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Park na jezeru Ibera Robera
u Narodnom muzeju u Beogradu

SAŸETAK: Slika Park na jezeru, delo francuskog slikara Ibera Robera (1733—
1808), åuva se u Zbirci strane umetnosti Narodnog muzeja u Beogradu, u fondu fran-
cuske umetnosti, od jula 1949, kada je, zajedno sa grupom umetniåkih dela dopremqe-
nih iz Nemaåke, primqena na ime ratnih restitucija. Ona je, kao i celokupna Robe-
rova umetnost, suma raznorodnih fenomena francuske vizuelne kulture H¢¡¡¡ veka.
Utemeqena je u senzibilnoj kulturi prve polovine veka, prosvetiteqskim stavovima
o prirodi i estetici pitoresknog. Oni su, objediweno, podstakli razvoj popularnih
vizuelnih formi — vedute di fantasia, åiji je Rober bio dominantni francuski pred-
stavnik. Na slici Park na jezeru predstavqen je imaginarni domen u kojem su se pro-
ÿela Roberova seãawa na vrtove italijanskih renesansnih vila i wegovo iskustvo
dizajnera vrtova francuske elite. Kontakti sa teoretiåarima hortikulture åije je
vrtove oblikovao doprineli su da Rober bude cewen kao „najprirodniji" kreator
slika i vrtnih „slika". Pitoreskni šarm Parka na jezeru, podstaknut integracijom
prirode i zdawa iz prošlih epoha, sugestivne i poetiåne forme koje pobuðuju sen-
zitivni kapacitet posmatraåa i pozivaju ga da „dovrši" sliku svojim interpretaci-
jama i da „prošeta" po woj, potvrðuju Roberovu slavnu reputaciju.

KQUÅNE REÅI: Iber Rober, Narodni muzej u Beogradu, francuska kultura
H¢¡¡¡ veka, estetika senzibilnog, estetika pitoresknog, ruine, pitoreskni vrt, trak-
tati o hortikulturi

Slika Park na jezeru, delo francuskog slikara Ibera Robera (Hubert Robert,
1733—1808), åuva se u Zbirci strane umetnosti Narodnog muzeja u Beogradu, kao deo
fonda francuske umetnosti.1 U istoj zbirci je i Roberova slika Stepenište parka

vile Farneze u Kapraroli.2

Obe Roberove slike su primqene u Narodni muzej 1949. godine, kao deo kontin-
genta dragocenih predmeta i dela likovne i primewene umetnosti, koji je stigao u
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1 Zbirka francuske umetnosti, kao eklektiåka celina nastala iz nekoliko osnovnih izvora, sadrÿi
oko 190 slikarskih i skulptorskih ostvarewa, dok se u Kabinetu grafike åuva više od 300 crteÿa i gra-
fika francuskih umetnika: T. Bošwak, Francusko slikarstvo u Beogradu. Formirawe i uloga javne kolekci-
je, Zbornik Narodnog muzeja 19 (2009).

2 O ovoj slici i wenoj istoriji: T. Bošwak, S. Brajoviã, Stepenište parka vile Farneze u Kapraro-
li, Zbornik Narodnog muzeja u Beogradu 19 (2009).



Jugoslaviju iz Nemaåke, na ime ratnih restitucija.3 Predmeti su raspodeqeni razli-
åitim drÿavnim ustanovama. Roberove slike su, na osnovu procene i prema zapisni-
ku i spisku koji je saåinila struåna komisija, odlukom Reparacione komisije i Mi-
nistarstva za nauku i kulturu Vlade FNRJ, predate na åuvawe Narodnom muzeju u
Beogradu.4
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3 Na poleðini slike Park na jezeru, na slepom ramu, upisan je broj 7554, pod kojim je bila zavedena u
Sabirnom centru u Minhenu, kao i na listi predmeta otpremqenih za Jugoslaviju u junu 1949. na kojoj je,
kao moguãe poreklo, upisana Geringova kolekcija: Archiv Berlin 457-08-39 (Jugoslawien), Unbekannt und Ur-
tmliche Restitutionen, no 7554 Robert. H., Landschaft, Lwd. 32:40 cm… Herkunft unbekannt, wahrschl. Slg. H.
Göring. Akciju prikupqawa i prebacivawa ovih dela organizovao je Ante Topiã Mimara, angaÿovan na
poslovima restitucije jugoslovenske imovine. O tome: V. Kusin, Mimara, Centar za informacije i publicitet,
Zagreb 1987; M. Terziã, Josip Broz Tito i Ante Topiã Mimara, Vojnoistorijski glasnik (1996), 147—161.

4 Arhiv Jugoslavije: 54-319-483: Umetniåki muzej, br. 501 od 2. ¢¡¡ 1949. Zapisnik sastavqen u Umet-
niåkom muzeju u Beogradu na dan 1. jula 1949. godine o proceni slika ustupqenih Umetniåkom muzeju od
Ministarstva za nauku i kulturu Vlade FNRJ i Reparacione komisije pri Vladi FNRJ, a u smislu akata
Ministarstva za nauku i kulturu Vlade FNRJ ¡¡¡ br. 13322 od 22. juna 1949. i Reparacione komisije pri

Sl. 1. Iber Rober, Park na jezeru (Narodni muzej, Beograd)



Slika Park na jezeru (sl. 1, uqe na platnu, 31,5 h 40 cm) po dimenzijama je mawa
i po datumu nastanka poznija od Stepeništa parka palate Farneze u Kapraroli. Nije
potpisana, niti datovana, ali je u Muzej primqena sa nesumwivo ispravnom atribu-
cijom.5

Park sa jezerom åija se obala gubi u izmaglici i stapa sa nebom, planine u da-
qini, krošwe drveãa sa strana, fontana u obliku bazena, balustrada uz ivicu terase
parka sa bronzanim lavovima, stepenice što se spuštaju ka jezeru, skulptura, sitne,
gotovo bestelesne i lelujave štafaÿne figure qudi, date u nekoliko veštih poteza,
potvrðuju karakteristiåni vokabular i piktoralni jezik Ibera Robera. Poput veli-
kog broja wegovih slika, Park na jezeru nije topografski odreðen. Moÿe se svrstati u
ikonografski tip veduta di fantasia — koji kombinuje stvarne i fiktivne arhitekton-
ske strukture — åiji je Rober najznaåajniji francuski predstavnik.6 Imaginarne
kombinacije arhitektonskih i pejzaÿnih elemenata mizanscen su na Roberovim sli-
kama u svim fazama wegovog stvaralaštva. Strukture zdawa i vrtova vila Farneze,
Saketi, Madama, Albani, Barioni, Mediåi, Fraskati, D'Este, koje je prouåio tokom
školovawa u Rimu, sjediniãe se sa francuskim graðevinama, predelima i parkovi-
ma. Deset godina nakon povratka iz Italije, Rober na Salonu 1777. posledwi put
precizira mesto koje prikazuje. Od tada wegove slike nemaju topografsku odrednicu,
veã uopštene nazive, poput „jedan italijanski vrt". Od 1791. Rober ne izlaÿe slike
koje u nazivima evociraju seãawe na Italiju.7

Po strukturi kompozicije, formalnim elementima, naåinu interpretacije i mo-
tivima, Park na jezeru se moÿe svrstati u opus imaginarnih veduta koje je Rober stva-
rao tokom osamdesetih godina H¢¡¡¡ veka. To je vreme wegovog najveãeg umetniåkog
uspona, znaåajnih poruxbina i produkcije štafelajnih slika maweg formata kojima
je snabdevao široko trÿište. Postoji veliki broj Roberovih slika sa sliånim ili
istim kompozicionim elementima, naroåito motivom terase sa balustradom i stubo-
va sa bronzanim figurama lavova. Evidentna je, u tom smislu, sliånost beogradske
slike sa dowim partijama kompozicije Pogled na park sa vodoskokom iz 1783. (sl. 2,
Luvr).8 Kao jedna od najbliÿih analogija izdvaja se slika Fontana ispod portika (sl.
3, Luvr).9 Mada je, na prvi pogled, ukupni utisak drugaåiji — prevashodno zbog arhi-
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Vladi FNRJ br. 15767 od 22. jula 1949; ¡ Objekti primqeni od Ministarstva za nauku i kulturu Vlade
FNRJ; pod brojem 9 je ubeleÿeno Hubert Robert, Predeo sa jezerom, 40/34,5.

