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    деја о оснивању установе која ће адекватно баштини-
ти (прикупљати, чувати, изучавати, презентовати) дела 
српске и југословенске уметности двадесетог века, ре-
ализована је 1965. године изградњом Музеја савремене 
уметности (МСУ) у Београду, на левој обали ушћа Саве 
у Дунав. Поред вредне уметничке збирке, нова инсти-
туција је – кроз сопствено здање – добила и карактерис-
тичну просторну артикулацију, оригинално ауторско 
дело архитеката Ивана Антића и Иванке Распоповић.1 

Чињеница да је за збирку српске и југословенс-
ке модерне уметности подигнута посебна зграда, и то 
на проминентној локацији, указује на специфичну по-
зицију ове установе, нарочито ако се зна да је зграда 
МСУ била једна од првих, наменски пројектованих 
музејских грађевина на територији некадашње СФРЈ.2 
Разлози за овакво стање леже, чини се, у природи са-
мог појма музеја модерне уметности и њему блиских 
феномена. Музеј модерне уметности, иако примарно (а 
наизглед и искључиво) припада сфери културе и умет-
ности, показао се, међутим, као веома битан елемент у 
моделовању различитих идеолошких стратегија. „Као 
један од најизузетнијих модерних европских изума, 
’уметност’ је најефикаснији идеолошки инструмент за 
ретроактивно писање историје људског друштва“, каже 
Доналд Прециози, расправљајући о односу уметности 
и музеја.3 Изградњом Музеја савремене уметности у 
Београду задовољени су (или су у њој барем учествова-
ли) разнородни интереси: уметнички – за промоцијом, 
културни – за баштињењем, државни – за репрезента-
цијом. Такође, у општој сфери друштвене стварности, 
успостављена је комуникација с јавним мњењем (ло-
калним и интернационалним), а циљ те комуникације, 
чини се, било је преношење поруке о нарочитом сис-
тему вредности прокламованом у социјалистичкој Југо-
славији.4 Захваљујући карактеристичном градитељском 
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решењу, могло би се рећи да је један од значајних кана-
ла ове комуникације остварен управо кроз „привилего-
вани естетски језик“ , односно – архитектуру.5 

Од модерне галерије до музеја савремене 
уметности
Модерна галерија пре и после 1951. године
У првој, оснивачкој, монографији Музеја савре-

мене уметности као почетна тачка историјата ове ин-
ституције наведена је 1951. година.6 Међутим, идеја о 
оснивању Модерне галерије у Београду, која ће у пос-
ледњим етапама своје реализације бити преименована 
у Музеј савремене уметности, није била потпуна нова у 
том тренутку. О томе сведочи, поред повремених и не-
конзистентних залагања уметника и историчара умет-
ности, неколико конкретних података из домена архи-
тектонско-урбанистичке праксе. 

Модерна галерија је, уз здања Савезног извршног 
већа, Централног комитета Комунистичке партије Ју-
гославије и хотела високог стандарда (хотел „Југосла-
вија“), један од првих објеката предвиђених на Новом 
Београду.7 Тако је већ 1948. године расписан први (ужи) 
конкурс за Модерну галерију на левој обали реке Саве, 
а на основу Добровићевих урбанистичких концепција 
уређења Великог, односно Новог Београда – новопла-
ниране југословенске престонице.8 

Непосредно по окончању Другог светског рата, 
пред новом југословенском влашћу нашли су се зада-
ци везани за преобликовање државног уређења, јасно 
дистанцирање од традиције предратне Југославије, те 
спретно балансирање и тактично удовољавање инте-
ресима ратних савезника. У симболичкој и идеолошкој 
географији, новој држави је, суштински, била потребна 
препознатљива престоница – место управљања и реп-
резентације, структура неоптерећена хипотеком про-
шлости а погодна за пројектовање жељене стварности. 
Ступање на властити пут, крајем четрдесетих година 
двадесетог века, само је увећало потребу за етатистич-
ком репрезентативношћу. Будући да предратни буржо-
аски Београд, руиниран нацистичким и савезничким 
бомбама, није одговарао „ствари, њеној актуелној и 
менталној слици“, репрезентативно је, дакле, нужно 
значило ново.9

У суштини, Нови Београд је конципиран у духу 
функционализма и Атинске повеље, а пре свега, по узо-
ру на Ле Корбизјеов пројекат за Озарени град (La Ville 
Radieuse) из 1930. године, да би у каснијим етапама био 
приметан и утицај пројекта за нову престоницу Брази-
ла – Бразилију Лучија Косте из 1957.10 Већ је идејни 
план Новог Београда из 1948. године, који је израдио 
Никола Добровић, најавио основне елементе будуће 
структуре.11 Монументално здање Председништва вла-
де (касније преименованог у Савезно извршно веће) 

позиционирано је готово на саму обалу Дунава. Од њега 
полази централна градска оса која се завршава главном 
новобеоградском железничком станицом. Простор из-
међу ова два маркера (својеврсног градског „Капитола“ 
и наглашеног саобраћајног чворишта) постаће, могло 
би се рећи, носилац идентитета нове урбане структуре. 
Другим речима, централна зона Новог Београда поста-
ла је поље сукобљавања будућих урбанистичких кон-
цепата, који су се – од почетних демијуршких замисли 
Николе Добровића – полако претварали у „канонизова-
не клишее већ превазиђеног модернизма“.12

Нови Београд конципиран је тако као полигон 
државне репрезентације. Отуда чињеница да се међу 
првим планираним објектима на овом терену нашло 
здање галерије указује на карактер тадашње државне 
културне политике, која се номинално – без препоз-
натљивог институционалног оквира – залагала за под-
ршку модерној уметности. Стога, конкурс из 1948. за 
зграду Модерне галерије, чини се, треба разумети пре 
као облик презентовања државне стратегије у доме-
ну културе, него као истинску тежњу за реализацијом 
објекта овог типа.13

У Урбанистичком плану Новог Београда из 1950. 
године, који је израдио архитект Видо Врбанић, такође 
се налазе трагови промишљања варијаната реализације 
музејске установе намењене југословенској и савреме-
ној уметности. У овом плану могу се идентификовати 
чак два објекта овог типа: зграда Музеја југословенс-
ке уметности, те Модерна галерија са изложбеним па-
виљонима.14 Зграда Музеја југословенске уметности 
лоцирана је у централној зони Новог Београда, уз велик 
манифестациони трг и проспект, на главној оси која по-
везује зграду Савезног извршног већа и новобеоградс-
ку железничку станицу. Осмишљен као монументални 
објекат у форми зигурата, овај пројекат указује на блис-
кост с Ле Корбизјеовим раним концепцијама у домену 
архитектонске артикулације музејских зграда.15 Објек-
ти Модерне галерије и изложбених павиљона планира-
ни су, као и у претходном случају, на левој обали реке 
Саве, наспрам старобеоградског Савског амфитеатра у 
коме је, на основу конкурса из 1948. године, требало да 
буде смештена зграда Велике југословенске опере.16 У 
односу на монументалност, али и локацију Музеја ју-
гословенске уметности, Модерна галерија, онако како 
је конципирана у овом плану, оставља утисак скром-
нијег и знатно мање репрезентативног објекта. Такође, 
дистинкција у називима институција (музеј/галерија, 
југословенско/модерно) симптоматична је и указује на 
тежњу да се направи разлика између југословенске и 
модерне уметности.17

