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Apstrakt:

Retorika fotografije je, u izvesnom smislu, jednoznaé¢na i ograni¢enih mogucénosti
posto je njena vizuelna poruka usidrena u svetu realnih pojava i zatvorena u referentne
granice vlastitog medija. Ali bas ta ¢vrsta veza sa referentom, ta objektivnost fo-
tografije, bila je u duhu vremena jer je podrZavala realizam, kao klju¢nu estetsku
normu u umetnosti socrealizma. Fotografska slika je imala zadatak da vizuelno doku-
mentuje utopisticku tezu da se socijalistickim preobraZajem privrede i drustva, preo-
braZzava i ¢ovek, a postupci ,montiranja” bili su neophodni i na dohvat ruke u
jugoslovenskoj monumentalnoj ideoloskoj radionici u kojoj se radao vrli novi svet.

Kljucne reci: fotografija, socijalisti¢ki realizam, montaza,
foto-montaza, kultura agitpropa

Ovaj rad nastao je u okviru projekta
“Srpska umetnost 20. veka: nacionalno i Evropa”
Ministarstva prosvete i nauke Republike Srbije (ev. br. 177013).
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Ministarstvo istine je u Orvelovoj prici 1949, objavljenoj iste te godine, imalo
zadatak da, u sklopu propagande, namece nove poglede na svet iz perspektive Velikog
brata. Glavni junak je stalno ¢itao novine i tekstove objavljene u proslosti i pri-
lagodavao ih aktuelnim partijskim propagandnim ciljevima. Onaj koji nadzire i kon-
struise proslost komandant je buducnosti, a onaj koji komanduje buduénoséu
kontroliSe proslost, parafraza je Orvelovog distopijskog uvida u totalitarnu stvarnost.

Agitaciona i propagandna aktivnost Vrhovnog staba Komunisti¢ke partije Ju-
goslavije dobila je institucionalnu strukturu veé krajem 1944. godine. U sklopu
,aparata za agitaciju i propagandu.”? Tada nije postojalo ministarstvo istine kao kod
Orvela, ali je formiran Istorijski institut, koji je iz perspektive komunisticke partije, kao
pobednicke strane u Drugom svetskom ratu, pristupio novom ¢itanju proslosti. Aparat
za agitaciju i propagandu je imao osim pro-
pagandne sekcije i druga odeljenja: za kul-
turno-prosvetni rad, za Stampu i na kraju,
ali ne i najmanje vazno, osnovan je Savezni
odbor za foto-amaterstvo (1946) i, konac¢no,
Narodna tehnika (1948) sa fotografskom i
filmskom sekcijom.

Sve te nove institucije kulture bile
su uokvirene ideologijom komunisticke par-
tijske i hijerarhijske organizacije koja je us-
tanovljena tokom partizanskog rata. Na
privremeno oslobodenoj teritoriji Bihacke
republike, tako je osnovano prvo partizan-
sko pozoriste 1942. godine ¢iji je upravnik
bio knjizevnik Ivan Frol, dok je dramsku
sekckiju vodio Vjekoslav Afrié¢, glumac i
autor filma Slavica (1947), prvog jugosloven-
skog filma koji je dao pecat politizaciji kul-
ture u eri agit-propa. O radu baletske sekcije
u partizanskom pozoristu brinuo je Zorz
(Georgij) Skrigin, fotograf, snimatelj i red-
itelj, ¢iji je umetnicki rad obelezio vizuelnu
kulturu socijalistickog realizma i kome je, u
najvecoj meri, posvecen ovaj esej.?

U eri agitacije i propagande, koja zvanicno traje u Titovoj Jugoslaviji od 1945.
do 1952, pa sa nekim izmenama i do 1958. godine, retorika fotografije se sistematski
ukljucuje u centralizovanu strukturu novih medija masovne komunikacije koji nisu
reklamirali odredene proizvode radi podsticanja potrosnje, kao u kapitalizmu,* nego
su agitovali za jednu esteticko-eti¢ku ideologiju u znaku uspesno izvedene revolucije.