5 Slika je u Narodni muzej primqena u dobrom i stabilnom stawu. Rentoalirana je i restaurisana u
prvoj polovini HH veka. Posmatrawem slike u oblasti vidqivog, ultraqubiåastog i infracrvenog spek-
tra ne mogu se uoåiti veãa ošteãewa, a retuši su malobrojni. Za pomoã u tehniåkoj analizi dela zahvaqu-
jemo kolegama iz Narodnog muzeja u Beogradu, mr Sofiji Kajtez, višem restauratoru, i hemiåaru Milici
Stojanoviã.

6 Rober je dugovao svoja stilska i ikonografska rešewa rimskoj tradiciji u okviru koje je postojala
podela na åetiri osnovna tipa arhitektonskih predstava. Osim veduta di fantasia postojale su: veduta ideale
— predstava aktuelnih mesta i slavnih graðevina, slobodno aranÿiranih; prospettiva — dekorativna ilu-
zionistiåka arhitektonska perspektiva urbanih eksterijera i enterijera sa teatarskim efektom; rovinismo
— prikaz ruina. O tome: L. Salerno, I pittori di vedute in Italia, 1580—1830, Roma 1991.

7 J. de Cayeux, Hubert Robert et les jardins, Paris 1987, 50.
8 Pogled na park sa vodoskokom, uqe na platnu 166 h 59,5 cm, sign. Hubert Robert 1783, Inv. br. INV

7658.
9 Fontana ispod portika, uqe na platnu, 32 h 40 cm, sign. Robert, Inv. br. Ml 733.



tektonskog okvira u koji je scena smeštena i mnoštva de-
taqa — ona, morfološki i fenomenološki, ima mnogo
zajedniåkog sa Parkom na jezeru. Zbog brzog, skicoznog sli-
karskog postupka, sliånih strukturalnih elemenata i goto-
vo identiånih dimenzija moÿe se pretpostaviti da su pri-
padale istoj seriji. Dok se na kompoziciji iz Luvra pri-
kazuje veliki broj skulptura, Park na jezeru ima samo jednu,
na postamentu o koji je oslowena tabla sa natpisom, u do-
wem desnom delu. Uzor za taj motiv postavqen je na Robe-
rovom crteÿu Antiåka statua u šumi (sl. 4, Umetniåki i

arheološki muzej, Bezanson).10 Obe slike imaju još jedan tipiåan Roberov motiv —
umetnika koji slika sedeãi ispred modela. On se nalazi na velikom broju wegovih
crteÿa — od italijanskih kapriåa do slika sa prikazom Velike galerije Luvra. Ne-
posredan izvor za figuru slikara na beogradskoj slici moÿe se naãi na crteÿu Iber

Rober crta antiåku vazu naspram Koloseuma (sl. 5, Umetniåki i arheološki muzej, Be-
zanson).11
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10 Antiåka statua u šumi, otisak crteÿa, sangvina, 35 h 29 cm, Inv. br. D 2971. Skulptura je ovde
postavqena u suprotan poloÿaj u odnosu na onu sa slike iz Narodnog muzeja, ali, pošto je u pitawu otisak
crteÿa, moÿe se zakquåiti da su pozicije figura iste. Iako je crteÿ iz Bezansona detaqniji i razraðeni-
ji, nesumwivo je izvor prikaza figure na našoj slici.

11 Iber Rober crta antiåku vazu naspram Koloseuma, sangvina, 35 h 28 cm, nesignirano, Inv. br. D
2976. Sliåan primer je u Muzeju u Valansu i na skicama iz Grafiåke zbirke Luvra, RF 37336 i RF 37337.

Sl. 2. Iber Rober,
Pogled na park

sa vodoskokom (Luvr)

Sl. 3. Iber Rober, Fontana ispod portika (Luvr)



Da bi se slika Park na jezeru u potpunosti sagledala i predstavila, neophodno je
ukazati na osnovne fenomene francuske vizuelne kulture H¢¡¡¡ veka, koji se svi sa-
biraju u opusu Ibera Robera i na woj samoj.

IBER ROBER, PARK NA JEZERU I FRANCUSKA KULTURA H¢¡¡¡ VEKA

Umetnost Ibera Robera, kako jasno ukazuje i slika Park na jezeru, ne mogu preci-
zno obuhvatiti stilske kategorije rokokoa i neoklasicizma. Nemoguãe ju je jasno od-
rediti ni prema temama koje je slikao. Roberova personalnost i piktoralna poetika
ne mogu biti objašwene kao izrazi ancien régime, revolucionarnog ili postrevolu-
cionarnog doba. Vreme u kojem ÿivi daleko je kompleksnije od jednostranih polari-
teta pomoãu kojih se pokušava razumeti H¢¡¡¡ vek u Francuskoj.

U delu Ibera Robera odraÿavaju se društveni i kulturni koncepti wegove epo-
he. Najveãi deo ÿivota proÿiveo je u sociopolitiåkom sistemu nasleðenom iz H¢¡¡
veka, razraðenih tehnika kontrole i politiåkog upravqawa.12 Tokom H¢¡¡¡ veka, upr-
kos stalnim naporima da se reformiše, naroåito u pravnom i ekonomskom domenu,
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12 P. R. Campbell, Power and Politics in Old Regime France 1720—1745, London, New York 2003.

Sl. 4. Iber Rober, Antiåka statua
u šumi (Umetniåki i arheološki muzej,

Bezanson)

Sl. 5. Iber Rober, Iber Rober crta
antiåku vazu naspram Koloseuma

(Umetniåki i arheološki muzej, Bezanson)



stari reÿim se, sve snaÿnije, konfrontirao sa demografskim, intelektualnim i
ekonomskim promenama u Francuskoj. One ãe postepeno dovesti do Revolucije 1789,
koja je redefinisala socijalne i politiåke odnose, kulturno i umetniåko stvarala-
štvo i dramatiåno uticala na qudske ÿivote, pa i Roberov.

Rober je bio åovek epohe prosveãenosti, u kojoj se, iako na razliåite naåine, ve-
rovalo u moguãnost ukupnog progresa. Ipak, prosvetiteqstvo, kao intelektualni i
kulturni pokret, nije bilo jedinstveno, åak ni u svojoj centralnoj taåki — ulozi ra-
zuma.13 Zato se tzv. „doba razuma" moÿe, preciznije, nazvati epohom senzibilnosti.
Senzibilnost je okosnica prosvetiteqskih refleksija o istoriji, metafizici, pra-
vu, jeziku, politici i estetici.14

Sloÿena dijalektika društvenih i intelektualnih tokova podrazumevala je pod-
jednako sloÿenu dijalektiku stilova. Francuska monarhija, naroåito od reÿima Luja
H¡¢, bila je patronatstvom aktivno ukquåena u produkciju i percepciju umetnosti i
debate o stilu, åiji se kvalitet posmatrao kao izraz nacionalne vrednosti.15 Stil se
gradio kao produkt kompleksne interakcije razliåitih socijalnih grupa, interesa i
iskustava proizvodwe, distribucije i konzumirawa. Kruna nije mogla u potpunosti
monopolizovati stil, naroåito nakon preseqewa dvora iz Versaja u Pariz poåetkom
H¢¡¡¡ veka. Povratak u Pariz uslovio je kreirawe novih stilova, kasnije nazvanih
rokokoom, åiji su kvaliteti izvesni u Roberovom piktoralnom jeziku.