Индикативно је, међутим, да се у званичном ис-
торијату Музеја савремене уметности ти ранији про-
јекти уопште не помињу. По питању архитектонске 
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он и писац историјата МСУ, те његов главни и темељ-
ни хроничар, који ипак у своју генеалогију Музеја не 
укључује раније тежње за подизањем Модерне галерије. 
Разлози овог специфичног damnatio memoriаe нису до 
краја јасни. Један од њих може бити тежња М. Б. Про-
тића и његових сарадника да своју концепцију Модерне 
галерије дистанцирају од претходних предлога. То је, на 
пример, очито и у жељи да зграду Модерне галерије ло-
цирају у старом делу Београда, што ни у једном претход-
ном примеру није био случај. Још један од разлога могла 
би бити свест и антиципација стратега будућег МСУ о 
томе да, заправо, нису постојали друштвенополитички 
услови да било који од претходно наведених пројеката 
буде заиста и реализован.21 

Локација (1955–1959)
О непостојању одлучности званичне културне по-

литике за остварење аутохтоног и аутономног простора 
за музеализацију дела српске и југословенске уметнос-
ти двадесетог века говори још један податак. Поред но-
вобеоградских управних зграда, друштвенополитичке 
потребе у овом периоду налагале су изградњу и дру-
гих монументалних објеката попут, на пример, Дома 
синдиката (1947–1955), Војногеографског института и 
штампарије (1950–1953) и комплекса Београдског сај-
ма (1954–1958).22 У таквом контексту зграда Модерне 
галерије није се могла сматрати приоритетом. Тако је 
1954. године објављена намера да се за потребе сме-
штаја збирке модерне српске уметности дозида спрат 
на згради Народног музеја, односно на Хипотекарној 
банци, у чију је зграду Народни музеј био усељен.23 Ос-
тварење такве намере значило би крај концепта Модер-
не галерије као самосталне институције. Стога је рад 
на реализацији ове установе – после периода мировања 
због реорганизовања републичких органа за културу 
(1951–1954) – настављен с појачаном активношћу, а ње-
гов несумњиви spiritus movens био је М. Б. Протић, који 
је, према сопственом сведочењу, у том тренутку осећао 
личну одговорност према пројекту Модерне галерије.24 
Први корак (у коме се препознаје свест о значају јав-
ног мњења у осетљивим друштвеним питањима25) био 
је ангажовање културне елите у циљу промовисања 
потребе да српска и југословенска модерна уметност 
добију своју засебну установу. С тим разлогом, 1954. 
године спроведена је анкета Одсека за културу Савета 
за просвету и културу о потреби установљења Модерне 
галерије.26 Сви анкетирани подржали су идеју.

Уз овакву подршку и уз изналажење компромиса 
с Народним музејем, већ 1955. именован је, по одлу-
ци Савета за просвету и културу, Одбор Модерне гале-
рије27. Један од задатака Одбора, поред организовања и 

Сл. 2. И. Антић, И. Распоповић, Музеј савремене 
уметности у Београду, 1965, основа приземља

реализације будућег МСУ истиче се тек да је 1951, те 
нулте године у званичној историји Музеја, отпочело 
„тражење одговарајуће зграде“.18

Миодраг Б. Протић и културна политика
Оно што је 1951. година суштински донела исто-

ријату Модерне галерије било је укључивање у оснивач-
ки процес Миодрага Б. Протића, сликара, ликовног кри-
тичара и теоретичара, у то време запосленог у Савету за 
просвету, науку и културу Републике Србије. Управо са 
Протићем су 1951. обављене иницијалне консултације о 
потреби оснивања нове музејске институције, a он je и 
у каснијем периоду био назначен као главни заступник 
стратегије за подизање зграде Модерне галерије.19

Југословенска културна политика педесетих годи-
на двадесетог века, пратећи званичну државну доктри-
ну, била је заснована на равнотежи двеју струја: „модер-
ниста“ и „реалиста“.20 Културне организације биле су 
углавном конципиране тако да у кадровској структури 
одржавају овај баланс. Тако је улога заступника идеје о 
Модерној галерији у државном апарату била додеље-
на М. Б. Протићу управо због његовог препознатљивог 
модернистичког опредељења.

Миодраг Б. Протић је свој задатак схватио амби-
циозно, свестан одговорности која му је дата. Управо је 
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концептуализације галерије, био је да „предложи одго-
варајућу зграду“. Јасно је, дакле, да и даље није било 
могућности за изградњу нове зграде за потребе Модер-
не галерије. Подизање новог здања било је схватано не 
само као скупо већ и као „нелогично и провокативно“.28 
Одбору су тако нуђене већ постојеће, мада не увек и 
потпуно довршене зграде.29 Одбор је одбијао ове пред-
логе, правдајући свој став високом ценом одржавања и 
адаптације која би превазилазила цену новог објекта.30 
Ипак, циљ да се за ново здање добије локација у старом 
делу града није остварен. 

Године 1959. локација за нову зграду Модерне га-
лерије одређена је, на основу одлуке Извршног већа 
Србије, на левој, новобеоградској обали ушћа Саве у 
Дунав, на рубу магистрале, преко пута зграде Централ-
ног комитета. Локација је, међутим, још једном помере-
на. На молбу М. Б. Протића, сада управника званично 
установљене Модерне галерије31, извршена је невелика 

интервенција, али симболички и просторно веома зна-
чајна. Место за здање је померено ка самом ушћу Саве 
у Дунав, одмичући се на тај начин и од прометне ма-
гистрале и од зграде ЦК. Тако је извршен, рекло би се, 
успешан компромис: биле су задовољене и политичке 
структуре које су егзистенцију Модерне галерије усло-
виле новобеоградском локацијом32, а нова установа је 
добила, показаће се, ексклузиван просторни домен. 

