­тиј­ског и рома­нич­ког сли­кар­ства, зау­зи­
ма­ло посеб­но место у Помо­ри­шче­вом одно­су пре­ма сред­њо­ве­ков­
ној тра­ди­ци­ји и пред­ста­вља­ло узор за обно­ву ове тра­ди­ци­је у њего­
вом сли­кар­ству.38

Уса­вр­ша­ва­ње у обла­сти сли­ка­ња на ста­клу у кон­тек­сту кре­та­
ња на лон­дон­ској умет­нич­кој сце­ни Помо­ри­шцу је отво­ри­ло шире
уви­де у савла­да­ва­ње и ино­ва­ци­ју сли­кар­ске тра­ди­ци­је са ста­но­ви­

37 S. Popovitch, ”Five Frescos from the Manassia Monastery”, Тhe Bur­ling­
ton Maga­zi­ne for Con­no­is­se­urs, Vol. 42, No. 240 (March 1923), 142–148.

38 Опшир­ни­је у руко­пи­су В. Помо­ри­шца за пре­да­ва­ње „Еле­мен­ти срп­
ске сред­њо­ве­ков­не умет­но­сти“ које се чува у при­ват­ној доку­мен­та­ци­ји Гор­
да­на Помо­ри­шца.

Женидба Душанова, 1935.
Народни музеј Србије

The Marriage
of Emperor Dušan, 1935.
National Museum of Serbia
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шта декоративнe умет­но­сти. Он се у овој обла­сти брзо афир­ми­сао:
витраж са пред­ста­вом Све­тог Ђор­ђа (1923), свој завр­шни сту­дент­
ски рад, изла­же у Бри­тан­ском пави­љо­ну на вели­кој Међу­на­род­ној
изло­жби деко­ра­тив­них умет­но­сти у Пари­зу 1925. годи­не и доби­ја
поча­сну дипло­му фран­цу­ског Мини­стар­ства трго­ви­не и инду­стри­
је. Исте годи­не (1925) обја­вље­не су прве вести о њему у бео­град­ској
пери­о­ди­ци веза­не за пред­ста­ву Успе­ња Бого­ро­ди­це, коју је сли­као
за като­лич­ку цркву у род­ном Модо­шу и која је јед­но крат­ко време
била изло­же­на у като­лич­кој цркви у Крун­ској ули­ци у Бео­гра­ду,
када Миха­и­ло Петров Помо­ри­шца исти­че као сли­ка­ра који успе­
шно реа­ли­зу­је „про­ду­же­ње пре­ки­ну­те лини­је у нашој сли­кар­ској
тра­ди­ци­ји срећ­ном пове­за­но­шћу визан­тиј­ског и савре­ме­ног“.39

Помо­ри­шче­ва даља насто­ја­ња при­ли­ком осни­ва­ња и дело­ва­ња у
окви­ру Дру­штва умет­ни­ка Зограф и афир­ма­ци­је иде­је о обно­ви
ста­ре срп­ске умет­но­сти,40 али и касни­је дело­ва­ње у обла­сти деко­

39 М. С. Петров, „Сли­кар Помо­ри­шац“, Вре­ме, 8. 10. 1925, 6.
40 О Помо­ри­шче­вом дело­ва­њу у Дру­штву уметника Зограф, више у:

Ж. Гво­зде­но­вић, „Поја­ва ’Зогра­фа’ у срп­ској исто­ри­ји умет­но­сти“, Дру­штво
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ра­тив­не умет­но­сти кроз јав­не наруџ­би­не и поје­ди­нач­на дела, нео­
дво­ји­ва су од њего­вог лон­дон­ског иску­ства током ког је истан­чао
сво­је погле­де и вешти­не, а затим и сажео зна­ња на осно­ву којих је
раз­вио посе­бан и у нашој умет­нич­кој сре­ди­ни једин­ствен сли­кар­
ски метод изгра­ђен на дија­ло­гу изме­ђу тра­ди­ци­је и модер­но­сти.

Уме­сто закључ­ка

У колек­ци­ји Галеријe Мати­це срп­ске чува се један изу­зет­но
зани­мљив при­мер из Помо­ри­шче­вог опу­са у области деко­ра­тив­ног
сли­кар­ства, који пред­ста­вља зна­чењ­ску сло­же­ност њего­вог сли­кар­
ског поступ­ка у кон­тек­сту одно­са пре­ма тра­ди­ци­ји. Наста­ла као
пред­лог за деко­ра­тив­ни пано у нере­а­ли­зо­ва­ном пави­љо­ну Кра­ље­
ви­не СХС за Свет­ску изло­жбу у Фила­дел­фи­ји (1926) у окол­но­сти­ма
које још увек нису довољ­но рекон­стру­и­са­не,41 а непо­сред­но након
Помо­ри­шче­вог дола­ска из Лон­до­на у Бео­град, ова ски­ца доно­си
посе­бан ико­но­граф­ски репер­то­ар изве­ден еле­гант­ном и мину­
ци­о­зном лине­ар­но­шћу карак­те­ри­стич­ном за сли­ка­рев руко­пис.
Цен­трал­но место у кла­сич­но орга­ни­зо­ва­ној ком­по­зи­ци­ји зау­зи­ма
жен­ска фигу­ра але­го­риј­ског карак­те­ра са вре­те­ном и пре­сли­цом
у рука­ма, оде­ве­на у сти­ли­зо­ван костим који носи слич­но­сти са
одеждaмa срп­ских вла­дар­ки у сред­њо­ве­ков­ном сли­кар­ству.42 Злат­
ни оре­ол који носи, као и дрве­ни трон на коме седи, додат­но упу­
ћу­ју да је ова ски­ца наста­ла по узо­ру на сред­њо­ве­ков­ну вла­дар­ску

умет­ни­ка Зограф. 80 годи­на од прве изло­жбе Дру­штва умет­ни­ка Зограф, 
Музеј руд­нич­ко­таков­ског кра­ја, Гор­њи Мила­но­вац 2011, 17–38.

41 При­пре­ме за уче­шће Кра­ље­ви­не СХС на Свет­ској изло­жби у Фила­
дел­фи­ји 1926. годи­не обе­ле­жи­ла су несла­га­ња и кон­флик­ти изме­ђу умет­ни­
ка из Бео­гра­да и Загре­ба у вези са анга­жо­ва­њем на деко­ра­ци­ји енте­ри­је­ра
наци­о­нал­ног пави­љо­на, због чега је одлу­че­но да се од уче­шћа на овој изло­
жби оду­ста­не. Опшир­ни­је у: А. З. Ста­мен­ко­вић, Архи­тек­ту­ра наци­о­нал­них
пави­љо­на Срби­је и Југо­сла­ви­је на међу­на­род­ним изло­жба­ма 1900–1941. годи­не, 
док­тор­ска дисер­та­ци­ја, Фило­зоф­ски факул­тет, Уни­вер­зи­тет у Бео­гра­ду 2017,
194–206.

42 Нај­ви­ше слич­но­сти у орна­мен­тал­ним дета­љи­ма и типу кости­ма
Помо­ри­шче­ва цен­трал­на фигу­ра има са фре­ском која при­ка­зу­је кне­ги­
њу Мили­цу Хре­бе­ља­но­вић из мана­сти­ра Љубо­сти­ња (наста­ла је почет­ком
XV века).
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ико­но­гра­фи­ју из срп­ског фре­ско­сли­кар­ства. Боч­но од сре­ди­шње
жен­ске фигу­ре, пра­те­ћи пира­ми­дал­но струк­ту­ри­ра­ну ком­по­зи­ци­
ју сли­ке, сме­ште­не су две симе­трич­но поста­вље­не жен­ске фигу­ре
(але­го­ри­је): лева седи за пре­сли­цом (коло­вра­том), док она на десној
стра­ни везе. И прем­да деко­ра­тив­ни еле­мен­ти кости­ма пред­ста­вље­
них жен­ских фигу­ра ука­зу­ју на срп­ску сред­њо­ве­ков­ну умет­нич­ку
тра­ди­ци­ју, ова ком­по­зи­ци­ја се ико­но­граф­ски може дове­сти у везу
и са мит­ском фигу­ром Пене­ло­пе, која се у европ­ском сли­кар­ству
пред­ста­вља као тка­ља, сим­бо­ли­шу­ћи вер­ност и љубав пре­ма сво­ме

Скица за декоративни
пано за светску изложбу у
Филаделфији (детаљ), 1926.
Галерија Матице српске

Sketch for the Decorative
Panel for the World
Exhibition in Philadelphia
(detail), 1926
The Gallery of Matica Srpska
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супру­гу Оди­се­ју кога је ода­но чека­ла два­де­сет годи­на да се вра­ти
из Тро­јан­ског рата.43 Сим­бо­лич­ки кре­и­ран пеј­заж који се про­сти­
ре у поза­ди­ни ком­по­зи­ци­је делом подр­жа­ва при­чу о Пене­ло­пи­ном
чека­њу: лева стра­на пеј­за­жа је кон­ци­пи­ра­на као исто­риј­ски пре­
део са гали­јом која пло­ви морем (што опет асо­ци­ра на Оди­се­је­во
дуго путо­ва­ње), док десна стра­на упу­ћу­је на инду­стриј­ски (модер­
ни) пеј­заж, што овој ком­по­зи­ци­ји дода­је савре­мен карак­тер. Ако
у виду има­мо да је кон­цеп­ци­ја архи­тек­ту­ре и деко­ра­ци­је пави­љо­
на Кра­ље­ви­не СХС за Свет­ску изло­жбу у Фила­дел­фи­ји инси­сти­
ра­ла на реа­фир­ма­ци­ји наци­о­нал­ног духа у умет­но­сти, овај пред­
лог за деко­ра­тив­ни пано се у датом кон­тек­сту чита као сло­је­ви­ти
омаж сли­кар­ству у функ­ци­ји модер­не репре­зен­та­ци­је исто­ри­је.
Суче­ља­ва­ју­ћи бога­те тра­ди­ци­је мито­ло­шког (кла­сич­ног европ­ског)
и сакрал­ног (срп­ског сред­њо­ве­ков­ног) сли­кар­ства, Помо­ри­шац
модер­ним јези­ком (новог) реа­ли­зма мину­ци­о­зно кре­и­ра сим­бо­лич­
ки нара­тив кроз који се исто­ри­ја пред­ста­вља као сло­је­ви­та сли­ка
сат­ка­на од раз­ли­чи­тих иску­ста­ва и тра­ди­ци­ја које сво­је пре­о­бли­
ко­ва­ње и ново зна­че­ње нала­зе у сада­шњо­сти. Ова­ко кон­ци­пи­ран
„мит­ски метод“ Васе Помо­ри­шца сли­кар­ству при­сту­па као дисци­
пли­ни дуге исто­ри­је коју гра­де стал­не тран­сфор­ма­ци­је и нова
раз­у­ме­ва­ња прет­ход­них тра­ди­ци­ја (сли­кар­ства). Његов модер­ни
сли­кар­ски поглед, уте­ме­љен на раз­у­ме­ва­њу тра­ди­ци­је, кон­сти­­
ту­и­ше сли­ке које рето­ри­ком про­шло­сти откри­ва­ју уви­де о неста­
бил­ној и про­мен­љи­вој реал­но­сти сли­ка­ре­ве савре­ме­но­сти.

43 O пред­ста­ви Пене­ло­пе у бри­тан­ском сли­кар­ству пре­ра­фа­е­ли­та
детаљ­но у: S. Poë, “Pene­lo­pe and Her Sui­tors. Women, War, and Widow­ho­od in
a Pre-Raphaelite Painting”, The Jour­nal of Pre­Rap­ha­e­li­te Stu­di­es, New Series 11, 
Spring 2002, 68–79.
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Умет­нич­ко шко­ло­ва­ње и ста­са­ва­ње Васе Помо­ри­шца нагло
је пре­ки­нуо Вели­ки рат. Окол­но­сти које су пра­ти­ле нај­ве­ћу дру­
штве­ну кри­зу, која је пого­ди­ла Евро­пу у њеној дота­да­шњој исто­
ри­ји – хаос, без­на­ђе и бес­пер­спек­тив­ност – сна­жно су ути­ца­ле на
даљи раз­вој кон­ти­нен­тал­не умет­но­сти. Испо­ста­ви­ло се да европ­
ски про­стор након стра­да­ња, разарања и пусто­ши које су доне­ли
рат­ни суко­би, пред­ста­вља погод­но тло за раз­вој реа­ли­стич­ког сли­
кар­ства. Наста­нак и раз­вој сли­кар­ства озна­че­ног плу­рал­ним тер­
ми­ном нови реа­ли­зми, одраз је опште духов­не кли­ме међу­рат­ног
пери­о­да. У окви­ри­ма кул­ту­ра зна­чај­них за гене­зу нових реа­ли­за­
ма – ита­ли­јанске, немач­ке и фран­цу­ске – овај фено­мен све­до­чи о
осла­ња­њу на тра­ди­ци­о­нал­не вред­но­сти умет­но­сти, књи­жев­но­сти и
фило­зо­фи­је, док пози­ва на пре­и­спи­ти­ва­ње и обно­ву хума­ни­стич­
ких вред­но­сти; исто­вре­ме­но, нагла­ше­но про­жи­ма­ње тих кул­ту­ра
ства­ра од нових реа­ли­за­ма интер­на­ци­о­нал­ни сли­кар­ски покрет.

Енгле­ска, посма­тра­на у кон­тек­сту поврат­ка реду или нових
реа­ли­за­ма, сто­ји издво­је­но у одно­су на поме­ну­те европ­ске земље.
Прем­да су тен­де­ци­је поврат­ка реду пре­шле са кон­ти­нен­та и на
бри­тан­ско остр­во, у енгле­ском сли­кар­ству је доми­ни­ра­ла тра­ди­ци­
ја вели­ких пор­тре­ти­ста Реј­нолд­са и Ген­сброа,1 као и сна­жно уте­ме­
љен наци­о­нал­ни деветнаестове­ков­ни покрет сли­ка­ра пре­ра­фа­е­ли­
та са уче­њем њихо­вог глав­ног тео­ре­ти­ча­ра и иде­о­ло­га Џона Рас­ки­

1 Енгле­ска је, као земља вели­ке пор­трет­не тра­ди­ци­је, изве­сно ути­ца­ла
да се овај мотив увре­жи и (п)оста­не уче­стао и у Помо­ри­шче­вом пото­њем
ства­ра­ла­штву.

ЛОНДОНСКО ИСКУСТВО 
И ПОВРАТАК РЕДУ

Лука Вуки­ће­вић
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на. Дола­зак Васе Помо­ри­шца на сту­ди­је у Лон­дон, који је почет­ком
два­де­се­тих годи­на XX века био интер­на­ци­о­нал­на и космо­по­лит­ска,
али у умет­нич­ком сми­слу кон­зер­ва­тив­на и пасе­и­стич­ки настро­је­на
сре­ди­на, резул­тат је сти­ца­ја окол­но­сти. С јед­не стра­не нема­шти­
на која га је пра­ти­ла током шко­ло­ва­ња у Загре­бу пре­су­ди­ла је да
при­хва­ти позив Ђоке Јова­но­ви­ћа и наста­ви сту­ди­је у Бео­гра­ду, где
је у Умет­нич­кој шко­ли могао да допу­ни образовање знањем које у
Мин­хе­ну није могао да стек­не. С дру­ге, жеља да отпу­ту­је у Инди­ју
одве­ла је Васу Помо­ри­шца у пре­сто­ни­цу Ује­ди­ње­ног Кра­љев­ства
где се упу­тио искљу­чи­во због наме­ре да оде у Инди­ју, у коју се дру­
га­чи­је није могло. Упи­сао је прво вечер­њи течај Ликов­но­умет­нич­
ке шко­ле Све­тог Мар­ти­на (Saint Mar­tin School of Arts), да би, теже­
ћи да пони­шти раз­ли­ке изме­ђу ликов­не и при­ме­ње­не умет­но­сти а
у жељи да обједини елементе и јед­не и дру­ге, упи­сао вечер­њи течај
сли­ка­ња на ста­клу у Цен­трал­ној шко­ли умет­но­сти и зана­та (Cen­tral
School of Arts and Crafts).2 Завр­шив­ши код про­фе­со­ра Кар­ла Пар­
сон­са тех­ни­ку сли­ка­ња на ста­клу, постао је први шко­ло­ва­ни витра­
жи­ста међу срп­ским умет­ни­ци­ма. Сумар­но гово­ре­ћи, Помо­ри­шац
је сво­је сли­кар­ско обра­зо­ва­ње завр­шио у земљи која се издва­ја, као
и тех­ни­ку која се издва­ја.

Одла­зак из род­не земље, овог пута сво­је­вољ­но и у мир­но­доп­
ским усло­ви­ма, као и одсу­ство током прве поло­ви­не два­де­се­тих
годи­на XX века, учи­ни­ли су да Васа Помо­ри­шац не буде суде­о­ни­
ком тешког порат­ног обна­вља­ња отаџ­би­не и њеног кул­тур­но­умет­
нич­ког живо­та. Међу­тим, није мимо­и­шао сложену и неза­вид­ну
суд­би­ну сво­јих коле­га­суна­род­ни­ка, наро­чи­то на почет­ку сту­ди­ја у
Лон­до­ну када су га пра­ти­ле мате­ри­јал­не неда­ће, непо­зна­ва­ње јези­
ка и при­мо­ра­ност на тежак рад.

2 Lj. Sto­ja­no­vić, Vasa Pomo­ri­šac 1893–1961. Retro­spek­tiv­na izlo­žba 1907–
1961, Muzej savremene umetnosti, Beograd 1986, 12.
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Пре­ра­фа­е­ли­зам
и кон­струк­тив­но сли­кар­ство

Фор­мал­но­стил­ски и темат­ско­садр­жин­ски дивер­зи­тет уоча­
ва се у Помо­ри­шче­вом сли­кар­ству још од њего­вог фор­ма­тив­ног
пери­о­да. Две сли­ке које све­до­че о томе наста­ле су за вре­ме сту­ди­
ја умет­но­сти у Лон­до­ну у раз­ма­ку од две годи­не: Пари­сов суд из
1923, као изра­зи­то (нео)кла­си­чар­ска, и Плач мате­ре Бож­је из 1921,
као изра­зи­то (пост)екс­пре­си­о­ни­стич­ка сли­ка. Те ико­нич­не Помо­
ри­шче­ве сли­ке3 су пара­диг­ма две­ју дија­ме­трал­но супрот­ста­вље­них
пое­ти­ка и есте­ти­ка, карак­те­ри­стич­них за лон­дон­ску сре­ди­ну два­
де­се­тих годи­на XX века, а то су пре­ра­фа­е­лит­ски тра­ди­ци­о­на­ли­зам
и модер­но кон­струк­тив­но сли­кар­ство које се посте­пе­но инкор­
по­ри­ра­ло у енгле­ску умет­ност. Оба прав­ца су реа­ли­стич­ка али се
њихо­ви реа­ли­зми раз­ли­ку­ју: пре­ра­фа­е­ли­зам је засно­ван на миме­
зи­су при­ро­де, а кон­струк­тив­но сли­кар­ство на сли­кар­ским зако­ни­
ма ста­рих мај­сто­ра.

Пре­ра­фа­е­ли­ти при­сту­па­ју подра­жа­ва­њу ства­ри из при­ро­де

„...да би се са њима живе­ло у бли­ској вези, која омо­гу­ћу­је откри­
ва­ње њихо­вих тај­ни и мистич­не духов­но­сти, а не да би се оне
при­ка­зи­ва­ле“.4

Тиме се потвр­ђу­је нужност новог нату­ра­ли­зма јер се при­ро­ди при­
зна­ју суштин­ска пое­тич­ност и сми­сао искон­ске божан­ске пору­ке,
али као сред­ство за њено чита­ње не озна­ча­ва се осе­ћа­ње при­ро­де
већ посве­ће­на, поште­на, педант­на сли­кар­ска тех­ни­ка ста­рих мај­
сто­ра и зана­тли­ја. Глав­ни тео­ре­ти­чар, заступ­ник и иде­о­лог сли­ка­ра
пре­ра­фа­е­ли­та Џон Рас­кин надо­ве­зу­је се на cre­do новог нату­ра­ли­
зма тезом „да сва лепа дела мора­ју или намер­но подра­жа­ва­ти при­
род­не обли­ке или на њих личи­ти“.5

3 По Вуко­са­ви Попо­вић: Једи­но што их спа­ја јесте доду­ше недо­вољ­но
истак­нут ути­цај фран­цу­ског куби­зма: Пари­сов суд пред­ста­вља екс­пе­ри­мент
на бази куби­стич­ког тре­ти­ра­ња фор­ме, са скулп­тор­ским момен­том у моде­
ла­ци­ји и гео­ме­триј­ској кон­струк­ци­ји фор­ме, у неким пар­ти­ја­ма са јасни­јим
куби­зи­ра­њем.

4 Ђ. К. Арган, Модер­на умет­ност 1770–1970–2000, II књи­га, Clio, Бео­
град 2004, 152.

5 J. Ruskin, Lec­tu­re on Archi­tec­tu­re and pain­ting, Лон­дон 1907.
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Схва­та­ња кон­струк­ти­ви­ста, са сво­је стра­не, иду ка томе да
сли­кар­ство није ими­та­ци­ја при­ро­де (пре­цр­та­ва­ње кон­ту­ра и пре­
сли­ка­ва­ње боја са ства­ри на плат­но) већ при­ро­да која је на сли­
ци тран­сфор­ми­са­на или апстра­хо­ва­на, а то се одви­ја по изве­сним
зако­ни­то­сти­ма којe у овај нови свет уво­де ред. Оту­да се гео­ме­триј­
ске фор­ме, тела и њихо­ви одно­си кори­сте као сред­ства за уво­ђе­
ње реда на сли­ци. Поста­вља­ње фор­ми у гео­ме­триј­ске одно­се није,
нарав­но, ника­кав про­на­ла­зак два­де­се­тих годи­на XX века, оно је
уса­ђе­но у чове­ку као стал­на потре­ба за редом и јасно­ћом.

Узор­ни при­ме­ри за раз­ли­ко­ва­ње пре­ра­фа­е­лит­ског тра­ди­ци­о­
на­ли­зма од акту­ел­ног кон­струк­тив­ног сли­кар­ства, јесу поме­ну­те
Помо­ри­шче­ве сли­ке Пари­сов суд и Плач мате­ре Бож­је. Наста­ле у
току лон­дон­ског пери­о­да (1921–1924) оне мар­ки­ра­ју раз­вој­ни пут
Васе Помо­ри­шца, повлачећи корен из европ­ске бли­же или даље
про­шло­сти – из нео­кла­си­ци­зма и рене­сан­се (Пари­сов суд), одно­сно
из неких савре­ме­них токо­ва европ­ске умет­но­сти – „уме­ре­ног“ кон­
струк­ти­ви­зма и екс­пре­си­о­ни­зма (Плач мате­ре Бож­је). Испо­ста­ви­
ће се да и један и дру­ги сли­кар­ски пра­вац пред­ста­вља тен­ден­ци­ју
нових реа­ли­за­ма и поврат­ка реду, а томе у при­лог иде и уље на
плат­ну Иску­ше­ње светог Анто­ни­ја наста­ло 1927. годи­не. Хро­но­ло­
шки сме­ште­но након лон­дон­ског пери­о­да, дело му пак у пот­пу­но­
сти при­па­да, садр­же­ћи еле­мен­те и јед­не и дру­ге поме­ну­те сли­ке.
Васа Помо­ри­шац њиме закљу­чу­је свој фор­ма­тив­ни пери­од и наста­
вља да ства­ра у свом сли­кар­ском иди­о­му у коме кла­си­чан израз
пре­о­вла­ђу­је над екс­пре­си­о­ни­стич­ким.

Пари­сов суд

Наста­ла 1923. годи­не сли­ка Пари­сов суд актов­ска је ком­по­
зи­ци­ја сме­ште­на у пеј­заж и лико­ва оде­ве­них у мито­ло­шко рухо,
про­фи­ње­ног и све­тлог коло­ри­та и акор­да тоно­ва, изве­де­на је као
par excel­len­ce пре­ра­фа­е­лит­ско сли­кар­ско оства­ре­ње са мину­ци­о­
зно изра­же­ним реа­ли­стич­ким дета­љи­ма, које про­жи­ма дух ране
рене­сан­се и атмос­фе­ра ана­лог­на Боти­че­ли­је­вом (San­dro Bot­ti­cel­
li) Про­ле­ћу. Сце­на из антич­ке мито­ло­ги­је насли­ка­на је нео­кла­си­
чар­ски, са видљи­вом гео­ме­три­за­ци­јом обли­ка и њихо­вим живим
рит­мо­ва­њем, као син­те­за два­ју стил­ских кри­те­ри­ју­ма – лепо­те и
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исти­не. Први, Албер­ти­јев (Leon Bat­ti­sta Alber­ti) кри­те­ри­јум лепо­те
ране рене­сан­се да „оно што сли­ка­мо мора­мо увек узи­ма­ти из при­
ро­де и из ње увек бира­ти нај­леп­ше ства­ри“,6 ова­пло­ћу­је се у путе­
ној лепо­ти три­ју боги­ња грч­ког пан­те­о­на – Хере, Ати­не и Афро­ди­те
– које раз­о­де­ну­те сто­је испред тро­јан­ског прин­ца Пари­са. Сва­ка
од њих оче­ку­је да ће баш она од њега доби­ти злат­ну јабу­ку у знак
при­зна­ња да је нај­леп­ша. Пари­су је дато да види њихо­ву обна­же­ну
лепо­ту у цело­сти, док су посма­тра­чу акто­ви боги­ња при­ка­за­ни у
раз­ли­чи­тим поза­ма: прва с лева је у пот­пу­но­сти окре­ну­та леђи­ма
посма­тра­чу, цен­трал­на је и телом и гла­вом у полу­про­фи­лу, а тре­
ћа с лева је телом спре­да а гла­вом про­фил­но окре­ну­та. Цен­трал­
на обна­же­на жен­ска фигу­ра носи на гла­ви шлем рим­ског вој­ни­ка,
што цео нара­тив недво­сми­сле­но сме­шта у антич­ко доба. Насли­ка­
ни детаљ пред­ста­вља кљу­чан пре­вен­ти­ван аргу­мент да публи­ка не
буде скан­да­ли­зо­ва­на при­ка­за­ном обна­же­но­шћу. Антич­ке боги­ње
при­ка­за­не су као смер­не, узви­ше­не и гото­во неза­ин­те­ре­со­ва­не за

6 Е. Блант, Умет­нич­ка тео­ри­ја у Ита­ли­ји 1450–1600, Clio, Бео­град 2004.

Парисов суд (детаљ), 1924.
Галерија Матице српске

The Judgement of Paris
(detail), 1924
The Gallery of Matica srpska
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сво­ју сек­су­ал­ност, пози­ци­о­ни­ра­не у иде­а­ли­зо­ва­ном пеј­за­жу, а не
ствар­не осо­бе сме­ште­не у реа­лан про­стор акту­ел­ног тре­нут­ка, које
„нетре­ми­це гле­да­ју у посма­тра­ча, са бесрам­ном само­у­ве­ре­но­шћу и
без ика­кве сра­мо­те због сво­је наго­сти“.7 Дога­ђај се одви­ја у плит­кој
сце­ни, попут про­сце­ни­ју­ма, саста­вље­ној од зеле­ног тепи­ха лива­де
и разно­вр­сног и пре­див­но насли­ка­ног цве­ћа, те огра­ни­че­ног масом
буј­но оли­ста­лих кро­шњи дрве­ћа, кроз које мести­мич­но про­би­ја­ју
пла­вет­ни­ло неба и воде­не масе.

Дру­ги, Рас­ки­нов (John Ruskin) кри­те­ри­јум који одре­ђу­је сли­ку
јесте кри­те­ри­јум исти­не; у пита­њу је cre­do пре­ра­фа­е­ли­зма по коме

„…сли­ка­ри тре­ба да подра­жа­ва­ју при­ро­ду каква јесте, до послед­
њег дета­ља са свим њеним неса­вр­ше­но­сти­ма: да иду у при­ро­ду
чистог срца са јед­ним циљем – да про­дру у њену сушти­ну не
одба­цу­ју­ћи ништа, не ода­би­ру­ћи ништа и не пре­зи­ру­ћи ништа.“ 8 

Рас­кин зах­те­ва видљи­вост у пре­ци­зном пре­но­ше­њу сва­ког дета­ља9

„тако да се сли­ка може сло­бод­но и са лупом гле­да­ти а да ништа
не изгу­би од сво­је вред­но­сти“ (цве­ће, лишће, ана­то­ми­ја тела, живо­
ти­ње).

Тер­мин пре­ра­фа­е­ли­зам озна­ча­ва угле­да­ње на умет­ност ране
рене­сан­се, пре поја­ве сли­ка­ра Рафа­е­ла Сан­ти­ја. Пре­ра­фа­е­ли­ти су
сма­тра­ли да су сли­ка­ри у том раз­до­бљу ства­ра­ли искре­но, дубо­ко
про­же­ти рели­ги­јом и мимо (дог­ма­тич­них) ака­дем­ских поу­ка, док
су је Рафа­ел и мај­сто­ри висо­ке рене­сан­се сво­јим пре­тва­ра­њем у
инте­лек­ту­ал­ну актив­ност поква­ри­ли.

„…И поред упор­ног пози­ва­ња на ита­ли­јан­ске умет­ни­ке quat­tro­
cen­to­а (Гоцо­ли и Боти­че­ли, Ман­те­ња и Кар­па­чо), сли­кар­ство пре­
ра­фа­е­ли­та се не пози­ва изри­чи­то на стил ових умет­ни­ка: могло
би се рећи да су они више слу­жи­ли као при­мер про­фе­си­о­нал­не
ети­ке него као ликов­ни моде­ли.“10

7 С. Бартоле­на,Мане – гени­ји умет­но­сти, Бео­град 2012, 46.
8 J. Ruskin, Pre­rap­ha­e­li­tism and other essays upon art. Lec­tu­res on archi­tec­

tu­re and pain­ting, J. M. Dent and Sons, Лон­дон 1920.
9 Мину­ци­о­зна Помо­ри­шче­ва тех­ни­ка која обра­ћа пажњу на сва­ки

детаљ видљи­ва је и на две­ма сли­ка­ма из Народ­ног музе­ја Срби­је (цве­ћа), као
и на Кар­та­ши­ма из Музе­ја савре­ме­не умет­но­сти у Бео­гра­ду (опу­шци, луле,
кути­ја шиби­ца на поду).

10 Ђ. К. Арган, нав. дело, 151. 
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Пари­сов суд гово­ри да се Васа Помо­ри­шац про­на­шао у пре­
ра­фа­е­лит­ском схва­та­њу сли­кар­ства као фигу­рал­не нара­ци­је са
жељом да буде исти­но­љу­би­ва, садр­жај­на и дубо­ко надах­ну­та. Умет­
ност по њима не тре­ба да убе­ђу­је него да буде интим­но увер­љи­ва:
само тако ће бити пое­зи­ја јер је у пое­зи­ји дух исти­не, која је у
сушти­ни ства­ри као и људи.