Rokoko je bio utemeqen u dvorskoj kulturi i aristokratskom mentalitetu, ali je
izraÿavao i ukus nove, burÿoaske elite. To je stil aristokratske elegancije neometa-
ne zahtevima utilitarnosti. Umetnost rokokoa odbacuje propagandnu funkciju, impe-
rativ istorizma i didaktiånosti. Ona iskazuje stav epohe o vizuelnoj kulturi kao
izuzetnom medijumu komunikacije.16 Imaginativno predstavqawe lepote prirodnog
sveta, suština rokoko dizajna i Roberovog Parka na jezeru, u skladu je sa prosveti-
teqskom fascinacijom prirodom.

Senzualnu estetiku rokokoa, koja proÿima Roberovu sliku, suštinski je obja-
snio opat Dibo (l'abbé Dubos) u svojim Razmišqawima 1719. Na wegovim mislima za-
snovani su prosvetiteqski stavovi o estetskoj senzibilnosti, koja se poimala kao
taåka raskida sa prošlošãu i moguãnost prevrednovawa kulture. Glavni ciq umet-
nosti, prema Dibou, jeste da pokrene emocije.17 One su centralne u estetskom sudu,
jer vode prepoznavawu kvaliteta pesme i slike. Estetski sudovi su uroðeni fiziåkoj
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13 O kontradiktornim aspektima prosvetiteqstva: I. Paul, The Age of Minerva, Vol. 1, Counter-Rational
Reason in the Eighteenth Century. Goya and the Paradigm of Unreason in Western Europe, Pennsylvania Univ. Pr.
1995; S. J. Barnett, The Enlightenment and Religion. The Myths of Modernity, Manchester Univ. Pr. 2003.

14 O senzibilnosti u francuskom prosvetiteqstvu: J. C. O'Neal, The Authority of Experience: Sensatio-
nist Theory in the French Enlightenment, Pennsylvania. Univ. Pr. 1996, 86.

15 O stilu kao politiåkom konceptu u Francuskoj: L. Auslander, Taste and Power: Furnishing Modern
France, University of California Press 1998, 35—39.

16 Da je zadatak slikarstva komunikacija, istakao je veã Roÿe de Pil (Roger de Piles) u Conversations
sur la connissance de la peinture 1677. O tome: J. Montagu, The Painted Enigma and French Seventeenth-Century
Art, Journal of the Courtauld and Warburg Institutes 31 (1968), 307—335.

17 „Pošto je prvi ciq poezije i slikarstva da nas dotakne, poeme i slike su dobre samo ako to mogu
da uåine" (¡¡: 22, 276). „Ako je slikar emocionalno ukquåen u akciju koju predstavqa, on nas pokreãe; mno-
go mawe je vaÿno šta on predstavqa (¡: 13, 34): Abbé Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peintu-
re, D. Désirat ed., Paris 1993.



i mentalnoj konstituciji åoveka.18 Senzibilnost je univerzalna, te svi, ne samo spe-
cijalisti, mogu suditi o umetnosti. Diboova ramišqawa dala su novoj, burÿoaskoj
publici oseãaj moãi kritiåkog promišqawa, sposobnosti donošewa suda u domenu
poezije i slikarstva, do tada rezervisanom za autoritete.

Diboove misli o estetici deo su fenomena demokratizacije kulture. Reå culture
je u H¢¡¡¡ veku imala široko znaåewe. No, bez obzira na razlike, francuski inte-
lektualci definišu je u epistemološkim terminima kao odnos izmeðu tela i uma,
onog koji percepira i onog šta je percepirano, subjekta i objekta. Kultura rokokoa,
kojoj je velikim delom pripadao Rober, izraÿavala je tu interakciju.

Wu je, od sredine H¢¡¡¡ veka, na svoj naåin, iskazivala i neoklasicistiåka ide-
ologija umetnosti. Ona, meðutim, uspostavqa razlikovawe umetnosti konzumiranih u
ime senzualnog zadovoqstva i onih koje ne deluju na nivou åula. Neoklasicistiåka
estetika, kao i ona rokokoa, imala je raznorodne korene. Prelazak na novi stil upo-
rište je imao u naporima Luja H¢¡ da izrazi legitimnost i kontinuitet burbonske
vlasti od antiåkog doba. I umetniåko trÿište zahtevalo je klasiåne herojske teme i
forme. Intelektualna kultura prosvetiteqstva bila je okupirana moãima optiåkog,
ali ujedno i revoltirana „prevarama" koje moÿe izazvati umetnost. Fascinacija
prirodom i wenim åarima, nasleðena iz ranijih decenija, dobija nove impulse. Ta-
ko, klasicizam u francuskom slikarstvu, kako demonstriraju Roberova dela, meðu
wima i Park na jezeru, funkcioniše i kao model za najprirodnije i za „najcivili-
zovanije".

Promene estetskih sudova imale su uporište i u kulturnoj ekspanziji u Francu-
skoj, koju izraÿava rastuãa produkcija kwiga, novina, teatarskih komada, porast åi-
talaåke i pozorišne publike, prezentacija umetniåkih dela na Salonu i alternativ-
nim prostorima, kao što su Exposition de la jeunesse, Académie de Saint-Luc, Salon de la
Correspondance.19 Rastuãa kulturna produkcija pomogla je razvoju novog fenomena —
javnog mwewa.20 Nove snage na politiåkoj sceni postavqaju zahteve koji nisu mogli
biti ispuweni u okviru tradicionalnih institucija apsolutistiåkog reda. Taj „nov
sistem autoriteta", vrsta tribunala koji postaje jednak onim tradicionalnim — kru-
ni i crkvi — nije bio ekskluzivno burÿoaski, veã pod dubokim uticajem elite, dr-
ÿave i tradicije.21

Suštinsku ulogu u oblikovawu javnog mwewa imala je retorika graðanske vrli-
ne.22 Odluåujuãi uticaj na koncept vrline imali su Didro (Denis Diderot), Tusen
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18 O Diboovoj koncepciji estetike kao mreÿe psihologije i epistemologije, koja je uporište imala u
Lokovoj (John Lock) filozofiji: J. C. O'Neal, Changing Minds: The Shifting Perception of Culture in Eighte-
enth-Century France, The University of Delaware Press 2002, 25—26.

19 O kulturi izrazite bibliophilia: J. I. Israel, Radical Enlightenment. Philosophy and the Making of Moder-
nity 1650—1750, Oxford 2001, 119.

20 J. Habermas, Javno mnjenje, Beograd 1969.
21 Dok Habermas identifikuje javnu sferu sa jednom socijalnom grupacijom — burÿoazijom, novija

istraÿivawa ukazala su da ona nije fundamentalno burÿoaski, niti iskquåivo sekularni fenomen: D.
Gordon, D. Bell, S. Maza, The Public Sphere in the Eighteenth Century, A Forum in French Historical Studies
XVII/4 (1992), 882—956; J. I. Israel, op. cit., 5; A. Bell, Culture and religion, u: Old Regime France 1648—1788,
W. Doyle ed., Oxford 2001, 78—104.

22 Koncept vrline je u srcu politiåke, socijalne i etiåke misli H¢¡¡¡ veka. Imao je mnogo znaåewa
i funkcija: M. Linton, Politics of Virtue in Enlightenment France, London 2001, 52.