На Генералном урбанистичком плану Новог 
Београда, који је 1958. године израдио архитект Бранко 
Петричић, може се идентификовати првобитно додеље-
на локација за зграду Модерне галерије.33 Но, на овом 
плану може се, пре свега, уочити дислокација здања 
ЦК, помереног са самог шпица ушћа Саве у Дунав на 
трасу булевара који се надовезује на правац Бранко-
вог моста, поставши тако „уводни мотив у комплекс 
Новог Београда при доласку из старог дела града“34. 
Овом интервенцијом омогућена је диспозиција нових 
садржаја у приобалној зони Ушћа. Тако се и промена 
локације Модерне галерије одиграла у контексту новог 
урбанистичког осмишљавања овог простора. Подручје 
дефинисано ушћем Саве у Дунав, трасом Бранковог 
моста и локацијом зграде ЦК претворено је у музејску 
зону, у којој су се поред Модерне галерије, нашли још 
и Етнографски и Музеј револуције с пратећим резерва-
тима, као и објекат партијске школе.35 Међутим, како 
овај план није реализован, будуће здање Музеја остало 
је усамљено на широком потезу од Ушћа до Бранковог 
моста.36 Таква ситуација претила је да готово потпуно 
изолује нови објекат од остатка урбане структуре, пре 
свега због ограниченог колског и неадекватног пешач-
ког приступа.37 Ипак, и поред потенцијалног отуђења, 
ова локација – оплемењена визурама на историјски део 
града и бременита симболиком и драматиком ушћа – 
била је плодно тле за настанак новог објекта.

Конкурс за пројекат зграде Модерне галерије 
(1959–1960)
Одређивањем коначне локације, стекли су се ба-

зични услови за подизање здања Модерне галерије. Са-
вет за културу Народне Републике Србије 1959. именује 
Одбор за израду програма изградње Модерне галерије38, 
након чега је расписан и конкурс за идејни пројекат 
зграде. Пројектним програмом тражена је „максимална 
еластичност и адаптабилност изложбеног простора“, 
као и „варијације у висинама и волуменима појединих 
простора“.39 Следеће, 1960. године, завршен је конкурс, 
а жири је донео одлуку о наградама и откупима.40 Прву 
награду освојило је решење архитеката Ивана Антића и 
Иванке Распоповић, другу је добио рад архитекта Риста 
Шекеринског и студента архитектуре Петра Павлића, 
док трећа награда није додељена, већ су уместо ње од-
ређена три откупа.41 

Сл. 3. И. Антић, И. Распоповић, Музеј савремене 
уметности у Београду, 1965, основа првог спрата

Сл. 4. И. Антић, И. Распоповић, Музеј савремене 
уметности у Београду, 1965, основа другог спрата
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У образложењу жирија истакнуто је да се конкур-
су не могу приписати нарочито велики резултати, да је 
приближно једна трећина пристиглих радова потпуно 
безвредна, док су остали предлози углавном солидне 
студије на бази познатих и опробаних решења. Запаже-
но је и да они који су пробали да избегну конвенцио-
налне путеве при том нису остварили реалан креативан 
допринос.42 

Првонаграђени рад, међутим, оцењен је као „нешто 
више од доброг и коректног функционалног решења, 
од исправне примене система осветљења и прегледног 
вођења кретања посетилаца“. Жири такође наглашава 
„свежу, оригиналну, изнијансирану просторну концеп-
цији унутрашњости“, као и „интересантне могућности 
са пластично разиграним масама“ у спољашњем обли-
ковању, примећујући „најзад, и мало бизарне, криста-
ласте форме кровова“, које ипак „могу бити од доброг 
визуелног ефекта са моста и Калемегдана“. Жири своје 
образложење рада Антића и Распоповић завршава кон-
статацијом да ово решење треба схватити као идејну 
концепцију која тек треба да се развије.43 

Иван Антић, Иванка Распоповић и 
архитектонска артикулација зграде Музеја
Конкурсно решење идејног пројекта Модерне га-

лерије у Новом Београду први је заједнички пројекат 
ауторског тима Антић–Распоповић.44 Њихова сарадња 
се у наредним годинама наставила реализацијом Музеја 

на Ушћу, потом радом на пројекту за Музеј у Шумари-
цама у Крагујевцу (1968–1975), као и ангажманом на 
два нереализована хотелска објекта, у Задру (1960) и 
у Оберхофу у Немачкој (1969), о којима нису сачувани 
ближи подаци.45 Током педесетих година, пре конкурса 
за Модерну галерију, Антић је стекао професионалну 
афирмацију и знатно пројектантско искуство, о чему 
сведочи већи број реализованих објеката разноврсних 
намена. Иванка Распоповић, на јавну архитектонску 
сцену, међутим, ступа управо конкурсним пројектом за 
Модерну галерију. 

Конкурсно решење идејног пројекта Модерне га-
лерије архитекти Антић и Распоповић конципирали 
су као композитну структуру, у којој се могу уочити 
три конститутивна елемента: поље партерне зоне, цен-
трални корпус грађевине и издвојени кубус намењен 
сали за предавања.46 Поље партерне зоне, у функцији 
парка скулптуре, дефинисано је употребом примарних 
геометријских форми – круга и правоугаоника, те њи-
ховом специфичном материјализацијом. Тај елемент је с 
централним корпусом грађевине повезан дугом, наткри-
веном рампом, која посетиоца директно уводи у унут-
рашњи простор, али омогућава и бочну комуникацију 
с партером. Приземље објекта је правоугаоно. Предња, 
улазна зона је транспарентна, док је са задње стране 
смештен низ канцеларијских јединица. Централно мес-
то заузима степениште, које повезује приземље са спрат-
ним постројењем изведеним из квадратне модуларне 

Сл. 5. И. Антић, 
И. Распоповић, 
Музеј савремене 
уметности 
у Београду 
(фотографија 
Бранибора 
Дебељковића, 1965)
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матрице, заротиране за 45 степени у односу на нижи 
ниво. Ова ефектна, а конструктивно логична ротација47 
произвела је оригинални ликовни и просторни мотив. 
Тако је изнад правоугаоног приземља остварено спрат-
но постројење чији се габарит конзолно надноси над 
габаритом приземља. Спратни корпус се састоји од пет 
јединица изведених из заротиране квадратне матрице 
(четири имају основу квадрата, а једна, настала уд-
вајањем, има основу правоугаоника). Ти елементи су 
завршени зарубљеним четвороводним кровом, чије су 
бочне стране транспарентне и омогућавају специфич-
но зенитално осветљење.48 Такође, таквим кровним 
завршетком остварен је и карактеристичан кристало-
морфни изглед објекта. У ентеријеру, међутим, ови 
елементи генеришу јединствени простор, прекинут 
тек у централној и бочној зони смештањем вертикал-
них комуникација и техничких просторија. Јединстве-
ност и прегледност простора остварена је не само у 
хоризонталној равни већ – захваљујући каскадном об-
ликовању спратних нивоа – и у вертикалној. Елегант-
но су решене и наизменичне бочне просторије између 
кристаластих модуларних елемената. У ове невелике 
троугаоне пасаже пројектанти су сместили просторе 
интимне атмосфере, из којих се отварају широке визу-
ре ка окружењу објекта. На тај начин остварена је ви-
зуелна веза са околином, омогућујући инкорпорирање 
калемегданских и старобеоградских урбаних пејзажа 
у ентеријер.49 