Fotografija, kao popularni medij vizuelne komunikacije, svojom multipliko-
vanom mehanic¢kom slikom, proizvodi i artikulise klju¢ne poruke u ideoloskoj i vaspit-

MIHAILO PETROV, PRVI KONGRES
SAVEZA METALACA, PLAKAT (1945)
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noj, a ne ekonomskoj i konzumerskoj drustvenoj sferi. Njena medijska poruka, ciji je
refernt ¢vrstvo vezan za stvarnost, imala je teZinu prave istine. Medutim, ruski teo-
reticari, kao Nikolaj Tarabukin, isticali su da je ¢isto naturalisticka slika neupotrebljiva
za propagandu i da se njena dokumentarna ravan lako moze prekriti velovima ide-
oloske agitacije.®

Retorika fotografije je, u izvesnom smislu, jednozna¢na i ograni¢enih
mogucnosti posto je njena vizuelna poruka usidrena u svetu realnih pojava i zatvorena
u referentne granice vlastitog medija. Ali bas ta ¢vrsta veza sa referentom, ta objek-
tivnost fotografije, bila je u duhu vremena jer je podrzavala realizam, kao klju¢nu es-
tetsku normu u umetnosti socrealizma. Kao agitaciona umetnost, socrealizam je
insistirao na pravdi i istini, s jedne strane, dok je sa druge, ,montirao” vizuelna sve-
docanstva u skladu za ciljevima partijske
propagande. Socijalisticki realizam, otuda,
rado ,govori o objektivnoj i pravoj real-
nosti, ali on sam je, zapravo, inscenira i
proizvodi,” kaZe Boris Grojs.” Dakle, fo-
tografija je svojom ,istinitom” slikom fik-
sirala realnost, ali je morala agitovati za
transformaciju sveta i izgradnju novog
¢oveka prema direktivama partije. Drugim
re¢ima, fotografska slika je imala zadatak
da vizuelno dokumentuje utopisticku tezu
da se ,socijalistickim preobraZajem
privrede i drustva, preobrazava i covek,”® a
postupci ,montiranja” bili su neophodni i
na dohvat ruke u toj monumentalnoj ide-
oloskoj radionici u kojoj se radao vrli novi
svet Federativne narodne republike Ju-
goslavije.

Spektakl slika vremena

,,Objektivom se iseca deo stvarnosti
kao sekirom”, kaze Ajzenstajn.’ To je kamen
temeljac od koga krec¢u sve strategije ma-
nipulisanja slikom, a pre svega, motaza atrakcija u agitprop kulturi. Ako montaza
masovne i tehnicke slike treba da predstavlja atrakciju, ta¢nije, spektakl za o¢i, onda
to znaci da vizuelni sadrzaj fotografije ili filma mora biti mnogo dinamicniji i

NIKOLA BIBIC, PROBIJANJE TUNELA VRANDUK,
NASLOVNA STRANA “DUGE” (1947)

Kada se ,,istinit” prizor ostro i bezsavno, kao sekirom, isece objektivom fotografske ili
filmske kamere, on je zauvek istrgnut iz konteksta stvarnosti i podloZan je manipu-
laciji. Ta slobodno plutajuca vizuelna poruka moze se, kasnije, dalje nadogradivati i
ukljucivati u bilo koji narativni tok i u bilo koji konstrukt o Zivotu i svetu.
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Ikonografija i reprezentacija partijske moéi podrazumevala je manipulaciju
mehanic¢kim fotografskim slikama kako bi posmatra¢ bio uveden u lepotu iluzionis-
tickog sveta spektakla gde dzinovski partijski lider nadgleda transformaciju citave
zemlje, kao na plakatu Gustava Klucisa i Valentine Kulagine, Pobeda socijalizma je sa
nase strane obezbedena, iz 1932. godine. MontaZne tehnologije prihvatili su, po uzoru
na sovjetske autore mnogi jugoslovenski umetnici, pa je tako Mihailo Petrov za Prvi
kongres saveza metalaca u Beogradu 1945. godine montirao spektakularnu scenu susreta
ogromnog ¢oveka sa ¢ekiéem u ruci i liliputanskih fabri¢kih dimnjaka. Ne treba zab-
oraviti da je ta revolucionarno nova tehnologija montiranja uc¢inila da slika realne
stvarnosti postane atraktivna i zavodljiva za oko obi¢nog posmatraca. Ona je u iskrivl-
jenoj i montiranoj perspektivi mesala veliko i malo, stvarnost i san, sadasnjost, proslost
i buduénost. Kratko receno, montaza se u socrealizmu uzdize do vizuelne atrakcije,
ona posmatra¢u oduzima dah i izaziva kod njega opti¢ki Sok koji ga iz sveta sumorne
stvarnosti prenosi u svet utopijske bajke.