(François Vincent Toussaint) i Monteskje (De Montesquieu), åija su razmišqawa prois-
tekla iz šireg opsega ideja prve polovine veka. Retorika politiåke vrline prodira-
la je svuda: u popularni literarni ÿanr — novelu, i, posebno, u pozorište, gde se,
zahvaqujuãi Didrou, formirao novi teatarski politiåki ÿanr — drame bourgeois.23

Ponovo zahvaqujuãi Didrou, ta retorika ulazi i u novu literarnu formu — umetniå-
ku kritiku.24 Ona je uticala na produkciju i recepciju umetniåkih dela kao i obli-
kovawe umetniåkih personalnosti. Neumitno je uticala i na Robera, ne samo kao fe-
nomen epohe, veã i zbog toga što su wegove slike i on liåno godinama bili na meti
Didroovih kritika.

Didroovi sudovi o Salonima od 1759. do 1781. temeq su modernog umetniåkog
kriticizma.25 Najåešãe su usmereni na nedostatak relevantnog subjekta u onovreme-
nom slikarstvu. Didro je smatrao da umetnost mora biti istinita i emocionalno
obavezujuãa. Wegove misli smrtno presuðuju aluzivnim mitologijama, pitoresknom
maniru, neeskpresivnim figurama, jer ne pripadaju vizuelnom otelotvorewu Didroo-
vih ideala — peinture morale. One usmeravaju i pozno Roberovo slikarstvo.

U epohi koja se mora sagledati kao heterogena slika ideja, ideologija i estetika,
formirao se Roberov personalni i umetniåki identitet. On je roðen 1733. u Parizu,
što je wegovoj kasnijoj reputaciji davalo posebnu vrednost: „Biti roðen u Parizu
znaåi biti dvostruko Francuz, jer ovde se uzgajaju cvetovi urbanosti koji se nigde
drugde ne mogu naãi".26 Wegov otac je bio valet de chambre (glavni sobar) markiza De
Stenvila (De Stainville), dakle, pripadnik burÿoaske elite.27 Rober je u mladosti ste-
kao solidno obrazovawe na jezuitskom Collège de Navarre pri Pariskom univerzitetu.
Kako svedoåi wegov biograf, kolekcionar Marijet (Pierre Jean Mariette), Rober je ot-
krio talenat za les arts du dessin i, mimo voqe oca, postao pomoãnik u Slocovom
(René Michel-Ange Slodtz) dekoraterskom studiju. Kao ålan pratwe De Stenvila, ka-
snije vojvode De Šoazela (De Choiseul), francuskog ambasadora na papskom dvoru Be-
nedikta H¡¢, Rober 1754. odlazi u Rim. Sponzorstvo markiza omoguãilo mu je upis na
Académie de France à Rome. Ministar lepih umetnosti Luja H¢, markiz De Mariwi
(De Marigny), dodequje mu status pensionnaire, uobiåajen za studenta kojeg sponzoriše
kruna.28 Francuska akademija u Rimu bila je pod rukovodstvom Natoara (Charles-Joseph
Nattoire), koji je insistirao na studirawu antiåkih spomenika. Formirawe u društvu
umetnika inspirisanih otkriãima arheologije i ÿeqnih obnove umetnosti, kao i
kontakti sa liderima neoklasicistiåke avangarde, Vinkelmanom (Johann Joachim Win-
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23 The Reader's Encyclopedia of World Drama, J. Gassner, E. Quinn eds., Dover 2002, 179—180.
24 Protest protiv hedonizma i isticawe javne i didaktiåke uloge umetnosti istaknuti su precizno

prvi put 1749. u pamfletu De Sen Jena (La Font de Saint-Yenne) L'Ombre du Grand Colbert, le Louvre et la vil-
le de Paris. O tome i o znaåaju vizuelne kulture u Francuskoj H¢¡¡¡ veka: J. Landes, Visualizing the Nation:
Gender, Representation, and Revolution in Eighteenth-Century France, Ithaca, Cornell Univ. Pr. 2001.

25 R. Wrigley, The Origins of French Art Criticism from the Ancien Régime to the Restoration, Oxford Univ.
Pr., 1995.

26 L. S. Maricier, Tableau de Paris I, Amsterdam 1782—1788, ix, prema: J. Hedley, Francois Boucher. Se-
ductive Visions, ex. cat. Wallace Collections, London 2004, 99.

27 J. de Cayeux, C. De Boulot, Hubert Robert, Paris 1989, 23.
28 O Roberovim rimskim godinama: J. de Cayeux, C. De Boulot, Hubert Robert, 24—30; V. Carlson, Hu-

bert Robert in Rome. Some Pen-and-Wash Drawings, Master Drawings 39/3 (2001), 288—299.



ckelmann), kardinalom Albanijem (Alessandro Albani), Adamom (Robert Adam), Kleri-
soom (Charles-Louis Clerisseau), Piranezijem (Giovanni Battista Piranesi) i Paninijem
(Giovanni Paolo Panini), odredili su Roberov opus. U potpunosti su oblikovali wegov
vokabular arhitektonskih i skulpturalnih formi, koji je tokom cele karijere rekre-
irao, rekomponovao i rekontekstualizovao.

U Pariz se vratio 1765, a godinu dana kasnije bio je primqen na Académie Roya-
le de peinture et de sculpture kao peintre de l'architecture et des ruines. Kao morceau de
réception, pristupno delo, priloÿio je kapriåo Luka Ripeta u Rimu, izloÿen na Sa-
lonu 1767. Rober je, poput drugih umetnika svoga doba, teÿio predstavqawu javnoj
sferi. Wegova samoprezentacija na sledeãem Salonu 1769. bila je sveobuhvatnija:
priloÿio je oko 40 dela.29 Didro i Bašomon (Louis Petit de Bachaumont) veoma ih po-
zitivno ocewuju, a Marijet naglašava da su bila veoma poÿeqna na trÿištu.30

Na veliku pozornicu Pariza Rober izlazi i preko pariskih salona. Saloni su
bili graniåna podruåja aristokratskog i burÿoaskog, domaãeg i javnog, ÿenskog i mu-
škog, rokokoa i neoklasicizma. Okupqali su qude razliåitog porekla koji su obli-
kovali socijalne, politiåke, lingvistiåke i estetske ideale H¢¡¡¡ veka.31 Rober je
bio prihvaãen u jednom od najpopularnijih — salonu koji je vodila madame Ÿofren
(Geofrin), izraziti protagonista javne sfere. Salon posveãen vizuelnim umetnosti-
ma, svojevrsni izum madame i vrsta petite république des arts, odrÿavan ponedeqkom,
okupqao je umetnike, dilere i kolekcionare.32 Lundis su izraÿavali uspon statusa
umetnika i kolekcionara i nov odnos patrona i stvaralaca. Taj odnos objašwava Di-
dro istiåuãi kako patron ne sme zadati temu; kada ÿeli da dobije sliku, mora dozvo-
liti umetniku da temu sam odredi; još boqe je ako kupi veã završeno delo. Dok su
kolekcionari poåetkom H¢¡¡¡ veka sakupqali dela italijanskog, holandskog i fla-
manskog slikarstva, Ÿofren je, poput drugih onovremenih qubiteqa umetnosti, ku-
povala dela ÿivih francuskih umetnika.

Na promenu odnosa patrona i umetnika uticao je porast komercijalizacije umet-
niåke produkcije, fenomen Roberovog vremena.33 Salon madam Ÿofren, gde se ras-
pravqalo o pitawima umetnosti, ali i o trÿišnim cenama slika, jedno je od mesta
gde se gradio. U vremenu kada su aukcijske kuãe postale rivali Kraqevskoj akademiji
i wenim binarnim izloÿbama — Salonima, a dileri nezaobilazni u ekspertizi i
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29 J. Cailleux, Hubert Robert's Submissions to the Salon 1769, The Burlington Magazine 117/871 (1975),
i—xv.

30 C. Gabillot, Hubert Robert et son temps, Paris 1895, 95—98; Ph. De Chenneviéres, A. de Montaiglon, Abe-
cedario de P. J. Mariette, vol. IV, Paris 1857—58, 413—414.