Изградња (1961–1965)
На основу модификованих и разрађених планова 

првонаграђеног конкурсног рада Ивана Антића и Иван-
ке Распоповић, као и инжењерско-конструкторског ре-
шења Едмонда Балгача, 1961. године отпочела је реа-
лизација зграде Модерне галерије. Заступник инвести-
тора (Савета за културу и Извршног већа Србије) била 
је Дирекција за изградњу Новог Београда, грађевинске 
радове извело је предузеће „7. јул“ из Београда (са више 
коопераната), а пројектовање је завршено у пројектном 
бироу грађевинског предузећа „Рад“.50

Радови су завршени, уз извесна задоцњења у од-
носу на план, 1965. године, четири године од почетка 
градње, што се ипак може сматрати веома успешним 
роком извођења.51 Најкритичнија година у периоду из-
градње била је 1963, када је због уштеда планирано 
да се племенити материјали (венчачки мермер, каме-
не подне облоге, храстов паркет) замене јефтинијим. 
Захваљујући ефикасној акцији М. Б. Протића, и њему 
блиских у политичким круговима, до ове замене – која 
је схваћена и пропагирана као „уништење зграде“ – 
није дошло.52 

Дошло је, међутим, до једне значајне терминолош-
ке измене. Савет Модерне галерије 1965. године, уз са-
гласност Савета за културу града, усвојио је нов назив 
установе: Музеј савремене уметности.53 Тако је на Дан 
Београда, 20. октобра 1965, под новим именом и у новој 
згради, ова институција свечано отпочела с радом. Отва-
рање Музеја дочекано је у јавности „као празник култу-
ре“, а његово здање проглашавано „знаменом епохе“.54 
Истог дана, архитекти Иван Антић и Иванка Распоповић 
награђени су Октобарском наградом града Београда.55

Од пројекта до простора
Пројекат на основу којег је реализовано здање 

МСУ разликује се у неколико елемената од конкурсног 
решења из 1959. године. Извршена је потпуна модула-
ција, тј. изведено је шест једнаких кубуса са засеченим 
кровним равнима, структурално заснованих на армира-
нобетонској конструкцији. Такође, дошло је до извес-
них померања у функционалној организацији.56 Веома 
значајна измена учињена је, међутим, на нивоу мате-
ријализације фасаде. Уместо опеке, која је планирана 
пројектом из 1959. године, фасада је обложена венча-
чким бледосивим мермером.57 Уз овакву материјализа-
цију, те потпуно поштовану модуларну схему, знатно је 
појачан кристаломорфни утисак грађевине, који је тако 
постао носилац њеног визуелног идентитета.

У унутрашњој организацији простора маестрал-
но је реализована идеја о претапању каскадних нивоа, 
зачета још у пројекту из 1959. године. Посетиоцима је 
омогућено кретање без замора58, остварени су простори 
различитих спратних висина (од 3,10 m до 7 m), који 
пружају адекватан амбијент за различите уметничке 
формате, а све je додатно оживљено сукцесивним визу-
рама ка окружењу Музеја. Тако је остварен изложбени 
простор од укупно 3.600 m2, у који је могло да буде сме-
штено 700 експоната, слика и скулптура.59 

Апстракција плана
Један од јасно уочљивих елемената архитектуре 

зграде МСУ јесте модуларност, која је видљива како у 
њеном плану тако и у елевацији. Међутим, тај форма-
тивни чинилац није настао пуком апропријацијом пре-
познатљивог елемента архитектонског језика модерне 
архитектуре.60 У потрази за адекватним модулом, који 
би задовољавао конструктивну и функционалну схему, 
архитекти МСУ дошли су до веома специфичног, а мог-
ло би се рећи и јединственог, решења.61 На оптимални 
квадратни растер конструкције, дефинисан са 24 (6 х 4) 
стуба на аксијалном растојању од 9,5 метара, суперпо-
нирана је дијагонална матрица од осам квадрата, стра-
нице 9,5 х √2.62 На тај начин, спајањем две квадратне 
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матрице различитих димензија и међусобно заротира-
них под углом од 45 степени, формирана је дијаграмска 
структура из које је настао архитектонски план МСУ. 

У историји модерне архитектуре дијаграм, однос-
но дијаграмски архитектонски план, прихваћен је као 
знак који уједно обележава и естетику рационализма 
и ауторитарност функционализма.63 У периоду после 
Другог светског рата, дијаграм упућује, међутим, и на 
тенденцију ка строгом геометријском модернизму, где 
се пре свега трага за чистом и стабилном формом.

Преточен у архитектонски план, дијаграм заправо 
представља апстракцију апстракције64, односно све-
дену линеарну концептуализацију апстрактних про-
сторних релација. Тако архитектонски план постаје 
својеврсна шифра, тј. кôд разумљив у оквиру струке, 
али потенцијално херметичан за друге. Дијаграмски 
план отуда представља феномен близак математичкој 
формули, за чије је разрешење потребан висок степен 
апстрактног, односно ненаративног мишљења. 

Ако имамо у виду изнесене напомене, не чуде речи 
Оливера Минића, који о здању МСУ говори као о апс-
трактном, трансцендентном, насталом готово по „мате-
матичким законима“.65 У дијаграму који стоји у основи 
архитектонског плана МСУ заиста се могу уочити број-
ни елементи који антиципирају будући изглед грађеви-
не. Љиљана Благојевић такође примећује да правилна 
композиција објекта, заснована на принципима геомет-
ријске повезаности композицијских елемената, полази 
управо од пропорцијског дијаграма заснованог на квад-
рату.66 Употреба квадрата, те његова мултипликација и 
модификација, проузроковала је пропорцијску правил-
ност, геометријску јасноћу и визуелну рационалност и 
економичност. Постављањем овакве архитектонске под-
логе, И. Антић и И. Распоповић омогућили су креирање 

плана, чијим промишљањем и апстраховањем долази 
до структурално логичног прелаза у следећу фазу реа-
лизације пројекта.

Теорија форме
Дијаграмска структура и чистота архитектонског 

плана МСУ – иако веома репрезентативне – нису, међу-
тим, саме себи циљ. Оне су, пре, полазна основа за фор-
малну артикулацију. Другим речима, рационална и гео-
метризована основа омогућила је појаву оптималне ко-
личине формално-архитектонских мотива у елевацији. 

„Једино што сам увек желео било је да имам гео-
метријску форму, чисту. Неку рационалну форму.“67 Иза 
ових Антићевих речи могу се назрети јасан теоријски 
назор и одлучна пројектантска доктрина. Језик којим се 
архитекти МСУ служе јесте језик форме: геометријске 
и рационалне. 