Васа Помо­ри­шац је у сли­кар­ству пре­ра­фа­е­ли­та пре­по­знао
и даље уса­вр­ша­вао мито­ло­шку ком­по­нен­ту у свом делу. Зна­чај
мита као надах­ну­ћа и иде­је потреб­но је нагла­си­ти буду­ћи да је мит
важна коп­ча изме­ђу срп­ског и европ­ског међу­рат­ног сли­кар­ства.
Мито­ло­шку тема­ти­ку Васа Помо­ри­шац је усво­јио пре сусре­та са
пре­ра­фа­е­ли­ти­ма, још у модо­шком ате­љеу свог првог учи­те­ља Сте­
ва­на Алек­си­ћа.

„…Алек­сић је, као несвр­ше­ни сту­дент мин­хен­ске Ака­де­ми­је, по­
д­у­ча­вао свог уче­ни­ка сли­кар­ским поу­ка­ма у духу север­њач­ког
сим­бо­ли­зма, опчи­ње­ног мета­фо­ра­ма смр­ти, скло­ног нагла­ше­ној
екс­пре­си­ји и пре­те­ра­ном гесту и, нај­зад, тема­ма из мито­ло­ги­је.“11

Васи Помо­ри­шцу је сва­ка­ко, као пре­те­жно кла­си­чар­ском сли­
ка­ру, одго­ва­рао кла­си­чар­ски пра­вац какав пре­ра­фа­е­ли­зам јесте
био, али га то као умет­ни­ка није спре­чи­ло да тежи и ка дру­гим
срод­ним прав­ци­ма, пре­вас­ход­но раној рене­сан­си као исхо­ди­
шту анти­ке и изво­ри­шту исто­риј­ског нео­кла­си­ци­зма. Потреб­но је
нагла­си­ти да је за изло­же­ност Васе Помо­ри­шца рене­сан­сним иде­
ја­ма и њихо­вом упли­ву у сли­кар­ско ства­ра­ла­штво заслу­жан ути­
цај пре­ра­фа­е­ли­зма: „…Његов бора­вак у Лон­до­ну, ода­кле ће поте­ћи
њего­во инте­ре­со­ва­ње за мај­сто­ре рене­сан­се.“ 12 Међу­тим, схва­та­ње
да се сли­кар тек тада упо­зна­је са рене­сан­сом и да тад почи­ње да
ства­ра у њеном ликов­ном про­се­деу, врло је спор­но. О томе гово­ри
чиње­ни­ца да је Помо­ри­шац, још током сту­ди­ја у Мин­хе­ну 1913.
и 1914. годи­не, на сво­јим оства­ре­њи­ма испо­љио изу­зет­но вла­да­ње
рене­сан­сним теко­ви­на­ма: лине­ар­ном и вазду­шном пер­спек­ти­вом,
ана­то­ми­јом и про­пор­ци­ја­ма. Затим је, у рат­ним годи­на­ма 1917. и

11 Н. Кусо­вац Рани радо­ви Васе Помо­ри­шца. Црте­жи, ски­це, сту­ди­је од
1914. до 1924, Народ­ни музеј Бео­град 1982, 7.

12 В. Б. Сујић, Васа Помо­ри­шац, Кул­тур­ни цен­тар Бео­гра­да, Бео­гра­д
1970.
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1918, оства­рио низ црте­жа и сту­ди­ја у реа­ли­стич­ком и кла­сич­ном
начи­ну изво­ђе­ња. Издва­ја се цртеж Загр­ље­ни на коме су при­ка­за­ни
срп­ски, руски и румун­ски вој­ни­ци у колу са гра­ђа­ни­ма; цртеж је
сажет, нагла­ше­на је лине­ар­ност, при­су­тан је изве­стан вери­стич­
ки начин њего­вог схва­та­ња. Сли­ка­ре­ва накло­ност пре­ма рене­сан­си
испо­љи­ла се и на вео­ма успе­лим сту­ди­ја­ма цве­ћа, ура­ђе­ним олов­
ком и аква­ре­лом на листо­ви­ма, под нази­ви­маМако­ви и Чичак, које
је сачи­нио током 1918. годи­не. Наве­де­не сту­ди­је

„...под­се­ћа­ју на слич­не сту­ди­је рене­сан­сних умет­ни­ка (...) та
ностал­ги­ја ка кла­си­ци­зму оста­ла је код Помо­ри­шца увек при­
сут­на“.13

Сли­кар­ство пре­ра­фа­е­ли­та прем­да миме­тич­ко није лар­пур­
лар­ти­стич­ко; посе­ду­је рели­ги­о­зне, морал­не и дру­штве­не циље­ве,
који до изве­сне гра­ни­це коре­спон­ди­ра­ју са иде­ја­ма видљи­вим у
опу­су Васе Помо­ри­шца, прем­да му нису сви има­нент­ни. Срп­ски
сли­кар тако­ђе није био лар­пур­лар­ти­ста: дола­ском у Загреб 1919.
годи­не и упи­си­ва­њем тамо­шње Шко­ле за умјет­ност и обрт, нашао
се у сре­ди­ни у којој је још био сна­жан ути­цај, у рату уга­ше­не гру­пе
„Меду­лић“. Васа Помо­ри­шац је при­хва­тив­ши cre­do гру­пе да је

„...сли­ка резул­тат пси­хич­ког про­це­са и да зна­чи више од насли­
ка­ног при­зо­ра и да би све што чини чове­ко­ву сре­ди­ну тре­ба­ло да
има умет­нич­ку фор­му“14

и тиме екс­пли­цит­но неги­рао лар­пур­лар­ти­стич­ки кôд у свом опу­
су. Поред антилар­пур­лар­ти­стич­ког ста­ва пре­ра­фа­е­ли­та, срп­
ском сли­ка­ру је изве­сно импо­но­ва­ла њихо­ва изри­чи­та жеља да се
супрот­ста­ве духу вре­ме­на и да, одби­ја­ју­ћи сва­ки кон­вен­ци­о­на­ли­
зам, роман­тич­но тра­же пое­ти­ку бек­ства у нествар­ни свет и изгу­
бље­ну чежњи­ву лепо­ту, нека­да­шње мит­ско вите­штво, мисти­ци­зам
који уме да отку­пи ствар­но и сва­ки­да­шње. То је један про­фи­ње­ни
и чароб­ни есте­ти­зам коме се Помо­ри­шац при­кло­нио, обо­га­тив­ши
свој ликов­ни израз.

Као неми­нов­но се наме­ће и сагле­да­ва­ње умет­нич­ког кон­тек­
ста у коме је Васа Помо­ри­шац насли­као Пари­сов суд. То је пери­од

13 Н. Шуи­ца, Васа Помо­ри­шац, Посе­бан оти­сак из Весни­ка Вој­ног музе­
ја, бр. 16, Бео­град 1970, 150.

14 Lj. Sto­ja­no­vić, nav. delo, 11. 
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завр­шет­ка Првог свет­ског рата, када наста­ју и сли­кар­ски при­мат
пре­у­зи­ма­ју тен­ден­ци­је нових реа­ли­за­ма, кон­ци­пи­ра­не на дожи­
вља­ју и зами­шља­њу пре­зент­не и аутен­тич­не ствар­но­сти, било да
је реч о кон­вен­ци­о­нал­ним тема­ма сли­кар­ства – пор­тре­та, пеј­за­жа
или мртве при­ро­де – или о пред­ста­вља­њу савре­ме­ног живо­та. Нови
реа­ли­зми се под­ва­ја­ју на два кри­ла: лево, у коме се тра­га­ње за лепо­
том и иде­а­лом зане­ма­ру­је истин­ском, при­зем­ном стра­ном живот­
не ствар­но­сти, и десно, које задр­жа­ва есен­ци­јал­но у умет­нич­кој
пред­ста­ви и ства­ра­ње умет­но­сти за веч­ност.15 Јасно је да Помо­ри­
шац у сли­ка­ма мит­ске тема­ти­ке (позна­та је и њего­ва мито­ло­шка
ком­по­зи­ци­ја Леда с лабу­дом) зау­зи­ма пози­ци­ју „десног кри­ла“ и
нала­зи при­бе­жи­ште из хао­тич­не и неси­гур­не ствар­но­сти, у арка­
диј­ским све­то­ви­ма реда и ускла­ђе­но­сти. При­бли­жни­ја одред­ни­ца
Помо­ри­шче­вог ства­ра­ла­штва од есте­ти­ке била би дослед­ност Вин­
кел­ма­но­вом пои­ма­њу непро­ла­зно­сти кла­сич­них обли­ка као вечи­
тој, ван­вре­мен­ској кате­го­ри­ји; то зна­чи дија­лог са тра­ди­ци­јом и
прошлошћу „која се не може избе­ћи, већ мора поха­ђа­ти“.16

Џон Раскин и његово учење

Гово­ре­ћи о зна­ча­ју про­шло­сти и тра­ди­ци­је у умет­но­сти пре­
ра­фа­е­ли­та, али и умет­но­сти гене­рал­но, за фор­ми­ра­ње Помо­­
ри­шца као сли­ка­ра неиз­о­став­на су схва­та­ња Џона Рас­ки­на, за­
ступ­ни­ка, кри­ти­ча­ра и тео­ре­ти­ча­ра пре­ра­фа­е­ли­та, који је дефи­ни­
сао сли­кар­ство кроз однос пре­ма рели­ги­ји, наци­ји и кроз њего­ву
уло­гу у дру­штву.

Џон Рас­кин се зау­зи­мао за очу­ва­ње занат­ске тех­ни­ке у умет­
нич­ком сти­лу, коју је све­при­сут­ни­ја инду­стри­ја нару­ша­ва­ла и
нипо­да­шта­ва­ла. Накло­ност зана­ту и сли­кар­ској вешти­ни оду­век
је, и зау­век, кра­си­ла умет­ни­ка Помо­ри­шца као дра­го­це­ни легат
девет­на­е­стог сто­ле­ћа и била његов басти­он очу­ва­ња доброг уку­са
и осе­ћа­ја за изван­ред­ност рада. Зала­жу­ћи се за есте­ти­ку пре­ра­фа­

15 И. Ребер­ски, Реа­ли­зми два­де­се­тих годи­на у хрват­ском сли­кар­ству.
Магич­но, кла­сич­но, објек­тив­но. Магич­ни реа­ли­зам, нео­кла­си­ци­зам, нова реал­
ност, објек­тив­на реал­ност, кри­тич­ки реа­ли­зам, Инсти­тут за пови­јест умјет­
но­сти, Загреб 1997, 40.

16 Л. Мере­ник, „Дели­кат­не биљ­ке“, Књи­жев­на реч, Бео­град, 25. 12. 1986.
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е­ли­та, Рас­кин је зајед­но са Вили­ја­мом Мори­сом видео раз­ре­ше­
ње про­бле­ма у нужно­сти поврат­ка на сред­њо­ве­ков­ну побо­жност.17

Посма­тра­ју­ћи умет­ност кроз при­зму рели­ги­о­зно­сти, Рас­кин је
поде­лио умет­ност на сакрал­ну и про­фа­ну; сакрал­на је узви­ше­ни­
ја буду­ћи да јој је рели­ги­ја темат­ски пре­до­ми­нант­на у одно­су на
рас­кош и задо­вољ­ство који су одли­ка про­фа­не умет­но­сти. Избор
изме­ђу две врсте умет­но­сти је дис­јунк­ти­ван (или­–и­ли) зато што се
не може гово­ри­ти о сте­пе­ну рели­ги­о­зно­сти у умет­но­сти; Рас­кин
твр­ди да рели­ги­ја не може бити на дру­гом месту – она је или глав­
на или је нема – и закљу­чу­је: „Онај који Богу нуди дру­го место, не
нуди му запра­во ништа.“18 Пре­ра­фа­е­ли­ти су, са сво­је стра­не, при­
сту­па­ли ликов­ном ства­ра­њу с аскет­ском рев­но­шћу и пре­да­но­шћу
хри­шћан­ској рели­ги­ји. Њихо­ва пре­о­вла­ђу­ју­ћа одлу­ка за ста­ру и
сакрал­ну наме­сто модер­не и про­фа­не умет­но­сти, про­же­та је етич­
ко­рели­ги­о­зним импли­ка­ци­ја­ма; посве­ти­ли су се првој зато што јој
је морал­на свр­ха има­нент­на. Помо­ри­шцу је очи­глед­но било бли­ско
пре­ра­фа­е­лит­ско ста­но­ви­ште о чисто­ти и искре­но­сти сли­кар­ства
доба вере,19 буду­ћи да је још у модо­шком ате­љеу сте­као „трај­ну
накло­ност пре­ма рели­ги­о­зном сли­кар­ству,“20 а касни­је ју је још
раз­вио у више иде­о­ло­шком него ства­ра­лач­ком импул­су Друштва
уметника Зограф.

Сле­де­ћа став­ка пре­ко које је Рас­ки­но­во уче­ње, изве­сно је, има­
ло ути­ца­ја на Помо­ри­шца, било је вели­ко при­да­ва­ње зна­ча­ја пој­му
наци­је или наци­о­нал­ног у умет­но­сти. Рас­кин твр­ди да је „умет­ност
само видљив знак наци­о­нал­не врли­не…“21 и ука­зу­је да је наци­о­нал­
на тра­ди­ци­ја „ствар­ни темељ о коме се мало мисли када је на њему
подиг­ну­та сјај­на гра­ђе­ви­на, али темељ мора посто­ја­ти“. Уви­ђа­ју­ћи
да темељ умет­нич­ке тра­ди­ци­је у Срба и њена нај­вред­ни­ја оства­ре­
ња пред­ста­вља­ју умет­нич­ка бла­га наста­ла у два слав­на века Нема­

17 Ђ. К. Арган, нав. дело, 98.
18 J. Ruskin, Pre­rap­ha­e­li­tism and other essays upon art. Lec­tu­res on archi­

tec­tu­re and pain­ting, J. M. Dent and Sons, Лон­дон 1920, 158.
19 Сам појам „доба вере“ упућује пре­вас­ход­но на сред­њи век, како у

енгле­ском тако и у срп­ском кон­тек­сту, с тим да се у пото­њем искљу­чу­је
појам ране рене­сан­се јер се сти­ца­јем исто­риј­ских окол­но­сти није угра­ди­ла у
срп­ски умет­нич­ки про­стор.

20 М. С. Петров, „Сли­кар Васа Помо­ри­шац“, Вре­ме, Бео­град, 8. 10. 1925.
21 Н. Кусо­вац, нав. дело, 10.
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њи­ћа, Помо­ри­шац је пре­гао да она, која су као у ризни­ца­ма похра­
ње­на у срп­ским сред­њо­ве­ков­ним мана­сти­ри­ма, буду пре­зен­то­ва­на
ино­стра­ној публи­ци и јав­но­сти. Иза­брао је да, као нај­ре­пре­зен­та­
тив­ни­је, изра­ди пет копи­ја фре­са­ка из мана­сти­ра Мана­си­је, сма­
тра­ју­ћи да сли­кар­ство цркве Све­те Тро­ји­це22 пред­ста­вља кли­макс
који је ано­ним­ни сли­кар срп­ског сред­њег века дости­гао и након
ког дола­зи до опа­да­ња, зати­ра­ња и зами­ра­ња меди­е­ва­ли­стич­ке
умет­но­сти у Срба. Копи­је изра­ђе­не током кра­ћег борав­ка у Срби­
ји 1922. годи­не донео је у Лон­дон и изло­жио их зајед­но са витра­
жом Све­ти Ђор­ђе уби­ја ажда­ју 1923. године 23 у при­ват­ном ста­ну на
нефор­мал­ној изло­жби коју је орга­ни­зо­ва­ла сли­кар­ка Доро­ти Бут,
чија је свр­ха била да се пока­жу дела неа­фир­ми­са­них а ква­ли­тет­них
умет­ни­ка, те да се поме­ну­ти пове­жу са потен­ци­јал­ним патро­ни­ма.
Помо­ри­шчев успех је био несум­њив, за умет­нич­ку збир­ку Вик­то­
ри­ја и Алберт музе­ја отку­пље­не су три од пет изло­же­них копи­ја,
а у листу West­min­ster Gaz­ette аутор при­ка­за не поми­ње ути­ске о
фре­ска­ма, али наво­ди да се „на изло­жби могу виде­ти витра­жи Васе
Помо­ри­шца, мла­дог срп­ског умет­ни­ка сна­жне инди­ви­ду­ал­но­сти“.24

Нај­зад, Помо­ри­шац је делио Рас­ки­но­ва схва­та­ња и о пита­њу
уло­ге умет­но­сти у дру­штву. Рас­кин уви­ђа да у модер­ном дру­штву
није могла посто­ја­ти модер­на умет­ност:25

„Да би умет­ност могла да пре­жи­ви, потреб­но је да се про­ме­
ни дру­штво, а то би тре­ба­ло да буде миси­ја умет­ни­ка,“26 укљу­чу­
ју­ћи и „опле­ме­њи­ва­ње обли­ка пред­ме­та сва­ко­днев­не упо­тре­бе.“27

Васа Помо­ри­шац, след­стве­но свом ликов­ном обра­зо­ва­њу и умет­
нич­ком раз­во­ју, инту­и­тив­но при­хва­та иде­ју да је

22 Пра­зни­ку коме је мана­стир­ска црква Мана­си­је или Реса­ве посве­ће­
на.

23 Све­ти Ђор­ђе уби­ја ажда­ју завр­шен 1923. као диплом­ски рад за Cen­
tral School of Arts and Crafts; пре­ма пода­ци­ма Гор­да­на Помо­ри­шца витраж је
посве­ћен Све­том Ђор­ђу као заштит­ни­ку гра­да Лон­до­на.

24 West­min­ster Gaz­ette, Лон­дон, 7. XII 1923; при­ват­на архи­ва.
25 Мисли се на умет­ност енгле­ских пеј­за­жи­ста Тар­не­ра и Кон­стеј­бла у

првој поло­ви­ни XIX века.
26 Ђ. К. Арган, Модер­на умет­ност 1770–1970–2000, Clio, Бео­град 2004,

151. 
27 С. Марић, пред­го­вор у књи­зи Вред­но­стиЏона Рас­ки­на, Кул­ту­ра, Бео­

град 1965.
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„…умет­ник зана­тли­ја који изра­ђу­је сли­ку; с обзи­ром да је сли­
ка иде­ал­ни пред­мет и тех­ни­ка која је ства­ра је иде­ал­на. То је
оно до чега су на тео­риј­ском пла­ну и са јаким дока­зи­ма држа­ли
Џон Рас­кин и Вили­јам Морис у Енгле­ској, насто­је­ћи да се на тај
начин супрот­ста­ве дека­ден­ци­ји уку­са, губит­ку осе­ћа­ја за духов­
ност рада, који су про­у­зро­ко­ва­ни тех­нич­ким меха­нич­ким радом
и ути­ли­тар­но­шћу инду­стриј­ских про­из­во­да.“28

Сход­но наве­де­ном, логич­но се наме­ће закљу­чак да је рас­ки­
нов­ско зала­га­ње за сред­њи век, рели­ги­о­зност и наци­о­нал­ну посеб­
ност у умет­но­сти, а којим су се у свом прак­тич­ном раду води­ли
пре­ра­фа­е­ли­ти, ути­ца­ло на сли­ка­ра Васу Помо­ри­шца са про­ду­же­
ним деј­ством. Зајед­но са сли­ка­ри­ма­исто­ми­шље­ни­ци­ма у отаџ­би­
ни осно­вао је 1927. годи­не Дру­штво умет­ни­ка Зограф, гру­пу која је
сво­је изво­ри­ште тра­жи­ла у срп­ском сред­њо­ве­ков­ном сли­кар­ству.29

Има­ју­ћи у виду духов­ну срод­ност и бли­ско про­грам­ско пола­зи­
ште енгле­ске и срп­ске умет­нич­ке гру­пе, није без осно­ва теза да се
зогра­фов­ци могу сма­тра­ти срп­ским пре­ра­фа­е­ли­ти­ма.

Посма­тра­ње кроз инструк­тив­ну при­зму нових реа­ли­за­ма или
поврат­ка реду у хрват­ском сли­кар­ству два­де­се­тих годи­на30 пру­жа
при­ли­ку да се Пари­сов суд сагле­да и сме­сти, у нај­ши­рем сми­слу,
изме­ђу две сли­кар­ске тен­ден­ци­је – објек­ти­ви­за­ци­је и иде­а­ли­за­
ци­је. Пари­со­вом суду одго­ва­ра место уну­тар иде­а­ли­зо­ва­не и зачу­
ђу­ју­ће сли­ке ствар­но­сти (а то је нео­кла­си­ци­зам, поред кога сто­је
магиј­ски реа­ли­зам и пост­ку­би­зам) а не уну­тар објек­тив­не сли­ке
ствар­но­сти (кри­ти­чар­ски реа­ли­зам, хро­ни­чар­ски нео­на­ту­ра­ли­зам
и наи­ви­зам).31 Кла­сич­на ком­по­нен­та, као пре­о­вла­ђу­ју­ћа у Помо­ри­
шче­вој мит­ској сли­ци, али и у велом делу њего­вог ства­ра­ла­штва, је
вео­ма сло­је­ви­та и није засно­ва­на само у кла­сич­ној (читај – иде­ал­
ној) фор­ми, него у рав­но­те­жи при­ро­де и сти­ла, екс­пре­си­је и хар­
мо­ни­је. Поред несум­њи­вих кон­стан­ти – при­бли­жа­ва­ње кла­сич­ном
све­то­на­зо­ру, обна­вља­ње кла­сич­них вред­но­сти и вра­ћа­ње у про­
шлост – посеб­но зна­че­ње при­пи­су­је се поврат­ку миту. 

28 Ђ. К. Арган, нав. дело, 98.
29 Л. Три­фу­но­вић, нав. дело, 186. 
30 И. Ребер­ски, нав. дело, 38.
31 Исто.
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Плач мате­ре Бож­је

Сли­ка Плач мате­ре Бож­је из 1921. годи­не пред­ста­вља кон­тра­
пунктПари­со­вом суду и про­грам­ски пот­пу­но оду­да­ра од њега, еми­
ту­ју­ћи сасвим дру­га­чи­ју енер­ги­ју; уме­сто пасто­ра­ле и иди­ле, изби­
ја дра­ма­тич­ност изве­де­на пате­тич­ним гесто­ви­ма про­та­го­ни­ста.

Ком­по­зи­ци­ја рели­ги­о­зне тема­ти­ке све­де­на је и појед­но­ста­
вље­на како по бро­ју уче­сни­ка (Хри­стос и Бого­ро­ди­ца), по рас­по­ре­
ду (фигу­рал­ност је устро­је­на по цен­трал­ној вер­ти­ка­ли), изра­зи­то
зага­си­тој, там­ној, биту­мен­ској пале­ти (тла, поза­ди­не и крста), тако и
по ефек­ту вештач­ког кара­ва­ђов­ског осве­тље­ња које издва­ја фигу­ре
(једи­но су оне јасно видљи­ве, спрам све­га оста­лог). Сли­ка по број­
ним сво­јим еле­мен­ти­ма, као и по фор­ма­ту, јесте мини­ја­тур­на али
носи мону­мен­тал­ну ноту оча­ја­ња, што јој даје сна­гу „немог мун­
ков­ског кри­ка“. При­ка­зу­ју­ћи у хри­шћан­ству вео­ма увре­же­ну сце­
ну ima­go pie­ta­tis (опла­ки­ва­ња Хри­ста), Помо­ри­шац не „робу­је“ хри­
шћан­ској ико­но­граф­ској схе­ми – не при­сту­па јој као кано­ну већ
као недво­сми­сле­но вла­сти­том „ико­но­граф­ском апо­кри­фу“. Зна­чај­
но је иста­ћи да ће одре­ђе­ним буду­ћим дели­ма рели­ги­о­зне тема­ти­
ке Помо­ри­шац при­ла­зи­ти тако­ђе нека­нон­ски и са сво­јим ства­ра­
лач­ким про­се­де­ом, као што су зид­не сли­ке за цркве у Модо­шу и
Бото­шу из 1924. и пото­ње уље на плат­ну Иску­ше­ње светог Анто­ни­
ја из 1927. годи­не.

Неу­о­би­ча­је­на свој­ства уоби­ча­је­не пред­ста­ве на Пла­чу мате­ре
Бож­је очи­ту­ју се на више визу­ел­них пла­но­ва: 1. Хри­сту нису раз­
мак­ну­те руке под пра­вим углом у одно­су на тор­зо (није раза­пет),
него се узди­жу под углом од сто осамдесет сте­пе­ни у одно­су на вер­
ти­ка­лу крста, шака заку­ца­них ексе­ри­ма за крст који се једва нази­
ре у тами; оту­да руке и тор­зо висе по вер­ти­ка­ли; 2. Хри­сто­ва гла­ва
се нала­зи пре­ба­че­на на гор­њи део леђа, као да јој је врат скр­хан, а
десна нога је, изне­на­ђу­ју­ће, бла­го сави­је­на у коле­ну а не спу­ште­
на (оба момен­та спа­да­ју у домен екс­пре­си­о­ни­стич­ке дефор­ма­ци­је);
3. при­ли­ка згу­ре­на око Хри­сто­вих сто­па­ла у згр­че­ном фету­сном
поло­жа­ју је Бого­ро­ди­ца, чије лице није видљи­во а коју раз­ди­ре бол
због рас­пе­тог сина.

Дело Плач мате­ре Бож­је са нагла­ше­ним екс­пре­си­о­ни­змом
фор­ме, кон­крет­ни­је угла­сто­сти и пре­ло­мље­но­сти фигу­ра као одли­
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ка готи­ке, откри­ва сво­је север­њач­ко поре­кло. Васа Помо­ри­шац га
је изве­сно насли­као под ути­ца­јем духов­не и умет­нич­ке кли­ме у
Мин­хе­ну, гра­ду у коме је поха­ђао наста­ву на Ликов­ној ака­де­ми­ји
током лет­њег семе­стра 1913/1914. годи­не. Пока­за­ло се да про­ме­ну
у доме­ну духа пра­ти про­ме­на у доме­ну фор­ме. Бавар­ска пре­сто­
ни­ца се тих годи­на, иако мање космо­по­лит­ска сре­ди­на него Париз,
пози­ци­о­ни­ра­ла као неза­о­би­ла­зно сре­ди­ште модер­не умет­но­сти,
зра­че­ћи јед­ним фило­зоф­ски­јим духом.32 Поред сли­ка мно­го­број­них
ауто­ра који су у Мин­хе­ну тог доба ства­ра­ли дела модер­ног екс­
пре­си­о­ни­зма, на наста­нак Пла­ча мате­ре Бож­је могла је ути­ца­ти
сту­ди­јаФор­мал­ни про­бле­ми готи­ке (1912) Вил­хел­ма Ворин­ге­ра, као
реч­ник модер­ног екс­пре­си­о­ни­зма.

Дело је насли­ка­но у духу екс­пре­си­о­ни­зма који је, пре­ма Хер­
вар­ту Вал­де­ну, изда­ва­чу Der Stur­m­a, отво­ре­на веч­на шко­ла без
одре­ђе­ног сти­ла иако са одре­ђе­ном фило­зо­фи­јом, који се обна­
вља пре­у­зи­ма­њем акту­ел­них обли­ка и сред­ста­ва да би његов me­
mе­nto био жив у вре­ме­ну. Фун­да­мен­тал­ни покрет европ­ске модер­
не кул­ту­ре, он је рези­ми­рао и спо­јио рево­лу­ци­ју у обла­сти фор­ме

32 Х. Рид, Исто­ри­ја модер­ног сли­кар­ства од Сеза­на до Пика­са, Југо­сла­
ви­ја, Бео­град 1967, 33.

Плач матере Божје (детаљ)
1921.
Вл. Гордан Поморишац

Virgin Mary in Tears (detail)
1921
Gordan Pomorišac Collection
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са рево­лу­ци­јом у обла­сти духа и осе­ћа­ња, наци­о­нал­но и уни­вер­зал­
но, кон­крет­но­соци­јал­но са апстракт­ним­мета­фи­зич­ким.

Плач мате­ре Бож­је се може ишчи­та­ва­ти посред­ством пет­на­
ест супрот­ста­вље­них став­ки које је дефи­ни­сао Франц Ро33 како би
напра­вио раз­ли­ку изме­ђу екс­пре­си­о­ни­зма као дорат­ног прав­ца, и
постек­спре­си­о­ни­зма (или нове објек­тив­но­сти) као порат­ног прав­
ца. Раз­ма­тра­но на такав начин дола­зи се до закључ­ка да је Плач
мате­ре Бож­је исто­вре­ме­но и екс­пре­си­о­ни­стич­ко и постек­спре­си­о­
ни­стич­ко дело јер посе­ду­је карак­те­ри­сти­ке и јед­ног и дру­гог прав­
ца, а то су:34 (екс­пре­си­о­ни­зам – постек­спре­си­о­ни­зам): 1. екста­тич­
не теме – теме из сва­ко­дне­ви­це; 2 . при­кри­ва­ње пред­ме­та – пре­ци­
зи­ра­ње пред­ме­та; 3. рит­ми­чан – репре­зен­та­ти­ван; 4. екс­тра­ва­ган­
тан – пури­стич­ки строг; 5. дина­ми­чан – ста­ти­чан; 6. бучан – тих;
7. сажет – исцр­пан; 8.мону­мен­та­лан – мини­ја­ту­ран; 9. у првом пла­
ну – и у првом и у дру­гом пла­ну; 10.топао – хла­дан; 11. густа боје­на
тек­сту­ра – тан­ка сли­ка­на повр­ши­на; 12. груб – гла­дак; 13. нагла­
сак на видљи­вом сли­кар­ског про­це­са – бри­са­ње сли­кар­ског про­це­са;
14. екс­пре­сив­но дефор­ми­са­ни пред­ме­ти – кри­стал­но јасни пред­ме­
ти; и 15. ком­по­зи­ци­ја која „бежи“ пре­ма иви­ца­ма сли­ке – ком­по­зи­
ци­ја „ухва­ће­на“ у окви­ру сли­ке.

Већ је на самом почет­ку бога­тог ства­ра­лач­ког опу­са било

„…немо­гу­ће не потра­жи­ти одго­вор на пита­ње какве су биле умет­
нич­ке и живот­не пре­ди­спо­зи­ци­је које су ути­ца­ле да се у делу
јед­ног ауто­ра укр­сте и гото­во суко­бе две опреч­не пое­ти­ке – јед­
на изра­зи­то модер­на која је одго­ва­ра­ла иза­зо­ви­ма умет­нич­ког
тре­нут­ка а дру­га нагла­ше­но тра­ди­ци­о­нал­на која је зах­те­ва­ла да
се у умет­нич­ком делу обно­ве дав­но постиг­ну­те фор­мал­не вред­
но­сти“.35

Вре­ме у коме Помо­ри­шац ства­ра ове сли­ке је пери­од у којем
је већ нанет први вели­ки уда­рац реч­ни­ку ради­кал­ног модер­ни­зма
(почет­ком Првог свет­ског рата), напу­шта­њем неми­ме­тич­ког пик­

33 F. Roch, Expressionisme/Post­expressionisme, y: Les Realismes 1919—
1939. Entre Revolution et Reaction, Centre George Pompidou, Paris, 1980, 149.