31 O salonima: A. Daumard, Les bourgeois et la bourgeoisie en France depuis 1815, Paris 1987, 56,
109—111; D. Goodman, Enlightenment salons: the convergence of female and philosophic ambitions, Eighte-
enth-Century Studies 22 (1989), 329—350.

32 Kako je zapisala, Ÿofren je bila prijateq umetnicima: „…jer sam ih poseãivala, obezbeðivala im
poruxbine, brinula o wima, cenila ih i dobro plaãala": C. B. Bailey, Quel dommage qu'une telle dispersion:
Collectors of French Painting and the French Revolution, u: 1789: French Art during the Revolution, A. Wintermu-
ne ed., New York 1989, 11—26.

33 O tome u: T. Crow, The abandoned hero. The decline of state authority in the direction of French painting
as seen in the career of one exemplary theme, 1777—89, u: Consumption of Culture 1600—1800: Image, Object,
Text, A. Bermingham, J. Brewer eds., London 1995, 89—102.



verifikaciji umetniåkog dela, umetnici, meðu wima i Rober, posvetili su se trÿi-
štu.34 Kako svedoåe Marijet i grof De Kejli (De Caylus), jedan od najznaåajnijih pa-
trona epohe, Rober je radio za široku publiku, proizvodeãi veliki broj slika i cr-
teÿa.35 Komercijalnost se u pariskom société tada smatrala civilizovanom aktivno-
šãu, utemeqenom u racionalistiåkom zahtevu za progresom. Zahvaqujuãi woj, mnogi
umetnici, meðu wima i Rober, bili su profesionalno nezavisni. Komercijalni
uspeh slika poput Parka na jezeru doneo je Roberu dobra koja umetnici ranije nisu
mogli posedovati — umetniåku kolekciju, seosku kuãu, sluge.

Rober za madame Ÿofren kreira petit tableaux, slike koje se mogu definisati
kao conversation pieces.36 Uskoro se ostvaruje i u domenu kartografskih prospekata u
Salle des Ëtats nadbiskupske palate u Ruanu.37 Za kraqeve ministre radi prikaze iz-
gradwe puteva, mostova, tunela, koji izraÿavaju energiju i status moderne drÿave.38

Najveãi ugled uÿivao je kao slikar ruina. Ruine su bile fundamentalna forma
estetike pitoresknog koja ih je naåinila fokusom umetniåke invencije. Imale su je-
dinstveno mesto u vizuelnom, literarnom i emocionalnom korpusu francuske kultu-
re H¢¡¡¡ veka. I u opusu Ibera Robera. Robert des Ruines bio je centralna figura
ovog domena neoklasicizma u Francuskoj. Wegova estetika ruina je klasiåna i, ujed-
no, neklasiåna po svom duhu. Ruine su podsetnik na antiku, ali su, istovremeno,
zbog fragmentarnosti i nepravilnosti, i antiklasiåan oblik. Park na jezeru nije ka-
rakteristiåna slika ruina, ali, na svoj naåin, pripada ovoj vrsti vizuelne prezenta-
cije. Pitoreskni efekat parka na beogradskoj slici podstaknut je prikazom pomalo
rastoåenih arhitektonskih struktura, jer one, kako je verovao Rober, upotpuwavaju za-
dovoqstvo imaginacije i reminiscenije. One su integrisane sa prirodom, jer su, kao
qudske kreacije, wom savladane.

Vremenom, na Roberove prikaze ruina uticaãe i estetika sublimnog.39 Wegovi
rimski, ali i „pariski" kapriåi, odnosno predstave onovremenih graðevina u ru-
ševnom stawu — kojima je ustanovio ÿanr imaginarnih, anticipiranih katastrofa
— nailazili su na izuzetan prijem. Za Robera i wegovu generaciju fragmentarna zda-
wa — antike, renesanse, sopstvene epohe — bila su elokventnija od neošteãenih.
Roberova uverewa da se vraie nature arhitekture moÿe iskazati samo u kontinuumu
vremena i istorije i zahvaqujuãi slikarevoj sposobnosti da sugeriše proces erozije
— delio je Didro.40 Upravo pred Roberovom slikom Grande Galérie éclairée du fond,
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37 O wima u: P. R. Radisich, op. cit., 54—63.
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39 Podstaknuta je štampawem i prevoðewem Berkovog (Edmund Burke) A Philosophical Enquiry into the

Origin of Our Ideas of the Sublime and Beatuful 1756.
40 O tome: A. B. Weinshenker, Diderot's Use of the Ruin-Image, Diderot Studies XVI (1973), 309—229.



izloÿenom na Salonu 1767, Didro je artikulisao ondašwi stav prema ruinama i po-
stao prvak koncepta la poétique des ruines.41 On je prepoznao Roberovu sposobnost da
slikarstvu ruina podari oreol istorijskog slikarstva. Tako su se Roberove slike, koje
obuhvataju istorizam i ÿanr, uklopile u Didroovu doktrinu moralnog slikarstva.

Naklonost grofa D'Anÿivijea (d'Angiviller), upravnika Kraqevskih zaduÿbina i
ministra lepih umetnosti Luja H¢¡, obezbedila je Roberu najvaÿnijeg patrona — kra-
qa.42 Na osnovu D'Anÿivijeove korespondencije, moÿe se zakquåiti da ga je sa Robe-
rom povezivalo prijateqstvo. Tokom tog perioda patron i umetnik koristili su ter-
mine prijateq i prijateqstvo, ami i amitié, da bi iskazali poverewe i lojalnost.43

Zahvaqujuãi ministru, Rober stvara dekoraciju sale za veåerivawe dvorca u Fontem-
blou,44 kao i slike za salle de bains, budoar dvorca Bagatelle, koji je bio maison de plai-
sance Šarla Filipa, grofa D'Artoa (Charles Philippe compte D'Artois), kraqevog bra-
ta.45 U parku Versaja 1777. Rober kreira novi tableau za Ÿirardonovu (François Girar-
don) skulpturalnu grupu Bains d'Apolon i slika pošumqavawe vrta.46 Uskoro stiåe ti-
tulu Dessinateur des Jardins du Roi. Stvarao je slikane i vrtne dekoracije za predstav-
nike najvišeg plemstva, o åemu ãe biti reåi kasnije.

Kada je 1778. formiran komitet za odobrewe projekta ureðewa Velike galerije
Luvra, Rober je postao wegov ålan.47 Odlukom D'Anÿivijea, iste godine, imenovan je
za åuvara kraqevske galerije. Naåinio je prvi inventar slika u Luvru i dobio zvawe
savetnika na Akademiji.

Rober je, ondašwim i današwim reånikom kazano, bio slavan, a jedno od poseb-
nih odlika Pariza u predveåerje Revolucije bila je upravo slava wegovih umetnika:
„Talenat, duhovitost, šarm i umetniåka slava privlaåili su laskava priznawa. Ti
izuzetni darovi prirode postavqali su åoveka bez visokog roda u jednak poloÿaj sa
najvišim plemstvom".48 Rober je bio jedan od onih koji su posedovali „kulturni ka-
pital", oblikovali ukus i usmeravali modu.49 Pošto je wegova liånost bila na javnoj
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sceni, delila je wene duboke transformacije i bila predmet tumaåewa savremenika.
Ta tumaåewa se, široko uzevši, mogu povezati sa ondašwim stvarawem personal-
no-identitetske teorije.50

Rober je bio istinski produkt salonske kulture, koja je, kao sprega aristokrat-
skih i burÿoaskih ambicija, oblikovala vrstu „tehnologije sopstva", odnosno ideal
honnête homme.51 Honnête homme mogao je poticati iz razliåitih socijalnih okvira,
ali je wegovo samooblikovawe moralo biti u duhu noble civilité. Rober je bio tipi-