Теорија форме која стоји иза пројекта здања МСУ 
није, међутим, ригидна и стерилна. Иако заснована на 
геометрији и рационализму, она није лишена виспре-
ности духа и обликовне луцидности. Тако је остварена 
извесна парадоксалност, иначе иманентна мултивален-
тним делима.68 С једне стране, може се стећи утисак 
хладне, артифицијелне и платонистичке атмосфере, с 
друге, доживљај органске структуре која природно на-
стаје на месту и из места на ком се налази.69 

У литератури се форме МСУ незаобилазно описују 
као кристали, кристаломорфне структуре, или као крис-
талографске морфеме. Основни обликовни модул здања 
МСУ генерисан је из елементарног кубуса и спретном 
пројектантском интервенцијом прераста у експресив-
ну форму кристала. Могло би се рећи, као парафраза 
једног Шербартовог куплета, да у случају архитекту-
ре МСУ форма оживљава у кристалу.70 Тако су поред 
пластичких остварене и метафоричне вредности.71 Са 
другог, формално-пластичког аспекта, оваква одређења 
приближавају зграду Музеја ономе што је Артур Лоеб 
назвао архитектуром кристала.72 То је архитектонс-
ки склоп заснован на „градитељским блоковима“ који 
формирају ћелијаст систем, сличан саћу, а упоредив са 
структуром кристала. Отуда се у разради форме, умно-
жавање и мултипликација базичног елемента намећу 
као логично решење произашло из ћелијастог система. 
На тај начин се остварује концепт „непрекидног раста“ 
– модуларне прерасподеле структуре – назначен још у 
дијаграмској фази плана, а који ће антиципирати логику 
кретања и просторну артикулацију.73

Међутим, мултипликација форме у случају здања 
МСУ такође садржи потенцијал парадоксалности. Иако 
шест кристаломорфних елемената, који чине групну 
форму74 МСУ, a priori препознајемо као идентичне, они 

Сл. 6. И. Антић, И. Распоповић, Музеј савремене 
уметности у Београду, 1965, пресек
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су истовремено и међусобно веома различити. Иденти-
фикујемо их на основу геометријског концепта, арти-
фицијелне идеје о кристалном облику, али их и разли-
кујемо по оријентацији, позицији и материјализацији. 
Стога се може рећи да то нису апсолутне, платонске 
форме које „претендују да открију ред у космосу“,75 већ 
облици стављени у службу архитектонске структуре и 
употребљени у реалности свог окружења.76

Логика кретања
Везе међу формалним структурама остварене су 

путем визуелних и физичких комуникација. Међутим, 
улога овог аспекта у обликовању грађевине ни у ком 
случају није секундарна, напротив. Промишљање кре-
тања посетилаца било је од формативног значаја за 
постављање функционалне схеме МСУ.77 Захваљујући 
каскадном обликовању унутрашњег простора, логика 
комуникација у Музеју савремене уметности у Београ-
ду, у суштини, заснована је на принципима спиралног 
кретања. То нужно доводи у везу овај објекат са архе-
типском формом спирале, а уједно и с неким од најзна-
чајнијих музејских грађевина у оквирима модерне 
архитектуре.

У низу музејских пројеката које је од 1928. годи-
не осмишљавао Ле Корбизје – а који ће бити окончан 
Музејем уметности Запада у Токију 1959. године – у 
више наврата среће се спирална структура у функцији 
регулације кретања.78 Ле Корбизјеова намера била је за-
право да успостави типско решење музејских објеката, 
који су базирани на, већ поменутим, принципима „не-
прекидног раста“. Тај принцип организован је управо 
на основу центрипеталног спиралног кретања, од цен-
тра објекта ка његовим рубовима, тако да је омогућено 
и непрекинуто, модуларно ширење. Корбизје је таквој 
форми придавао многострука значења, илуструјући је 
на различите начине – од приказа органске структуре 
пужеве кућице до математичког графикона формуле ло-
гаритамске спирале.

Још један великан модерног покрета Френк Лојд Рајт 
искористио је логику спиралног кретања у прославље-
ном Гугенхајмовом музеју у Њујорку (1959).79 Конципи-
рајући свој објекат као монументалну грађевину с ку-
полом у форми поетизованог инверзног зигурата, Рајт 
је као оптимални и органски адекватан облик кретања 
замислио спиралну путању, која креће с највишег ни-
воа и спушта се ка приземљу. На тај начин, поштујући 
сопствену стваралачку концепцију а и жеље наручиоца, 
Рајт је организовао импозантан процесијски простор, 
својеврсну трасу еволуције модерне уметности.80

Спирала, у суштини, означава кружно кретање из 
изворне тачке, повезивање два постојања; то је отворени 

и оптимистички мотив који симболише ширење, раз-
вој, еманацију.81 Такође, спирална структура форми 
даје елеганцију и специфичан енергетски потенцијал. 
Међутим, најзначајнији допринос који спирала уноси у 
архитектонску структуру јесте категорија времена.82

Супремација простора
„Архитектура је, са естетичког гледишта, уметност 

времена, сукцесивна, мобилна и динамична...“, писао је 
Милутин Борисављевић, залажући се за естетичко по-
имање архитектуре као уметности времена.83 Међутим, 
оно чему је модерна архитектура тежила било је да ре-
чену сукцесивност, мобилност, и динамичност изрази 
управо кроз – простор.84 То је и исходишна категорија 
архитектуре Музеја савремене уметности у Београду.

Простор је, дакле, медијум у којем долази до мо-
дификације свих претходних елемената. Дијаграмску 
рационалност, геометризам и експресивност форме, 
функционалност и симултаност комуникацијских токо-
ва – све то довршава и апсорбује изграђени простор.

Међутим, овде се не ради о тиранији простора, 
како би то назвали Вентури, Скот Браун и Ајзенур, од-
носно о моделу модернистичког обликовања зарад „ек-
спресионистичког акробатског простора за ново доба у 
архитектури“.85 Иако је остварен импресиван спацијал-
ни ефекат, у архитектури МСУ нема „акробатике“ нити 
сличних волуменских егзибиција. Реч је о промишље-
ној употреби простора, који и поред свих пластичких 
разнородности, чини се, ипак није прешао на страну 
самодовољности.86

Оваква просторна објективност и уравнотеже-
ност управо је последица формативних елемената ус-
постављених на нивоу плана, обликовне структуре, те 
комуникацијске логике. Како сматра Алексеј Бркић, 
правац који су Антић и Распоповић изабрали јесте 
пут медијације и креће се „негде између брашованов-
ске суперструктурне и злоковићевске инфраструктурне 
анализе.“87 Одмереност и нормативност,88 засновани 
на рационалности и геометрији, уочени у претходним 
нивоима, омогућили су да се у овој крајњој инстанци 
успешно и ефектно одигра завршни архитектонски 
чин. Оно што су Антић и Распоповић остварили јесте, 
у суштини, маестрално реализован текући простор, је-
динствен у српској архитектури двадесетог века.89 