34 Међу наве­де­ним супрот­но­сти­ма у паро­ви­ма, курзивом су дате оне
које карак­те­ри­шу сли­ку Плач мате­ре Бож­је .

35 Ј. Деспо­то­вић, „Склад опреч­них пое­ти­ка“, Једин­ство, При­шти­на, 27.
12. 1986.
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ту­рал­ног зна­ка од стра­не умет­ни­ка­ини­ци­ја­то­ра куби­зма (Пика­со),
фови­зма (Дерен) и футу­ри­зма (Кара и Севе­ри­ни). Пика­со је чита­вог
свог живо­та, пара­лел­но са ико­но­бо­рач­ким дели­ма која су га учи­ни­
ла слав­ним, ства­рао јед­но чисто „кла­сич­но“ дело, а које није мање
зна­чај­но. Ма коли­ко позна­то дада­и­стич­ко дело Ота Дик­са, оно има
мању тежи­ну него дело које ства­ра два­де­се­тих и три­де­се­тих годи­
на. Мла­ди Кара, футу­ри­стич­ки мили­тант, од мањег је зна­ча­ја него
Кара који ства­ра од 1921. Сам Помо­ри­шац се, у лон­дон­ском раз­до­
бљу, са дру­ге стра­не, оку­шао у бес­пред­мет­ном сли­кар­ству насли­
кав­ши дела Апстракт­на ком­по­зи­ци­ја – Балет Дја­ги­ље­ва (1921) и
Мања апстракт­на ком­по­зи­ци­ја – Пре­део (1922) али то су екс­клу­
зив­не апстракт­не сли­ке у њего­вом цело­куп­ном опу­су. Наста­ле су у
тре­нут­ку када је вера да се уну­тра­шња ствар­ност нај­бо­ље дâ изра­
зи­ти у суге­стив­ним апстракт­ним фор­ма­ма, почет­ком тре­ће деце­
ни­је XX века, држа­ла Помо­ри­шца зајед­но са Петро­вим, Бије­ли­ћем
и Радо­ви­ћем,36 дакле са умет­ни­ци­ма чије је сли­кар­ско обра­зо­ва­ње
веза­но за Немач­ку и Сред­њу Евро­пу. Уве­ре­ње које су дели­ли и пре­
не­ли на плат­но, изра­жа­ва­ју­ћи се неми­ме­тич­ким пик­ту­рал­ним зна­
ком, повла­чи­ло је за собом одба­ци­ва­ње сло­је­ва фигу­ра­ци­је и(ли)
пред­ме­та, али то је била крат­ко­трај­на аван­ту­ра у Помо­ри­шче­вом
сли­кар­ству.

Нови реа­ли­зми, у чијим је про­грам­ским окви­ри­ма ства­рао
Помо­ри­шац, у вели­кој мери су били стил­ски фено­мен, прем­да сам
зна­ков­ни ликов­ни облик и није оно нај­ва­жни­је – бит­ни­ји су били
ста­ње духа и одре­ђе­не тен­ден­ци­је – који су наста­ли под ути­ца­јем
раз­во­ја инду­стриј­ске циви­ли­за­ци­је као одра­за дру­га­чи­јег, инте­
лек­ту­ал­ни­јег и, рекло би се, апа­си­о­нал­ни­јег сазна­ња које сна­жно
делу­је на умет­нич­ку визи­ју. Стил­ска кон­кре­ти­за­ци­ја се пока­зу­је
као њихо­ва пре­по­зна­тљи­ва детер­ми­нан­та, а буду­ћи да је умет­ност
ауто­ном­на и да је збир соп­стве­них вари­је­те­та, порас­тао је зна­чај
сти­ла и схва­ће­на нео­п­ход­ност стил­ског плу­ра­ли­зма.37

Међу­соб­ну тен­зи­ју два­ју пра­ва­ца на бри­тан­ском остр­ву
Помо­ри­шац сти­ша­ва и раз­ре­ша­ва у себи усва­ја­ју­ћи еле­мен­те и
јед­ног и дру­гог, док њихо­ву кон­фрон­та­ци­ју на ширем пла­ну пред­

36 Л. Три­фу­но­вић, Срп­ско сли­кар­ство 1900—1950, Срп­ска књи­жев­на
задру­га, Бео­град, дру­го изда­ње, 2014, 162.

37 И. Ребер­ски, нав. дело, 37.
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у­пре­ђу­ју нови реа­ли­зми (којег је кон­струк­тив­но сли­кар­ство увод­
но погла­вље), апсор­бу­ју­ћи шири­ном погле­да пре­ра­фа­е­лит­ско сли­
кар­ство у сво­ју, фигу­рал­но­фор­мал­ну орби­ту. Пре­ра­фа­е­ли­ти тако
бива­ју инкор­по­ри­ра­ни у европ­ске нове реа­ли­зме, а заслу­гом Васе
Помо­ри­шца поста­ју „при­дру­же­ни члан“ ново­ре­а­ли­стич­ког сли­кар­
ства у Срба. Екла­тант­но је да је сли­ка­ре­во суштин­ско при­хва­та­ње
антро­по­цен­трич­ног ста­ва рене­сан­се пра­ти­ла надо­град­ња јед­ним
новим, савре­ме­ним схва­та­њем сли­кар­ства – космич­ким.

„Космич­ким схва­та­њем све ства­ри губе сво­је ефе­мер­не и
евен­ту­ал­не обли­ке, и доби­ја­ју свој битан облик (...) са тим наче­ли­
ма се отва­ра пут мону­мен­тал­ној умет­но­сти XX сто­ле­ћа.“38

По поврат­ку у отаџ­би­ну Васа Помо­ри­шац се одмах „ухва­тио
у коштац“ са про­бле­ми­ма фор­ме у срп­ском и југо­сло­вен­ском сли­
кар­ству, ода­ју­ћи повре­ме­но у сво­јем даљем ства­ра­ла­штву hom­ma­
ge рано­ре­не­сан­сној тежњи као нај­ви­шем узо­ру лепо­те и пре­ра­фа­
е­лит­ској кон­цеп­ци­ји ства­ра­ња у духу бес­ком­про­ми­сне исти­не. На
тај начин су дивер­гент­ни токо­ви Помо­ри­шче­вог сли­кар­ства, заче­
ти на шко­ло­ва­њу у Лон­до­ну, наста­ви­ли свој раз­вој.

Виђе­ње Помо­ри­шчевог ства­ра­лаштва
у срп­ској тео­ри­ји и исто­ри­ји умет­но­сти

Ако бисмо се задр­жа­ли у вре­ме­ну настан­ка две ода­бра­не и
ана­ли­зи­ра­не сли­ке, дакле у првој поло­ви­ни два­де­се­тих годи­на XX
века, изве­сно је да не бисмо били у при­ли­ци да дамо изри­чит суд у
ком прав­цу ће се сли­кар­ство Васе Помо­ри­шца раз­ви­ја­ти – у прав­
цу кла­си­ци­зма или екс­пре­си­о­ни­зма. Тек је (пото­њим) кри­ти­ча­ри­ма
било дато да, на осно­ву уви­да у све­у­куп­ни опус Васе Помо­ри­шца,
интер­пре­ти­ра­ју њего­во ства­ра­ла­штво. Међу­тим, и они су га сагле­
да­ва­ли појед­но­ста­вље­но и са слич­них пози­ци­ја; као пре­вас­ход­но
нео­кла­си­чар­ско и ана­хро­но ства­ра­ла­штво. У таквој оце­ни пред­
ња­чи Алек­са Челе­бо­но­вић који у сво­јој књи­зи Савре­ме­но сли­кар­
ство у Југо­сла­ви­ји из 1965. годи­не карак­те­ри­ше Васу Помо­ри­шца

38 П. Добровић, „Изложба Г. Емануела Видовића. – Изложба ГГ. Јована
Бијелића, Петра Добровића, Сиба Миличића“, Српски књижевни гласник, 6, 
Београд, 16. новембар 1921, 465—466.
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као неу­вре­ме­ње­ног сли­ка­ра и апсти­нен­та од ново­ре­а­ли­стич­ких
иде­а­ла, као и побор­ни­ка (пре­ва­зи­ђе­ног) исто­риј­ског нео­кла­си­ци­
зма XIX века, при­зна­ју­ћи му сли­кар­ску модер­ност тек у назна­ка­
ма,39 у виду повре­ме­ног искр­са­ва­ња куби­стич­ког иску­ства. Про­
блем је у томе што Алек­са Челе­бо­но­вић није (у)видео сеза­ни­стич­ку
ком­по­нен­ту у Помо­ри­шче­вом ства­ра­ла­штву и што није схва­тао
апсор­бу­ју­ћу шири­ну сеза­ни­зма. Мио­драг Б. Про­тић, иако у сво­јој
сту­ди­ји Тре­ћа деце­ни­ја. Кон­струк­тив­но сли­кар­ство из 1967. свр­
ста­ва Помо­ри­шца међу сли­ка­ре­про­та­го­ни­сте „назад­не“ есте­ти­ке
сли­кар­ства Друштва уметника Зограф,40 оправ­да­но га поми­ње и
у окри­љу модер­ни­стич­ког екс­пре­си­о­ни­зма фор­ме. Такво пози­ци­
о­ни­ра­ње Васе Помо­ри­шца, зајед­но са тезом Лаза­ра Три­фу­но­ви­ћа
да у Помо­ри­шцу упо­ре­до живе две тен­ден­ци­је, екс­пре­си­о­ни­зам и
кла­си­ци­зам, отва­ра пут за дубље и ком­плек­сни­је раз­ма­тра­ње њего­
вог разно­вр­сног и сло­же­ног сли­кар­ства.

Екс­пре­си­о­ни­зам у Помо­ри­шче­вом делу се јесте бур­ни­је екс­
по­ни­рао на самом почет­ку сли­ка­ре­вог пута, али је касни­је кла­си­
ци­зам недво­сми­сле­но пре­у­зео при­мат. Раз­лог томе је Помо­ри­шче­
ва одлу­ка да се посве­ти енгров­ском и кла­си­­чар­ском начи­ну црта­
ња, што је под­ра­зу­ме­ва­ло огром­ну ликов­ну кул­ту­ру, сажи­ма­ње
пла­стич­них одли­ка анти­ке, рене­сан­се и нео­кла­си­ци­зма, дуг рад и
вели­ко прак­тич­но зна­ње. Помо­ри­шче­во „лине­ар­но сли­кар­ство (...)
сто­ји (...) као једин­ствен и гото­во изо­ло­ван слу­чај у нашој ликов­
ној умет­но­сти.“41 Оно се гене­ри­ше поме­ра­њем акцен­та са спон­та­
ног, нагон­ског, ка све­сном, про­ми­шље­ном – Помо­ри­шац није тип
худо­же­стве­ни­ка него умни­ка у умет­но­сти.42 Суштин­ски, у пита­њу
је изве­стан кла­си­чар­ски инте­лек­ту­а­ли­зам који кра­си Васу Помо­
ри­шца још од нај­ра­ни­јих дана – ува­жа­ва­ње пери­о­да зре­ло­сти, који
су често били кла­сич­ни­ја доба, пери­о­да про­ми­шља­ња, сазре­ва­ња и
тра­ди­ци­је, наспрам дава­ња пред­но­сти поче­ци­ма умет­ни­ка, детињ­
стви­ма, епо­ха­ма пре­ки­да и оно­ме што је очи­глед­на tabu­la rasa.43

39 А. Челе­бо­но­вић, Савре­ме­но сли­кар­ство у Југо­сла­ви­ји, Југо­сла­ви­ја,
Бео­град 1965, 13–14.

40 М. Б. Про­тић, Тре­ћа деце­ни­ја. Кон­струк­тив­но сли­кар­ство, Музеј
савре­ме­не умет­но­сти Бео­град 1967, 35.

41 А. Челе­бо­но­вић „Сли­кар­ство Васе Помо­ри­шца“, Бор­ба, 15. 11. 1953.
42 Крле­жи­јан­ска поде­ла на умет­ни­ке који „уму­ју“ – умни­ци и оне које

„носи“ осе­ћа­ње – худо­же­стве­ни­ци.
43 Ж. Клер, Кри­ти­ка модер­но­сти, Алеф Гра­дац, Бео­град 2018, 57.
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Иску­ше­ње све­тог Анто­ни­ја

Дело Иску­ше­ње светог Анто­ни­ја насли­ка­но је 1927. годи­не,
дакле хро­но­ло­шки гле­да­но не при­па­да лон­дон­ском циклу­су Васе
Помо­ри­шца (који се завр­ша­ва 1924), али је оства­ре­ње које сво­јом
стил­ском и идеј­ном потком и по број­ним пара­ме­три­ма недво­сми­
сле­но зау­зи­ма место међу дели­ма које је сли­кар ура­дио у Лон­до­ну
и које закљу­чу­је цео пери­од; након пре­лом­не 1927. годи­не кла­си­
ци­зам код Помо­ри­шца трај­но пре­у­зи­ма при­мат у одно­су на екс­
пре­си­о­ни­стич­ки израз. Сли­ка је срод­на саПла­чем мате­ре Бож­је по
рели­ги­о­зној тема­ти­ци и по новом при­сту­пу кано­ни­зо­ва­ним тема­ма
хри­шћан­ске ико­но­гра­фи­је. Њеним поре­ђе­њем саПари­со­вим судом
дола­зи се, међу­тим, до логич­ког закључ­ка да хри­шћан­ско Иску­
ше­ње светог Анто­ни­ја има мно­го више зајед­нич­ких еле­ме­на­та са
паган­ским Пари­со­вим судом него са рели­ги­о­зним Пла­чем мате­ре
Бож­је. У пита­њу је кла­си­чан начин извед­бе – обе ком­по­зи­ци­је су
реше­не са фигу­ра­ма у плит­ком про­сто­ру оме­ђе­ним буј­ним кро­
шња­ма одно­сно гро­мад­ном сте­ном, са обна­же­ним и сен­зу­ал­ним
жен­ским тели­ма у првом пла­ну чије су ана­том­ске одли­ке изве­де­не
у „сти­ша­ној сти­ли­за­ци­ји“.

Цен­тар ком­по­зи­ци­је Иску­ше­ња је све­ти Анто­ни­је, пред­ста­
вљен у црној дра­пе­ри­ји око­ло кога су субјек­ти иску­ша­ва­ња. Две
лепе мла­де девој­ке, налик енгров­ским ода­ли­ска­ма, јед­на лево од
све­ти­те­ља дру­га испод њега хори­зон­тал­но поло­же­на, у про­во­ка­
тив­ним поза­ма нуде путе­ну и земаљ­ску љубав, поку­ша­ва­ју­ћи да
одву­ку пажњу Све­тог Анто­ни­ја од посве­ће­ног про­у­ча­ва­ња рели­
ги­о­зних спи­са. Са све­ти­те­ље­ве десне стра­не, мало нани­же, нала­зи
се (неи­ден­ти­фи­ко­ва­ни) намр­го­ђе­ни ста­рац наду­тог сто­ма­ка који
држи испра­жње­ну чашу у рука­ма (што се може схва­ти­ти као пер­со­
ни­фи­ка­ци­ја пијан­че­ња и баха­на­ла уоп­ште). Орга­ни­за­ци­јом добро
осми­шље­них и дина­мич­но поста­вље­них рит­мо­ва, фигу­ре у првом
пла­ну орга­ни­зу­ју круг чији је епи­цен­тар Све­ти Анто­ни­је. Скулп­
тор­ски обли­ци једрих жен­ских тела слу­же умет­ни­ку и да постиг­
не ком­по­зи­ци­о­но једин­ство са испо­снич­ком фигу­ром све­ти­те­ља, а
да при­том не скр­на­ви духов­но под­не­бље при­зо­ра затво­ре­не сли­ке
коју при­хва­та­мо као сво­је­вр­сну модер­ну ико­ну.
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„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
могућ­ност узди­за­ња.“44

*   

*

   *

Две ана­ли­зи­ра­не сли­ке Васе Помо­ри­шца су оства­ре­ња дија­ме­
трал­но супрот­них стил­ских пра­ва­ца – Пари­сов суд (1923) при­па­да
(нео)кла­си­ци­зму, а Плач мате­ре Бож­је (1921) (пост)екс­пре­си­о­ни­
зму. Сли­кар их је насли­као у свом фор­ма­тив­ном пери­о­ду у Лон­
до­ну, када је био изло­жен ути­ца­ји­ма тра­ди­ци­о­нал­ног пре­ра­фа­е­ли­
зма енгле­ске сре­ди­не и модер­ног кон­струк­тив­ног сли­кар­ства које

44 Ж. Гво­зде­но­вић, „Поја­ва ’Зогра­фа’ у срп­ској исто­ри­ји умет­но­сти“,
Дру­штво умет­ни­ка Зограф, Музеј руд­нич­ко­таков­ског кра­ја, Гор­њи Мила­
но­вац 2011/2012, 15–36.

Искушењe светог Антонија
(детаљ), 1927.
Музеј савремене уметности,
Београд

Temptation of Saint Anthony
(detail), 1927
Museum of Contemporary Art, 
Begrade
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је сти­за­ло из Евро­пе. Обе сли­ке су резул­тат тен­ден­ци­ја поврат­
ка реду или нових реа­ли­за­ма буду­ћи да је екс­пан­зи­јом ново­ре­а­ли­
стич­ких тен­де­ци­ја широм запад­ног све­та порас­тао зна­чај сти­ла и
схва­ће­на нео­п­ход­ност стил­ског плу­ра­ли­зма. Раз­ли­чи­тост изме­ђу
њих потвр­ђу­је умет­нич­ку све­стра­ност сли­ка­ра Помо­ри­шца, шири­
ну стил­ског плу­ра­ли­зма, као и ста­ње духа и тен­ден­ци­ју поврат­ка
реду. После­рат­ни исто­ри­ча­ри срп­ске умет­но­сти оправ­да­но исти­чу
да Помо­ри­шац није само сли­кар „на кла­сич­ном тлу“ већ да има у
себи и екс­пре­си­о­ни­стич­ку ком­по­нен­ту. Сумар­но, дивер­зи­тет умет­
ни­ка (Васе Помо­ри­шца) коин­ци­ди­ра са дивер­зи­те­том епо­хе (Евро­
па два­де­се­тих) и то се потвр­ђу­је и тре­ћом сли­ком епо­хе Иску­ше­
њем светог Анто­ни­ја.

Искушењe свeтог Антонија
(детаљ), 1927.
Музеј савремене уметности,
Београд

Temptation of Saint Anthony
(detail), 1927
Museum of Contemporary Art, 
Begrade
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У про­у­чу­ва­њу исто­риј­ског раз­во­ја модер­не умет­но­сти прве
поло­ви­не XX века на југо­сло­вен­ском про­сто­ру име и ства­ра­ла­штво
Васе Помо­ри­шца је неза­о­би­ла­зно по свом зна­ча­ју, што потврђује
и рева­ло­ри­за­ци­ја доса­да­шњих науч­них сту­ди­ја. Посма­тра­ју­ћи
Поморишчево дело у цели­ни, могу­ће је уочити стил­ске про­ме­не
током њего­вог раз­во­ја: поче­так у зна­ку сеце­си­је и екс­пре­си­о­ни­зма
немач­ке сти­ли­за­ци­је, кра­так иско­рак у апстракт­но и, током тре­
ће деце­ни­је, фокус на стро­ге фор­ме а потом боје. Помо­ри­шче­во
ства­ра­ла­штво прот­ка­но је еле­мен­ти­ма рене­сан­се, реа­ли­зма и кла­
си­ци­зма, визан­тиј­ско­срп­ске умет­но­сти и сеце­си­је, које је зна­лач­
ки пред­став­љао на сво­јим дели­ма кроз оми­ље­не теме фигу­рал­них
ком­по­зи­ци­ја сакрал­не и про­фа­не садр­жи­не, пеј­за­же и мртве при­
ро­де, али и пор­тре­те у којим је дао врхун­ска оства­ре­ња, кори­сте­
ћи се свим меди­ји­ма умет­нич­ког изра­жа­ва­ња вре­ме­на у којем је
живео. Његов живот­ни и умет­нич­ки раз­вој­ни пут може­мо ока­рак­
те­ри­са­ти као спе­ци­фи­чан и ори­ги­на­лан, дру­га­чи­ји од оних којим је
ишла већи­на срп­ских сли­ка­ра његовог пери­о­да.

Васа Помо­ри­шац је рођен 15. децем­бра 1893. годи­не у нека­да­
ша­њем Модо­шу, данас Јаша Томић. Прво ликов­но обра­зо­ва­ње по
завр­шет­ку основ­не шко­ле, на пред­лог месног паро­ха, запо­чео је
1905. годи­не у ате­љеу и шко­ли ака­дем­ског сли­ка­ра Сте­ва­на Алек­
си­ћа (1876–1923). Током пето­го­ди­шњег шко­ло­ва­ња у род­ном гра­ду,
поред цркве­ног сли­кар­ства Алек­сић је у њему побу­дио зани­ма­ње

ЖИВОТ И УМЕТНОСТ 
ВАСЕ ПОМОРИШЦА

Мише­ла Бла­ну­ша
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за мин­хен­ски сим­бо­ли­зам који је био заоку­пљен мета­фо­ра­ма смр­
ти, склон нагла­ше­ној екс­пре­си­ји и пре­те­ра­ном гесту, као и тема­ма
из мито­ло­ги­је.1 Сте­че­на умет­нич­ка зна­ња пока­зу­је већ 1910. годи­не
на сли­ци Спа­љи­ва­ње мошти­ју Светог Саве, коју је ура­дио са Слав­
ком Гиги­ћем, наста­лој по делу њего­вог учи­те­ља Сте­ва­на Алек­си­ћа.
Већ сле­де­ће годи­не наста­је Рође­ње Хри­сто­во (1911) и опус сли­ка и
ико­на за цркве у Про­га­ру, Гаду и Срп­ском Светом Петру у Руму­
ни­ји.

Напу­шта Модош и одла­зи у Нови Сад где ће у пери­о­ду од 15.
мар­та до 1. јуна 1912. годи­не у рад­њи „цркве­них утва­ри“ тргов­ца
Луке Аксен­ти­је­ви­ћа ради­ти ико­не. Те годи­не ура­дио је и ико­но­стас
за срп­ску пра­во­слав­ну цркву у Сири­гу. Убр­зо се одлу­чу­је да кре­не
на шко­ло­ва­ње у Мин­хен где се 1913. годи­не упи­су­је на при­прем­
ни курс за Ака­де­ми­ју, а потом и зва­нич­но поста­је сту­дент Кра­љев­
ске ака­де­ми­је ликов­них умет­но­сти на цртач­ком одсе­ку про­фе­со­
ра В. Хаке­ла, исто­вре­ме­но са сво­јим суна­род­ни­ци­ма Живо­ра­дом
Наста­си­је­ви­ћем, Вил­ком Геца­ном и Фили­пом Вуч­ко­ви­ћем. Ту ће

1 Н. Кусо­вац, Рани радо­ви Васе Помо­ри­шца. Црте­жи, ски­це, сту­ди­је од
1914. до 1924, Народ­ни музеј, Бео­град 1982, 4.

У атељеу Стевана Алексића (горе лево)
у Модошу (Јаша Томић), 1907.
Васа Поморишац (доле лево) и
Славко Гигић (доле десно)

In the Atelier of Stevan Aleksić
(upper left­hand corner) in Modoš
(Jaša Tomić), 1907
Vasa Pomorišac (lower left­hand corner)
and Slavko Gigić (lower right­hand
corner)



65

се сусре­сти са сеце­си­јом која ће нада­ље већим делом про­жи­ма­ти
њего­ва дела, посеб­но у тежњи за „ства­ра­њем новог наци­о­нал­ног
сти­ла“.2Међу­тим, бора­вак на мин­хен­ској Ака­де­ми­ји је тра­јао крат­
ко, само један семе­стар током 1913. и 1914. годи­не, када је због сара­
јев­ског атен­та­та при­ну­ђен да напу­сти Немач­ку и вра­ти се кући где
је по дола­ску моби­ли­сан у Аустро­у­гар­ску вој­ску. Без обзи­ра што је
постао вој­ник Аустро­у­гра­ске вој­ске, одмах се декла­ри­сао као југо­
сло­вен­ски наци­о­на­ли­ста те због сво­јих ста­во­ва завр­ша­ва у затво­
ру, а потом га пре­ба­цу­ју на фронт у Гали­ци­ју.3 Успе­ва да побег­не
у новем­бру 1914. годи­не и при­кљу­чи се руској вој­сци. После осни­
ва­ња Срп­ског добро­во­љач­ког одре­да (новем­бра 1915), увр­штен је у
његов састав, а по осни­ва­њу и Срп­ске добро­во­љач­ке диви­зи­је (16.
апри­ла 1916) са њом у саста­ву 47. руског кор­пу­са у јесен 1916.4 уче­
ству­је у бор­ба­ма на Добру­џи где је исте годи­не рањен од стра­не
бугар­ске вој­ске. Након рања­ва­ња лечио се и опо­ра­вљао у Лаза­ре­ту
москов­ског Двор­јан­ског клу­ба,5 а по изла­ску оста­је крат­ко да живи
у Москви и потом одла­зи у Оде­су. За пока­за­ну хра­брост од Руси­је
је при­мио два одли­ко­ва­ња, јед­но румун­ско и Меда­љу Мило­ша Оби­
ли­ћа.6 Као рекон­ва­ле­сцент у Руси­ји ће доста црта­ти и упо­зна­ти се
са руским сред­њо­ве­ков­ним сли­кар­ством. Наста­је циклус црте­жа
које обја­вљује у руским нови­на­ма, а ура­дио је и неко­ли­ко пор­тре­та
у тех­ни­ци уља на плат­ну. Почет­ком 1918. годи­не, после опо­рав­ка,
са Срп­ском добро­во­љач­ком диви­зи­јом путу­је пре­ко Сиби­ра, Ман­
џу­ри­је, Хонг­кон­га, Цеј­ло­на, Индиј­ским оке­а­ном, пре­ко Суе­ца и
Алек­сан­дри­је на Солун­ски фронт где се при­дру­жу­је срп­ској вој­сци
и сво­јим коле­га­ма сабор­ци­ма Живо­ра­ду Наста­си­је­ви­ћу, Мило­шу
Голу­бо­ви­ћу, Миха­и­лу Мило­ва­но­ви­ћу, Вељ­ку Ста­но­је­ви­ћу и, веро­
ват­но дру­гу са сту­ди­ја у Мин­хе­ну, Вил­ку Геца­ну.7 Због после­ди­ца
рања­ва­ња не иде више на фронт и доби­ја пре­ко­ман­ду у Врхов­ну

2 В. Б. Сујић, Васа Помо­ри­шац, Кул­тур­ни цен­тар Бео­гра­да, Бео­град
1970, 1.

3 Н. Шуи­ца, Васа Помо­ри­шац, Посе­бан оти­сак из Весни­ка Вој­ног музе­ја, 
бр. 16, Бео­град 1970, 146.

4 По све­до­че­њу умет­ни­ко­вог сина Гор­да­на Помо­ри­шца у Гале­ри­ји
Мати­це срп­ске, Нови Сад, у септембру 2023. године.

5 Н. Кусо­вац, нав. дело, 6.
6 Н. Шуи­ца, нав. дело, 146.
7 Н. Кусо­вац, нав. дело, 6.
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коман­ду, где ради као рат­ни сли­кар. Тада је настао низ црте­жа и
сим­бо­лич­ких ком­по­зи­ци­ја веза­них за рат и стра­да­ње срп­ског наро­
да. У вој­сци оста­је до 31. мар­та 1919. годи­не кад је демо­би­ли­сан и
наста­вља сту­ди­је сли­кар­ства.

Већ у јесен 1919. годи­не одла­зи у Загреб где се упи­су­је уШко­лу
за умјет­ност и умјет­нич­ки обрт, код про­фе­со­ра Фер­да Кова­че­ви­ћа,
Рудол­фа Вал­де­ца и Љубе Баби­ћа, где је про­вео један семе­стар, али
убр­зо, на наго­вор ваја­ра Ђор­ђа Јова­но­ви­ћа, касни­јег вели­ког при­
ја­те­ља,8 већ у окто­бру 1919. дола­зи у Бео­град и упи­су­је се на тек
отво­ре­ну Умет­нич­ко­занат­ску шко­лу код про­фе­со­рâ Љубе Ива­но­
ви­ћа и Мила­на Мило­ва­но­ви­ћа. Са Ива­но­ви­ћем оби­ла­зи мана­сти­
ре Сту­де­ни­цу и Љубо­сти­њу и изра­ђу­је прве копи­је фре­са­ка. Исте
годи­не уче­ству­је и на изло­жби југо­сло­вен­ских умет­ни­ка у Пари­зу.
Већ сле­де­ће, 1920. годи­не напу­шта Бео­град и путу­је ка Лон­до­ну,
али га бри­тан­ске вла­сти вра­ћа­ју из Дове­ра због недо­стат­ка нов­ца,
па се при­нуд­но нашао у Бри­се­лу9 у којем је радио као фир­мо­пи­сац
да би обез­бе­дио новац за наста­вак шко­ло­ва­ња у Лон­до­ну.

У енгле­ску пре­сто­ни­цу сти­же 1921. годи­не и упи­су­је при­ват­
ну сли­кар­ску шко­лу Светог Мар­ти­на (St. Mar­tin School of Arts)
на којој је сту­ди­рао у пери­о­ду од апри­ла 1921. до 12. апри­ла 1922.
Сле­де­ће годи­не упи­су­је лон­дон­ску Цен­трал­ну шко­лу за умет­ност

8 Исто.
9 По све­до­че­њу умет­ни­ко­вог сина Гор­да­на Помо­ри­шца у Гале­ри­ји

Мати­це срп­ске, Нови Сад, у септембру 2023. године.

Васа Поморишац (десно)
као српски добровољац
у Русији, 1917.