åan „konceptualni artefakt" svoga doba: bio je popu-
laran zbog „šarmantne konverzacije, izuzetnog karak-
tera, kultivisane dovitqivosti, što ga je smeštalo u
najboqa društva Rima i Pariza". Wegovo prisustvo
„bilo je zadovoqstvo za društvo", a wegove slike bien
inventée.52 Uÿivao je reputaciju izuzetno urbanog i
uglaðenog åoveka. Kretao se sa lakoãom od jednog do
drugog posla, od jednog do drugog ÿanra. Bio je model
mnogim portretistima: Paÿuu (Augustin Pajou), Alu
(P. A. Hall), Izabeju (Jean Baptiste Isabey), Labij-Gijar
(Adélaide Labille-Guiard).53 Wegovu personalnost naj-
preciznije je iskazala Elizabet Viÿe Lebren (Elisa-
beth Vigée Lebrun) na portretu izloÿenom na Salonu
1789. Slikajuãi „Robera, pejzaÿnog slikara, za sebe",
Viÿe Lebren ga prikazuje uznemirenog, sa paletom i
åetkicama, što je referenca na ikonografiju „inspi-
risanog genija" (sl. 6, Luvr).54 Poza figure, pozicija
ruku, razbarušena kosa i okret glave parafraziraju
svoj izvor, tzv. portraits de fantasie, koji je dvadeset go-

dina ranije stvorio Fragonar (Jean Honoré Fragonard), Roberov rimski kolega i pri-
jateq, kao mešavinu portretnih konvencija, uz izrazitu sprezzaturu, laki, otvoreni,
široki potez åetke.55 Roberov portret izraÿava wegov identitet, briÿqivo konstru-
isan u skladu sa ondašwim normama i slavom koju je uÿivao.

Roberov portret nalazi se i meðu portraits à la plume u memoarima Viÿe Lebren.
Ona istiåe kako je od svih umetnika koje je poznavala Rober bio društveno najaktiv-
niji i neko ko je u socijalnom poqu najviše uÿivao.56 Opisala je wegove vratolomije
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po Koloseumu od kojih se „dizala kosa na glavi" i citirala Delilovu (Jacques Delille)
poemu L'imagination, u kojoj su predstavqene Roberove avanture u rimskim katakomba-
ma, po kojima je, izgubqen, lutao tri dana. Zapisala je kako je Rober zabavqao dru-
štvo imitirajuãi akrobate iz commedia dell'arte.

Rober, koji je sebe predstavio na slici Umetnik u svom ateqeu (Bojmans van Boj-
ningen, Roterdam),57 bio je veoma sklon samoprezentaciji. Kako je na poåetku ovog
teksta ukazano, i na slici Park na jezeru prikazao je sebe. Samoprezentacija je kod
Robera gotovo uvek realizovana u ovakvoj formi: umetnik zaneseno beleÿi prizor
åiji je, istovremeno, svedok, akter i autor. Ukquåivawe sopstvenog lika u multifi-
guralne kompozicije, posebno conversation pieces, kao i u pejzaÿe, naroåito prikaze
vrtova, tipiåno je za H¢¡¡¡ vek.58 Åesto, kao i na slici Park na jezeru, slikar se
predstavqa dok stvara, izolovan od qudi kojima je okrenuo leða. U tome je moguãe
prepoznati adaptaciju stare tradicije iskazivawa sebe kao melanholiånog genija,
ali bez konvencionalne ikonografije i uz veoma skrivenu prirodu takve aluzije.59

Rober se ne predstavqa kao mehaniåki imitator, veã uznemireni umetnik posveãen
višoj istini, nepojmqivoj obiånim qudima koji promiåu pored wega. Kao i na dru-
gim delima, Rober zapostavqa prikaz lica — sopstvenog kao i tuðeg — ali se prika-
zuje kao elegantno odeven i udobno smešten ispod svog modela, mitološke ili alego-
rijske figure koju je nemoguãe precizno dešifrovati. Ovakav korporalni „displej"
uveo je u francusko slikarstvo Vato (Antoine Watteau) na svojim crteÿima i fêtes ga-
lantes, pod uticajem opere, baleta i teatra. Od tada telo kao character — kako su ga na-
zivali onovremeni pisci — evocira širok opseg stawa i emocija u vizuelnim umet-
nostima, literaturi i muzici.60 Dok su ostale figure na beogradskoj slici — gene-
riåki le petit peuple — prikazane, kao i uvek kod Robera, bez karakterizacije i speci-
fiåne narativne uloge, wegovo telo, akcentovano crvenom bojom, predstavqeno je kao
neposredni i samodovoqni iskaz.

Naåin na koji se Rober prezentuje na svojim slikama, kao i na portretu Viÿe
Lebren, bio je prikladan i zbog wegove extreme facilité — brzog, skicoznog naåina
slikawa kojim je izvedena i slika Park na jezeru. Facilité je termin koji se u akadem-
skim raspravama koristio da opiše namerno, vidqivo lako stvarawe. Imao je i po-
zitivno i negativno znaåewe. Viÿe Lebren piše da je Rober posedovao „izuzetnu la-
koãu koju bi neko nazvao sreãom, neko nesreãom" — slikao je brzo kao da piše pi-
smo; kada bi uspeo da kontroliše tu lakoãu, wegove slike bile bi savršene; podlo-
ÿan je povišenim stawima inspiracije, koja prete da unište wegov talenat. I dru-
gi uviðaju Roberovu nesposobnost da „kontroliše" i dovrši slike, koje „izgledaju
kao velike skice uspelog kolorita i prijatne impresije."61
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New Haven, London 1987.

57 Uqe na platnu, 37 h 46, oko 1763—1765.
58 O prikazu slikara na engleskim pejzaÿima H¢¡¡¡ veka: R. Strong, The Artist & the Garden, Yale Univ.

Pr., New Haven, London 2000, 252—253.
59 O tome na primeru engleskog slikara Zofanija: W. L. Pressly, Genius Unveiled: The Self-Portraits of

Johan Zoffany, The Art Bulletin 69/1 (1987), 88—101.
60 O tome: S. R. Cohen, Body as 'Character' in Early Eighteenth-Century French Art and Performance, The

Art Bulletin 78/3 (1996), 454—466
61 Examen au Salon de l'année 1779, prema: J. Baillio, op. cit., 172.



Kvaliteti koji karakterišu i sliku Park na jezeru — pitoreskni šarm podstak-
nut integracijom prirode i zdawa iz prošlih epoha, lakoãa i brzina poteza, suge-
stivne i poetiåne forme koje pobuðuju senzitivni kapacitet posmatraåa i pozivaju
ga da „dovrši" i zaokruÿi sliku svojim interpretacijama — obezbedili su Roberu
veliki uspeh. Meðutim, vremenom, wegov ekstravagantni ÿivotni i umetniåki stil
poåeo se sagledavati u negativnom svetlu. Åetiri godine nakon emocionalnog prolo-
ma koji je u wemu izazvala Roberova Velika galerija, Didro na Salonu 1771. zapisuje:
„Ako ovaj umetnik (Rober) nastavi da tretira formu tako grubo i skicozno, izgubiãe
sposobnost dovršavawa… On ÿeli da stvori svojih deset srebrwaka pre ruåka; hva-
lisav je, a wegova ÿena je pomodarka, te mora proizvoditi u ÿurbi… Roðen da bude
veliki, ostaãe osredwi."62 Previše „skicozan", nesposoban da dovrši slike, fastue-
ux, okupiran ÿeqom za zaradom zbog supruge koja je élégante, Rober je za Didroa pri-
mer la vie privée, fenomena koji se, za razliku od prve polovine veka, sada veoma kri-
tiåki tumaåi, naroåito zbog svoje neodvojivosti od luxe.