Неколико је категорија простора умрежено у спа-
цијалну структуру здања МСУ: конструисани простор 
грађевине, физички простор амбијента и имагинар-
ни простор уметности. Симултани доживљај разли-
читих просторних инстанци омогућава специфичну 
надградњу корбизијанског принципа „архитектонс-
ке шетње“ (promenade architecturale), изведеног из 
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концепта просторног тока.90 Не само да се доживљај 
унутрашњости МСУ мења кретањем посетиоца већ 
се променом положаја пред посетиоцем отвара читав 
спектар нових просторних сензација. Тако је остварен 
хетеротопијски утисак који се најбоље може исказати 
речима позајмљеним од Мерло-Понтија: „Ја могу бити 
и негде другде, док боравим овде“.91 И управо се у овој 
позицији крије, помало неочекиван, хуманоцентрични 
потенцијал архитектуре Музеја савремене уметности. 
Онај који бира у којем ће се простору наћи и како ће про-
сторне доживљаје повезати јесте управо – посетилац.92

Од тумачења до синтезе
Здање Музеја савремене уметности у Београду до-

живело је признања готово истовремено са окончањем 
изградње.93 О томе пре свега сведочи већ поменута 
Октобарска награда за архитектуру и урбанизам, која 
је, за пројекат и реализацију здања МСУ, додељена ар-
хитектима Ивану Антићу и Иванки Распоповић. У об-
разложењу жирија који је доделио награду истакнуто 
је да објекат карактеришу хармонично сложена функ-
ционална, конструктивна и композициона својства.94 
Ипак, као на посебан квалитет, указано је на „визуелно 
повезивање унутрашњих простора и изложених дела са 
Калемегданом и савским падинама Београда, чиме се 
уметнички садржаји употпуњују и чине снажнијим“. 
Међутим, било је и критика и то, пре свих, од стране 
уметника. Упућиване су примедбе да је због карактера 
унутрашњег простора отежано концентрисано посмат-
рање појединачних дела, да разлике у материјализацији 
зидних површина утичу на квалитет перцепције, те да 
архитектура сама тежи да постане експонат.95 У сушти-
ни, радило се о различитим концепцијама разумевања 
изложбеног простора. Снага и изражајност архитектон-
ског исказа здања МСУ биле су сучељене са репрезен-
тационом димензијом уметничких дела. Стога се, зарад 
потпунијег разумевања архитектуре МСУ, мора искора-
чити из ужег, архитектонског, домена и ступити у поље 
културних и дискурзивних форми, прожетих друштве-
ним и стваралачким силама.

Мапирање значења
Шездесете године двадесетог века биле су веома 

специфично раздобље у историји бивше Југославије и 
Београда.96 То време означено је као период конституи-
сања демократског, либералног или lаissez fairе соција-
лизма, а на моменте је називано и „златним годинама“ 
– синтагмом митолошко-утопијског призвука.97 „Моја 
домовина је заиста ’мала земља међу световима’, [...] и 
то је земља која брзим етапама, по цену великих жртава 
и изузетних напора настоји да на свим подручјима, па и 

на културном, надокнади оно што јој је необично бурна 
и тешка прошлост ускратила“, истакао је Иво Андрић, 
у свечаном говору приликом уручења Нобелове награде 
за књижевност 1961. године, индиректно указујући на 
полазишта и програмске циљеве југословенске држав-
не и културне политике.98 Као један од предуслова ис-
пуњења тих циљева наметнуло се и уређење Београда, 
са амбицијама да југословенска престоница досегне 
квалитете европске метрополе.99 

Метрополизација Београда подразумевала је, пре 
свега, реализацију раније промовисане идеје о форми-
рању нове урбане структуре на левој обали Саве, интер-
полиране између два историјска градска језгра, Земуна 
и старог Београда. Тако је шездесетих година коначно 
отпочела материјализација ранијих пројеката за Нови 
Београд. То је било време, како истиче Бранко Бојовић, 
најинтензивнијег, најпродуктивнијег и најсвестранијег 
развоја Београда у протеклих двеста година.100 Лик 
Београда – који се пре само десет година чинио ни до-
вољно одређен ни довољно јасан – задобијао је обрисе 
метрополе.101

У синтезном прегледу српске архитектуре од 
1900. до 1970. године, Зоран Маневић период након 
1950. године означава синтагмом „архитектура вишег 
стандарда“.102 Тим термином, у коме су – по речима 
самог аутора – садржане више социјалне него ликовне 
карактеристике103, обележено је раздобље у којем није 
недостајало материјалних средстава за градњу, али је 
недостајало снажних ликовних идеја које би архитекту-
ру тог привредног прогреса адекватно репрезентовале. 
У том контексту, појава здања Музеја савремене умет-
ности средином седме деценије дочекана је као „кон-
солидација“ општих искустава европске модерне архи-
тектуре. Њен ненаративни, безорнаментални карактер 
препознат је као наставак архитектонских тенденција 
зачетих у Брашовановој Штампарији или Злоковићевој 
Дечјој клиници.104 На тај начин зграда МСУ стављена 
је у исту раван с најзначајнијим остварењима предрат-
не београдске модерне.105 Ова позиција значила је и 
инаугурисање здања Музеја у баштиника и промотора 
општих архитектонских вредности које, иако настале у 
специфичним условима, превазилазе локални карактер 
и манифестују дух савремене европске архитектуре.

Поред наведене архитектонско-историјске пози-
ције, за мапирање значења архитектуре МСУ од посеб-
ног значаја је њена социокултурна инстанца у тренутку 
изградње. Наиме, у периоду након 1950. године, у српс-
ком уметничком и културном миљеу уочен је један спе-
цифичан феномен. Реч је о појму социјалистичког ес-
тетизма, који је у историографију српске архитектуре 
увео Милош Р. Перовић.106 За разлику од књижевности 
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и ликовних уметности, у којима се концепт социјалис-
тичког естетизма исцрпљује током седме деценије, Пе-
ровић га у архитектури прати све до средине осамдесе-
тих, па чак, у неким сегментима, и до почетка деведесе-
тих година двадесетог века.107

Као једно од ремек-дела из периода архитектуре 
социјалистичког естетизма, Перовић препознаје управо 
здање Музеја савремене уметности. Међутим, јасно је 
да се оно не веже за ово раздобље искључиво својим 
архитектонским квалитетима и вредностима. Оно по 
чему га Перовић идентификује као дело архитектуре 
социјалистичког естетизма јесте, пре свега, социјална 
конотација Музеја, коју овај аутор препознаје у цере-
монијалној и протоколарној улози Музеја као окупља-
лишта нове друштвене елите.108 Ефектна архитектонска 
материјализација здања МСУ могла би ићи у прилог 
оваквој тврдњи.