Vasa Pomorišac (right­hand side)
as a Serbian military volunteer 
in Russia, 1917



67

и зана­те (Cen­tral School of Arts and Crafts) и од окто­бра 1922. до
јуна 1924. као први срп­ски сли­кар специјализујe се на одсе­ку за
сли­ка­ње на ста­клу. Међу­тим, живот у Лон­до­ну није био лак, па се
сна­ла­зио раде­ћи раз­ли­чи­те посло­ве. Уз помоћ др Ката­ри­не Мек­
фе­ил, коју је као лекар­ку добро­вољца упо­знао у Солу­ну (касни­је
осни­ва­ла деч­је бол­ни­це у Бео­гра­ду и Срем­ској Каме­ни­ци), добио је
редо­ван посао код истак­ну­тог ваја­ра и про­фе­со­ра Дер­вен­та Вуда.
Ушао је у круг тамо­шњих сли­ка­ра и љуби­те­ља умет­но­сти који су
у сво­јим ста­но­ви­ма орга­ни­зо­ва­ли изло­жбе, дру­жио се са нашим
дипло­ма­та­ма, сли­као пор­тре­те и по први пут се оже­нио Енгле­ски­
њом швај­цар­ског поре­кла. Напра­вио је два од укуп­но три вајар­ска
дела: меда­љу Ката­ри­не Мек­фе­ил и рељеф Мио­дра­га Мар­ко­ви­ћа,
тре­ће је меда­ља аме­рич­ког Џорџ­та­ун уни­вер­зи­те­та за Југо­сло­вен­
ске сту­ди­је.10 У лето 1922. годи­не изра­дио је пет копи­ја фре­са­ка из
мана­сти­ра Мана­си­је11 од којих су три отку­пље­не за Вик­то­ри­ја и
Алберт музеј у Лон­до­ну. Под сна­жним ути­ца­јем рене­сан­сних иде­ја
и кла­си­ци­стич­ких еле­ме­на­та који се везу­ју за ути­цај пре­ра­фа­е­лит­
ског сли­кар­ства, 1924. годи­не је насли­као нека од сво­јих нај­зна­чај­
ни­јих дела, Пари­сов суд и Кар­та­ше, и напу­стио Лон­дон.

У јесен 1924. годи­не се вра­тио у земљу и од 1925. годи­не живи и
ради у Бео­гра­ду, са пре­ки­дом 1935–1939. када је бора­вио у Пари­зу.­­
То је раз­до­бље у којем је често и запа­же­но изла­гао, мно­го сли­као,
писао кри­ти­ке, радио витра­же, фре­ске, илу­стра­ци­је, нацр­те за нов­
ча­ни­це, пре­да­вао црта­ње и сли­ка­ње у разним шко­ла­ма и завр­шио
као про­фе­сор Ака­де­ми­је при­ме­ње­них умет­но­сти.­­По повра­та­ку из
Лон­до­на 1924. годи­не изра­дио је ико­не за срп­ску цркву у Бото­шу,
а потом је насли­као олтар­ску ком­по­зи­ци­ју Ваз­не­се­ње Бого­ро­ди­це
(1925) за римо­ка­то­лич­ку цркву у Јаши Томи­ћу. На овим радо­ви­ма
пре­по­зна­ју се ком­про­ми­сна реше­ња на осно­ва­ма иде­ја пре­ра­фа­е­
ли­та које су осве­же­не ути­ца­јем сим­бо­ли­зма и сеце­си­је.

Годи­ну 1927. обе­ле­жи­ће њего­во уче­шће у осни­ва­њу Друштва
уметника Зограф зајед­но са Живо­ра­дом Наста­си­је­ви­ћем и Или­јом
Кола­ро­ви­ћем, Ста­шом Бело­жан­ским, Рад­ми­лом Милој­ко­вић, Све­
то­ли­ком Луки­ћем, Јоси­пом Царем, Здрав­ком Секу­ли­ћем и архи­
тек­та­ма Бра­ни­сла­вом Који­ћем и Бог­да­ном Несто­ро­ви­ћем. Њихов

10 Исто.
11 Исто.
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про­грам засно­ван је на иде­ји да умет­ност буде наста­вак срп­ске
сред­њо­ве­ков­не умет­но­сти и тра­ди­ци­је, а ника­ко одсјај туђе „запад­
њач­ке умет­но­сти“. Неко­ли­ко чини­ла­ца усло­ви­ло је ства­ра­ње гру­
пе: све јачи про­дор савре­ме­них умет­нич­ких тен­ден­ци­ја са запа­да,
осни­ва­ње напред­не гру­пе „Облик“, II међу­на­род­ни визан­то­ло­шки
кон­грес у Бео­гра­ду, али и сама скло­ност умет­ни­ка, чла­но­ва гру­
пе. Помо­ри­шац је, делу­ју­ћи уну­тар гру­пе, свој умет­нич­ки фокус са
рене­сан­се усме­рио пре­ма срп­ском сред­њо­ве­ков­ном сли­кар­ству и
ства­рао у дубо­ким уве­ре­њи­ма и вели­кој инспи­ра­ци­ји коју је нала­
зио у соп­стве­ној земљи, про­тив­но шаблон­ском пона­ша­њу виђе­ног
у вели­ким цен­три­ма.12 У при­лог томе гово­ри репре­зен­та­тив­но дело
зограф­ског пери­о­да Ауто­пор­трет са пале­том (1932). Поред ауто­
пор­те­ре­та у том пери­о­ду насли­као је број­не кла­си­ци­стич­ке пор­
тре­те и изу­зет­ну рели­ги­о­зну ком­по­зи­ци­ју Иску­ше­ње светог Анто­
ни­ја (1927). Иако ће почет­ком два­де­се­тих годи­на, попут Бије­ли­ћа,
Радо­ви­ћа и Петро­ва, накрат­ко екс­пе­ри­мен­ти­са­ти са апстрак­ци­јом,
видљи­во је да ће се убр­зо вра­ти­ти екс­пре­си­о­ни­зму боје и повра­ти­
ти лини­ју у сли­ку. Друштво уметника Зограф се 1940. годи­не рас­
па­ло, а нај­ве­ћи број чла­но­ва пре­шао је у гру­пу „Лада“, међу њима
и Помо­ри­шац.

Током четвр­те деце­ни­је XX века и актив­ног умет­нич­ког дело­
ва­ња у Кра­ље­ви­ни Југо­сла­ви­ји напра­ви­ће јед­ну зна­чај­ну умет­
нич­ку епи­зо­ду сво­јим одла­ском у Париз, непо­сред­но после при­
вре­ме­ног педа­го­шког рада када је од 1929/1930. годи­не пре­да­вао
црта­ње у Умет­нич­кој шко­ли, заме­њу­ју­ћи Бету Вука­но­вић. После
крат­ког борав­ка у Швај­цар­ској 1933,13 у пре­сто­ни­цу свет­ске умет­
но­сти сти­же 1935. годи­не. Ту ће изла­га­ти са срп­ским сли­ка­ри­ма и
орга­ни­зо­ва­ти 1937. годи­не прву само­стал­ну изло­жбу у Галерији ле
Ниво (Gale­rie le Nive­au). Током њего­вог борав­ка одр­жа­на је и прва
зајед­нич­ка изло­жба југо­сло­вен­ских умет­ни­ка који живе у Пари­
зу, у Галерији Париза (Gale­rie de Paris) на којој је, изме­ђу оста­
лог, изло­жио пор­тре­те Ста­но­је Симић (1936) и Умет­ни­ко­ва кћи
(Јасмин­ка Помо­ри­шац, 1938), као и Ауто­пор­трет (1938). Сле­де­ће

12 Ж. Гво­зде­но­вић, „Поја­ва ’Зогра­фа’ у срп­ској исто­ри­ји умет­но­сти“, у:
Дру­штво умет­ни­ка Зограф, Музеј руд­нич­ко­таков­ског кра­ја, Гор­њи Мила­
но­вац 2011/2012, 31.

13 По писме­ном све­до­че­њу умет­ни­ко­вог сина Гор­да­на Помо­р­шца (Гале­
ри­ја Мати­це срп­ске, Нови Сад).



69

годи­не уче­ству­је на изло­жби „Жена како је виде сли­ка­ри“ одр­жа­
ној у Галерији ле Ниво, где доби­ја сре­бр­ну меда­љу Пари­ског сало­
на за пор­третМилан­ке Васи­љев. Наста­вља интен­зив­но да изла­же и
1939. годи­не уче­ству­је на изло­жби у пари­ској Гале­ри­ји савремене
уметности (Gale­rie Con­tem­po­ra­i­ne) и дру­гој зајед­нич­кој изло­жби
југо­сло­вен­ских умет­ни­ка у Пари­зу која је потом пре­не­та у Хаг.
Поред Хага, Лон­до­на и Пари­за изла­гао је у Бир­мин­ге­му, Дабли­ну,
Бар­се­ло­ни,14 Бри­се­лу и Ротер­да­му, а холанд­ска умет­нич­ка кри­ти­ка
нај­леп­ше пише о њему, наро­чи­то о сли­ци Ауто­пор­трет (1938) коју
је отку­пио музеј у Хагу.15 Мно­ги фран­цу­ски, бел­гиј­ски и енгле­ски
листо­ви писа­ће умет­нич­ке освр­те о њего­вом ства­ра­ла­штву. Први
је чла­нак из 1932. када је позна­ти бел­гиј­ски днев­ни лист La Flan­dar
Libe­ral поред оста­лог обја­вио да

„Помо­ри­шац у свом Ауто­пор­тре­ту потвр­ђу­је ква­ли­те­те
првог реда, да се код њега при­ме­ћу­је ути­цај изве­сних руских сли­
ка­ра, да је врло објек­ти­ван у твр­до­ћи и сухо­ћи кла­сич­ног сли­ка­ња
и да се кроз то узди­же до висо­ког реда јед­ног вели­ког Енгра.“16

Хашки лист Resi­e­den­ti bode 1939. годи­не оце­њу­је њего­ве изло­же­не
сли­кар­ске радо­ве и исти­че да су они врло „инте­ре­сант­ни са пси­хо­
ло­шке тач­ке гле­ди­шта“. Помо­ри­шац је по кри­ти­ча­ру тога листа,
жеља и нада наших дана. Исти­чу­ћи његов сми­сао за вибрант­
ну фор­му, који­ма су про­же­та њего­ва сли­кар­ска дела, лист ова­ко
закљу­чу­је:

„Ми овде исто тако нала­зи­мо од тог тален­то­ва­ног и истак­
ну­тог сли­ка­ра један пеј­заж реке, један угао Сенe...“17

„И наши струч­ни кри­ти­ча­ри висо­ко су оце­њи­ва­ли његов
умет­нич­ки рад. Они су исти­ца­ли код њега, пре све­га јасну тежњу
да на бази занат­ског уса­вр­ша­ва­ња црте­жа, фор­ме, коло­ри­та,
чисто ликов­ним сред­стви­ма, зна­ ­ да при­ка­же при­ро­ду, али не

14 По све­до­че­њу умет­ни­ко­вог сина Гор­да­на Помо­ри­шца у Гале­ри­ји
Мати­це срп­ске, Нови Сад, у септембру 2023. године.

15 М. П. Јова­но­вић, „Васа Помо­ри­шац изла­же у нашем сре­зу у дру­штву
са ваја­ром Или­јом Кола­ре­вић“, Нови пут, Све­то­за­ре­во, 28. 3. 1959.

16 L. J., La Vie art­sti­que à Bru­xel­les. Art Yugo­sla­ve con­tem­po­rain, La Flandre 
Libérale, Gan, 17. XII 1932.

17 С., „Пред сли­кар­ску изло­жбу стра­на кри­ти­ка о раду Васе Помо­­
ри­шца“, Зре­ња­нин, Зре­ња­нин, 13. 3. 1954.

Сребрна медаља Удружења
француских уметника
додељена Васи Поморишцу
1938. године у Паризу

Silver Medal of the Association 
of French Artists awarded to 
Vasa Pomorišac in Paris, 1938
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Васа Поморишац
Витраж у холу зграде
Аеро­клуба у Београду

Stained-glass window 
in the lobby of the 
Aeroclub building in 
Belgrade
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она­ко како је виђе­на, него како је про­о­се­ћа­на. Цртеж је у Помо­
ри­шче­вом делу по њима доми­нан­тан еле­мент.“18

Након овог дина­мич­ног пери­о­да у Пари­зу и Евро­пи вра­ћа
се у Бео­град и 1940. годи­не по рас­па­ду Друштва уметника Зограф
поста­је члан „Ладе“. Две годи­не касни­је, 1942. име­но­ван је за про­
фе­со­ра на Ака­де­ми­ји ликов­них умет­но­сти у Бео­гра­ду, а од 1944. је
члан УЛУС­а. На позив Град­ског музе­ја у Петров­гра­ду (Зре­ња­нин)
1945. годи­не почи­ње да ради као сарад­ник на зашти­ти кул­тур­них
доба­ра и води град­ски сли­кар­ски течај, где се учи­ло црта­ње и сли­
ка­ње „по гип­су и живом моде­лу, акт, мртва при­ро­да и пеј­заж“.19

Пости­гао је и вид­не резул­та­те у витра­жу. Још као сту­дент у Лон­
до­ну изра­дио је ста­кло Свети Ђор­ђе за које је добио награ­ду.20 У
међу­рат­ном пери­о­ду напра­вио је зна­чај­не деко­ра­ци­је витра­жи­
ма Дедал и Икар у Аеро­клу­бу, Вестал­ка за Умет­нич­ки пави­љон
„Цви­је­та Зузо­рић“, Пари­сов суд за вилу Пани­ћа и Музи­ка за вилу
адво­ка­та Недељ­ко­ви­ћа у Бео­гра­ду. Годи­не 1947. доби­ја поруџ­би­ну
да осли­ка десет витра­жа са моти­ви­ма из бор­бе, обно­ве и изград­
ње за све­ча­ну салу Пре­зи­ди­ју­ма (Скуп­шти­на гра­да Бео­гра­да), 1948.
за витраж у Југо­сло­вен­ском пави­љо­ну на изло­жби Мини­стар­ства
гра­ђе­ви­нар­ства у Изми­ру – Тур­ска, а 1956. и поруџ­би­ну шесна­ест
витра­жа за Хотел „Метро­пол“.21Поред витра­жа Помо­ри­шац ће зна­
ча­јан допри­нос оства­ри­ти на пољу илу­стра­ци­је у књи­га­ма народ­не
пое­зи­је – изда­ње Народ­не књи­ге (1956), али и у илу­стро­ва­њу књи­га
за децу.

Од 1950. почи­ње да ради као ван­ред­ни про­фе­сор на Ака­де­
ми­ји при­ме­ње­них умет­но­сти у Бео­гра­ду. При­ре­ди­ће прву ретро­
спек­тив­ну изло­жбу 1953. годи­не у Умет­нич­ком пави­љо­ну „Цви­је­та
Зузо­рић“ у Бео­гра­ду.

Уми­ре 9. сеп­тем­бра 1961. годи­не у Бео­гра­ду.

18 Исто.
19 И. Ара­ђан, Васа Помо­ри­шац – од тра­ди­ци­је до модер­не, Народ­ни

музеј Зре­ња­нин, Зрењанин 2018, 42.
20 Љ. Сто­ја­но­вић, Васа Помо­ри­шац 1893–1961. Ретро­спек­тив­на изло­

жба 1907–1961, Музеј савре­ме­не умет­но­сти, Бео­град 1986, 17.
21 По писме­ном све­до­че­њу умет­ни­ко­вог сина Гор­да­на Помо­ри­шца

(Гале­ри­ја Мати­це срп­ске, Нови Сад). Данас је сачу­ван један који се нала­зи на
фаса­ди Хоте­ла „Метро­пол“ на Буле­ва­ру Кра­ља Алек­сан­дра.
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Стеван Алексић
Студија мушкарца (Васа Поморишац)
уље на платну, 112 × 59 cm
Колекција Гордана Поморишца

Stevan Aleksić
Study of a Man (Vasa Pomorišac)
oil on canvas, 112 × 59 cm
Gordan Pomorišac Collection

Итинерери сликаревог модерног погледа
Itineraries of the painter’s modern point of view
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Стеван Алексић
Весели Банаћани 
(Чика Пикула и Васа Поморишац), 1914.
уље на платну, 80 × 60,5 cm
Галерија Матице српске

Stevan Aleksić
Happy Banat People 
(Uncle Pikula and Vasa Pomorišac), 1914 
oil on canvas, 80 × 60.5 cm
The Gallery of Matica Srpska
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Аутопортрет, 1909.
оловка на папиру, 12 × 9,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Self-portrait, 1909
pencil on paper, 12 × 9.5 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Васа Поморишац
Славко Гигић
Свети Ђорђе убија аждају 
1909.
уље на платну, 80 × 55 cm
Народни музеј Панчево

Vasa Pomorišac
Slavko Gigić
Saint George Killing 
the Dragon, 1909
oil on canvas, 80 × 55 cm
National Museum in Pančevo
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Васа Поморишац
Славко Гигић
Свети Игњатије Богоносац, 1909.
уље на платну, 123,5 × 65,5 cm
Галерија Матице српске

Vasa Pomorišac
Slavko Gigić
Saint Ignatius of Antioch, 1909
oil on canvas, 123.5 × 65.5 cm
The Gallery of Matica Srpska
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Скица Драгомир Чапић 
(Војник са шубаром), 1910.
оловка на папиру, 13 × 8,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Sketch of Dragomir Čapić 
(Soldier with Traditional Serbian Cap), 1910
pencil on paper, 13 × 8.5 cm
Gordan Pomorišac Collection

Студија коња, 1911.
оловка на папиру, 13 × 11,6 cm
Колекција ГорданаПоморишца

Study of a Horse, 1911
pencil on paper, 13 × 11.6 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Студија детета, 1910.
туш на папиру, 8 × 7,3 cm
КолекцијаГорданаПоморишца

Study of a Child, 1910
india ink on paper, 8 × 7.3 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Студија покрета, 1914.
оловка на папиру, 18,7 × 10 cm
Колекција ГорданаПоморишца

Study of a Motion, 1914
pencil on paper, 18.7 × 10 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Стојећи мушки акт, 1914.
оловка и креда на папиру, 50,5 × 27 cm
Колекција Гордана Поморишца

Standing Male Nude, 1914
pencil and chalk on paper, 50.5 × 27 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Седећи акт, 1914.
оловка и креда на папиру, 52 × 30 cm
Колекција Бојана Поморишца

Sitting Nude, 1914
pencil and chalk on paper, 52 × 30 cm
Bojan Pomorišac Collection
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Мушки акт са брадом, 1917.
црвена оловка на папиру, 45 × 34 cm
Колекција Бојана Поморишца

Male Nude with a Beard, 1917
red pencil on paper, 45 × 34 cm
Bojan Pomorišac Collection

Мушки акт с леђа, 1920.
оловка на папиру, 39,8 × 29,8 cm
Колекција Бојана Поморишца

Male Nude from the Back, 1920
pencil on paper, 39.8 × 29.8 cm
Bojan Pomorišac Collection
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Брка са шеширом, 1914.
оловка на папиру, 38 × 28 cm
Колекција Гордана Поморишца

Mustache Man with a Hat, 1914
pencil on paper, 38 × 28 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Симболична композиција, 1914.
оловка и темпера, 17,8 × 21,8 cm
Војни музеј Србије

Symbolic Composition, 1914
pencil and tempera, 17.8 × 21.8 cm
Military Museum of Serbia
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Чежња, 1918.
акварел на папиру, 19,5 × 31 cm
Приватна колекција

Longing, 1918
watercolor on paper, 19.5 × 31 cm
Private Collection
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Алегорија смрти, 1918.
акварел на папиру, 19,5 × 31 cm
Приватна колекција

Alegory of Death, 1918
watercolor on paper, 19.5 × 31 cm
Private Collection
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О Боже, Боже, 1918.
акварел на папиру, 23 × 30 cm
КолекцијаГорданаПоморишца

Oh God, Oh God, 1918
watercolor on paper, 23 × 30 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Обала смрти, 1918. 
оловка и оловка у боји на папиру, 26,8 × 33,8 cm
Војни музеј Србије

The Coast of Death, 1918
pencil and colored pencil on paper, 26.8 × 33.8 cm
Military Museum of Serbia
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Чежња за отаџбином, 1918.
уље на платну, 28 × 34 cm
Војни музеј Србије

Longing for Homeland, 1918
oil on canvas, 28 × 34 cm
Military Museum of Serbia
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Тенга, 1918. 
оловка на папиру, 10,4 × 16,8 cm
Војни музеј Србије

Tenga, 1918
pencil on paper, 10.4 × 16.8 cm
Military Museum of Serbia
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Борба, 1918.
оловка на папиру, 14 × 32,5 cm
Колекција Бојана Поморишца

The Combat, 1918
pencil on paper, 14 × 32.5 cm
Bojan Pomorišac Collection

Пејзаж, 1918.
лист 24 из Скиценблока II
оловка на папиру, платнени повез
10,5 × 17 cm
Војни музеј Србије

Landscape, 1918
Page 24 from the Sketch Pad II
with twenty-eight pages
pencil on paper, canvas binding
10.5 × 17 cm
Military Museum of Serbia

Александрија, 1918.
лист 17 из Скиценблока I
оловка на папиру, платнени повез
10,5 × 17 cm
Војни музеј Србије

Alexandria, 1918
Page 17 from the Sketch Pad I
pencil on paper, canvas binding
10.5 × 17 cm
Military Museum of Serbia
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Глава девојке, 1920.
уље на шперплочи, 31,4 × 23,2 cm
Колекција Гордана Поморишца

The Head of a Girl, 1920
oil on plywood, 31.4 × 23.2 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Портрет младе жене, 1922.
оловка на папиру, 20 × 26,5 cm
Колекција Бојана Поморишца

Portrait of a Young Woman, 1922
pencil on paper, 20 × 26.5 cm
Bojan Pomorišac Collection
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Скица за плакат 
„Без оца и мајке“, 1919.
акварел на папиру, 15 × 8,4 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the poster 
“Without Father or Mother”, 1919
watercolor on paper, 15 × 8.4 cm
Museum of Applied Art

Скица за плакат (?) за 
оглашавање цигарета, 1930­е
акварел на папиру, 11 × 10 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for a poster advertising 
cigarettes, 1930s
watercolor on paper, 11 × 10 cm
Museum of Applied Art
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Илустрације за лондонске 
новине, Лондон, 1921.
туш на папиру, 23 × 16 cm
Музеј примењене уметности

Illustration for a London 
newspaper, London, 1921 
India ink on paper, 23 × 16 cm
Museum of Applied Art

Илустрација за лондонске 
новине, Лондон, 1921.
туш на папиру, 16 × 23 cm
Музеј примењене уметности

Illustration for a London 
newspaper, London, 1921 
India ink on paper, 16 × 23 cm
Museum of Applied Art
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Човек иде (Кораци), 1921. 
уље на папиру, 36 × 17 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Man Walks (Footsteps), 1921
oil on paper, 36 × 17 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade
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Апстрактна композиција (Балет Дјагиљев), 1921. 
акварел на папиру, 16 × 14 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Abstract Composition (Ballet Diaghilev), 1921
watercolor on paper, 16 × 14 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade
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Јутро, 1921. 
уље на картону, 17 × 27 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Morning, 1921
oil on carboard, 17 × 27 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade
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Мања апстрактна композиција –
Предео, 1922.
акварел на папиру, 15 × 10,5 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Little Abstract Composition – 
Landscape, 1922
watercolor on paper, 15 × 10.5 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade
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Карташи, 1924.
уље на платну, 101 × 111 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Cardplayers, 1924
oil on canvas, 101 × 111 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade
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Мртва природа са јабукама у здели, бокалом и тканином, 1926.
уље на картону, 30 × 42,2 cm
Колекција Вукичевић

Still life with Apples in a Bowl, a Jug and a Cloth, 1926
oil on cardboard, 30 × 42.2 cm
Vukičević Collection
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Невен цвеће, 1927.
уље на платну, 42 × 35 cm
Галерија Матице српске

Marigold Flowers, 1927
oil on canvas, 42 × 35 cm
The Gallery of Matica Srpska

Цвеће, 1932.
уље на платну, 64,7 × 50 cm
Народни музеј Панчево

Flowers, 1932
oil on canvas, 64.7 × 50 cm
National Museum in Pančevo
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Гладиоле, 1937.
уље на платну, 92 × 75,5 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Gladiolus, 1937
oil on canvas, 92 × 75.5 cm
Museum of Contemporary Art, Begrade
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Мртва природа, 1933.
уље на платну, 60 × 47 cm
Народни музеј Србије

Still life, 1933
oil on canvas, 60 × 47 cm
National Museum of Serbia
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Париз, 1934.
оловка на папиру, 25,5 × 31,5 cm
Приватна колекција

Paris, 1934
pencil on paper, 25.5 × 31.5 cm
Private Collection
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Зима, 1932.
уље на платну, 40 × 50 cm
Колекција Гвоздена Перковића

Winter, 1932
oil on canvas, 40 × 50 cm
Gvozden Perković Collection
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Сид (Позориште Одеон), 1937.
уље на платну, 54 × 65 cm
Приватна колекција

Le Cid (Odeon Theater), 1937
oil on canvas, 54 × 65 cm
Private Collection
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Предео из Париза, 1938.
уље на платну, 47 × 33 cm
Народни музеј Србије

View of Paris Street, 1938
oil on canvas, 47 × 33 cm
National Museum of Serbia
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Киша, 1938.
уље на платну, 49 × 59,5 cm
Колекција Симоне и Вукашина Чупића

Rain, 1938
oil on canvas, 49 × 59.5 cm
Simona and Vukašin Čupić Collection
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Мушки акт у покрету, 1936.
црвена оловка на папиру, 18,6 × 26,2 cm
Колекција Бојана Поморишца

Male Nude in Motion, 1936
red pencil on paper, 18.6 × 26.2 cm
Bojan Pomorišac Collection

Студија човека, 1937.
туш на папиру, 8 × 7,3 cm
Колекција Гордана Поморишца

Study of a Man, 1937
india ink on paper, 8 × 7.3 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Ерика Поморишац рођ. Верагут
Уметник одмара, 1939.
оловка и акварел на папиру, 18,5 × 27,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Erica Pomorišac, born Veraguth
Artist Resting, 1939
pencil and watercolor on paper, 18.5 × 27.5 cm
Gordan Pomorišac Collection
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Соба у атељеу, 1939.
уље на платну, 35 × 27 cm
Колекција Гордана Поморишца

A Room in the Atelier, 1939
oil on canvas, 35 × 27 cm
Gordan Pomorišac Collection



119

Из моје собе I, 1941.
уље на платну, 46 × 38 cm
Колекција Гордана Поморишца

From My Room I, 1941
oil on canvas, 46 × 38 cm
Gordan Pomorišac Collection



120

Београдска улица, 1937.
уље на платну, 71 × 59 cm
Kолекција Златиборa Хајдинa

Belgrade Street, 1937
oil on canvas, 71 × 59 cm
Zlatibor Hajdin Collection
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Улица Максима Горког у Београду, 1949.
уље на платну, 80 × 59 cm
Уметничка галерија „Надежда Петровић“, Чачак

Maksim Gorki Street in Belgrade, 1949
oil on canvas, 80 × 59 cm
Art Gallery “Nadežda Petrović”, Čačak
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Јутро на Дунаву, 1946.
уље на платну, 43,1 × 53,2 cm
Галерија Матице српске

Morning on the Danube, 1946
oil on canvas, 43.1 × 53.2 cm
The Gallery of Matica Srpska



123

Са пристаништа у Ријеци, 1949.
уље на лесониту, 38 × 55 cm
Галерија Матице српске

From the Pier in Rijeka, 1949
oil on hardboard, 38 × 55 cm
The Gallery of Matica Srpska



124

Гимназија у Требињу, 1953.
уље на платну, 55,7 × 38 cm
Колекција Вукичевић

Gymnasium in Trebinje, 1953
oil on canvas, 55.7 × 38 cm
Vukičević Collection



125

На балкону, 1956.
уље на шперплочи, 78,3 × 54,3 cm
Колекција Бојана Поморишца

On the Balcony, 1956
oil on plywood, 78.3 × 54.3 cm
Bojan Pomorišac Collection



126

Громаче, 1959.
уље на лесониту, 46 × 65 cm
Колекција Гордана Поморишца

Drystone Walls, 1959
oil on hardboard, 46 × 65 cm
Gordan Pomorišac Collection





128

Мартиншћица, 1959.
уље на платну, 50 × 71,5 cm
Вл. Републички фонд ПИО, Филијала Зрењанин

Martinšćica, 1959
oil on canvas, 50 × 71.5 cm
The Pension and Disability Insurance Fund of the 
Republic of Serbia, Branch Office Zrenjanin



129

Залив у Мартиншћици, 1960. 
уље на картону, 55 × 73 cm
Народни музеј Зрењанин

Bay in Martinšćica, 1960
oil on cardboard, 55 × 73 cm
National Museum in Zrenjanin



130

Женски портрет, 1926.
уље на платну, 62 × 50 cm
Народни музеј Србије

Portrait of a Woman, 1926
oil on canvas, 62 × 50 cm
National Museum of Serbia

Портрети грађанске класе
Portraits of the bourgeoisie



131

Портрет Здравка Секулића, 1926.
уље на платну, 48,5 × 40,5 cm
Народни музеј Србије

Portrait of Zdravko Sekulić, 1926
oil on canvas, 48.5 × 40.5 cm
National Museum of Serbia



132

Портрет Миодрага Марковића
уље на картону, 38,5 × 26,5 cm
Народни музеј Пожаревац

Portrait of Miodrag Marković
oil on cardboard, 38.5 × 26.5 cm
National Museum in Požarevac



133

Портрет др М. Васић, 1928. 
уље на платну, 95 × 70,5 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Portrait of Dr. M. Vasić, 1928
oil on canvas, 95 × 70.5 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade



134

Архитекта Милан Шланг, 1932.
уље на платну, 65 × 94 cm
Народни музеј Смедеревска Паланка

Architect Milan Šlang, 1932
oil on canvas, 65 × 94 cm
National Museum in Smederevska Palanka



135

Миланка Васиљев, 1936.
уље на дасци, 54,5 × 45,5 cm
Народни музеј Зрењанин

Milanka Vasiljev, 1936
oil on wood board, 54.5 × 45.5 cm
National Museum in Zrenjanin 



136

Анђелија Шећеров, 1933.
уље на платну, 85 × 65 cm
Галерија Матице српске

Anđelija Šećerov, 1933
oil on canvas, 85 × 65 cm
The Gallery of Matica Srpska



137

Жена у ентеријеру, 1939.
уље на платну, 78,5 × 54 cm
Галерија Матице српске

Woman in the Interior, 1939
oil on canvas, 78.5 × 54 cm
The Gallery of Matica Srpska



138

Јасминка Поморишац, 1935.
уље на платну, 54 × 43 cm
Колекција Гордана Поморишца

Jasminka Pomorišac, 1935
oil on canvas, 54 × 43 cm
Gordan Pomorišac Collection



139

Јасминка Поморишац, 1938.
уље на платну, 92,5 × 65,4 cm
Галерија Матице српске

Jasminka Pomorišac, 1938
oil on canvas, 92.5 × 65.4 cm
The Gallery of Matica Srpska



140

Јасминка Божин, 1935.
уље на платну, 38 × 33 cm
Галерија Матице српске

Jasminka Božin, 1935
oil on canvas, 38 × 33 cm
The Gallery of Matica Srpska



141

Иван Божин, 1935.
уље на платну, 38,5 × 33 cm
Галерија Матице српске

Ivan Božin, 1935
oil on canvas, 38.5 × 33 cm
The Gallery of Matica Srpska



142

Др Илзе Божин, 1941.
уље на картону, 55 × 46 cm
Галерија Матице српске

Dr Ilse Božin, 1941
oil on cardboard, 55 × 46 cm
The Gallery of Matica Srpska



143

Др Теодор Божин, 1941.
уље на картону, 55 × 45,5 cm
Галерија Матице српске

Dr Teodor Božin, 1941
oil on cardboard, 55 × 45.5 cm
The Gallery of Matica Srpska