Luksuz je u H¢¡¡¡ veku širi i snaÿniji društveni fenomen nego ikada ranije.63

Prvi put u evropskoj istoriji on se doÿivqava kao stimulans progresa. Luksuzna do-
bra, u kojima je uÿivao Rober, bila su znaåajan komponent urbanog društva i sušti-
na samoprezentacije. Meðutim, kako je vek odmicao, najpre zahvaqujuãi Rusou (Jean
Jacques Rousseau), luksuz se poåeo tumaåiti kao sila koja uništava prirodno stawe
sopstva.64 Luksuzom oblikovani Roberov identitet nervirao je Didroa i druge kriti-
åare. Bekford (William Beckford), koji ga je posetio 1784, opisuje ga kao proizvoðaåa
sliånog pauku.65

Didro za Roberovu prekomernu proizvodwu slika krivi wegovu pomodnu suprugu.
Prezir prema ÿeni, koja postaje oliåewe kapricioznog, pomodnog i komercijalnog,
opšte je mesto ondašwe francuske literature.66 Konstrukcija identiteta odeãom, za
koju su, smatralo se, odgovorne ÿene, veoma se kritikuje.67 Kultura pojavnosti, bri-
ÿqivo graðena tokom ranijih decenija, sada se posmatra neprijateqski. Za Didroa,
koji je smatrao da je umetnost ideološka konstrukcija javnog karaktera, Rober je,
ukupno, postao frivolan.

Didroovi negativni stavovi nisu poremetili Roberovu karijeru, ali jesu nago-
vestili vreme u kojem ãe slikar, doduše zakratko, izgubiti svoj slavni oreol. To je
bilo doba Revolucije, the most astonishing dogaðaja, „monstruozne scene na kojoj su se
objedinile suprotstavqene strasti — zadovoqstvo i odvratnost, smeh i suze, strah i
nada."68 Sublimno, estetika kojom je bilo zaokupqeno Roberovo vreme sada je postalo
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62 D. Diderot, Salon 1771, u: op. cit., 4:189.
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ÿivotna stvarnost. Poput arhitekata Ledua (Claude Nicholas Ledoux) i Belanÿea
(François-Joseph Bélanger), Rober je u doba La Terreur 1793. uhapšen. Tokom deset mese-
ci zatoåeništva slikao je na platnima sa kojih se delila hrana i na tawirima.69 Iz
tamnice je pušten 4. avgusta 1794. (17 Thermidor An II), nakon pada Robespjera (Robe-
spierre).

Sledeãe godine Rober je postao ålan, potom i predsednik Conservatoire du Mu-
séum. Penziju, koju mu je obezbedila kruna, uÿivao je do smrti 1808. Zahvaqujuãi po-
ruåiocima iz Francuske i Evrope, wegova dela nalaze se u muzejima i privatnim ko-
lekcijama širom sveta.70

PARK NA JEZERU I PITORESKNI VRT

Na slici Park na jezeru predstavqena je vizija „treãe prirode" — imaginarni
prostor pitoresknog vrta.71 Terminom pittoresque obuhvata se, gotovo u celosti, este-
tika H¢¡¡¡ veka.72 Wim se obuhvata i Roberov opus, a time i slika iz Narodnog muze-
ja. Ovaj deskriptivni termin vremenom se sve snaÿnije vezivao za pejzaÿ, pejzaÿno
slikarstvo i vrtni dizajn i, preko wih, gradio kao zaokruÿena estetska kategorija.73

Razvoj ove estetike tokom prve polovine H¢¡¡¡ veka bio je najtemeqniji i najsveobu-
hvatniji u Francuskoj.74 Ona je oblikovala popularne ÿanrove slikarstva — vedute i
kapriåe, koji su najzastupqeniji u Roberovom opusu. Bili su joj posebno posveãeni
pisci putopisne literature, umetniåki kritiåari i teoretiåari o vrtnom dizajnu.

Vrtovi su izrazita umetniåka manifestacija H¢¡¡¡ veka. Bili su poqe testira-
wa i uspostavqawa novih teorija i stilova. Pittoresque (eng. picturesque) ili „pri-
rodni" vrt, fenomen H¢¡¡¡ veka, reflektovao je prosvetiteqske stavove o prirodi i
pejzaÿu. Pejzaÿ se poimao kao neizbeÿni, progresivni razvoj, ekspanzija kulture u
„prirodne" prostore koji su u razvoju koji je i sam „prirodan". Wihove stavove de-
lili su Roberovi patroni za koje je tokom osme i devete decenije veka stvarao slika-
ne i vrtne dekoracije.

Slikar i dizajner vrta je uobiåajen umetniåki hibrid ove epohe. Ali, prema on-
dašwim merilima, Roberovo kretawe izmeðu svetova dvodimenzionalnog i trodi-
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69 O Roberovim delima nastalim u tamnicama Sainte-Pélagie i Saint-Lazare: P. R. Radisich, Hubert Ro-
bert. Painted Spaces of the Enlightenment, 117—129.

70 Najbogatije zbirke wegovih slika i crteÿa åuvaju se u Luvru i Muzeju Karnavale u Parizu, Ermi-
taÿu u Sankt Peterburgu, Umetniåkom muzeju u Valansu i Umetniåkom i arheološkom muzeju u Bezansonu.

71 Una terza natura je priroda u koju je inkorporirana umetnost. Pojam proistiåe iz klasifikacije
zasnovane na Ciceronovom konceptu altera natura — kultivisanoj prirodi sa mostovima, putevima i dru-
gim intervencijama prilagoðenim qudskim potrebama — koji implicira postojawe prve prirode, izvor-
ne, nepatvorene, divqe. O ovome: J. D. Hunt, Ut Pictura Poesis, Ut Pictura Hortus, and the Picturesque, u: Gar-
dens and the Picturesque: Studies in the History od Landscape Architecture, Cambridge, Mass. 1997, 105—136.
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linu umetnosti definisao ju je Roger de Piles: Cours de peinture par principes avec un balance de peintres
(1708), Paris 1989, 106—110.

73 O istorijatu termina i o pitoresknom kao estetskoj kategoriji: Dixon J. Hunt, The Figure in the
Landscape: Poetry, Painting and Gardening During the Eighteenth Century, Baltimore 1976.

74 W. Munsters, La poétique du pittoresque en France de 1700 à 1830, Genève 1991, 8—16.



menzionalnog iluzionizma bilo je „najprirodnije". Rober je, kako je veã ukazano,
1777. dobio titulu projektanta kraqevskih vrtova, koju niko od Le Notrove (André Le
Nôtre) smrti 1700. nije poneo. Projektovao je kraqevske vrtove u Kampiewu, Rambu-
jeu75 i Trijanonu,76 gde je, najverovatnije, poåela wegova karijera vrtnog dizajnera.
Kreirao je vrtne i slikane dekoracije za elitne hôtels, imawa i dvorce. Ta iskustva
utkala su se u sliku Park na jezeru. Ona, kako je reåeno, ne prikazuje specifiåni ne-
go imaginarni domen koji objediwuje seãawa na vrtove renesansnih vila i poznavawe
francuskih vrtova koji su, od poåetka H¢¡¡¡ veka, bili sve više „slici nalik".