Естетски доживљај зграде Музеја био је предмет 
брижљивог промишљања у фази реализације. Наиме, 
у односу на конкурсно решење, где су фасадни зидови 
били решени у опеци, Музеј је у финалној реализацији 
обложен венчачким мермером. Разлози за ову измену 
били су естетског карактера. Опека је, према речима М. 

Б. Протића, замењена мермером због његових тактил-
них, колористичких и амбијенталних квалитета.109 На 
тај начин је избегнуто да Музеј буде перципиран као 
кућа, сојеница на обали реке – што је била делимична 
инспирација пројектаната110 – и претворен је у апстрак-
тни пластични израз у коме је препозната форма крис-
тала.111 Другим речима, направљен је суштински прелаз 
с тематског на пластичко – са предметног мотива на 
естетски предмет, што је у литератури означено као 
препознатљиво обележје социјалистичког естетизма. 
Друштвена конотација ове естетске интервенције сва-
како је у функцији репрезентативности институције 
Музеја, али може бити перципирана и као материјализа-
ција државне стратегије у домену културне политике.

Компликованост питања социјалистичког естетиз-
ма има корене у разумевању естетичких концепата 19. 
века и соцреалистичких идеја 20. века. Естетизам запра-
во крије, како то истиче Хаузер, необјашњиви парадокс 
уметничког дела – оно је истовремено и самодовољно 
и репрезентативно.112 На тај начин уметност одржава 
своју аутономију, али и активну позицију у друштвеној 
стварности, позицију која по правилу има либерални, 
грађански, карактер.113 Насупрот томе, у тоталитарним 
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режимима одређени аспекти естетског језика бивају 
инструментализовани – будући да је сам режим врхун-
ска мера лепоте114 – а аутономија уметности одбачена 
као неутилитарна и антидржавна.

Наведену парадоксалност баштини и здање МСУ. С 
једне стране, несумњиво је да је у друштвеном уређењу 
какво је имала Југославија шездесетих година двадесе-
тог века овакав објекат могао настати само уз подрш-
ку политичких структура, те да је нужно био елемент 
државно-политичког система репрезентације.115 С дру-
ге стране, високи архитектонски домети зграде МСУ 
чине да она буде посматрана као објекат који надила-
зи потенцијалну државну инструментализацију и то, 
пре свега, у домену типологије и естетских решења.116 
Сличну позицију здања Музеја савремене уметности 
уочила је и Љиљана Благојевић.117 Она истиче значај 
оригиналне ауторске концепције засноване на општим 
и савременим законима пропорције и обликовања унут-
рашњег простора. Захваљујући оваквом стваралачком 
поступку, направљен је уочљив напредак ка спознаји 
општих законитости архитектонског дела. На тај начин, 
сматра Благојевић, ово здање излази из детерминанти 
одређеног правца и стила и стиче, превасходно, карак-
тер савремености.118

Музеј као „јединство уметности, природе и 
живота“
Музеј савремене уметности у Београду, према 

речима М. Б. Протића, није замишљен као од живо-
та отуђен храм, место поклоњења нишчег појединца 
трансцендентним уметничким светињама. Како смат-
ра Протић, „већ и његова архитектура говори о новом, 
модерном схватању, о јединству уметности, природе и 
живота: у оквирима његових прозора стално се нижу 
секвенце са ушћа Дунава и Саве – вода и небо, дрвеће и 
светлост – док на његовим зидовима цветају слике“.119 
Протићева идеја о музејској поставци која представља 
еволутивни развој српске и југословенске уметности од 
1900. године, али која се не сагледава само линеарно 
већ и ретроспективно, у потпуности је нашла артику-
лацију у логици кретања коју су осмислили аутори Ан-
тић и Распоповић. Захваљујући каскадној организацији 
полунивоа у ентеријеру и доследно спроведеног при-
нципа просторног тока, посетиоцу је омогућено да са 
истог места може да сагледава појединачно дело и више 
експоната. Тако је архитектонским средствима потен-
цијално остварен принцип органске целине и дијалек-
тичког схватања историје, на које је Протић указивао 
као на формативне факторе поставке.120 
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Могло би се рећи да је прва стална поставка МСУ 
представљала својеврсну кристализацију југословен-
ског модернизма, који је прилику за своју промоцију 
добио у ексклузивном, наменском простору.121 Томе се 
не треба чудити, будући да је, како сматра Ричард Бре-
тел, модернизам – и сам производ доба музеја – пос-
тао први период у историји западне уметности који је 
укључио идеју музеја у сопствени пројекат одређења и 
промовисања.122 Међутим, противречје настаје у односу 
уметничког и архитектонског дела који скупа чине му-
зејску институцију.123 И у случају МСУ, као што је већ 
напоменуто, долази до оваквих тензија. Оливер Минић 
је забележио да: „Оно што ја као архитект сматрам за 
иновацију и аутентични проналазак, они [уметници] у 
томе виде недостатак. Они замерају недостатак концен-
трације на одређену слику... Због разуђености просто-
ра сматрају да слике нису равноправно изложене.“124 
Међутим, Протићева концепција је била да оствари 
синтезу, јединство различитих ентитета. Сврха таквог 
концепта јесте да се значењско довршавање слике – која 
је сама по себи институционално недовршен симбол125 
– оствари у једном ширем контексту. Тај контекст јесте 
– савременост. 

Тиме се може објаснити и увођење визура на 
околни амбијент и стари део Београда у визуелну 
структуру Музеја. Захваљујући тој карактеристичној 
сценографији, експонати постају део савремене цели-
не дефинисане естетским концептом означеним као 
овде-и-сад.126 У перцепцију уметничких дела изложе-
них у Музеју унесена је промењива (осавремењујућа) 
димензија природног и урбаног пејзажа која констан-
тно индукује нове естетске сензације, утичући тако да 
уметност постане интегришући елемент спознаје.127 С 
друге стране, може се рећи да стари Београд, изложен 
кроз прозоре Музеја, представља још један уметнички 
експонат, својеврсни ready-made. То се пре свега одно-
си на Калемегдански гребен и ушће Саве у Дунав, два 
елементарна фактора (genitor urbis) у формирању лика 
и морфологије Београда.128 На тај начин, у визуелни код 
Музеја јасно је уписан појам града. Тако се остварује 
још један ступањ синтезе. Као што је слика Београда 
присутна у визуелној структури Музеја, здање Музеја 
савремене уметности представља битан елемент у сли-
ци града. Могло би се рећи, сингуларан.129 

Сингуларност у контексту слике града, по Кеви-
ну Линчу, представља збир квалитета којима се неки 
елемент одликује, те постаје уочљив, живописан, ис-
такнут. Неки од тих квалитета су контрасти облика, 
интензитета, сложености, величине, намене, простор-
не локације.130 Утопљено у зеленило, здање МСУ из 
новобеоградске перспективе готово да се и не назире, 

међутим, оно је јасно уочљиво са Калемегдана. Упра-
во у контрасту са својим окружењем, беле кристалне 
форме Музеја долазе до изражаја. Чак и очигледна из-
двојеност, односно просторна диспозиција здања у од-
носу на околне објекте, делује интригантно. Посматрач 
се мора запитати о намени ове необичне грађевине, а 
може се и, једноставно, препустити богатству асоција-
ција које настају на левој обали Ушћа. Архитектура 
МСУ омогућава тако „уживање у контрастима и изу-
зетностима које оживљавају сцену“, а то је још један 
од препознатљивих квалитета сингуларног елемента у 
слици града. Другим речима, поглед с Калемегдана – 
тај аутентични визуелни ужитак Београда – са здањем 
МСУ добија нову вредност.