Slavna fotografija ZorZa Skrigina Zbeg, snimljena 1943. godine, toliko je puta
objavljena u visokotiraznim udzbenicima i novinama da pripada kolektivhom vizuel-
nom pamdenju ere komunizma. Za nju se jo§ moze reci i da je jedna od vizuelnih ma-
trica koja je oblikovala konstrukt kolektivne istorijske memorije o partizanskoj borbi
u Jugoslaviji.'"” Usamljena Zena, na Skriginovoj fotografiji, sa dvoje nejake dece u pus-
tom predelu klju¢ni je simbol majke hrabrosti i reprezentativan primer distribucije
mita o Zenskom heroju u muskim poslovima, kakvi su ratovi i revolucije. Ali, bas tu
¢uvenu fotografiju treba posmatrati i kao fragmentarnu vizuelnu matricu po kojoj je
izvedena radikalna reforma dokumentarnih vrednosti u fotografskoj slici u eri agitacije
i propagande. Skriginov Zbeg je slika vremena i model revolucionarne koncepcije
prikazivanja istorije novim tehnologijama montaZe i manipulacije.™

Na prvi pogled osnovna semanticka ravan oslanja se na sliku usamljene majke
u negostoljubivom pejzazu, koja na ledima nosi jedno, a vodi drugo dete za ruku. Fo-
tografija se izlaZe i objavljuje ne samo po zavrsetku rata, ve¢ i mnogo kasnije, sve do
nedavno kada je ugledni dnevni list Politika doneo reportazu o Branku i Dragici Tepi¢,
sa majkom Milicom iz Knezice kod Dubice pod naslovom ,, Veciti izbeglica sa ¢uvene
fotografije.”'> Medutim, ono $to je najvaznije tek sledi: Skriginov Zbeg nije stalno jedna
te ista slika. Njena retorika se menjala i dopunjavala tako $to je stalno dobijala razlicite
legende. Ponekad je uz sliku stajala samo kratka odrednica ,zbeg”, dok bi se drugi
put naglasavalo da je scena snimljena bas na KneZopolju, na Kozari gde je doslo do
sukob izmedu partizanskih i fasisti¢kih snaga 1943. godine. , Legende imaju jednu
vaznu osobinu”, kaZe ugledni teoreticar jugoslovenske fotografije Macarol, i nastavlja:
,Fotografija kao takva poseduje viSe propagandne osobine, dok naslov dejstvuje vise
agitaciono.”"

Ne samo $to se legendom, kao agitacionom alatkom, usmerava paznja pos-
matraca izvan vizuelnog polja, nego se fotografija i tekst koji je prati posmatraju u
sklopu kompleksne retorike slike. Vizuelno i verbalno teku kao dve paralelne linije u
procesu ¢itanja. Naknadnim postupkom montaze, kada se tekst legende lepi za sliku
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i kada kao u navedenom Skriginovom
primeru ispod slike ne stoji da su na fo-
tografiji Milica Tepi¢ sa decom
Brankom i Dragicom, ve¢ da je to Zbeg
konstruiSe se nova, ideoloski i partijski,
pozeljna poruka. U toj vizuelno-tekstu-
alnoj naraciji, koja funkcionise kao is-
tinita alegorija, posmatrac treba da resi
sloZeni rebus: pred njim je slika vre-
mena, a da bi je razumeo neophodna su
mu mnoga predzananja iz istorije, na
primer, ali i ona vezana za taktike mon-
tiranja i agitacije u totalitarnim
drustvima. Svest o kontinuiranoj ma-
nipulaciji slikom je nesto sto ne treba
zanemariti ni pre ni posle pojave di-
gatalne tehnologije.!*