144

Гордан Поморишац, 1951.
уље на картону, 27 × 22,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Gordan Pomorišac, 1951
oil on cardboard, 27 × 22.5 cm
Gordan Pomorišac Collection

Бојан Поморишац, око 1950.
уље на платну, 28,5 × 24 cm
Колекција Бојана Поморишца

Bojan Pomorišac, around 1950
oil on canvas, 28.5 × 24 cm
Bojan Pomorišac Collection



145

Смиљка Грбић Поморишац, 1941.
уље на лесониту, 42,7 × 37,6 cm
Колекција Гордана Поморишца

Smiljka Grbić Pomorišac, 1941
oil on hardboard, 42.7 × 37.6 cm
Gordan Pomorišac Collection



146

Велизар Гођевац, пијаниста, 1941.
уље на лесониту, 85 × 65 cm
Галерија Матице српске

Velizar Gođevac, pianist, 1941
oil on hardboard, 85 × 65 cm
The Gallery of Matica Srpska



147

Млади Јован Христић, 1948.
уље на платну, 38,7 × 46,5 cm
Галерија Матице српске

Young Jovan Hristić, 1948
oil on canvas, 38.7 × 46.5 cm
The Gallery of Matica Srpska



148

Аутопортрет, 1919.
уље на картону, 23,5 × 17,7 cm
Колекција Гордана Поморишца

Self-portrait, 1919
oil on cardboard, 23.5 × 17.7 cm
Gordan Pomorišac Collection

Pictоr doctus



149

Аутопортрет са француском капом, 1919–1920.
уље на картону, 44,5 × 33,5 cm
Галерија Матице српске

Self-portrait with French Beret, 1919–1920
oil on cardboard, 44.5 × 33.5 cm
The Gallery of Matica Srpska



150

Аутопортрет, 1919.
оловка на папиру, 19,1 × 14 cm
Колекција Бојана Поморишца

Self-portrait, 1919
pencil on paper, 19.1 × 14 cm
Bojan Pomorišac Collection

Аутопортрет II, 1922/1923.
оловка на папиру, 20,4 × 13,7 cm
Колекција Бојана Поморишца

Self-portrait II, 1922/1923
pencil on paper, 20.4 × 13.7 cm
Bojan Pomorišac Collection



151

Аутопортрет, 1919.
уље на картону, 25,5 × 30 cm
Колекција Гордана Поморишца

Self-portrait, 1919
oil on cardboard, 25.5 × 30 cm
Gordan Pomorišac Collection



152

Аутопортрет, 1928.
уље на платну, 107 × 66 cm
Музеј савремене уметности Београд

Self-portrait, 1928
oil on canvas, 107 × 66 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade



153

Аутопортрет са палетом, 1932. 
уље на лесониту, 102,5 × 77,8 cm
Галерија Матице српске

Self-portrait with Palette, 1932
oil on hardboard, 102.5 × 77.8 cm
The Gallery of Matica Srpska



154

Аутопортрет, 1938.
уље на платну, 73 × 60 cm
Колекција Вукичевић

Self-portrait, 1938
oil on canvas, 73 × 60 cm
Vukičević Collection



155

Аутопортрет, 1946.
уље на картону, 27 × 22 cm
Колекција Гордана Поморишца

Self-portrait, 1946
oil on cardboard, 27 × 22 cm
Gordan Pomorišac Collection



156

Традиција из визуре декоративног
Tradition through the prism of the decorative

Pietà, 1921.
гваш на картону, 23,5 × 30,5 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Pietà, 1921
gouache on carboard, 23.5 × 30.5 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade



157

Свети Јован, 1922.
уље на платну, 126,5 × 91 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Saint John, 1922
oil on canvas, 126.5 × 91 cm
Museum of Contemporary Art, Belgrade



158

Парисов суд, 1924.
уље на платну, 39,8 × 52 cm
Галерија Матице српске

The Judgment of Paris, 1924
oil on canvas, 39.8 × 52 cm
The Gallery of Matica Srpska





160

Скица за „Парисов суд“, 1923.
оловка на папиру, 20 × 26,5 cm
Колекција Срђанa Ћурчинa

Sketch for the ”Judgement of Paris”, 1923
pencil on paper, 20 × 26.5 cm
Srđan Ćurčin Collection



161

Леда с лабудом, 1927.
уље на платну, 90 × 75 cm
Приватна колекција

Leda and the Swan, 1927
oil on canvas, 90 × 75 cm
Private Collection



162

Искушењe светог Антонија, 1927. 
уље на платну, 95 × 103 cm
Музеј савремене уметности, Београд

Temptation of Saint Anthony, 1927
oil on canvas, 95 × 103 cm
Museum of Contemporary Art, Begrade





164

Свети Ђорђе, 1931.
уље на шперплочи, 43 × 35 cm
Народни музеј Србије

Saint George, 1931
oil on plywood, 43 × 35 cm
National Museum of Serbia



165

Бановић Страхиња, 1936.
уље на картону, 93 × 113 cm
Колекција Гордана Поморишца

Banović Strahinja, 1936
oil on cardboard, 93 × 113 cm
Gordan Pomorišac Collection



166

Распеће, 1942.
уље на платну, 195 × 132 cm
Колекција Гордана Поморишца

Crucifixion, 1942
oil on canvas, 195 × 132 cm
Gordan Pomorišac Collection



167

Плач матере Божје, 1921.
уље на платну, 91,5 × 61,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Virgin Mary in Tears, 1921
oil on canvas, 91.5 × 61.5 cm
Gordan Pomorišac Collection



168

Лик светитеља, 1934. 
уље на гипсу, 52 × 47 cm
Галерија Матице српске

Image of a Saint, 1934
oil on plaster cast, 52 × 47 cm
The Gallery of Matica Srpska

Лик светитељке, 1934.
уље на гипсу, 61 × 50,5 cm
Галерија Матице српске

Image of a Female Saint, 1934
oil on plaster cast, 61 × 50.5 cm
The Gallery of Matica Srpska



169

Композиција, 1939.
уље на платну, 200 × 135 cm
Народни музеј Зрењанин

Composition, 1939
oil on canvas, 200 × 135 cm
National Museum in Zrenjanin





171

Краљевић Марко казује 
на коме је царство, 1936. 
темпера на папиру, 104,5 × 39 cm
Музеј града Београда

Prince Marco announces 
to whom the Empire will be left, 1936
tempera on paper, 104.5 × 39 cm
Belgrade City Museum





173

Збор зборила господа хришћанска, 1936.
темпера на папиру, 104,5 × 36 cm
Музеј града Београда

Christian Cavaliers in the Assembly, 1936
tempera on paper, 104.5 × 36 cm
Belgrade City Museum



174

Женидба Душанова, 1935.
оловка, туш и акварел на папиру, 90 × 75 cm
Колекција Васиљевић

The Marriage of Emperor Dušan, 1935
pencil, India ink and watercolor on paper, 90 × 75 cm
Vasiljević Collection



175

Женидба Душанова, 1935.
оловка, туш и акварел на папиру, 77 × 230,7 cm
Галерија Матице српске

The Marriage of Emperor Dušan, 1935
pencil, India ink and watercolor on paper, 77 × 230.7 cm
The Gallery of Matica Srpska





177

Проглашење Душановог законика
гваш на папиру, 58 × 145 cm
Народни музеј Србије

Proclamation of Dušan's Code
gouache on paper, 58 × 145 cm
National Museum of Serbia



178

Зидање манастира са фигурама 
светитеља и ктитора, 1934.
фреска триптих, 75 × 70 cm, 75 × 60 cm, 75 × 69,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Building the Monastery with the Figures 
of Saints and Founders, 1934
fresco triptych, 75 × 70 cm, 75 × 60 cm, 75 × 69.5 cm
Gordan Pomorišac Collection





180

Нацрт за витраж „Благовести“, Лондон, 1923.
акварел на папиру, 35,5 × 27,5 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window 
”Annunciation”, London, 1923
watercolor on paper, 35.5 × 27.5 cm
Museum of Applied Art

Витражи, скице за витраже и зидне слике
Stained-glass windows, sketches for stained-glass windows 

and wall paintings



181

Скица за витраж „Свети Ђорђе 
убија аждају“, 1923.
акварел на папиру, 54 × 28,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Sketch for the stained-glass window 
”Saint George Killing the Dragon”, 1923
watercolor on paper, 54 × 28.5 cm
Gordan Pomorišac Collection



182

Вазнесење Богородице, 1925.
скица за слику
у католичкој цркви у Модошу
акварел на папиру, 35 × 13,5 cm
Приватна колекција

Dormition of the Mother of God, 1925
Sketch for the painting 
in the Catholic Church in Modoš
watercolor on paper, 35 × 13.5 cm
Private Collection



183

Скица за модошку Богородицу, 1925.
темпера на платну, 18,5 × 31 cm
Колекција Гордана Поморишца

Sketch for the Virgin Mary in Modoš Church, 1925
tempera on canvas, 18.5 × 31 cm
Gordan Pomorišac Collection



184

Скица за декоративни пано 
за светску изложбу у Филаделфији, 1926.
акварел и темпера на папиру, 45,6 × 52,2 cm
Галерија Матице српске

Sketch for the Decorative Panel 
for the World Exhibition in Philadelphia, 1926
watercolor and tempera on paper, 45.6 × 52.2 cm
The Gallery of Matica Srpska





186

Парисов суд, 1928–1941.
витраж, 90 × 36 cm
(четири једнака дела)
Музеј примењене уметности

The Judgment of Paris, 1928–1941
stained­glass window, 90 × 36 cm
(four equal panels)
Museum of Applied Art



187



188

Скица за витраж у Скупштини града Београда
оловка на папиру, 53,5 × 43,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

Sketch for the stained-glass window in the Belgrade 
City Assembly
pencil on paper, 53.5 × 43.5 cm
Gordan Pomorišac Collection



189

Нацрт за витраж „Парисов суд“
за вилу Панића, Београд, 1928.
темпера на папиру, 44 × 22 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window 
“The Judgement of Paris”
for the Panić Villa
Belgrade, 1928
tempera on paper, 44 × 22 cm
Museum of Applied Art



190

Нацрт за витраж у холу 
зграде Аеро-клуба, 1932. 
акварел на паусу, 56 × 14,5 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window 
in the lobby of Aeroclub building, 1932
watercolor on tracing paper, 56 × 14.5 cm
Museum of Applied Art



191

Алегорија 
ваздухопловства, 2023.
витраж, 80 × 300 cm
на основу нацрта за витраж
у згради Аеро­клуба
Израда: Атеље „Станишић“,
Сомбор
Галерија Матице српске

The Allegory 
of Aviation, 2023
stained-glass window 
80 × 300 cm
based on the sketch 
for the stained-glass window 
in the building of Aeroclub
Production: “Stanišić” Atelier,
Sombor
The Gallery of Matica Srpska



192

Скица за витраж „Музика“ 
у куполи палате Александра Недељковића, Париз, 1937
акварел на папиру, 21 × 21 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window “Music” 
in the dome of the Aleksandar Nedeljković Palace, Paris, 1937
watercolor on paper, 21 × 21 cm
Museum of Applied Art



193

Скица за неизведену фреску на таваници виле Рада Пашића, 1931.
акварел на паусу каширан на папир, 39 × 38,5 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the non-painted fresco on the ceiling of the Rado Pašić Villa, 1931
watercolor on tracing paper, laid on paper, 39 × 38.5 cm
Museum of Applied Art



194

Нацрт за витраж у Југословенском павиљону 
у Измиру, Београд, 1945–1960.
акварел на папиру, 23 × 19 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window 
of the Yugoslav Pavilion in Izmir, Belgrade, 1945–1960
watercolor on paper, 23 × 19 cm
Museum of Applied Art



195

Нацрт за витраж за зграду 
Природно-математичког факултета, Београд, 1960.
темпера на папиру, 21 × 34 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the stained-glass window for the Faculty 
of Natural Sciences and Mathematics, Belgrade, 1960
tempera on paper, 21 × 34 cm
Museum of Applied Art



196

Милета Јакшић
Дечја збирка песама и прозе
Илустрације Ерике Поморишац рођ. Верагут
Матица српска, 1929.

Mileta Jakšić
Children's Book of Poetry and Prose
Illustrations by Erica Pomorišac, born Veraguth
Matica Srpska, 1929

Јован Јовановић Змај
Дечја збирка песама
Илустрација Васе Поморишца
Матица српска, 1929.

Jovan Jovanović Zmaj
Children's Book of Poems
Illustrations by Vasa Pomorišac
Matica Srpska, 1929

Илустрације за књиге и новчанице
Illustrations for books and banknotes



197

Женидба Душанова, 1956.
гваш на папиру, 27,5 × 22 cm
Колекција Гордана Поморишца

The Marriage of Emperor Dušan, 1956
gouache on paper, 27.5 × 22 cm
Gordan Pomorišac Collection



198

О Пријезда, војводо Сталаћка, 1956.
туш и акварел на папиру, 30,5 × 22,5 cm
Музеј примењене уметности

Oh, Prijezda, Duke of Stalać, 1956
India ink and watercolor on paper, 30.5 × 22.5 cm
Museum of Applied Art

Десним брком се насмејава, 1956.
туш и акварел на папиру, 30 × 24 cm
Музеј примењене уметности

The Right Side of His Mustache Quivering 
from Laughter, 1956
India ink and watercolor on paper, 30 × 24 cm
Museum of Applied Art



199

Ој, Бога ти, кнежева војводо, 1959–1966.
туш и акварел на папиру, 23 × 17 cm
Музеј примењене уметности

In God's Name, Duke's Commander, 1959–1966
India ink and watercolor on paper, 23 × 17 cm
Museum of Applied Art

„Паде везир у траву на главу“
гваш на папиру, 28 × 23 cm
Колекција Гордана Поморишца

“Vizier falls headfirst into the grass”
gouache on paper, 28 × 23 cm
Gordan Pomorišac Collection



200

Кнежева вечера – „Ја невјера никад био нисам“
гваш на папиру, 28,5 × 21,5 cm
Колекција Гордана Поморишца

The Duke’s Dinner – “I have never been unfaithful”
gouache on paper, 28.5 × 21.5 cm
Gordan Pomorišac Collection

„Сав се чардак из темеља тресе“, 1952.
гваш на папиру, 25 × 19 cm
Колекција Гордана Поморишца

“The Entire Tower is Shaking”, 1952
gouache on paper, 25 × 19 cm
Gordan Pomorišac Collection



201

Бој на Делиграду
гваш на папиру, 24 × 17 cm
КолекцијаГорданаПоморишца

Battle at Deligrad
gouache on paper, 24 × 17 cm
Gordan Pomorišac Collection

Обретеније главе цара Лазара, 1959.
акварел и туш на папиру, 19 × 14 cm
Колекција Гордана Поморишца

The Finding of Prince Lazar's Head, 1959
watercolor and India ink on paper, 19 × 14 cm
Gordan Pomorišac Collection



202

Скица за новчаницу 
од 1000 динара, Београд, 1934.
оловка и темпера на папиру
19,5 × 12,5 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the one-thousand-dinar 
banknote, Belgrade, 1934
pencil and tempera on paper
19.5 × 12.5 cm
Museum of Applied Art

Скица за новчаницу 
од 1000 динара, Београд, 1942–1943.
литографија, 18 × 10,5 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the one-thousand-dinar 
banknote, Belgrade, 1942–1943
litograph, 18 × 10.5 cm
Museum of Applied Art



203

Скица за новчаницу од 500 динара
Београд, 1935–1945.
оловка, туш и акаврел на папиру
19 × 12 cm
Музеј примењене уметности

Скица за новчаницу од 500 динара
Београд, 1935–1945.
оловка, туш и акаврел на папиру
19 × 12 cm
Музеј примењене уметности

Sketch for the five-hundred-dinar 
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The exhibition and the catalog we have put together are dedicated to 
the artist whose artistic creation offered a distinctive expression of modernity
in Serbian art. The artist who successfully presented classical art through 
the prism of the modern. The only artist among his peers from the first half
of the 20th century to have studied in London. The artist who was awarded 
the Silver Medal of the Association of French Artists (Société des Artistes
Français). The artist whose works are kept in numerous private collections
throughout Europe, as well as in the state collection of the Victoria and Albert 
Museum in London. The artist who, over the course of fifty years, created a
unique artistic style in Serbian art. His name is Pomorišac – Vasa Pomorišac.

It is no coincidence that the exhibition of works by Vasa Pomorišac
planned for October 2023 was selected to conclude the celebrations of the 
175th anniversary of the Gallery of Matica Srpska. Just as the celebrations 
of this important anniversary commenced with the exhibition of works by 
the first recipient of the Matica Srpska scholarship, Uroš Predić, it is only
natural to conclude them with the eleventh and final scholarship recipient,
Vasa Pomorišac. For young artists, the scholarship was a window into the
world, and for the Matica Srpska it was a way of forging bonds with the great 
artists of the future. Pomorišac’s artistic development began in his hometown
of Modoš, continued in Zagreb, Munich and Belgrade, and took him as far as
London and Paris. His recognition in the art world is evidenced by countless
commissions and works he created in various media, for different purposes
and depicting a wide range of themes – portraits, religious and mythological
compositions painted in oil, historical and folkloric motifs on frescoes, 
stained­glass windows, book illustrations, and banknote designs. His works

FOREWORD
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were always well received by the critics and garnered positive reviews of the 
experts of his time, his peers and society in general. He also cooperated with
the Matica Srpska on several projects – he participated in the organization of
the Sixth Yugoslav Exhibition in Novi Sad on the occasion of the centennial
of the Matica Srpska, he illustrated its publications, most notably children’s 
books, and he was entrusted with the restoration of six paintings from the 
collection of the former Museum of Matica Srpska. All of the above having 
been said, we could not help but wonder why the name of Vasa Pomorišac
has remained relatively unknown. Following the artist’s death, several large 
exhibitions were organized, such as the retrospective exhibition at the 
Museum of Contemporary Art in Belgrade, or the most recent one held at 
the National Museum in Zrenjanin, both of which played an important role 
in shedding additional light on Pomorišac’s work. This year, with the desire
to revive the name and work of Pomorišac and to once again underline his
immeasurable contribution to Serbian art, the Gallery of Matica Srpska, in 
cooperation with the Museum of Contemporary Art in Belgrade, presents to 
the audience the exhibition and catalog “Pomorišac – Vasa Pomorišac”.

More than a hundred works of art have been made available to the 
public, mainly thanks to the support of Pomorišac’s sons, Gordan and Bojan,
as well as numerousmuseum institutions – theMuseum of Contemporary Art
in Belgrade, the National Museum of Serbia, the Museum of Applied Arts, the 
Military Museum of Serbia, the Belgrade City Museum, the National Museum 
in Zrenjanin, the National Museum in Pančevo, the “Nadežda Petrović” Art
Gallery in Čačak, the National Museum in Požarevac, the National Museum
in Smederevska Palanka, the Pension and Disability Insurance Fund in 
Zrenjanin, and various private collectors.We are particularly proud to include
a new work of art in the exhibition – a stained­glass window done according
to sketches by Pomorišac, created with the help of the Stanišić Atelier from
Sombor, with which the artist collaborated on numerous works made in this 
technique not very common in our region. 

We would like to extend our sincere gratitude to art historians and
the authors of this catalog, Ana Ereš, PhD, Luka Vukićević, MA, and Mišela
Blanuša, MA, who helped us delve into Pomorišac’s oeuvre and offered a new
perspective on his work. Furthermore, we look forward to the publication 
of the monographic study, the first of its kind dedicated to Vasa Pomorišac,
which will leave a lasting testimony to the value of his work and provide 
an all-encompassing overview of his importance for our country’s artistic 
heritage. In this sense, the mission of our institution and our associates will 
have been fulfilled.
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The entire project, which includes the exhibition, the catalog, and 
the monograph, would not have been possible without our sponsors – the
Serbian Ministry of Culture, and the Provincial Secretariat for Culture, 
Public Information and Relations with Religious Communities, as well as 
our long­standing partners in large projects – OTP Banka Srbija and DDOR
Osiguranje. We would like to take this opportunity to express our heartfelt
gratitude to all of them. 

Jelena Ognjanović
Curator of the exhibition

„Pomorišac – Vasa Pomorišac“



210

In 1919, when Vasa Pomorišac was awarded the Matica Srpska
scholarship, which allowed him to continue his art studies in one of the 
centers of the newly­established Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes, he
enrolled in the Royal School of Arts and Crafts in Zagreb, where he studied
under professor Ferdo Kovačević, a painter of lyrical plein air landscapes.
Pomorišac completed only one semester in Zagreb, whereupon he continued
his studies at the newly­opened School of Arts and Crafts in Belgrade. As
the post­war Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes offered rather limited
opportunities for art education, scores of young Yugoslav artists pursued their
further development at art academies and schools in European art centers, 
such as Paris, Prague or Munich. After studying for a year at the School of
Arts and Crafts in Belgrade, Vasa Pomorišac decided to travel in a direction
different from that taken by many of his peers. Inspired by his interest
in studying the culture of the peoples of the Far East1, he embarked on a 
journey to India, which would take him across England. Although unplanned, 
this detour was to greatly determine his artistic development and pave the 
way for his evolution far from the typical or predictable paths taken by his 
contemporaries. At the end of 1920, Pomorišac left for London, determined to
learn English and continue his journey to India, on whose soil, as it later turned 
out, he would never set foot. He encountered difficulties during his journey
and his initial attempt to enter the United Kingdom failed. As a result, he
was forced to stay in Brussels, where the young artist gained new experience 
(he worked in a sign­making store, creating drawings for advertisements),

1 To be cross­referenced with: Lj. Stojanović, Vasa Pomorišac, The Museum of 
Contemporary Art, Belgrade 1986, p. 11, fn. 34.

THE MODERN VISION OF VASA POMORIŠAC
— TRANSFORMATIONS OF TRADITION

Ana Ereš
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learned more about Flemish painting, and befriended Stanoje Simić, advisor
to the Yugoslav Embassy. The very next year, Pomorišac arrived in London
and found employment at the studio of Francis Derwent Wood, a well­known
sculptor of portraits. While studying art in London, he started a family and,
following a brief stint in Switzerland, he returned to his hometown of Modoš
in 1925, after which he settled permanently in Belgrade.­­­

If we extend the above chronological summary of the itineraries of Vasa 
Pomorišac’s life to include the beginning of 1914, when, as a young man,
he left his homeland to study painting at the Royal Academy of Fine Arts
in Munich, which was quickly interrupted by the outbreak of World War
I, which, once again unexpectedly, took him from the front in Galicia and 
the battle of Dobrudža, to medical treatment in Moscow and recovery in
the Crimea, from where he embarked on the long journey across Siberia, 
Manchuria, the Indian Ocean, the Suez Canal and Alexandria – all the way to
the front in Thessaloniki in 1918, where he was assigned to the painting studio 
of the Serbian Army Supreme Command, a vast topographical network of 
places/cities distant from each other opens up before us. These are places
where the artist lived and created in the course of a little more than ten years 
in times of peace and war, acquired formative artistic knowledge and skills at 
several art academies, learned about new cultures, peoples and regions, and 
forged various social bonds and friendships.2 In other words, in a relatively 
short period of time, Pomorišac saw, experienced and encountered a plethora
of knowledge, diverse social and cultural circumstances, rural and urban 
environments and social structures, thanks to the dynamic spirit of the 
modern world of the early 20th century, which, due to the rapid development 
of science, technology and transport, enabled its inhabitants to travel faster 
and further while remaining connected with different corners of the planet.
The horizon of the modern world opened up to twenty­year­old Pomorišac
in all its intensity and vastness, spreading in different directions, which led
to the formation of his personal perspective as essentially modern, when 
being modern was defined as existing in „an environment which promises
adventure, power, joy, growth, transformation, to us and the world around us, 
and at the same time threatens to destroy everything we own, everything we 
know, everything we are“3. 

2 In 1914, Vasa Pomorišac was mobilized as a soldier of the Austro­Hungarian
Army. In November 1914, he surrendered to the Russian army at the front in Galicia. 
In 1916, after being wounded in the battle of Dobrudža, he was transported to Moscow
for treatment. 

3 M. Berman, All That is SolidMelts into Air: The Experience ofModernity, Verso, 
London 1983, p. 15.
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The starting point of the retrospective exhibition of Vasa Pomorišac’s
works lies in the nature of the relationship between the modern subject and 
the modernized world, which is perceived as transformative and unfixed,
and in the need for a decentered view of the history of modern painting, 
removed from the genealogies which are linear and exclusive in terms of 
forms. Our intention was to avoid and overcome the stylistic dichotomies 
which, interpreted through the prism of art history, characterize Pomorišac’s
complex and extensive artistic oeuvre as an expression of tradition and 
modernity, classicism and expressionism, or conservative and avant-garde 
(and the like), thus reducing it to exclusive and simplified, mutually opposed
general and ill­defined categories of the history of modern art.4 Instead, 
we propose to approach the formal, stylistic and conceptual divergences in 
his oeuvre as complex transformations which do not contradict each other, 
but stand in harmony and complement each other, as well as to place the 
artist’s dedicated and continuous efforts to revive and revitalize the tradition 
of Serbian medieval art within a broader, more complex framework of his 
perception of the historicity of painting, and to reject conservatism as a 
feature of such an artistic perspective. The painterly method of Pomorišac is
a unique and specific expression of modernity in the art of our region, which
manifests itself simultaneously as progressive / avant­garde / radical / new
and traditional / classic / conservative / old, a modernity that promises both
future and history, through the prism of the present.    

Itineraries of the painter’s modern point of view 

The exhibition narrative is comprised of four segments, each 
representing a different aspect of Vasa Pomorišac’s oeuvre, as four parallel
lines of development of his artistic work, arranged chronologically and 
by genre: 1) chronology of the artistic view of his immediate modern
surroundings, 2) gallery of portraits; 3) gallery of self­portraits; 4) paintings
depicting historical and religious themes. 

The first segment of the exhibition tells the story of the painter’s
confrontations with the settings and conditions of the modern world, as it 
follows his travels and sojourns in various places, allowing visitors to see the 
world in which Pomorišac lived and created through the eyes of the artist. It

4 L. Trifunović, Srpsko slikarstvo 1900–1950, [Serbian Painting 1900–1950], 
2. edition, Srpska književna zadruga, Belgrade 2014; M. B. Protić, Treća decenija:
konstruktivno slikarstvo, [Third Decade: Constructivist Painting], The Museum of 
Contemporary Art, Belgrade 1967, p. 36.



213

begins symbolically with a self­portrait of Pomorišac from 1909, as a disciple
of painter Stevan Aleksić in his hometown ofModoš, and evokes the ambience
of his initial experiences in the field of religious painting, which will largely
determine the artist’s further interests. He acquired and perfected painting
skills, including drawing nudes, under Professor Gabriel von Hackl, a German
historicist painter, at the Academy of Arts in Munich. This is evidenced by the 
preserved drawings he created as a student, executed with confident, precise
and meticulous strokes, which form the basis of Pomorišac’s sophisticated
painting technique. „I can say that I enjoy my life here, because I have seen,
done and heard a lot and, understandably, evolved. I have crossed paths with 
impressionists, futurists, and all kinds of role models. It goes without saying 
that not all of them are good, but they are useful nonetheless, and, reserved 
as I am, I just listen and ask them questions“, said the young painter about
his stay in Munich.5 During this period, Munich was a vibrant hub of modern 
artistic trends, which brought together young artists from various parts of 
Europe and hosted a large number of exhibitions: the exhibitions of works
by Vasily Kandinsky and Ferdinand Hodler, as well as the First Exhibition of
the NewMunich Secession (NeueMünchener Secession), which, among others,
included works by expressionists Max Beckmann, Erich Heckel, Alexei von
Jawlensky, Paul Klee, Oskar Kokoschka, August Macke, Max Pechstein, and
Emil Nolde,6 were organized in the first half of 1914 at the Modern Gallery
Heinrich Thannhauser (Moderne Galerie Heinrich Thannhauser), which
confirms Pomorišac’s impressions of the dynamic events in the art milieu of
Munich.  

Pomorišac applied the classical knowledge he had acquired in Munich
to a somewhat more liberal and more suggestive linear expression, which he 
used to capture the environment of his convalescence in Moscow (portraits 
of corporals and the drawing Embraced from 1917 depicting a moment of 
entertainment among the soldiers), as well as scenes of the journey from the
Crimea through Asia and across the Indian Ocean to Thessaloniki in 1918, 
which were preserved in the artist’s sketchbook as a visual travel journal. It 
contains drawings of actors and theaters in Manchuria (which left a strong
impression on the artist), landscapes of the coasts of Singapore, Ceylon and

5 This is an excerpt from the draft of a letter penned on the back of Pomorišac’s
drawing Man from Banat as Lala (1914), quoted from: N. Kusovac, Rani radovi Vase
Pomorišca – crteži, skice, studije od 1914. do 1924., [The Early Works of Vasa Pomorišac
– Drawings, Sketches, Studies from 1914 to 1924], The National Museum, Belgrade 
1982, p. 5.

6 More details in the exhibition catalog: Neue Münchener Secession: erste
Ausstellung; 30. Mai bis 1. Oktober 1914, München, Verlag des Graphik-Verlag 
München, 1914.
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Alexandria. During this period, Pomorišac learned about the world not only
through new visual experiences, but also by poring over literary classics and 
philosophical literature: Oscar Wilde, Leo Tolstoy, Plato, Immanuel Kant,
Henrik Ibsen, Jean­Jacques Rousseau, and Schopenhauer. This reflected his
wide-ranging interests and thirst for new knowledge, which added a complex 
dimension to the artist’s understanding of the (modern) world.