* * *
Историја зграде МСУ након њене изградње могла 

би се условно поделити на три раздобља. Први период, 
од 1965. до 1993. године, био би период стабилности, 
док би други, од 1993. до 2000. године, представљао 
раздобље деградације како зграде тако и институције. 
Трећи период, отпочет 2000. године, период је консоли-
дације, ревитализације и реконституције. 

Одређење „период стабилности“ за раздобље од 
1965. до 1993. заправо значи да није било никаквих про-
мена на згради. Оно што се у Музеју смењивало биле су 
бројне релевантне домаће и светске изложбе, као и уг-
ледни гости и посетиоци из домена уметности, културе 
и политике. Музеј савремене уметности је постао цен-
тар елитног културног и уметничког живота, државног 
и дипломатског протокола, образовних активности, али 
и део свакодневице Београђана и њихових гостију.131 
Свест о значају овог објекта институционализована је 
проглашењем Музеја за непокретно културно добро 
1987. године.132

Трауматичне деведесете године двадесетог века 
оставиле су битне последице и на живот и здање Му-
зеја. Други период тако започиње доласком нове управе 
1993. године, у току процеса означеног као „кадровско 
чишћење институција културе“.133 За историју зграде, 
поред стручне и институционалне девастације, посебно 
су битна два момента. Први је, могло би се рећи, симп-
томатичан, други – трагичан. Тридесет година након от-
варања Музеја, раздобља у којем се изузетно поштовала 
архитектонска чистота МСУ,134 нова управа је одлучила 
да постоји потреба да се на фасади зграде истакну ве-
ома уочљиви натписи МУЗЕЈ/MUZEJ. Овим наивним 
гестом, који је пратио и типографски дилетантизам,135 
угрожена је базична концепција архитектонске пре-
познатљивости објекта. Међутим, права девастација 
објекта догодила се током бомбардовања Београда од 
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стране НАТО-а, 27. априла 1999. године. Од последи-
ца детонација бомби бачених на здање бивше ЦК, ош-
тећена су готова сва стакла на згради МСУ. Пропадање 
објекта настављено је и по окончању сукоба, будући да 
се застакљивању приступило тек на јесен исте године. 
У том периоду здање је било отворено, незаштићено 
и препуштено спољним атмосферским и физичким 
утицајима.136

После промене власти на српској политичкој сце-
ни, на јесен 2000. године, промењена је и управа Му-
зеја. Убрзо је организована и нова стална поставка.137 
Ипак, последице бомбардовања нису се могле тако 
брзо надоместити. Такође, техничке музејске инста-
лације – које су у време изградње објекта одговарале 
највишим светским стандардима138 – биле су дотрајале 
и застареле. Зато се у периоду од 2002. до 2006. године 

приступило изради студија у домену техничко-техно-
лошких и архитектонско-грађевинских интервенција, 
а 2008. отпочели су радови на реконструкцији и адап-
тацији.139 Завршетак радова планиран је за крај 2009. 
године.
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МИЛАН ПОПАДИЋ

Summary: MILAN POPADIĆ

THE ARCHITECTURE OF THE MUSEUM OF CONTEMPORARY ART IN BELGRADE

The building of the Museum of Contemporary Art in Belgrade, erected after a design of Ivan Antić and Ivanka 
Raspopović, occupies a prominent place in the Serbian architecture of the second half of the twentieth century. It drew 
public attention even during construction (1961–65), and its opening on 20 October 1965 was seen as a feast of culture. 
Thus in the mid-1960s on the city-engendering site at the confluence (Ušće) of the Sava and Danube rivers opposite the 
centuries-old Fortress of Belgrade yet another monument grew – a singular architectural work and an outstanding institution 
of culture.

The MCA building testifies to the intermingling of various influences, artistic and cultural trends, social and economic 
forces. The story of the Museum, originally named Modern Gallery, begins in the early 1950s. The state leadership and 
relevant departments endorsed the idea of founding an institution competent to collect and study twentieth-century Yugoslav 
and Serbian art, and the search for a suitable building began. The search proved fruitless and it was only in the late 1950s 
that Miodrag B. Protić, a painter, art critic and administrator – the main champion of the idea of founding the Museum 
and its first director – succeeded in securing the outstanding location at the confluence of the two rivers, and the design 
competition for the Modern Gallery building was soon launched. In 1961 construction began after the revised winning 
design of Ivan Antić and Ivanka Raspopović. The building was renamed Museum of Contemporary Art a few months before 
its completion in 1965.

The MCA building has been appraised as one of the worthiest and most interesting works of recent Serbian architecture. 
Antić and Raspopović’s inventive creation, apt manner of connecting, transforming and modifying plastic elements resulted 
in a recognizable and inspiring architectural work. The MCA building is a clustered form consisting of six upright two-
storey cuboids – reinforced concrete frame construction – rotated at an angle of 45o in relation to the oblong-shaped 
ground-floor. This rotation and the obliquely truncated upper corners of the cuboids produce a distinct crystallomorphic 
impression which is additionally enhanced by the white-grey marble facing. An original contribution in the interior is the 
cascading rhythm of half-storeys and intermediate levels enabling easy circulation, producing spaces of various heights, 
and additionally enriching the interior with successive panoramic views of the exterior surroundings. Architectural qualities 
of the building are observable at various levels: from the diagrammatic structure of the plan, rational geometric forms and 
carefully studied logic of movement to an effective spatial solution. By virtue of being a high architectural achievement, the 
MCA building has been designated immovable cultural property.

One of the most difficult tasks the building faced was how to balance diverse, complex, even contradictory requirements 
imposed by the complexity of architectural articulation, an ambitious museum conception and the representation strategy 
of modern and contemporary art. As a result, it happened that where architects saw extraordinary qualities and original 
contributions, artists tended to see shortcomings prone to demean the exhibits or distract the viewer’s attention. At once 
an architectural, artistic and museum structure, the MCA building tends to elicit intricate, even contradictory responses. 
In addition, the distinctive view from Kalemegdan makes the MCA building an essential element of the cityscape, just 
as Belgrade is an exhibit in its collections. This never-ending and intriguing process of discovering new relationships, 
meanings and syntheses incessantly produced by the MCA building is its finest quality.
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