Ako je fotografija indeks, ako ona
registruje realno prisustvo i ako ona us-
postavlja ¢vrstu vezu izmedu vizuelne
forme i subjekta ili objekta koji pred-
stavlja, onda je u njenu autenti¢nost zaista teSko posumnjati ¢ak i u nasoj post-fotograf-
skoj i digitalnoj eri. Na temelju te pretpostavljene objektivnosti moze se montaznom
tehnologijom neosetno transformisati i konstruisati sasvim nova, ideoloski podobna,
a spektakularna vizuelna poruka. Metodama fotomontaZe, na primer, lako se monti-
raju dve ili viSe fotografija koje su snimljene u razli¢itim vremenskim intervalima i na
sasvim razli¢itim mestima. Time se u novi vizuelni narativ virtuelno spajaju vremenski
i prostorno udaljene situacije i scene, naravno, i ljudi. Montazne tehnologije po-
drazumevaju, ¢ak i pre pojave kompjuterskog fotosopa, bezsavno spajanje snimaka
¢ime se napusta mimeticki kontekst reprezentacije i prelazi u sferu metafori¢nog i sim-
boli¢nog vizuelnog prikazivanja.

Kada se u Skriginovoj fotografiji Zbeg nad usamljenom majkom sa decom nad-
viju gusti i tamni oblaci onda to nije samo znak dramati¢nog vrhunca porodi¢ne
tragedije nego i usvojenog znanja da je fotomontaza novi jezik modernog doba i poli-
tizovane estetike spektakla slika. Naime, teSko bi bilo poverovati da je fotografija Zbeg
nesto drugo do dokument — autenti¢no svedocanstvo o tragi¢nim aspektima gradan-
skog rata. Ali kada se uporede dve samo na prvi i letimi¢an pogled identi¢ne fo-
tografije, i kada se uz to jos$ zna da su Skriginu, kao uglednom umetni¢kom fotografu
koji je nagradivan na svetskim izloZbama fotografije u predratnom periodu, svakako
bili dobro poznati efekti montaZe, onda se mora zakljuéiti da su gusti oblaci u pozadini
Zbega montirani kako bi vizuelno pojacali ljudsku dramu."™

7ZORZ SKRIGIN, ZBEG (1943)
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Fotografija koja jednom nema a
drugi put ima oblake u pozadini glavne ju-
nakinje odstupa od naturalizma i za-
magljuje granice izmedu stvarnog i
fiktivnog. , Fotomontaza nije jezik istine
nego fikcije,“'® naglasava Margaret Rovel, a
suceljavanje razli¢itih fragmentarnih slika
vodi ka inscenaciji i konstrukciji agitaciono-
propagandnog konteksta. Skriginovu fo-
tografiju otuda treba Ccitati u kontekstu
ideoloske agitacije u kojoj vizuelni kon-
strukt o slavnoj proslosti treba da potvrdi
legitimnost aktuelnih partijskih stavova o
dogadajima iz proslosti kako bi se kon-
trolisala buduénost totalitarnog drustva.

Postupci fotomontaZe su obeleZili
umetnost Zorza Skrigina, ali podjednako su
bili dinami¢ni i u delima drugih fotografa i 7ORZ SKRIGIN, KOZARCANKA (1943)
fotoreportera tokom prvih decenija nove Ju-
goslavije. Naslovne strane Duge (Beograd, 1945), lista sa tiraZom od viSe desetina mil-
iona primeraka u kome su objavljivani ,, poucni ¢lanci iz oblasti nauke u cilju razvijanja
opste kulture i obrazovanja,”!” propagirale su novu optiku montaze. Revolucionarno
nov i politizovan koncept vizuelnog identiteta masovne Stampe u socrealizmu
potvrduje i Duga iz 1947. godine koja donosi montiranu sliku Nikole Bibic¢a o probi-
janju tunela Vranduk na pruzi Samac-Sarajevo. MozZe se ¢ak zakljuciti da je izgradnja
mitske omladinske pruge tekla paralelno sa izgradnjom nove estetike vizuelnog spek-
takla. Naime, na naslovnoj strani Duge, kao na slavnim Klucisovim posterima, u di-
jalektickom odnosu svetlo-tamnog suceljavaju se dve razlicite scene i deformise se
perspektiva, a sve to prati tekst legende: ,Svaki dan je nova pobeda u bitci za Vran-
duk.” Popularni slogan izgradnje pruge Samac-Sarajevo glasio je “Mi gradimo prugu,
pruga gradi nas”, a to bi mogao biti i utopisticki moto agitacionih i propagandnih
stratega socrealizma u izgradnji novog ¢oveka i sveta.