After he had been stationed as a war painter with the Serbian Army
Supreme Command in Thessaloniki in early 1918, he continued to capture 
on paper the things he had directly experienced – scenes of fighting and
suffering on the battlefield. Pomorišac rejected the documentary, realist
(historical) approach to the artistic representation of war and used subtle
linear stylization, reminiscent of the language of Symbolism and Secession, 
to convert what he saw into allegorical compositions in which he incorporated 
symbolic figures of death, suffering, and anguish, foregrounding the emotional
experience of war from a personal point of view. His drawings and watercolors
from 1918 are direct, lyrical and subjective, for they were executed quickly, in 
the specific war conditions and environment. Therefore, they do not glorify
the historical significance of the war, but emphasize its destructive nature,
depicting the fate of the individual as an allegory of collective suffering.7

The works of Vasa Pomorišac created during the brief semester of his
studies in Zagreb will forever remain unknown. Furthermore, the works 
created during his studies at the School of Arts and Crafts in Belgrade, where
he studied under professors Ljubomir Ivanović and Milan Milovanović in
1919/1920, are also rare. In addition to three self­portraits, which will be
discussed in more detail later, during this period he also created the Portrait of
Momčilo Nastasijević (whose whereabouts today are unknown), a young poet
and the brother of painter Živorad Nastasijević, with whomPomorišac studied
in Munich and then in Belgrade, and shared an art studio in Thessaloniki. 
This portrait alludes to the social circle of young artists gravitating towards 

7 It has been said that during the war Pomorišac created fifteen paintings
of “symbolic character”, which were purchased for several private collections in
England, according to: Т. Manević, “Izložba Vase Pomorišca. 35 godina stvaralačkog
rada”, [“Exhibition of works of Vasa Pomorišac. 35 years of artistic creation“],
Republika, 3.11.1953. Today, we do not know what these paintings look like. More 
on the representation of World War I in Serbian painting in: A. Ereš, ”Izložba ratnih
slikara (1919) i reprezentacija iskustva Prvog svetskog rata u modernoj umetnosti
u Srbiji“, [“Exhibition of works of war painters (1919) and the representation of
experiences from World War I in Serbian modern art”], in: Kreativnost u vremenima
kriza: umetnost srednjeg veka i modernog doba na centralnomBalkanu. Zbornik radova,
[Creativity in times of crisis: medieval and modern art in the central Balkans. Journal of
works], ed. М. Marković, Faculty of Philosophy, Belgrade 2021, p. 269–284.
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modern tendencies, to which Pomorišac belonged during his school years in
Belgrade, as well as to the social and ideological environment that awaited 
him upon his return to Belgrade in 1925. Pomorišac continued to establish
new social contacts in Brussels, where he befriended Stanoje Simić, an
advisor to the Yugoslav Embassy in that city, who commissioned him to paint
a portrait of his wife (Portrait of Mrs. Simić, 1920), one of the earliest female
portraits by Pomorišac, and one that indicated the specific lyrical sensibility
and refinement which would characterize his attitude towards this genre.
The strikingly ornamental background of this portrait can be associated 
with the painter having dabbled in designing advertisements during his stay 
in Brussels and his tendency to intertwine painting and applied arts. The 
fact that this portrait was painted in the birthplace of Art Nouveau allows 
another approach to understanding the complex impulses which influenced
Pomorišac in that period.

Upon his arrival in London in the spring of 1921, new and challenging 
horizons opened up before the aspiring artist. Besides studying art at the 
St. Martin School of Arts and perfecting the stained-glass technique at the 
Central School of Arts and Crafts, he regularly visited museum exhibitions
and participated in several art initiatives and exhibitions. During this period, 
he created landscapes with an unrestrained coloristic gesture (Morning, 1921;
Landscape, 1921; On the Thames, 1922; Man Walks, 1922), which could be
considered an experiment of sorts in the development of the artist’s painterly 
methodology. With these works, Pomorišac tested various approaches to the 
construction of a two-dimensional pictorial space and explored its expressive 
possibilities, undoubtedly in response to the current artistic phenomena 
he had encountered in this new environment. The importance of the visual 
stimuli of modernity to which the artist was exposed is evidenced by two 
watercolors (Abstract Composition, 1921, and Little Abstract Composition
– Landscape, 1922), inspired by the ballet Chout (The Tale of the Buffoon),
performed by Sergei Diaghilev’s Ballets Russes and based on the scores 
written by Sergei Prokofiev, which premiered in London in June 1921,
following its premiere in Paris. Pomorišac’s watercolors refer to fragments of
the ballet’s set and costumes designed by Russian avant-garde artist Mikhail 
Larionov by incorporating motifs from Russian folklore tradition into an 
abstract stage design.8 In 1922, a large international exhibition of modern 
theater design, International Theater Exhibition: Designs and Models for the
Modern Stage, was organized at the Victoria and Albert Museum and featured 

8 More about the Ballets Russes in: J. Pritchard (еd.), Diaghilev and the Ballets
Russes, 1909–1929: When Art Danced with Music, Victoria and Albert Museum, 
London 2013.
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more examples of cubist, futurist and abstract stage designs, both from the 
Ballets Russes and from theater productions from other European centers. 
This was an important event for many artists working in London, such as 
painter Paul Nash, one of the leading exponents of modernism in British 
interwar art.9 Pomorišac was undeniably fascinated by theater, as evidenced
by the painting Metropolitan (1923, now lost), which depicts a detail from
inside the Metropolitan Theater, the leading venue for concerts and variety 
shows in London at the time.  

However, the context of the London art scene in the early 1920s was not
inclined towards radical experiments, such as Larionov’s. Instead, in the social 
environment of post-war trauma and attempts at reconstruction, it sought 
support in classical artistic values. This phenomenon was pinpointed and 
formulated by T.S. Eliot in 1923, when he wrote about the newly-published 
Ulysses by James Joyce. Eliot refers to the way in which Joyce used the structure 
of Homer’s Odyssey in the novel to offer a new view of the modern world, as
the “mythic method”, which can be applied to the field of visual arts, and
painting in particular, where a large number of artists used this approach and 
affirmed the legacy of classical art through the lens of a modern perspective.10

The mythic method can also be observed in the works of Pomorišac, who,
practically simultaneously with the aforementioned watercolors, created 
several compositions inspired by classical historical narratives.11 The French 
painter Paul Cézanne, who based modern painting on the interpretation of 
the classical tradition of French art, was an important link in the process 
of analyzing and mastering the extensive history of painting, available to 
Pomorišac in London museums, especially in the National Gallery, whose
catalog of reproductions from the collection of Flemish, Dutch and German 
painting found its place in his library. The theme of his painting Cardplayers
(1924) is a direct allusion to a series of Cézanne’s compositions of the same
name (created between 1890 and 1894). Pomorišac knew these works from
the reproductions in the monograph dedicated to this artist, which he 
owned.12 He also had the opportunity to see Cézanne’s paintings in person
at the exhibition The French School of the Last Hundred Years, organized in 

9 F. Spalding, The Real and the Romantic. English Art between Two World Wars, 
Thames & Hudson, London 2022, p. 122.

10 More details in: S. Martin, The Mythic Method: Classicism in British Art
1920–1950, Pallant House Gallery, Chichester 2016.

11 A detailed analysis of these examples, such as The Judgment of Paris (1924),
is provided in the text by Luka Vukićević in this catalog.

12 Pomorišac owned the monograph T. L. Klingsor, Cézanne, J. Lane, The Bodley 
Head Limited, London 1923.
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1922 at the Burlington Fine Arts Club by Roger Fry, a prominent art critic 
and member of the London group. Cézanne’s work had a great influence on
British artists in the 1920s, including painter Christopher Wood, who created
a replica of Cézanne’s Card Players in 1923.13

Pomorišac set the scene of three men playing cards at a table before
an open window overlooking a river landscape, thus alluding to the tradition 
of the Italian Renaissance in which this particular composition structure 
symbolized the illusionistic role of painting. Next to the window, on the wall 
of the room where the central action takes place, we see paintings (landscapes 
and a portrait), which allude to the specific rhetoric of Dutch genre painting of
the 17th century, in which a picture within a picture contained symbolic, hidden 
messages and morals related to the scenes depicted. If we take into account 
the fact that Cézanne found the motif of the card player in the corpus of 
Dutch and French genre painting, then we can perceive Pomorišac’s reference
to this painting tradition as a clear demonstration of the aforementioned 
mythic method, which insists on drawing parallels between modernity and 
tradition. The psychological remoteness between the individual figures in
Cézanne’s Card Players emphasizes the tension looming in the room and in 
the pictorial space, which is compact and organized through the elimination 
of linear perspective and the illusionistic role of painting.14 Pomorišac
introduces new elements into Cézanne’s composition: he retains the serenity
and contemplative atmosphere in which the card players are immersed, 
emphasizing it with an elegant, meticulous brushstroke that disguises every 
trace of the brush with a fine layer of paint, but unlike Cézanne, he opens up
the pictorial space by introducing the motif of the window which allows light 
into the room and gives the scene inside a theatrical air. The painterly illusion 
is not symbolically obscured by the perspectival organization of the pictorial 
space. Instead, it is underlined as a means that establishes this genre scene 
as a complex painterly reflection on the problem of representing reality.
Although the room in which the card players are seated is depicted according 
to the rules of linear perspective, which is emphasized by the way the floor of
the room is executed, the table at which the men are playing cards is placed 
in the pictorial space as a completely separate entity. It defies perspective and
appears as if it does not fit in, in fact it completely deviates from the logic of
the wider space of the room, painted in perspective. This tension is reinforced 
by the view that frames the pictorial space, indicating the painter’s elevated 

13 More on the importance of Cézanne’s work for interwar art in the United 
Kingdom in: F. Spalding, op. cit., p. 237.

14 T. J. Clark, “House of Cards”,Modernist Games. Cezanne AndHis Card Players, 
ed. S. Padiyar, The Courtauld Institute of Art, London 2013, p. 19–22.
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point of observation, which further highlights the spatial ambiguity of this 
composition, in which Pomorišac attempts to express the classical effect of
the depth of the pictorial space without denying the reality of its surface. 
The painter seems to execute a double mythic method in the construction of 
this painting: learning from a prominent predecessor, he revises Cézanne’s
reception of knowledge about classical painting, and highlights the spatial 
and compositional ambivalences which he observes in Cézanne’s work, 
applying the means of classical painting that he inserts into modern concepts. 
Pomorišac puts artistic prowess at the service of modern painting, which
views reality as a series of inconsistencies that should be depicted, while 
maintaining the logic of the modern. His stay in London represents a decisive
phase in the development of his painterly methodology, which he continued 
to apply and improve in his work.   

During his life in London, Pomorišac started a family: in 1922, he
married Erica Veraguth, a fellow student and young artist who had come 
to England from Switzerland, with whom he had a daughter, Jasminka, 
the following year. In 1925 he returned with his family to the Kingdom of
Serbs, Croats and Slovenes, and settled in Belgrade. Soon thereafter, he
joined art circles, regularly participated in exhibitions, organized, attended, 
and kept up with art events, and wrote art reviews, gave public lectures on 
art, and created a considerable number of commissioned works: stained­
glass windows and frescoes for public buildings, icons, iconostases and 
restoration works in Orthodox and Catholic churches, book illustrations, 
designs for banknotes and decorations.15 In 1927, together with his friend 
Živorad Nastasijević, he founded the Association of Artists Zograf, which to
a great extent determined the perception of Pomorišac’s artistic position in
local historiography, although his oeuvre is much more complex and goes 
beyond the scope of the so-called zograf activity and the reinterpretation 
of Serbian medieval art heritage. The two works created during his stay in 
Belgrade, which bear witness to the artist’s method of modern perception 
and interpretation of the classical and attest to the above statement, are 
Portrait of a Woman (1926?) and Still Life (1930). The remarkable devotion
to the ornamental details of fabrics and porcelain shown in these examples 
underlines a specific attitude towards the material features of the painting,
repeatedly executed by Pomorišac through the polished, refined treatment of
the surface as an ambiguous viewpoint of the problem of representing reality 
in painting. Isolated in the artificial pictorial space, closed off by a curtain,
both the female figure and the porcelain tea set appear as scenes of alienated
privacy. Veiled under the artist’s skillful brushstroke, which leaves no trace, 

15 More in the artist’s biography and the list of works in this catalog. 
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thus creating the illusion of an imitated reality, these scenes are painted as 
elegant theatrical gestures that emphasize the staged nature of reality in the 
painting. In these examples, Pomorišac places the scenes from his immediate
surroundings within the classical rhetorical structures of the painting and 
uses the decorative to highlight the modern appearance of their protagonists. 

When he relocated to Paris with his family in 1935 and moved into
a house on the Boulevard du Montparnasse, a neighborhood where a large 
international art community assembled, the scenes from his immediate 
surroundings came to the forefront of Pomorišac’s artistic interest. He spent
the next four years in Paris where he relatively successfully exhibited his 
works. The reason for the relocation remains unknown and seems at odds 
with Pomorišac’s harsh criticism of the assimilation of French influences in
contemporary Serbian art.16 Nevertheless, he managed to position himself 
with his artistic expression, which did not conform to the esthetics of the 
Parisian school, precisely because he differed from such poetics in the
Parisian art environment.  

The Paris to which Pomorišac had traveled was no longer the world
capital of the „Roaring Twenties“. The economic and political crisis resulted
in a stagnant social life, numerous artists who had emigrated from the Soviet 
Union and Germany found temporary refuge in Paris, the social stratification
in the city became more and more evident, and artistic life was focused on 
preparations for the 1937 World Exhibition and the large International
Surrealist Exhibition of 1938. Pomorišac was interested in other trends in
Parisian artistic life, of which he spoke in 1937: „Judging by what I saw in
Paris, it seems that the fine arts no longer produce those „stars“ who once
spearheaded a whole group of artists and set the tone of artistic life. I am sure 
you remember Picasso, Matisse and others... Nowadays, there is no such thing. 
I am under the impression that art today is seeking a cleaner, more responsible 
and more grounded basis, because art is returning to a constructive form... 
Some time ago, old Vuillard and Bonnard were a roaring success and their 
exhibitions were nothing short of sensational. I am strangely fond of their 
work, even though their views on painting are completely opposite to mine.”17

16 V. Pomorišac, ”Kriza naše likovne umetnosti”, [“Crisis in our fine arts”], The
Chronicle of Matica Srpska, vol. 316/2, 1928, p. 259–263.

17 D. B. ”Slikar Vasa Pomorišac, koji već dve godine živi u Parizu, govori nam
o konstruktivnom preobraženju likovne umetnosti. Kako žive naši slikari u Parizu ”,
[“Painter Vasa Pomorišac, who has been living in Paris for two years, talks to us about
the constructivist transformation of fine arts. The lives of our painters in Paris“],
Pravda, 28.08.1937, no pagination.
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Like his Yugoslav colleagues living in the city at the same time (such as
Ljubica Cuca Sokić, Bogdan Šuput, Predrag Milosavljević, Bora Baruh, and
others), Pomorišac opted not to paint scenes from the bustling city life or
typical landmarks in his renderings of Parisian landscapes, and thus, they 
instead depict the area of Montparnasse and are characterized by a static 
atmosphere, dominated by fragmentary frames of urban environments, 
in which the human figure is treated as a motif rather than as an active
protagonist of city life. Viewed from the perspective of „discrete displacement
from themain stream“18, the modern city  opens up as a space of alienation, an 
urban setting made of streets, façades and advertisements, in which the silent 
transience of the modern city unfolds. However, unlike the aforementioned
artists, who expressed their views of Paris using more pronounced gestures, 
in his Parisian landscapes, Pomorišac does not deviate from a disciplined and
tranquil linear character, which emphasizes the atmosphere of isolation in 
the vastness of the big city. 

In mid­1939, our artist left Paris with the intention of traveling to Italy;
however, the outbreak of World War II forced him to change his plans, and
he returned to Belgrade via Switzerland, where he lived until his death in 
1961. Three small paintings from 1941 shed more light on his intimate space:
the artist’s contemplative vision is reflected in the silence of objects with
accentuated decorative features that make up his privacy, concealed from the 
reality of the occupation, but affected by a family tragedy (his younger son
Gorjan died in 1941, and his wife Erica not long after).

After the end of World War II, the altered circumstances in politics
and art brought changes to the reflections of Pomorišac’s views of the world.
Abandoning the framework of the then-prevailing rhetoric of socialist 
realism, his landscapes convey the silent tension of the uncertain post-war 
existence. Melancholic natural landscapes such as Morning by the Danube
(1946) and Dusk by the Palić Lake (1950) allude to escapism from social
reality, while urban scenes Student Square (1949) and Maksim Gorki Street
in Belgrade (1949) resemble the type of urban landscape from his Parisian
days of the second half of the 1930s, albeit in the distinct urban and social 
structure of the Belgrade environment. The subordination of the silent human 
figures to the gloomy urban ambience persists even under altered ideological
circumstances. Rare examples such as After Work (1948) and From the Pier in
Rijeka (Port of Rijeka, 1948) thematize scenes which can be associated with the

18 S. Čupić, Teme i ideje modernog. Srpsko slikarstvo 1900–1941, [Themes and
Ideas of Modernity – Serbian Painting 1900–1941], second edition, The Gallery of 
Matica Srpska, Novi Sad, 2007, p. 65.
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repertoire of socialist realism, but retain the classical rhetoric of narrative 
composition typical of the painter‘s methodology. 

On the other hand, Pomorišac’s signature style underwent a certain
change: it is no longer precise and linear, based on a detailed drawing.
Instead, the artist allowed himself a subtle, more colorful and less restricted 
use of gestures. In the 1950s, he spent his summers in the small town of 
Martinšćica on the island of Cres in the Adriatic Sea and painted seaside
landscapes accentuated by short brushstrokes and layers of paint applied 
in tonal harmony. One of the last landscapes, Drystone Walls (Cres), which 
he painted in 1959, was conceived as an elaboration of the painter’s view of 
the new environment he was becoming familiar with. Pomorišac painted the
Mediterranean landscape as a contemplative homage to the translation of the 
seen into the unpretentious pictorial reality.

Portraits of the Bourgeoisie 
— Between type and individual

A significant portion of the oeuvre of Vasa Pomorišac is made of
portraits, which he painted continuously throughout his artistic career. 
He quickly established himself as a respected painter of this genre in each
new environment. Parisian art critics, in particular, praised the value of 
his portraits due to the vibrancy they exuded19 and the artistic originality 
applied in the execution.20 In 1938, he was awarded the Silver Medal of the 
Society of French Artists (Société des Artistes Français) at the Paris Salon
for the Portrait of Milanka Vasiljev (1936). Pomorišac created a considerable
number of commissioned portraits, as well as portraits of his friends and 
family members, leaving behind a distinct gallery of personalities which 
illustrates his social milieu. He portrayed mainly members of the bourgeoisie:
diplomats, doctors, architects, musicians and their family members, drawing 
on the classical tradition of this genre. Although he had demonstrated his 
skills and prowess in portraiture before, the main impetus for Pomorišac’s
specific treatment of this genre was his London experience. Today, we are
not familiar with the portraits he painted during his London years. What we
do know, however, is that an anatomically precise, realistic depiction of the 
person portrayed was an imperative in British painting of the 1920s, which was 
unquestionably typical of Pomorišac’s portraits painted in this environment.
Students at London’s Royal Academy were advised to „avoid mere imitation

19 R. J., ”Les Yougoslaves de Paris”, Le Temps, 11.04.1937.
20 Vanderpyl, ”Les Yougoslaves de Paris”, Petit Parisien, 12.04.1937.
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in portraits without fear of realism, but realism favored by treatment and 
guided by the saving grace of design“.21 Applying traditional techniques and 
classical compositional patterns to emphasize painterly values, portraiture in 
British painting of this period is characterized by stylized depictions of the 
persons portrayed in symbolically decorated settings and restrained gestures 
that allude to the traditions of the classical (Renaissance) representative
portrait transformed through the meticulous prism of modern design, 
innovated in terms of colors.22

Pomorišac’s portraits from the interwar period are in line with this
concept of the genre, which is particularly evident in the aforementioned 
Portrait of a Woman (1926?). Placed in an imaginary setting, opened through
a Renaissance landscape, this portrait is a product of the polarity between 
the painting tradition (expressed in the way the pictorial space is constructed 
and in the posture of the portrayed figure) and modernity, reflected in the
ornamental details of the clothing, accessories and modern hairstyle of the 
portrayed young woman. Her identity is represented symbolically, through
appearance – fine details that the painter accentuates as precisely as the
woman portrayed, indicating her social milieu. The absent gaze and the 
distancing from the depiction of the emotional/inner individuality of the
person portrayed establishes this portrait as a typical image of a modern 
young woman, a remarkable example of a portrait created in the language 
of the new realism in Serbian painting. We can also observe the composure
and psychological restraint, as gestures typical of modern bourgeois charm, 
subtly expressed through themasterfully crafted painting surface and details,
in his other portraits: in the Portrait of Dr. M. Vasić (1928), the restraint and
rigidity in the expression of the portrayed woman are further emphasized 
by the meticulously executed white lace on the neckline and sleeves of 
her dress created in a modern, simple Victorian design; the half­length
Portrait of Anđelija Šećerov (1933) is another example of the unpretentious
attitude of the figure portrayed with her arms folded, whose stillness and
tranquility speak about the decorum of the clothing worn by members of the 
bourgeoisie through the detailed depiction of the jewelry (ring and earrings)
and the elegant black lace of the dress, which symbolize their social status.23

21 According to: P. Elliott, S. Llewellyn, True to Life. British Realist Painting in the
1920s & 1930s, National Galleries of Scotland, Edinburgh 2017, p. 36.

22 Ibid.
23 More in: S. Čupić, Građanski modernizam i popularna kultura: epizode

modnog, pomodnog i modernog (1918–1941), [Bourgeois Modernism and Popular
Culture: Episodes of Fashionable, Faddish, and Modern (1918–1941)], The Gallery of 
Matica Srpska, Novi Sad, p. 87–88.
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Pomorišac painted an idealized image of female beauty in the Portrait of
Jasminka Pomorišac (1938), his daughter. The neutral, subdued background of
the painting and the soft tones of her skin are used to emphasize the serene
grace of the young woman’s figure. The white satin gloves decorated with
lace, a discreet symbol of her innocence, are particularly highlighted as the 
bearers of the symbolic meaning of this portrait – the expression of ideal
beauty is hidden in her chastity.

Pomorišac also painted portraits of men, which were a clear
demonstration of their social status. A number of details in the Portrait of the
ArchitectMilanŠlang (1933) indicate the professional identity of the portrayed:
the buildings designed by Šlang are painted in the background, while he 
points with his hands to the architectural drawing in the foreground.24 In the 
portraits painted by Pomorišac, Šlang and other men who held important
social positions, such as surgeon Dr. Teodor Božin (1941), pianist Velizar
Gođevac (1941), diplomat Miodrag Marković (undated portrait), and others,
are dressed in classic, formal, dark suits and neat white or light-colored 
shirts and ties, decorated with pocket squares. In contrast to the portraits 
of women, where the primary role of accessories is to aid in deciphering 
their social status, in the portraits of men, Pomorišac uses the modernity
of elegant clothing to depict the stability and rigidity of the portrayed men, 
which indicates their high social position, thus making a clear distinction 
between gender positions and their representation within bourgeois society.

A certain uniformity typical of Pomorišac’s portraits does not allow
us to discern his attitude towards the portrayed persons and their social 
status. Viewed as a whole, these portraits reveal a subtle polarity between 
affirmation and criticism of the representation of the bourgeoisie, which is
not easy to resolve. The ambivalence between type and individual, visible 
in these portraits, reflects the complexity of modern man‘s attitude towards
the world, in which the personal and the collective are inextricably linked as 
prerequisites for structuring a (decentered) subjectivity.

24 Detailed analysis of this portrait in: A. Milošević, ”Portret Milana Šlanga od
Vase Pomorišca”, [“Portrait of Milan Šlang by Vasa Pomorišac”], Journal of Smederevo, 
issue 6, 2018, p. 79–90.
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Pictоr doctus 

The oldest preserved self­portrait of Vasa Pomorišac was created in 1909
using the drawing technique (presently kept in the collection of G. Pomorišac),
and depicts the sixteen-year-old painting student frontally, with a pencil in 
his hand, while drawing a self-portrait and looking at himself in the mirror. 
His focused gaze reveals the determination with which the young Pomorišac
strives to master the art of drawing and discover his painterly subjectivity. 
The process of facing the transformations of selfness through their artistic 
visualization would gradually become one of the lines of continuity in the 
painter‘s oeuvre, which includes at least nine self-portraits created by the 
end of 1946.

The genre of self­portrait played a significant role in the history of
modern art, as it developed as amulti­layered field ofmeaning, which brought
formal innovations in the language of painting and the painting medium, 
changes in the artist’s perception and deconstruction of his professional, 
social and political positions and roles, the complexity of the psychology 
of modern individuality, and transformations related to the possibilities of 
representation as the central function of the self-portrait.25 As a specific type
of portrait of a particularly self­reflexive nature, the self­portrait represents
an independent, explicit statement about the artist who, through the creation 
of his own image, reveals an intricate network of relationships on which the 
artistic subject and its place in the world are based. Moreover, Pomorišac’s
self-portraits can also be viewed as stages in the process of searching for and 
defining the artist’s subject and place in the complex discipline of painting.

The early self-portraits, created in 1919 and 1920, bear witness to 
the rapid subjectivization of Pomorišac as a painter of clear esthetic and
professional standpoints. From the position of expressionism and symbolism 
(two self­portraits from 1919), which produce statements of identity that
are not fixed, he quickly reached a type of self­representation that would
become his painterly dictum of sorts. In Self­portrait with French Beret
(1919–1920), Pomorišac depicts himself as a self­confident individual with the
status symbols of his profession – a young painter and intellectual ready to
conquer the (art) world. After he had matured professionally and articulated

25 More on self­portrait in modernism in: Shearer West, Portraiture, Oxford 
University Press, Oxford 2004, p. 163–185; U. M. Schneede, „A Painter in Changing
Roles: Max Beckmann’s Self­portraits in Context”, in: The Self­portrait. From Schiele
to Beckmann, T. G. Natter (ed.), Neue Galerie, New York; Prestel Verlag, Munich 2019,
p. 50–61. More on self­portrait in Serbian painting in: S. Čupić, Teme i ideje modernog.
Srpsko slikarstvo 1900–1941, [Themes and Ideas ofModernity – Serbian Painting 1900–
1941], second edition, The Gallery of Matica Srpska, Novi Sad, 2017, p. 137–141.
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his painterly methodology, his self-representation formula became more 
complex, which is evident in Self­portrait from 1928, where Pomorišac
portrays himself holding a palette and a brush, in a classical frontal pose 
and the symbolic structure of this genre, thus unequivocally securing his 
position in the tradition of painting as someone who both respects and 
continues it. Dressed in modern clothes, he adds more layers to the image of 
his representation with a stylized appearance that gives a double meaning to 
the self­portrait: he is at the same time a man of his time, a modern painter 
and a painter who respects tradition. 

The fact that this painting does not depict Pomorišac in a work
(painter’s) uniform in a studio, but dressed in formal clothes and with a
piercing, determined gaze directed at the viewer, adds another meaning to 
this self-portrait. In other words, his distinct attitude towards tradition and 
classical values of painting can also be associated with a certain professional 
prestige of painting that was historically defined during the Renaissance,
when theoretical treatises laid the foundation for the establishment of 
painting as an intellectual practice which represents knowledge through 
visual means.26 The creation of the special, specific status of painting as an
autonomous discipline based on the contemplative process, and not solely 
on manual skills, began centuries ago and was completed in modernism, 
during the first half of the 20th century, when the historical legitimacy of the
painting discipline was reaffirmed. The historicity of painting was established
to a great extent through painterly practices such as that of Pomorišac, which
directly suggested the ability of painting to transform itself as a modern 
intellectual practice by re­reflecting on (reinventing) its own tradition. In his
Self­portrait (1928), Pomorišac portrays himself within the aforementioned
frame of reference – as a painter who uses both his hand and his intellect to
paint, and is aware of the history and modernity of painting. 

Self­portrait with Palette was created four years later (1932) and
represented the pinnacle of Pomorišac’s professional subjectivization. In
the same posture as in the previous self-portrait, with a palette and a brush 
in his hands, he appears more serene and reserved, while the composition 
focuses on the attributes of the artistic prowess complemented by a symbolic 
landscape in the background – in the lower left­hand side corner of the
painting we see the figure of a horseman and a dog which also appear in
the composition Banović Strahinja (1936), which brings this portrait in line
with the continuity of both the general (global) and local (Serbian) painting
tradition, as well as with the continuity within the artist’s work. 

26More details in: I. Graw, The Love of Painting. Genealogy of a SuccessMedium, 
Sternberg Press, Berlin 2018, p. 10–13.
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The figure that Pomorišac creates in an attempt to signal his presence
in the painting discipline is based on the idea of pictor doctus, the profile of
a painter who has not only mastered the technical skills of his discipline, 
but through learning and intellectual exchange with professionals in other 
disciplines, develops and expands his knowledge, which he then applies in his 
artistic practice.27 A painter educated in the spirit of humanism as the ideal of 
a Renaissance artist is a historical figure onto whom Pomorišac projects his
professional identity. Pomorišac considers pictоr doctus to be a symbolic link 
of subjectivization and creates his painterly subject as a result of combining 
various skills, knowledge and traditions, which recognize modernity as a 
format in which they can realize their seemingly incompatible relations. 
„I came into contact with the works of great masters, saw a world entirely
different from the one I knew. I oftentimes experienced difficult moments: on
the one hand, the inability to assimilate, on the other hand, the interrupted 
continuity.“28

Tradition through the prism of the decorative 

„Old icons and frescoes are what best suits my mental structure and
emotional preferences. I love them for their peculiar silent life, perhaps 
stereotyped in terms of form, lacking dynamism, but with an unusual, 
permanent and everlasting power hidden behind those expressionless faces, 
shrouded in the fragrance of frankincense and basil“29 V.P. 

By discovering a world „entirely different from the one he knew“,
Vasa Pomorišac developed and consolidated his attitude towards the world
which shaped him and which he considered intrinsically his own. His close
relationship with the painting tradition can be traced back to the formative 
period of studying and working with Stevan Aleksić, where he acquired
his first painterly knowledge and skills in the context of church painting:
by creating replicas of illustrated pages of the Bible and assisting Aleksić in
decorating churches and painting icons. In other words, Pomorišac’s initial
encounter with art was through Orthodox religious art, which was of great 
significance for his further development as a painter. During his studies at

27 Pictor doctus is a term coined by Renaisance art theorist Leon Battista Alberti 
in his treatise On Painting from 1435, in an attempt to define a Renaissance painter as
an intellectual who has mastered the knowledge of liberal arts.  

28М. Leskovac, ”Izložba Miloša Golubovića, Vase Pomorišca i Živojina Lukića u
salonu „Cvijete Zuzorić“, [“The exhibition of works of Miloš Golubović, Vasa Pomorišac
and Živojin Lukić in the „Cvijeta Zuzorić“ salon“],­­Vreme, 18.04.1927.

29 Ibid.
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the School of Arts and Crafts in Belgrade in 1919/20, his interest was sparked
by a tour of Serbian medieval monasteries, taken together with professor 
Ljubomir Ivanović.