Specifiånost francuskih doktrina i tehnika na poqu hortikulture u H¢¡¡¡ ve-
ku sistematski je poricana zbog dominacije engleskog pejzaÿnog „pokreta". Francu-
ski vrt proglašen je artificijelnim, engleski prirodnim. Engleski stil prirode
„sebe radi" (for its own sake) tumaåen je, još u vreme wegovih kreatora, kao izraz mo-
dernosti, progresa i slobode, dok se francuski povezivao sa apsolutistiåkim i ti-
ranskim. Razlike izmeðu „pravilnog" francuskog i „nepravilnog" engleskog vrta
interpretirane su u kontekstu inteligibilnosti i senzibilnosti, opozicije Dekar-
ta (René Descartes) i Loka. Francuski vrt, otelotvoren u Le Notrovom versajskom
parku, sagledavan je kao ugwetaå prirode, racionalna shema stvorena jezikom dekar-
tovske mathesis universalis.77 Meðutim, struktura francuskog vrta nije u potpunosti
odreðena kartuzijanskom epistemologijom.78 Takoðe, francuski vrt, u celini posma-
trano, nije izraz autoritativnog politiåkog sistema. Jedan od najznaåajnijih teore-
tiåara hortikulture Roberovog vremena Morel (Jean-Marie Morel) istiåe da su fran-
cuski vrtovi osloboðeni iznutra, a ti oslobaðajuãi koncepti proistekli su iz pro-
svetiteqstva, a ne iz politiåkog sistema.79 Iako se park mora posmatrati kao poli-
tiåki diskurs,80 treba imati na umu da on ukazuje na šire socijalne i kulturne kon-
strukcije. Kao i brojni traktati o pejzaÿnom dizajnu proistekli iz prosvetiteqskog
poimawa prirode, francuski vrtovi H¢¡¡¡ veka su forma koja objediwuje filozofi-
ju, nauku, politiku, etiku i estetiku.

Mada su francuski teoretiåari veã u prvoj polovini H¢¡¡¡ veka doprineli raz-
voju pitoresknog vrta,81 najvaÿniji traktati posveãeni ovoj vrsti hortikulture obja-
vqivani su u vreme Roberove umetniåke zrelosti. Wihovi pisci najåešãe su bili i
ideatori svojih vrtova. Poseban uticaj imao je Vateleov (Claude-Henri Watelet) Essai
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sur les jardins iz 1774. koji preporuåuje neregularne forme što pozivaju posmatraåa
da uðe u „sliku" i da, mewawem vlastite pozicije, promeni i aranÿman vrta.82 Takve,
promenqive „slike", Vatele oblikuje na svom imawu Moulin-Joli kraj Pariza. Ova
vrtna struktura, prilagoðena postojeãem stawu prirode, proslavqena je u Rusoovoj
noveli Julie: ou la Nouvelle Héloïse iz 1761, u opisu Eloizinog vrta.83 Osim Rusoa,
imawe su poseãivali i drugi intelektualci i umetnici, meðu kojima se isticao Ro-
ber, Vateleov prijateq iz rimskih dana, koji je naåinio nekoliko ilustracija vode-
nice.84 Vateleovo imawe posetila je i kraqica Marija Antoaneta, da bi joj pomoglo u
oblikovawu vrta u Petit Trianon, na kojem je radio Rober.

Vateleov esej i wegova pitoreskna bašta veoma su uticali na oblikovawe imawa
Ermenonville markiza Ÿirardena (René Louis Girardin). Iako je generalni ton Ermenon-

vija formulisao ovaj znaåajni teoretiåar hortikulture, wegov glavni kreator bio je
Rober. On je stvorio „slike" koje su se neoåekivano otvarale pred šetaåima i nudi-
le kontraste — zatvorenog i otvorenog, divqeg i pitomog, oštrog i blagog. Podigao
je Rusoov grob i, u okviru juÿne „slike" imawa, imitaciju Sibilinog hrama u Tivo-
liju.85 Istu „sliku" uskoro ãe ponoviti i u chateau Mereville markiza De Laborda (De
Laborde). Merevil, sa Roberovim grands tableaux, u kojima je svaki element prirode
transformisan u seriju promišqenih i kontrolisanih „prirodnih" dogaðaja što u
potpunosti apsorbuju posmatraåa, najvaÿniji je primer pitoresknog vrta u Francu-
skoj.86

Ideje francuskih teoretiåara Rober je pretoåio u vizuelnu realnost. On je bio
pokoren prirodi, wen asistent, la seconder, što je od vrtlara zahtevao Morel.87 Ro-
ber je predstavqao i kreirao prirodu, stvarao reprezentaciju i realnost. On je bio
istinski „umetnik prirode", wen „kompozitor", kako su projektante vrtova nazivali
francuski teoretiåari.88 U slikarstvu i u prirodi ostvario je ideju mnogo kasnije
formulisanu: „Pejzaÿ je posrednik izmeðu kulture i prirode; on nije samo prirodna
scena i nije samo reprezentacija prirodne scene, veã 'prirodna' reprezentacija
prirodne scene, trag ili ikona prirode u prirodi samoj".89

Roberove slike i vrtne „slike" funkcionišu kao mesto vizuelne aproprijacije
posmatraåa i, ujedno, kao prostor u koji posmatraå ulazi i postaje figura u pejzaÿu.
U pitoresknim vrtovima prostor nije bio samo ispred tela veã ga je okruÿivao, bio
ispred i iza, u prošlosti i buduãnosti, tako da je posmatraå bio onaj koji posmatra
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i, ujedno, onaj koji se posmatra. Park na jezeru svojim pitoresknim efektima i naåi-
nom postavqawa osnovnih linija poziva posmatraåa, odnosno šetaåa, da uðe u pri-
rodu. Prolazak kroz wu budi oseãawe zadovoqstva. Ono je upotpuweno elementima na
kojima su insistirali teoretiåari: zdawima koja su integrisana sa prirodom, i vo-
dom, koja nije samo prikladan element dekoracije, nego otelotvorewe dinamiånosti
što naturalizuje artificijelno i daruje efekat harmoniåne cirkulacije.90 Ovaj pi-
toreskni vrt omoguãava reverzibilnost gledawa i oseãawa. U percepciji wegove le-
pote „šetaå" ukquåuje sva svoja åula, ne samo vid.91

Park na jezeru je, kao i veãina Roberovih slika, vrsta svojevrsne umetnikove re-
ciklaÿe veã iznaðenih rešewa, zbog koje se on u istoriji umetnosti dugo smatrao
umetnikom „bez supstance". Takav stav doveo je do toga da slika bude neprimetna.
Ovaj tekst, koji prvi put na wu skreãe paÿwu, ukazuje koliko se raznolikih misli i
oseãawa nalazi u woj. Bila je potrebna samo „šetwa" usmerena istorijskim kontek-
stom da nas ona, poput nekadašwih posmatraåa, oåara svojom moãi da stimuliše me-
ditativno i, istovremeno, ugodi åulima.

Fotografije: br. 1 — Nebojša Boriã; br. 1, 3—6 — baza Joconde Francuskog mi-
nistarstva kulture.

Saša Brajoviã, Tatjana Bošnjak

PARK ON A LAKE BY HUBERT ROBERT IN THE NATIONAL MUSEUM IN BELGRADE

Summary

The painting Park on a Lake, a work of the French painter Hubert Robert (1733—1808) has been
preserved in the collection of foreign art of the National Museum in Belgrade, in the fund of French art
since July 1949, when it arrived from Germany with a group of other works of art and was accepted as
war restitution. Like entire Robert's art, the painting is a sum of different phenomena of French visual
culture of the 18th century. It is founded on the sensitive culture of the first half of the century, as well
as on the enlightenment attitudes on the nature and esthetics of the picturesque. United, they inspired the
development of popular visual forms — vedute di fantasia, with Robert as a dominant French represen-
tative. The painting Park on a Lake represents an imaginary domain where Robert's memories of the
gardens of Italian renaissance villas intertwined with his experience of garden design of the French elite.
Contacts with horticultural theoreticians whose gardens he shaped contributed to the fact that Robert
was appreciated as the “most natural" creator of paintings and garden “paintings". The picturesque
charm of Park on a Lake was motivated by the integration of nature and buildings from the past, sugge-
stive and poetic forms that inspire the sensitive capacity of the observer and invite him to “finish" the
painting with his interpretations and to “walk" through it, thus confirming Robert's glorious reputation.
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90 O vodi u pitoresknom vrtu: Ibid., 91—93.
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