Montirane ikone socrealizma

Opticki ok i naglasen diskontinuitet avangradnih fotomontaZa nisu odbaceni
u umetnosti socijalistickog realizma kao nepozeljno istorijsko i predratno naslede,
naprotiv, montiranje vizuelnih sadrZaja je iz zatvorene sfere istorijske avangarde preslo
u polje masovne Stampe. Treba primetiti da je umetnost socrealizma donekle revidi-
rala, bolje re¢eno komercijalizovala, avangardnu tehnologiju montaZe kako bi ona
postala prihvatljiva za o¢i masovne publike. Umesto jasno vidljivih rezova i drskog
suceljavanja razli¢itih realnosti uveden je kontinuitet u naraciji i obezbedena je komu-
nikativnost vizuelne poruke, u ¢emu je legenda imala veoma vaznu ulogu. Ostala je
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dislociranost fragmentarnih, kao sekirom,
odsecenih slika, ali je montazni rez retusi-
ran. Medutim, pravu tehnolosku revolu-
ciju izvela je umetnost socrealizma tako
Sto je postupke montaze komercijalizovala
i uklopila u milionske tiraze propagand-
nih plakata, brosura i novina. Nova optika
montaze prihvadena je i kao estetska plat-
forma i kao korisna alatka u proizvodnji
slika namenjenih masovnim medijama jer
je uspesno propagirala profane kultove
anonimnih junaka revolucije, tj. narodnih
heroja.

Koliko je montaza presudna
tehnologija u artikulaciji vizuelne poruke

s o anonimnim herojima revolucije najbolje
#. . =F'’ se moZe pokazati na primeru tipskih
ZORZ SKRIGIN, PLITVICKA JEZERA SUOPET U portreta partizanki i partizana. Zor# Skri-
NASIM RUKAMA (1942) gin je primenjivao tehnologiju montiranja
kako u fotografskom tako i filmskom radu, $to se vidi u knjizi Rat i pozornica (1968), u
filmu Slavica (1947), gde je radio kao snimatelj, ali i u nekoliko manje uspesnih filmova
reziranih u periodu od 1955. do 1967. godine."” Nasa analiza ¢e se fokusirati na Skrig-
inove fotografske portrete nastale u godinama Drugog svetskog rata. Radi se o tipskim
portretima i vizuelnim modelima u kojima je izvedena uspesna transformacija li¢nosti
od anonimnog pojedinca do mitskog simbola partizanske revolucije. Od portreta par-
tizanskih boraca, Skrigin je tehnikama montaze i sofisticirane manipulacije izgradio
nove, popularne i masovne ikone socrealizma.

Plitvicka jezera su opet u nasim rukama, iz 1942. godine se mozZe uzeti za sliku
prototip montaZnog postupka Zorza Skrigina, izmedu ostalog i zato $to je tu uspesno
oblikovan vizuelni kli$e o snaznoj i borbenoj mladosti kao klju¢nom nosiocu i ¢uvaru
revolucije.?’ On instrumentalizuje estetiku i logiku montaze kako bi udovoljio ide-
oloskim predstavama o divovskoj snazi mladog partizana koji sa puskom u ruci nad-
visuje prirodu, odnosno, panoramu Plitvi¢kih jezera. Anonimni mladi junak kao
neustrasivi pojedinac, propagira moci snagu ¢itavih partizanskih jedinica u poznatom
reklamnom klju¢u sinegdohe kada jedan deli¢ stoji umesto celine.

,Nema sumnje da je individua fiktivna jedinka ‘ideoloske’ predstave o
drustvu; ali, ona je istovremeno i realnost proizvedena specifi¢nom tehnologijom
vlasti,” precizan je Misel Fuko u interpretaciji kompleksnog odnosa reprezentacije po-
jedinca i zajednice.”