During his stay in London, he was additionally motivated to foster 
and intensify his fondness for the heritage of religious medieval art. Artistic 
education and the art scene in the United Kingdom during this period were
characterized by the revival of artistic tradition and the return to the classical 
values of painting (Italian Renaissance, Flemish and Dutch masters of the 
17th and 18th centuries, French classical painting and English painting of 
the 19th century), a phenomenon referred to as revivalism. This phenomenon 
in modern British art implies the search for a solid and disciplined artistic 
expression in circumstances of social turmoil and the need for consolidation 
after World War I and the trauma left in its wake, as well as a reaction to the
anachronism of the Victorian cultural code in British society, which had not 
yet managed to create new (modern) values.30 This phenomenon also included 
the revival of the tradition of decorative painting, reflected in a large number
of commissioned works created by young artists for public spaces in London 
after 1919. The most prestigious award of the interwar period for such artists
was a scholarship for decorative painting awarded by the British School in 
Rome.31 As part of the revival of this painting discipline in British art, drawing 
and figurative art were once again relevant, as were the basic elements of the
language of realism in large formats and the „old“ techniques of fresco and
oil tempera paint.32 The slogan „return to the sources“ was propagated in the
literature of the time as a good and preferred artistic method, also elaborated 
on by the aforementioned T. S. Eliot, who believed that studying the past was 
important if artists were to comprehend their relevance in the present.33

In the context of this phenomenon, we are able to better understand 
the interest of the Victoria and Albert Museum in purchasing three drawings 
– replicas of frescoes from the Manasija Monastery, which Pomorišac most
likely created in 1922 during his brief stay in the Kingdom of Serbs, Croats
and Slovenes: the depiction of the patron despot Stefan Lazarević, the Holy
Martyr Mercurius, and the Holy Martyr Arethas.34 During a short stay in 

30 F. Spalding, op. cit., p. 249.
31 More in: P. Elliott, Sacha Llewellyn, op. cit., p. 27–28.
32 Ibid, p. 28.
33 T. S. Eliot, „Tradition and the Individual Talent“ (1919), quoted from Patrick

Elliott, Sacha Llewellyn, op. cit., p. 30. 
34 In the documentation of the Victoria and Albert Museum, the replica of the 

image of the Holy Martyr Mercurius is filed as Portrait of a Nobleman, and the image 
of the Holy Martyr Arethas as St. Zeno. This information was kindly provided by our 
colleagues from the Victoria and Albert Museum. 
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Serbia in the same year, he created replicas of five frescoes from the Manasija
Monastery35, which had originally been published in the prestigious art and 
history magazine The BurlingtonMagazine in a text by Sava Popović36 entitled 
„Five Frescos from theManassiaMonastery“.37 In his text, the author highlights 
the frescoes from Manasija as examples of a specific school of painting in the
Balkans, whose center was located in Serbia in the 14th century and which 
developed under local influences. The same understanding was asserted by
Pomorišac in his later discussions on the development of medieval painting in
Serbia. The fresco painting from Manasija, as an example of autochthonous 
style of old Serbian art which was not directly influenced by Byzantine and
Romanesque art, held a special place in Pomorišac’s attitude towards the
medieval tradition as a model on which he based the revival of this tradition 
in his work.38  

Advanced training of the stained-glass technique in the context of 
trends on the London art scene allowed him further insight into the mastery 
and innovation of the painting tradition from the perspective of decorative 
arts. He quickly established his position in this field: his graduate work, the
stained­glass window depicting St. George (1923), was exhibited at the British
Pavilion of the large International Exhibition of Modern and Industrial 
Arts in Paris in 1925, and was awarded an honorary diploma by the French 
Ministry of Trade and Industry. In the same year (1925), the first news about
him appeared in Belgrade periodicals in connection with the depiction of 
the Dormition of the Mother of God, which he had painted for the Catholic 
Church in his hometown of Modoš and which was briefly displayed in
the Catholic Church in Krunska Street in Belgrade, when Mihailo Petrov
singled out Pomorišac as a painter who successfully „continues the broken
line in our painting tradition in a felicitous combination of Byzantine and 
contemporary“.39 Pomorišac’s further preferences related to the founding and

35 Pomorišac created replicas of five frescoes: the depiction of the patron despot
Stefan Lazarević, the Holy Martyr Mercurius, the Holy Martyr Arethas, an unknown
saint, and King Solomon.

36 Sava Popović (1891–1943) was an artist and art critic educated at the Art
Academy in Munich. He lived in London between 1915 and 1931, whereupon he
returned to Belgrade. He wrote a large number of texts on art, his detailed bi(bli)
ography is available in: V. Rozić, Likovna kritika u Beogradu između dva svetska rata
(1918–1941), [Art Criticism in Belgrade between the Two World Wars (1918–1941)], 
Jugoslavija, Belgrade 1983, p. 409–411.

37 S. Popovitch, ”Five Frescos from the Manassia Monastery”, Тhe Burlington
Magazine for Connoisseurs, Vol. 42, No. 240 (March 1923), p. 142–148.

38 More in V. Pomorišac’s manuscript for the lecture Elements of Serbian
medieval art, kept in the private documentation of Gordan Pomorišac.

39 M. S. Petrov, ”Slikar Pomorišac”, [“Painter Pomorišac“], Vreme, 8.10.1925, p. 6.
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his activities within the Association of Artists Zograf and the affirmation of
the idea of reviving old Serbian art40, as well as his later activities in the 
field of decorative arts through public commissions and individual works,
are inextricably linked with his London experience, during which he refined
his views and skills and then synthesized the knowledge which he used to 
develop a distinctive painterly method, unique in our artistic environment, 
based on the dialog between tradition and modernity. 

In place of conclusion

A very interesting example from Pomorišac’s oeuvre in the field of
decorative art is kept in the collection of the Gallery of Matica Srpska. It 
illustrates the multifaceted nature of his painting process in the context of his 
attitude towards tradition. This sketch, made as a proposal for a decorative 
panel in the pavilion of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes for the
The Sesqui­Centennial International Exposition in Philadelphia (1926), which
never materialized due to circumstances that remain unexplained to this day,41

immediately upon Pomorišac’s arrival in Belgrade from London, brings with
it a specific iconographic repertoire executed with the elegant andmeticulous
linearity typical of the painter’s style. In the foreground of this classically 
organized composition, we see an allegorical female figure holding a spindle
and distaff and wearing a stylized costume reminiscent of the dresses worn
by female rulers in medieval painting.42 Her golden halo and the wooden

40 For more on Pomorišac’s role in the Zograf Association: Ž. Gvozdenović,
„Pojava Zografa u srpskoj istoriji umetnosti“, [“Zograf Phenomenon in Serbian Art 
History”], in:Društvo umetnika Zograf, [Association of Artists Zograf], 80 godina od prve
izložbe društva umetnika Zograf, [80 years from the first exhibition of the Association
of Artists Zograf], The Museum of the Rudnik and Takovo Region, Gornji Milanovac, 
2011/2012, p. 17–38.

41 Preparations for the participation of the Kingdom of Serbs, Croats
and Slovenes in the World Exhibition in Philadelphia in 1926 were marked by
disagreements and conflicts between artists from Belgrade and Zagreb regarding
the persons who were to decorate the interior of the national pavilion. For this 
reason, it was decided to withdraw from participation in this exhibition altogether. 
More in: A. Z. Stamenković, Аrhitektura nacionalnih paviljona Srbije i Jugoslavije na
međunarodnim izložbama 1900–1941. godine, [Architecture of national pavilions of
Serbia and Yugoslavia in international exhibitions 1900–1941], doctoral thesis, Faculty 
of Philosophy, University of Belgrade 2017, p. 194–206.

42 In terms of ornamental details and the type of costume, Pomorišac’s central
figure most resembles the fresco depicting Princess Milica Hrebeljanović from the
Ljubostinja Monastery (created in the early 15th century).
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throne on which she is seated add to the impression that this sketch was 
modeled on medieval icons of rulers from Serbian fresco painting. Following 
the pyramidal composition of the painting, the central female figure is flanked
by two symmetrically arranged female figures (allegories): the one on the left
is seated behind a spinning wheel, while the one on the right is weaving. 
Although the decorative elements of the costumes worn by the depicted 
female figures allude to the Serbian medieval artistic tradition, in terms of
iconography, this composition can also be associated with the mythical figure
of Penelope, depicted in European painting as a weaver, symbolizing devotion 
and love for her husband Odysseus, faithfully awaiting his return from the 
TrojanWar for twenty years.43 The symbolic landscape that spreads out in the 
background of the composition upholds to some extent the story of Penelope‘s 
wait: the left portion of the landscape is conceived as a historical landscape
with a galley on the sea (which again alludes to Odysseus’ long voyage), while
the right portion refers to an industrial (modern) landscape, which gives
this composition a contemporary character. If we take into account that the 
concept of architecture and decoration of the pavilion of the Kingdom of
Serbs, Croats and Slovenes for the World Exhibition in Philadelphia insisted
on reaffirming the national spirit in art, this proposal for a decorative
panel can be interpreted in the given context as a multi-layered homage to 
painting through a modern representation of history. By juxtaposing the 
rich traditions of mythological (classical European) and religious (Serbian
medieval) painting, Pomorišac meticulously creates a symbolic narrative
using the modern language of (new) realism, which presents history as a
multi-layered image woven from various experiences and traditions that are 
reshaped and given new meaning in the present. Conceived in this way, Vasa 
Pomorišac’s „mythic method“ approaches painting as a discipline with a long
history, built up through constant transformations and new understandings 
of earlier (painting) traditions. With his conception of modern painting,
based on an understanding of tradition, he produces paintings that use the 
rhetoric of the past to provide insights into the unstable and volatile reality 
of the painter’s present.  

43More on the representation of Penelope in British Pre­Raphaelite painting in:
S. Poë, “Penelope and Her Suitors: Women, War, and Widowhood in a Pre­Raphaelite
Painting”, The Journal of Pre­Raphaelite Studies, New Series 11, Spring 2002, p. 68–79.
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The artistic education and development of Vasa Pomorišac was abruptly
interrupted by the Great War. The circumstances of the deepest social crisis
that Europe had ever witnessed – turmoil, hopelessness, and despondency –
strongly influenced the further development of continental art. The European
space, ravaged by suffering, devastation and misery caused by war conflicts,
proved to be a suitable ground for the evolution of realist painting. The birth 
and blossoming of painting referred to in the plural as new realisms was 
a reflection of the general state of the spirit in the interwar period. In the
context of the cultures relevant to the genesis of the new realisms – Italy,
Germany, and France – this phenomenon attests to reliance on traditional
values of art, literature, and philosophy, while advocating a reassessment 
and revival of humanistic values. At the same time, the strongly intertwined 
cultures turned the new realisms into an international art movement. 

Observed in the context of the return to order or the new realisms, 
England stands apart from the aforementioned European countries. 
Although the trend of the return to order spilled over from the continent to 
the island of Great Britain, the predominant traits of English painting were, 
in fact, the tradition of the great portraitists Reynolds and Gainsborough1

and the firmly rooted 19th century national movement of the Pre­Raphaelites
with the teachings of their leading theorist and ideologue, John Ruskin. As 
chance would have it, in pursuit of his studies, Vasa Pomorišac arrived to
London, which was an international and cosmopolitan environment in the 
early 1920s, but one that still upheld tradition and clung to the past in terms 
of art. On the one hand, financial hardship during his studies in Zagreb led

1As a countrywith a rich portraiture tradition, England undoubtedly influenced
Vasa Pomorišac to adopt this theme and use it frequently in his later works.

THE LONDON EXPERIENCE
THE RETURN TO ORDER

Luka Vukićević
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him to accept the invitation of Đoka Jovanović to continue his education at
the School of Arts and Crafts in Belgrade, which would provide him with the
knowledge he could not acquire in Munich. On the other hand, his desire to 
travel to India took Vasa Pomorišac to the capital of the United Kingdom,
as this was the only route to India at the time. First, he attended an evening 
course at the Saint Martin School of Arts, whereupon, with a desire to blur 
the lines between fine and applied arts and to synthesize the components of
both, he enrolled in an evening course in stained-glass at the Central School 
of Arts and Crafts.2 Upon completion of the course in stained glass, taught 
by professor Carl Parsons, he became the first trained stained­glass painter
among Serbian artists. To sum up, Pomorišac completed his art education in
a country which stood out, and opted for a technique which, again, stood out. 

The departure from his homeland, this time voluntarily and in times 
of peace, as well as his absence in the first half of the 1920s allowed Vasa
Pomorišac not to witness the arduous reconstruction of the country and the
restoration of its cultural and artistic life after the war. He could not, however,
dodge the dire straits shared by his colleagues and compatriots, particularly 
at the beginning of his studies in London, when he was beset by financial
hardships, a lack of understanding of the language, and forced to resort to 
hard manual labor. 

Pre-Raphaelite and constructivist painting 

The diversity in terms of form, style, themes and content in Pomorišac’s
work can be traced back to his formative period. This is evidenced by two 
paintings created two years apart during his art studies in London: The
JudgmentofParis from1923, as a clearly (neo)classical, andVirginMary inTears
from 1921, as a clearly (post)expressionist painting. These iconic paintings
by Pomorišac3 are paradigms of two entirely opposite poetics and esthetics, 
typical of the mid-1920s London, namely Pre­Raphaelite traditionalism and 
modern constructivist painting which was gradually absorbed into English 
art. Both trends are realist; however, their realisms differ: Pre­Raphaelite

2 Lj. Stojanović, Vasa Pomorišac 1893–1961. Retrospective Exhibition 1907–1961, 
The Museum of Contemporary Art, Belgrade, 1986, p. 12.

3 According to Vukosava Popović: The only feature they have in common is
the insufficiently emphasized influence of French Cubism: The Judgment of Paris is 
an experiment based on the Cubist treatment of form, with a sculptural moment in 
the modeling and geometric construction of the form, with a more evident Cubist 
method in certain portions of the painting.
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painting is based on the mimesis of nature, while constructivist painting is 
based on the painterly principles of old masters. 

Pre­Raphaelites replicate the things they see in nature “in order to
establish an intimate connection with them, which would allow them to 
discover their secrets and mystical spirituality, and not to depict them“.4 The 
need for a new naturalism is thus confirmed, for nature is recognized as the
bearer of the essential poetics and meaning of the original divine message. 
Nature, however, is not read through feelings, but through the devoted, 
honest, meticulous painterly technique of the old masters and craftsmen.
The leading theorist, exponent and ideologue of Pre­Raphaelite painting, John 
Ruskin, adds to the credo of the new naturalism with his postulate that “all
beautiful works must either intentionally imitate or resemble natural forms”.5

Constructivists, on the other hand, view painting not as an imitation of 
nature (by tracing the contours and copying the colors of things onto canvas),
but as transformed or abstract nature, executed according to certain laws 
that bring order to this new world. For this reason, geometric shapes and 
figures and their relations are used as a means to bring order to the painting.
Needless to say, establishing geometric relations between shapes is not an 
invention of the 1920s, but is ingrained in humans as a constant need for 
order and clarity. 

Pomorišac’s aforementioned paintings, The Judgment of Paris and 
Virgin Mary in Tears, best illustrate the distinction between Pre­Raphaelite
traditionalism and current constructivist painting. Created during his stay in 
London (1921–1924), they map the development of Vasa Pomorišac, who drew
inspiration from recent and ancient European past alike – neoclassicism
and Renaissance (The Judgment of Paris), or from certain modern trends in
European art – “moderate” constructivism and expressionism (Virgin Mary
in Tears). Both art movements proved to be representative of a tendency
towards new realisms and return to order, as evidenced by the oil on canvas 
Temptation of St. Anthony painted in 1927. Although this work was created 
several years later, it undeniably belongs to the London period, as it contains 
elements of the two paintings discussed earlier. With this painting, Vasa
Pomorišac concluded his formative period and continued to create using his
distinct painterly language, in which classicist expression prevailed over the 
expressionist one. 

4 G. C. Argan, Moderna umetnost 1770–1970–2000, II knjiga, [Modern art
1770–1970–2000 II], Clio, Belgrade 2004, p. 152.

5 J. Ruskin, Lecture on Architecture and Painting, London, 1907.
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The Judgment of Paris

Created in 1923, this nude is set in a landscape and exudes an air of 
mythology. Characterized by its refined and bright hues and color chords,
it was executed as a work of Pre­Raphaelite painting par excellence with 
meticulously expressed realist details, imbued with the spirit of the early 
Renaissance and an atmosphere analogous to that of Botticelli’s Primavera. 
The scene from ancient mythology is painted in the neoclassical style, in 
which the forms were placed in geometric relations and given a vibrant 
rhythm, as a synthesis of two stylistic criteria – beauty and truth. The first,
Leon Battista Alberti’s early Renaissance criterion of beauty, which states 
that “we must take what we paint from nature and always choose the most
beautiful from nature”6, is embodied in the sensual beauty of three goddesses 
of the Greek pantheon – Hera, Athena and Aphrodite – standing bare before
the Trojan prince Paris. Each of them is anticipating his acknowledgment of 
her as the most beautiful and being given a golden apple. Paris is allowed 
to see their naked beauty in its entirety, while the viewer is shown the nude 
figures of the goddesses in different poses: the first one on the left has her
back facing the viewer, the middle one has her body and head in semi­profile,
while the third one on the left has her body turned to the front and her head
in profile. The central nude female figure wears a Roman soldier’s helmet,
which unequivocally situates the entire narrative in antiquity. This detail was 
painted as a key argument to prevent the audience from being scandalized 
by the nudity depicted. The ancient goddesses are portrayed as chaste, 
glorious and almost indifferent towards their own sexuality, positioned in
an idealized landscape, rather than as actual persons in the real space of the 
present moment, who “stare at the viewer, shamelessly self­assured, without
a trace of self­consciousness caused by their nudity“.7 The stage of the event is 
shallow, resembling a proscenium, comprised of a green meadow carpet and 
diverse and beautiful flowers, and framed by a multitude of lush canopies of
leaves, interspersed by the blue of the sky and the water. 

The second, Ruskin’s criterion which determines a painting, is the 
criterion of truth. It is a Pre-Raphaelite credo which asserts that “painters
should represent nature as it is, down to the smallest detail, with all its 
imperfections: go into nature with a pure heart, with a single aim which is
to delve into its essence without rejecting anything, selecting anything and 

6 A. Blunt, Umetnička teorija u Italiji 1450–1600, [Artistic Theory in Italy 1450–
1600], Clio, Belgrade, 2004.

7 S. Bartolena, Mone – geniji umetnosti, [Monet: Masters of Art], Belgrade, 2012, 
p. 46.
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despising anything.” 8 Ruskin calls for visibility in the precise capturing of 
every detail,9 “so that the painting can be viewed even with a magnifying glass
without losing anything of its value” (flowers, leaves, body anatomy, animals).

The term Pre­Raphaelitism refers to art inspired by the art of the early 
Renaissance, before the time of Raphael Santi. They believed that the artistic 
creation of the painters of that period was sincere, deeply imbued with religion 
and beyond (dogmatic) academic teachings, while Raphael and the masters
of the High Renaissance corrupted art, by turning it into an intellectual
activity. “Despite constantly referring to the Italian artists of theQuattrocento
(Gozzoli, Botticelli, Mantegna, and Carpaccio), the Pre­Raphaelite painting 
does not explicitly invoke the style of these artists: one might say that they
served more as an example of professional ethics than artistic models “.10

The Judgment of Paris attests to the fact that Vasa Pomorišac embraced the
Pre­Raphaelite conception of art as a figurative narrative that strives to be
truthful, meaningful and profoundly inspired. In their opinion, art should 
not convince, but be intimately persuasive: only in this way does it become
poetry, because poetry carries with it the spirit of truth that lies in the essence 
of both objects and people.  

Vasa Pomorišac recognized the mythological component in the Pre­
Raphaelite painting and perfected it in his later works. The significance
of myth as an inspiration and an idea must be highlighted, as myth is an 
important link between Serbian and European painting of the interwar 
period. Vasa Pomorišac adopted the theme of mythology before his encounter
with the Pre­Raphaelites, way before, in the studio of his first teacher Stevan
Aleksić in Modoš. A former student of the Munich Academy who had never
formally graduated, Aleksić taught his disciple painting in the spirit of
Nordic symbolism, “engrossed with the metaphors of death, and which had a
penchant for pronounced expression, exaggerated gestures, and mythological 
themes».11

A classicist trend, such as Pre­Raphaelitism, undoubtedly suited a 
predominantly classicist painter such as Vasa Pomorišac. This, however,

8 The meticulous technique of Vasa Pomorišac which focuses on every detail
can also be observed in two paintings from the National Museum (flowers), as well as
in Cardplayers from the Museum of Contemporary Art in Belgrade (cigarette butts, 
pipes, a box of matches on the floor).

9 J. Ruskin, Pre­Raphaelitism and other essays upon art. Lectures on architecture
and painting, J.M.DENT and SONS, London, 1920.

10 G. C. Argan, op. cit., p. 151. 
11 N. Kusovac, Rani radovi Vase Pomorišca – crteži, skice, studije od 1914. do

1924., [The Early Works of Vasa Pomorišac – Drawings, Sketches, Studies from 1914 to
1924], The National Museum, Belgrade 1982, p. 7.
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did not prevent him as an artist from gravitating towards other similar 
movements, above all the early Renaissance, as the origin of antiquity and the 
source of historical neoclassicism. We should highlight that Vasa Pomorišac
was exposed to the ideas of the Renaissance and their impact on painting, 
precisely through the influence of Pre­Raphaelitism: “his sojourn in London,
which was to become the source of his interest in the Renaissance masters”.12

However, the assumption that this was the painter’s first encounter with the
Renaissance and that it was only then that he began to apply its principles 
in his painting is highly questionable. This is evidenced by the fact that, 
during his studies in Munich in 1913 and 1914, Pomorišac demonstrated an
extraordinary mastery of Renaissance concepts in his works: linear and aerial
perspective, anatomy, and proportions. In the war years of 1917 and 1918, he 
created a series of drawings and studies executed in a realist and classical 
style, including, most notably, the drawing Embraced, depicting Serbian, 
Russian and Romanian soldiers dancing the kolo with civilians. The drawing 
is concise, with emphasized linearity and a certain veristic perception. The 
painter’s penchant for the Renaissance is also evident in his highly successful 
flower studies, which he created in 1918 with pencil and watercolor on sheets
9 and 10, entitled Poppies and Burdock. These studies are “reminiscent of
similar studies by Renaissance artists… the nostalgia for classicism has
remained omnipresent in Pomorišac’s works”.13   

Although mimetic, Pre­Raphaelite painting is not of the l’art pour
l’art nature; its aims are directed towards religion, morality and society,
and correspond to some extent to the ideas presented in the oeuvre of Vasa 
Pomorišac, even if they are not all immanent in his work. The Serbian painter
was also not a follower of the l’art pour l’art principle: after he had arrived
in Zagreb in 1919 and enrolled in the School of Arts and Crafts, he found
himself in an environment which was still strongly influenced by theMedulić
group, disbanded during the war. Vasa Pomorišac accepted the group’s credo
that “painting is the result of a mental process and means more than merely
a painted scene and that everything that surrounds humans should be given 
an artistic form”14, thus explicitly rejecting the l’art pour l’art code in his work. 
In addition to the dismissive attitude of Pre­Raphaelites towards l’art pour
l’art, the Serbian painter undoubtedly appreciated their explicit desire to defy 
the spirit of the times and, by rejecting all conventionalism, to romantically 
seek a poetics of escape into an imaginary world and a lost, wistful beauty, 

12 V. Sujić, Vasa Pomorišac, Cultural Center of Belgrade, Belgrade, 1970. 
13 N. Šuica, Vasa Pomorišac, Special print from the Journal of the Military 

Museum, no.16, Belgrade 1970, p. 150.
14 Lj. Stojanović, op. cit., p. 11. 
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mythical chivalry of bygone days, a mysticism which can provide refuge from 
the mundane and from reality. It was a refined and magical estheticism, to
which Pomorišac conformed, thus enriching his artistic expression.

The artistic context in which Vasa Pomorišac painted The Judgment
of Paris must also be analyzed. It was the period after World War I, when
the tendencies of the new realisms emerged and dominated the painting 
discipline. They were based on the experience and imagination of the present 
and authentic reality, both in the conventional painting themes – portraits,
landscapes or still life – and in the representation of modern life. The new
realisms were divided into two wings: the left, which neglected the search for
beauty and the ideal in favor of the true, simple side of reality, and the right, 
which preserved what was essential in artistic representation and created art 
for eternity15. It is safe to say that Pomorišac sided with the “right wing” in his
mythical paintings (such as his mythical composition Leda and the Swan) and
found refuge from the chaotic and uncertain reality in the Arcadian worlds 
of order and harmony. Rather than escapism, Pomorišac’s artistic creation
would be better described as consistent with Winckelmann’s conception of
the permanence of classical forms as an everlasting, timeless category; this
implies a dialog with tradition and the past “which cannot be avoided, but
must be revisited “.16

John Ruskin and his teachings

In the context of the importance of the past and of tradition in Pre­
Raphaelite art and art in general, the concepts of John Ruskin, exponent, 
critic, and theorist of Pre­Raphaelitism, who defined painting through its
relationship with religion, the nation and through its role in society, are 
essential for the formation of Pomorišac as a painter.

John Ruskin advocated the preservation of craft technique in art,
a technique which was becoming increasingly derogated and was being 
underestimated by the omnipresent industry. Being partial towards 
craftsmanship and painting had always been and remained a prominent
feature of the artist Pomorišac, as a valuable legacy of the 19th century, and

15 I. Reberski, Realizmi dvadesetih godina u hrvatskom slikarstvu: magično,
klasično, objektivno: magični realizam, neoklasicizam, nova realnost, objektivna
realnost, kritički realizam, [Realisms of the 1920s in Croatian painting: magical,
classical, objective: magical realism, neoclassicism, new reality, objective reality, critical
realism], Art history institute, Zagreb, 1997, p. 40.

16 L. Merenik, Delicate plants in Književna reč, Belgrade, 25.12.1986.
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was a bastion in which good taste and the sense for excellence of a work 
were preserved. A proponent of Pre­Raphaelite esthetics, together with 
William Morris, Ruskin found the solution to the problem in the need for a
return to medieval piety.17 Ruskin viewed art through the prism of religiosity 
and divided it into religious and profane art. Religious art is more sublime 
because religion was its predominant theme, in contrast to the opulence and 
delectation typical of profane art. The two types of art are mutually exclusive 
(either­or), since there can be no different degrees of religiosity in art. Ruskin
claimed that religion could not come second – it was either pre­eminent or
nonexistent – and concluded: “He who puts God second has, in fact, nothing
to offer him”.18 The Pre­Raphaelites approached artistic creation with ascetic 
commitment and devotion to the Christian religion. Their predominant 
preference for ancient and religious art over modern and profane art is 
imbued with ethical and religious implications; they were fully committed to
the former due to its immanent moral purpose. Pomorišac evidently shared
the viewpoint of the Pre­Raphaelites regarding the purity and sincerity of the 
painting of the “Age of faith”19, since he had acquired “a lasting predilection
for religious painting“20 in the studio in Modoš, which he later developed in
an ideological rather than creative impulse of the Zograf group. 

The next point in Ruskin’s teachings which undoubtedly influenced
Pomorišac was the great importance attached to the concept of nation or
the notion of national in art. Ruskin asserts that “art is solely a visible sign
of national virtue…”21 and adds that the national tradition is “the actual
foundation, seldom discussed when a magnificent building is erected upon
it, but the foundation must exist nonetheless”. Having realized that the art
treasures created during the two glorious centuries of the Nemanjić dynasty
were the foundation of the Serbian artistic tradition and its most valuable 
accomplishments, Pomorišac insisted that they, kept in Serbian medieval
monasteries as if in treasuries, be presented to the foreign audience and 
public. He decided to create five replicas of the frescoes from the Manasija

17 G. C. Argan, op. cit., p. 98. 
18 J. Ruskin, Pre­Raphaelitism and other essays upon art, Lectures on architecture

and painting, J.M.DENT and SONS, London, 1920, p. 158.
19 The term “Age of Faith” primarily refers to the Middle Ages, both in the

English and Serbian contexts. The latter, however, does not encompass the period of 
the early Renaissance, as it was not represented in the Serbian artistic space due to 
historical circumstances.

20 М. S. Petrov, Slikar Vasa Pomorišac, [Painter Vasa Pomorišac], Vreme, 
Belgrade, 8.10.1925.

21 N. Kusovac, op. cit., p. 10.
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Monastery, as the most representative, in the belief that the painting of the 
Church of Holy Trinity22 was the peak attained by an anonymous Serbian 
medieval painter, whereupon the medieval art among the Serbs began to 
decline, fade, and ultimately vanished. He brought the replicas he had created
during a brief stay in the country in 1922 to London and exhibited them in 
1923 together with the stained/glass window St. George Killing the Dragon23

in an apartment at an informal exhibition organized by the painter Dorothy 
Booth, the purpose of which was to showcase the works of emerging and 
talented artists and put them in touch with the potential patrons. Pomorišac’s
successwas undisputed and three of the five exhibited replicaswere purchased
for the art collection of the Victoria and Albert Museum. The author of the 
review in the “Westminster Gazette“ did not elaborate on the impressions of
the frescoes; however, he did mention that “the exhibition featured stained­
glass windows by Vasa Pomorišac, a Serbian artist of strong individuality”.24

Lastly, Pomorišac shared Ruskin’s views on the role of art in society.
Ruskin believed that modern art could not exist in modern society25: “For art
to survive, society must change, and that should be the artist’s mission”26, 
which includes “polishing the form of everyday objects”27. In accordance with 
his artistic education and development, Vasa Pomorišac intuitively embraced
the idea that “the artist is a craftsman who creates a painting; if a painting
is considered an ideal object, then the technique used in its creation is also 
ideal. This was advocated by John Ruskin and William Morris in England, on
a theoretical level and with strong evidence, in an attempt to raise their voice 
against the decadence of taste, the loss of the sense of spirituality in work, 
caused by technical, mechanical work and the utilitarian nature of industrial 
products”.28

In view of all of the above, it is only natural to conclude that Ruskin’s 
advocacy of medieval tradition, religiosity and national individuality in art, 
which were the guiding principles of the Pre­Raphaelites in their practical 

22 Holiday to which the monastery church of Manasija or Resava is dedicated.
23 St. George Killing the Dragon was completed in 1923 as the graduate work 

at the Central School of Arts and Crafts – as recounted by Gordan Pomorišac – the
stained-glass window was dedicated to St. George as the patron saint of the city of 
London. 

24 Westminster Gazette, London, 7.12.1923; private archive.
25 Reference to the art of English landscape painters Turner and Constable in 

the first half of the 19th century. 

26 G. C. Argan, Moderna umetnost 1770–1970–2000, [Modern art 1770–1970–
2000], Clio, Belgrade, 2004, p. 151. 

27 S. Marić, preface to John Ruskin’s book Ad Valorem, Kultura, Belgrade, 1965.
28 G. C. Argan, op. cit., p. 98. 
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work, had a lasting influence on the painter Vasa Pomorišac. Together with
painters who shared his viewpoints, in 1927 he founded the Association 
of Artists Zograf, a group which based its ideology on Serbian medieval 
painting.29

The spiritual affinity between the English and Serbian groups of artists
and the similar starting points of their programs, uphold the premise that 
the members of the Zograf group may safely be considered Serbian Pre­
Raphaelites.  

Observed through the instructive prism of the new realisms or the 
return to order in Croatian painting of the 1920s,30 The Judgment of Paris can 
be viewed and located in the broadest sense between two painterly tendencies 
– objectivization and idealization. The Judgment of Paris fits better into an
idealized and surprising image of reality (that of neoclassicism, along with 
magical realism and Post Cubism), than into an objective image of reality
(critical realism, neo­naturalism in chronicling, and naïve art)31. The classical
component that prevails in Pomorišac’s mythical painting, but also in a large
portion of his oeuvre, is multi-layered and is based not solely on the classical 
(that is, ideal) form, but also on the balance between nature and style,
expression and harmony. In addition to indisputable constants – adoption
of the classical view of the world, revival of classical values and return to the 
past – special importance is attached to the return to myth. 

Virgin Mary in Tears

This 1921 painting is the antithesis of The Judgment of Paris and stands 
in direct contrast to it in terms of program, radiating an entirely different
energy; the pastoral and idyllic scene is replaced by a dramatic tone expressed
through the despairing gestures of its protagonists. 

The religious composition is plain and simplified in terms of the
number of persons depicted (Christ and the Virgin Mary), the layout (the
figures are positioned along the central vertical), a strikingly somber, dark,
bituminous color palette (ground, background, and cross), as well as the effect
of Caravaggio’s artificial lighting, which puts the figures in the spotlight (as
the only ones visible). This painting is miniature in terms of size and the
elements it contains; however, at the same time it carries a monumental
note of despair, which impregnates it with the power of “Munch’s silent

29 L. Trifunović, op. cit., p. 186. 
30 I. Reberski, op. cit., p. 38. 
31 Ibid, 38.
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scream”. By depicting the scene of imago pietatis (Christ of pity), a scene
widely represented in Christianity, Pomorišac does not “blindly” conform
to the Christian iconographic scheme – he does not view it as a canon, but
unequivocally as his own “iconographic apocrypha”. We should highlight that
Pomorišac approached some of his later religious works as non­canonical and
applied his own creative process, namely the murals painted for churches 
in Modoš and Botoš in 1924 and the oil on canvas Temptation of St. Anthony
from 1927.  

The uncommon features of a common depiction are evident in Virgin
Mary in Tears on multiple visual levels: 1. Christ’s arms are not extended at
right angles to the torso (he is not crucified), instead they are raised at 180
degrees to the perpendicular of the cross, with the hands nailed to the cross, 
which is barely visible in the darkness; arms and torso thus hang vertically; 2.
Christ’s head rests on the upper part of his back, as if his neck were broken, 
and his right leg is unexpectedly slightly bent at the knee and not touching 
the ground (both elements are typical of expressionist deformation); 3. the
figure crouching in a fetal position around Christ’s feet is the Virgin Mary,
whose face is not shown and who is tormented by agony for her crucified son.

The painting Virgin Mary in Tears reveals its Nordic origin through the 
pronounced expressionism of the form, the visible plication and the figures
arched at an angle typical of Gothic art. It is safe to say that Vasa Pomorišac
painted it under the influence of the intellectual and artistic climate in
Munich, the city where he attended the Academy of Fine Arts during the 
summer semester of 1913/1914. As is so often the case, a change in the realm
of spirit was accompanied by a change in the realm of form. In those years, the 
Bavarian capital, although less cosmopolitan than Paris, had positioned itself 
as a major center of modern art and exuded a more philosophical spirit32. In 
addition to the paintings by numerous artists who created works of modern 
expressionism in Munich at the time, the study “Form Problems of the Gothic” 
(1912) by Wilhelm Worringer, as a dictionary of modern expressionism, may
have had an influence on the creation of Virgin Mary in Tears. 

The work was painted in the spirit of expressionism, which, according 
to Herwarth Walden, the founder of the magazine Der Sturm, is an open, 
eternal school without a particular style, albeit with a certain philosophy that 
is revitalized through the adoption of current forms and means to keep its 
memento alive in time. As a fundamental movement in modern European 
culture, it summarized and linked the revolution in the field of form with the

32 H. Read, Istorija modernog slikarstva od Sezana do Pikasa, [A Concise History
of Modern Painting], Jugoslavija, Belgrade, 1967, p. 33.
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revolution in the field of spirit and feelings, the national and the universal,
the concrete-social and the abstract-metaphysical. 

VirginMary inTears can be interpreted on the basis of 15 opposing points 
defined by Franz Roh 33 to distinguish expressionism as a pre-war movement, 
and post-expressionism (or Newobjectivity) as a post­warmovement. Analyzed
in this manner, Virgin Mary in Tears can simultaneously be referred to as 
an expressionist and a post-expressionist work of art, for it possesses the 
features of both movements, namely34 (expressionism – post­expressionism):
1. ecstatic themes – everyday themes; 2. concealment of an object – indication
of an object; 3. rhythmic – representative; 4. extravagant – purist rigid;
5. dynamic – static; 6. loud – quiet; 7. concise – detailed; 8. monumental –
miniature; 9. in the foreground – in the foreground and in the background;
10. warm – cold; 11. thick layer of paint – thin painted surface; 12. rough –
smooth; 13. the painting process is visible – the painting process is erased; 14.
expressively deformed objects – crystal clear objects; and 15. a composition
that “leaks” to the edges of the painting – a composition “captured” within the
painting.  

From the very beginning of his prolific artistic career, it was “impossible
not to wonder what kind of artistic predilections and life circumstances led to 
two entirely opposite poetics crossing paths and nearly clashing in the work 
of an artist – a distinctly modern one, which went hand in hand with the
challenges of current trends in art, and a second, pronouncedly traditional, 
which called for the restoration of long-attained formal values in a work of 
art.”.35

The period in which Pomorišac created these paintings was the period
in which the vocabulary of radical modernism suffered its first major blow
(the beginning of World War I), when the artists – founders of Cubism
(Picasso), Fauvism (Derain) and Futurism (Carrà and Severini) abandoned
the non-mimetic pictorial sign. Throughout his life, Picasso had created a 
purely “classical” body of work simultaneously with the iconoclastic works
that brought him fame – which is equally important. As well­known as Otto
Dix’s Dadaist works were, they are not as significant as those he created in
the 1920s and 1930s. The young Carrà, a militant futurist, is less important
than the Carrà who created from 1921. As for Pomorišac, he tried his hand

33 F. Roch, Expressionisme/Post­expressionisme, in: Les Realismes 1919—1939:
Entre Revolution et Reaction, Centre George Pompidou, Paris, 1980, 149.

34 The features of Virgin Mary in Tears from the pairs of opposites are marked 
in italic letters. 

35 Ј. Despotović, Sklad oprečnih poetika, [Harmony between the opposing poetics],
Jedinstvo, Priština, 27.12.1986.
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at abstract painting during his sojourn in London with the works Abstract
Composition – Diaghilev’s Ballets (1921) and Little Abstract Composition –
Landscape (1922). These were the only abstract paintings in his entire oeuvre.
They were created at the time when Pomorišac shared the conviction of
Petrov, Bijelić and Radović36, painters whose artistic education was linked to 
Germany and Central Europe, that the inner reality could best be expressed 
through suggestive abstract forms. Their common belief which they displayed 
on the canvas by using non-mimetic signs to express themselves, implied 
the rejection of multi­layered figuration and/or objects. However, this was a
short­lived experiment in Pomorišac’s work.

The art of Pomorišac was alignedwith the programs of the new realisms, 
which to a large extent represented a stylistic phenomenon, even though the 
symbolic art form was not considered essential – what mattered more were
the state of mind and certain tendencies. The new realisms emerged under 
the influence of the development of industrial civilization as a reflection of a
different, more intellectual and impartial knowledge which strongly impacted
the artistic vision. Defining a style was one of their recognizable traits. Since
art is autonomous and is a sum of its own varieties, style became increasingly 
important and the need for stylistic pluralism was recognized.37

Pomorišac appeased and resolved the tension between the two currents
in Britain by adopting elements from both, while their confrontation 
on a broader scale was prevented by the new realisms (which began with 
constructivist painting). Their perspective was broad enough to absorb
the Pre­Raphaelite painting into its own orbit of figures and forms. Pre­
Raphaelites were thus integrated in European new realisms, and thanks to 
Vasa Pomorišac, they also “joined” the circles of the new realist painting 
among the Serbs. We cannot overlook the fact that the painter supplemented
his fundamental acceptance of the Renaissance anthropocentric view with a 
new, contemporary perception of painting – the cosmic one. “Through cosmic
perception, all things are stripped of their ephemeral and transient forms and 
gain their essential form… these principles pave the way for the monumental
art of the 20th century”.38

Upon returning to his homeland, Vasa Pomorišac immediately
“tackled” the problems of form in Serbian and Yugoslav painting. With his art

36 L. Trifunović, Srpsko slikarstvo 1900–1950, [Serbian Painting 1900–1950], 
Srpska književna zadruga, Belgrade, second edition, 2014, p. 162.

37 I. Reberski, op. cit., p. 37.
38 Petar Dobrović, Exhibition G. Emanuel Vidović. – exhibition GG. Jovan 

Bijelić, Petar Dobrović, Sibo Miličić, Srpski književni glasnik 6, Belgrade, November
16th 1921, 465–466.
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he occasionally paid homage to the aspirations of the early Renaissance, as 
the ultimate model of beauty, and to the Pre­Raphaelite concept of creation 
in the spirit of uncompromising truth. In this way, the divergent currents 
of Pomorišac’s painting, which had begun during his studies in London,
continued to develop. 

The perception of Vasa Pomorišac's Art
in Serbian art theory and history

If we were to limit ourselves to the period when the two selected and 
analyzed paintings were created, that is, to the first half of the 1920s, we
would undoubtedly not be able to make a definitive judgment on the direction
in which Vasa Pomorišac’s painting would develop – towards classicism
or expressionism. Only (later) critics had the opportunity to interpret his
work on the basis of an insight into his entire oeuvre. However, their views
of Pomorišac’s work were simplistic and uniform – they labeled his art as
predominantly neoclassical and anachronistic. The leading exponent of such 
an evaluation was Aleksa Čelebonović, who described Vasa Pomorišac in his
1965 book Contemporary Painting in Yugoslavia as an outdated painter who 
distanced himself from neo­realist ideals and was a follower of (obsolete)
historical neoclassicism of the 19th century, acknowledging only hints of 
modernity in his art39 manifested in the occasional appearances of cubist 
experiences. This was the result of Čelebonović’s failure to observe the
Cezannist component in Pomorišac’s work and to grasp the absorbing breadth
ofCezannism.AlthoughMiodragB.Protić classifiesPomorišac amongpainters
– representatives of the “backward” esthetics of Zograf 40 painting in his 1967 
study Third Decade. Constructivist Painting, he rightly mentions him in the 
context of modernist expressionism of form. Such a characterization of Vasa 
Pomorišac, together with Lazar Trifunović’s assertion that two tendencies,
expressionism and classicism, coexist in Pomorišac, lays the foundation for a
complex, in-depth analysis of his diverse and multifaceted art. 

At the beginning of his career, expressionism was the predominant 
feature of Pomorišac’s work; however, in later years classicism unquestionably
prevailed. This was the result of Pomorišac’s decision to focus on drawing
in the spirit of Ingres and classicism, which implied an extensive artistic 

39 А. Čelebonović, Savremeno slikarstvo u Jugoslaviji, [Contemporary Painting in
Yugoslavia], Jugoslavija, Belgrade, 1965, p. 13–14.

40 M. B. Protić, Treća decenija: konstruktivno slikarstvo, [Third Decade:
Constructivist Painting], The Museum of Contemporary Art, Belgrade 1967, p. 35.
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knowledge, a combination of the plastic features of antiquity, the Renaissance 
and neoclassicism, meticulous work, and abundant practical knowledge. 
Pomorišac’s “linear painting (…) stands (…) as a unique and practically
isolated case in our fine arts”.41 It arises from the shift of emphasis from the
spontaneous and instinctive to the conscious and thoughtful – Pomorišac is
the type of artist who is guided by reason and not by feelings.42 In essence, 
this was a certain classicist intellectualism typical of Vasa Pomorišac since
his beginnings – the appreciation of periods of maturity, which oftentimes
implied classical periods, periods of reflection, maturing and tradition, in
contrast to the preference for the artists’ beginnings, childhood, the periods 
of interruptions and what is obviously a tabula rasa.43

Temptation of St. Anthony

The painting Temptation of St. Anthony was created in 1927 and there-
fore chronologically does not belong to the London cycle of Vasa Pomorišac
(which ended in 1924). Nevertheless, it is a work of art which, due to its stylistic
and conceptual structure and other numerous parameters, unequivocally 
deserves its place among the works that Pomorišac painted in London,
and one which concludes this entire period. The year 1927 was the turning 
point, when classicism permanently took precedence over expressionism in 
Pomorišac’s art. This painting resembles Virgin Mary in Tears in terms of 
its religious theme and the new approach to canonized themes of Christian 
iconography. A comparison with The Judgment of Paris, however, leads to 
the conclusion that the Christian Temptation of St. Anthony has many more 
elements in common with the pagan The Judgment of Paris than with the 
religious Virgin Mary in Tears. This pertains to the classical rendering of 
both compositions, where the figures are placed in a flat space bounded by
lush canopies and a large boulder, with nude, sensual female bodies in the 
foreground, their anatomical features executed with a “muted stylization”.

St. Anthony is placed in the center of the composition, swathed in black 
cloth and surrounded by objects of temptation. Two beautiful young women, 
reminiscent of Ingres’ odalisques, one on his left, the other lying before him,

41 А. Čelebonović, Slikarstvo Vase Pomorišca, [Painting of Vasa Pomorišac],
Borba, 15.11.1953.

42 A classification of artists, devised by Krleža, into those who rely on reason
and those who are guided by feelings. 

43 J. Clair, Kritika modernosti, [Critique of Modernity], Alef Gradac, Belgrade, 
2018, p. 57.
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try to seduce the saint with sensual and earthly love and distract him from the 
devoted study of religious scriptures. A little further down, to the right of the 
saint, we see a scowling (unidentified) old man with a distended belly holding
an empty glass (which can be interpreted as a personification of inebriation
and debauchery in general). With well­conceived and dynamically placed
rhythms, the figures in the foreground form a circle, with St. Anthony in the
epicenter. The artist uses the sculptural forms of voluptuous female bodies to 
achieve the unity of the compositionwith the ascetic figure of the saint, without
desecrating the spiritual aspect of the scene of a closed image perceived as a 
modern icon. “The scene is set in a space bordered by mountains, narrow and
seemingly without exit, without solution, in constant repetition, but with the 
parallel idea of opening into the possibility of ascent”.44

*   

*

   *

The two analyzed paintings by Vasa Pomorišac are works of two entirely
opposite styles – The Judgment of Paris (1923) in the (neo)classicist style and
Virgin Mary in Tears (1921) in the (post)expressionist style. The artist painted
them during his formative years in London, when he was exposed to the 
influence of traditional English Pre­Raphaelitism and modern constructivist
painting emanating from Europe. Both paintings are the result of the 
tendencies of the return to order or the new realisms. With the spread of neo­
realist trends in the Western world, style became increasingly important and
the need for stylistic pluralism was recognized. Their differences attest to
the artistic versatility of Vasa Pomorišac, as well as to the breadth of stylistic
pluralism, the state of mind and the tendency of the return to order. Post-war 
historians of Serbian art rightly underline that Pomorišac is not only a painter
“on classical grounds”, but also that he carries an expressionist component.
To sum up, the diversity of the artist (Vasa Pomorišac) corresponds to the
diversity of the epoch (Europe of the 1920s), which is also confirmed by the
third painting of the epoch, Temptation of St. Anthony.

44 Ž. Gvozdenović, „Pojava Zografa u srpskoj istoriji umetnosti“, [“Zograf
Phenomenon in Serbian Art History”],Društvo umetnika Zograf, [Association of Artists
Zograf], The Museum of the Rudnik and Takovo Region, Gornji Milanovac, 2011/2012, 
p. 15–36.
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In studying the historical development of modern art in the first
half of the 20th century in Yugoslavia, and re­evaluating existing scientific
studies, one would be amiss to overlook the importance of the name and 
artistic creation of Vasa Pomorišac. Analyzed in its entirety, his work may be
divided into phases corresponding to the stylistic shifts in his development:
the early years, marked by the Secession and expressionism influenced by
the German style, a brief foray into the abstract, followed by focus on strict 
forms, and subsequently, colors, during the third decade of the 20th century. 
His works are permeated by elements of the Renaissance, realism and
classicism, by Byzantine and Serbian art, as well as by the Secession, which he 
skillfully implemented in his works. His favorite themes included figurative
compositions, both religious and profane, landscapes and still life, but also 
portraits – as the field which spawned some of his greatest achievements, and
he continuously applied all the means of artistic expression available in his 
time. Both his life and his artistic development can be described as authentic 
and original – different from the paths taken by most of Serbian painters
during that time.  

Vasa Pomorišac was born on December 15, 1893, in present­day Jaša
Tomić, once known as Modoš. As soon as he had finished elementary school,
at the suggestion of the local priest, he began his art education in 1905 at 
the studio and school of academy­trained painter Stevan Aleksić (1876–1923).
During the five years in which Pomorišac was schooled in his hometown,
Aleksić managed to spark his interest not only in religious painting, but also
in Munich symbolism, which was engrossed with the metaphors of death, and 
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which had a penchant for pronounced expression, exaggerated gestures, and 
mythological themes.1 He demonstrated the artistic skills he had acquired
as early as in 1910, in the painting Burning of the Relics of St. Sava, which he 
created together with Slavko Gigić, and which was based on the work of his
teacher, Stevan Aleksić. The very next year, he painted the Nativity of Christ
(1911) and an opus of paintings and icons for churches in Progar, Gad, and
Sânpetru Mare in Romania.

He left Modoš and moved to Novi Sad, where he painted icons in the
religious goods store held by merchant Luka Aksentijević, between March
15 and June 1, 1912. That same year, he painted the iconostasis for the 
Serbian Orthodox Church in Sirig. Soon thereafter, he decided to leave the
country and travel to Munich in pursuit of education, where he enrolled in 
the preparatory course for the Academy in 1913, and then officially became
a student of the Royal Academy of Fine Arts, in the drawing department of 
Professor G. von Hackl, together with his compatriots, Živorad Nastasijević,
Vilko Gecan, and Filip Vučković.­­Munich was the place of his first encounter
with the Secession, which largely influenced his later works, particularly his
attempt to “create a new national style”2. However, his stay at the Academy
in Munich lasted a single semester in 1913/1914, when he was forced to leave 
Germany and return to his homeland due to the Sarajevo assassination. 
Shortly thereafter, he was mobilized for the Austro­Hungarian army. Despite
having become a soldier of the Austro­Hungarian army, he immediately
declared himself a Yugoslav nationalist, was imprisoned for his views, and
swiftly transferred to the front in Galicia.3 He managed to flee in November
1914, and joined the Russian army. He became part of the Serbian Volunteer
Squad shortly after it was formed (November 1915). Upon formation of
the Serbian Volunteer Division (April 16, 1916), as part of the Russian 47th 

Division, in the fall of 19164, he participated in the battle of Dobrudža,
where he was wounded by the Bulgarian army that same year. Following 
the incident, he underwent treatment in the Military Hospital set up in the
Merchants’ Club in Moscow5. Upon recovery, he was discharged from the 
hospital and stayed in Moscow for a short time, after which he traveled to

1 N. Kusovac, Rani radovi Vase Pomorišca – Crteži, skice, studije od 1914. do 1924.,
[The Early Works of Vasa Pomorišac – Drawings, Sketches, Studies from 1914 to 1924], 
The National Museum, Belgrade 1982, p. 4.

2 V. B. Sujić, Vasa Pomorišac, Cultural Center of Belgrade, Belgrade 1970, p. 1.
3 N. Šuica, Vasa Pomorišac, Special print from the Journal of the Military

Museum, no.16, Belgrade 1970, p. 146.
4 According to a written testimony of the artist’s son Gordan Pomorišac (The

Gallery of Matica Srpska, Novi Sad)
5 N. Kusovac, op. cit., p. 6.
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Odessa. He was awarded two decorations by Russia, one by Romania, and
the Miloš Obilić Bravery Medal for bravery demonstrated during the war.6

During his stay in Russia as a convalescent, he drew abundantly and learned 
about Russian medieval painting. He created a series of drawings, which were
published in Russian newspapers, as well as several portraits executed in 
the oil on canvas technique. In early 1918, following his recovery, together 
with the Serbian Volunteer Division, he embarked on the long journey across 
Siberia, Manchuria, Hong Kong, Ceylon, the Indian Ocean, the Suez Canal,
and Alexandria, that would take them to the front in Thessaloniki, where 
he joined the Serbian army and his comrades­in­arms, Živorad Nastasijević,
Miloš Golubović, Mihailo Milovanović, Veljko Stanojević, and perhaps his
fellow student from Munich, Vilko Gecan.7 Due to his injuries, he could no 
longer fight at the front, and was instead assigned to the Supreme Command,
where he worked as a war painter. During this time, he created a series of 
drawings and symbolic compositions depicting the war and the suffering of
the Serbian people. He remained in the army until March 31, 1919, when he
was demobilized and continued his painting studies.  

In the fall of 1919, he moved to Zagreb, where he enrolled in the School 
of Arts and Crafts, led by professors Ferdo Kovačević, Rudolf Valdec, and
Ljubo Babić. After one semester, at the insistence of sculptor Đorđe Jovanović,
who would later become his great friend8, he arrived to Belgrade in October 
1919, and enrolled in the newly­opened School of Arts and Crafts, under
professors Ljuba Ivanović and Milan Milovanović. Together with Ivanović,
he visited the Studenica and Ljubostinja monasteries and created his first
replicas of frescoes. That same year, he participated in the exhibition of works 
by Yugoslav artists in Paris. In 1920, he left Belgrade and made his way to
London, however, the British authorities refused him entry in Dover due to 
lack of money, which led to an unplanned stay in Brussels9, where he worked 
as a sign-maker to earn enough to allow him to continue his education in 
London. 

He arrived to the British capital in 1921 and enrolled in the private
St. Martin School of Arts, where he studied between April 1921 and April 
12, 1922. The following year, he enrolled in the Central School of Arts and 
Crafts in London, and spent the period between October 1922 and June 1924
as the first Serbian painter specializing in painting on glass at the respective

6 N. Šuica, op. cit., p. 146. 
7 N. Kusovac, op. cit., p. 6.  
8 Ibid.
9 According to a written testimony of the artist’s son Gordan Pomorišac (The

Gallery of Matica Srpska, Novi Sad).
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department. However, life in London was not easy, and he had to make ends
meet by working different jobs. With the help of Dr. Katherine MacPhail, a
volunteer doctor he had met in Thessaloniki (she later founded children’s 
hospitals in Belgrade and Sremska Kamenica), he was employed by the
prominent sculptor and professor, Derwent Wood. In the summer of 1922,
he created five replicas of the frescoes from the Manasija Monastery10, three 
of which were purchased for the Victoria and Albert Museum in London. 
Strongly influenced by Renaissance ideas and classicist elements related to
the influence of Pre­Raphaelite painting, in 1924 he painted some of his most
significant works, such as The Judgment of Paris and Cardplayers, and left
London. 

He returned to Serbia in the fall of 1924, and settled in Belgrade in 1925,
where he would go on to live and work, with a brief hiatus lasting from 1935 
to 1939, when he lived in Paris. During this time, his works were frequently 
exhibited and attracted the attention of the public. He also painted extensively,
wrote reviews, created stained-glass windows, frescoes, illustrations, designed 
banknotes, taught drawing and painting at various schools, and became a 
professor at the Academy of Applied Arts. Upon his return from London in 
1924, he created icons for the Serbian church in Botoš, followed by the altar
composition Dormition of the Mother of God (1925) for the Roman Catholic
church in Jaša Tomić. These works reflect a compromise between the ideas
of the Pre-Raphaelites and the new elements inspired by Symbolism and the 
Secession. 

The year 1927 was marked by his participation in the founding of 
the Zograf group, together with Živorad Nastasijević, Ilija Kolarović, Staša
Beložanski, Radmilo Milojković, Svetolik Lukić, Josip Car, Zdravko Sekulić,
and architects Branislav Kojić and Bogdan Nestorović. Their program
was based on the idea that art should represent a continuation of Serbian 
medieval art and tradition, and in no way a reflection of foreign “western
art”. The group came into being as the result of several factors: the growing
influence of modern artistic trends from the West, the establishment of the
progressive group “Oblik”, the Second International Congress of Byzantine
Studies in Belgrade, as well as the personal preferences of group members. 
During his involvement in the group, Pomorišac shifted his artistic focus
from the Renaissance to Serbian medieval painting, his creation led by strong 
convictions and great inspiration, which he found in his homeland, in contrast 
to the conventional modus operandi in major art centers.11 This is evidenced 

10 Ibid.
11 Ž. Gvozdenović, „Pojava Zografa u srpskoj istoriji umetnosti“, [“Zograf

Phenomenon in Serbian Art History”], in: Društvo umetnika Zograf, [Association of
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by the representative work from the Zograf period, Self­portrait with Palette
(1932). In addition to self­portraits, he also painted a number of classicist
portraits and the remarkable religious composition, Temptation of St. Anthony
(1927), in this period. Although he experimented briefly with abstraction in
the early twenties, as did Bijelić, Radović, and Petrov, his subsequent return
to the expressionism of color and the use of lines in painting was prompt 
and evident. The Zograf group was disbanded in 1940, and the majority of its 
members, including Pomorišac, joined the “Lada” group.

During the 1930s, which saw him as an active participant in the art 
scene of the Kingdom of Yugoslavia, he embarked on a significant art journey
and left for Paris immediately after completing his stint as a teacher, when
he taught drawing at the Art School in 1929 and 1930, stepping in as a 
substitute for Beta Vukanović. Following a brief sojourn in Switzerland in
193312, he arrived in the art capital of the world in 1935, where he would go 
on to exhibit his works together with other Serbian painters, and organize his 
first independent exhibition at the Galerie le Niveau in 1937. The first joint
exhibition of Yugoslav artists living in Paris was organized at the Galerie de
Paris during his sojourn. The portrait Stanoje Simić (1936) and The Artist’s
Daughter (Jasminka Pomorišac) (1938), as well as Self­portrait (1938) were
among his works shown in this exhibition. The following year, he participated 
in the exhibition “Woman through the Eyes of Painters”, held at the Galerie
Le Niveau, where he was awarded the Silver Medal of the Paris Salon for the 
portrait of Milanka Vasiljev. He continued to exhibit his works frequently,
taking part in an exhibition at the Contemporaine Gallery in Paris in 1939, 
and in the second joint exhibition of Yugoslav artists living in Paris, which
was later transferred to The Hague. In addition to The Hague, London and
Paris, his works were also exhibited in Birmingham, Dublin, Barcelona13, 
Brussels and Rotterdam, where he was lauded by Dutch critics, in particular 
for his painting Self­portrait (1938), which was purchased by a museum in The
Hague.14 Countless French, Belgian, and English newspapers wrote reviews 
of his art. The first such article was published in 1932, when the well­known
Belgian daily, La Flandar Liberal, wrote, among other things, that “Pomorišac

Artists Zograf], The Museum of the Rudnik and Takovo Region, Gornji Milanovac, 
2011/2012, p. 31.

12 According to a written testimony of the artist’s son Gordan Pomorišac (The
Gallery of Matica Srpska, Novi Sad).

13 According to a written testimony of the artist’s son Gordan Pomorišac (the
Gallery of Matica Srpska, Novi Sad).

14 M.P. Jovanović „Vasa Pomorišac izlaže u našem srezu u društvu sa vajarom
Ilijom Kolarević“, [“VASA POMORIŠAC is exhibiting his works in our county together
with sculptor Ilija Kolarević“], Novi Put, Svetozarevo, 28.03.1959.



252

confirms his highest qualities in his Self­portrait, that the influence of certain
Russian painters can be observed in his work, that he is very objective in 
the rigor and dryness of classicist painting, and that it helps him secure his 
place among the ranks of great painters such as Ingres”.15 In 1939, the Hague
newspaper Resiedenti bode reviewed his paintings on show and described 
them as quite “interesting from a psychological point of view”. The critic from
this newspaper referred to Pomorišac as the quintessential aspiring artist of
the time. Emphasizing the sense of vibrant form that permeates his paintings, 
the author concludes: “This talented and prominent painter also shows us a
river landscape, a corner of the Seine...”16. “Our critics also spoke highly of his
art. They highlighted, above all, his clearly visible tendency to depict nature 
as he felt it and not as he saw it, using purely artistic means, based on a 
craftlike refinement of drawing, form, and colors. In their opinion, drawing is
the predominant element in Pomorišac’s work.”17

Following this dynamic period spent in Paris and Europe, he returned 
to Belgrade and, after the disbandment of the Zograf group, joined the Lada
group in 1940. Two years later, in 1942, he was appointed professor at the 
Academy of Fine Arts in Belgrade, and in 1944 he became a member of the 
Association of Fine Artists of Serbia (ULUS). In 1945, at the invitation of the
City Museum in Petrovgrad (Zrenjanin), he was employed as an associate
for the preservation of cultural goods, and began teaching a course in which 
students learned to draw and paint “on plaster and live models, nudes, still
life, and landscapes”.18 Stained­glass was another field in which he achieved
commendable results. While still a student in London, he created the stained­
glass window St. George, for which he received an award.19 In the interwar 
period, he created remarkable decorations using the stained-glass windows 
Daedalus and Icarus at the Aeroclub, the Vestal Virgin for the “Cvijeta
Zuzorić” Art Pavilion, The Judgment of Paris for the Panić Villa, and Music
for attorney Nedeljković’s villa in Belgrade. In 1947, he was commissioned to
paint ten stained-glass windows depicting scenes from the war, renovation 
and reconstruction for the ceremonial hall of the Presidium (Assembly of the 

15 L. J., La Vie artstique à Bruxelles, Art Yugoslave contemporain, La Flandre 
Libérale, Gan, 17. XII 1932

16 S. “Pred slikarsku izložbu strana kritika o radu Vase Pomorišca“, [“Before
the exhibition, foreign critics on the work of Vasa Pomorišac“], Zrenjanin, Zrenjanin, 
13.03.1954.

17 Ibid.
18 I. Arađan, Vasa Pomorišac – od tradicije do moderne, [Vasa Pomorišac – from

Tradition to Modernity], The National Museum, Zrenjanin, 2018, p. 42.
19 Lj. Stojanović, Vasa Pomorišac 1893–1961. Retrospective Exhibition 1907–

1961, The Museum of Contemporary Art, Belgrade, 1986, p. 17.
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City of Belgrade), in 1948, the stained­glass window for the Yugoslav Pavilion
at the exhibition organized by the Ministry of Construction in Izmir, Turkey, 
and also received a commission for sixteen stained-glass windows for the 
Metropol Hotel20 in 1956. In addition to stained­glass windows, Pomorišac was
a particularly prolific illustrator of folk poetry books – the edition of Narodna
knjiga (1956) and illustration of children’s books.

In 1950, he began working as an associate professor at the Academy of 
Applied Arts in Belgrade. His first retrospective exhibition was organized in
1953 at the “Cvijeta Zuzorić” Art Pavilion. He died in Belgrade on September
9, 1961. 

20 According to a written testimony of the artist’s son Gordan Pomorišac (The
Gallery of Matica Srpska, Novi Sad). Only one has been preserved to this day on the
façade of the Metropol Hotel in Bulevar Kralja Aleksandra.
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