Inscenirana i montirana fotografska realnost je, u proizvodnji poZeljnih slika,
otvoreno i bez ideoloske zadrske prisvajala popularne filmske pa i holivudske
glamurozne vizuelne matrice u portretima partizanki. Treba samo pogledati Skriginov
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portert Kozarcanke iz 1943. godine, koji je
masovno distribuiran u Skolskim ¢itankama i
posle rata. Kozarcanka, kao uspeSna i
funkcionalna foto-ikona socrealizma, glorifikuje
lepotu i strasni zanos revolucionara na nacin
primeren filmskoj zvezdi. Svako egzatno znanje
o mitskoj junakinji revolucije i narodnom heroju
bilo bi koliko izlisno toliko i Stetno po oreol
uzviSenog lika devojke koja se zanosno osmehuje
zabacujudi glavu. Tek naknadnim istraZivanjem,
moze se saznati da je modela za slavnu
Kozarcéanku bila Milja Marin, rodena Toroman
(1926-2007). Fotografija je snimljena na
Knezopolju na Kozari, dakle, negde u isto vreme
kad i Zbeg. Tek kad je masovna ikona izgubila
ideolosku vrednost i kada je izbledela aktuelnost
agitacione poruke, ali i kultna vrednost fo-
tografije, pojavile su se konkretne informacije 0~ ZORZ SKRIGIN, KOZARCANKA (1943)
Kozarcanki. Dakle, tek u naknadnom post-komu-
nisti¢kom ¢itanju istorije o Kozarcanki se moglo govoriti kao o Milji Toroman, devojci
koja je bila partizanska bolni¢arka na Kozari i koja nije prihvatila ponudu da se
prikljuci partizanskom pozoristu 1943. godine.** Treba jos dodati da oreol anonimnosti
i simboli¢na retorika Kozarcanke instrumentalizuje i bezobzirno pretvara stvarnu
licnost, dakle subjekat, u objekat ideoloske i partijske moc¢i mimo njegove saglasnosti.

~MontaZa, to je kompozicija, rasporedivanje pokretnih slika koje konstituisu
posrednu sliku vremena,” kaZe Zil Delez. Manipulacijom i razli¢itim tehnologijama
montaZe ne konstrui$e se samo formalna kompozicija filma ve¢ i fotomontaZe, a onda
na temelju toga i sloZena propagandna retorika. Od razli¢itih fragmenata nezavisno
snimljenih ili naknadno dodatih detalja montira se vizuelna naracija i iznova gradi
pozeljan lanac znacenja socrealisticke slike. Drugim recima, postupci montaze u sferi
fizicke proizvodnje slika teku paralelno sa izgradnjom pozeljnog ideoloskog kon-
strukta u oblasti agitacije i propagande. Skriginova Plitvicka jezera su opet u nasim
rukama, Kozarcanka, Partizanka, Zbeg medijski ne pripadaju filmu, ali ih zbog montaZne
strukture treba posmatrati kao kvazi-pokretne slike. Te fotomontaZe simuliraju filmsku
naraciju jer ulanc¢avaju dve ili vise slika: portret i jezera, na primer. Istrgnuti segmenti
realnosti su vizuelno objedinjeni montazom i kompozicijom, kao i u filmu. Kratko
receno, mesto i vreme nisu koherentni u pomenutim Skriginovim fotografskim delima
vec su dislocirani, iS¢upani iz prvobitnog konteksta i premesteni u neki drugi okvir.
Fotografska slika je podvrgnuta de-konstrukciji i postupcima montiranja kakvu poz-
naje tehnologija pokretnih slika, filma.

Tehnologija montaZe bila je funkcionalna ideolosko-estetska platforma u het-
erogenim medijskim strukturama umetnosti socrealizma $to ilustruju mnogobrojni
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primeri od filma i fotografije do plakata i
naslovnih strana. Treba zakljuditi da nova
ikona socrealizma u eri jugoslovenskog ag-
itpropa nije oblikovana ni kao tradicionalna
tempera na dasci, ni kao ulje na platnu ve¢
kao intramedijalna montaza. Fotomontaza,
je jedna od klju¢nih vizuelnih formula nove
masovne ikone socrealizma. Ona temelji
svoju vizuelnu poruku na montiranju i pris-
vajanju sadrzaja nekog drugog medija — fo-
tografije, pre svega. Sadrzaj medija je uvek
neki drugi medij, naucili smo od Marsala
Makluana.?* Treba, dakle, uociti da su
panorama Plitvickih jezera i mladi partizan-
ski borac dve gotove fotografije, a njihov
medijski sadrzaj je izmanipulisan u fo-
tomontazi. Ali, ta nova vizuelna konstruk-
ZORZ SKRIGIN, ZENA BORAC SAKOZARE (1944) cija ne nosi medijsku poruka koja bi bila

jednostavan zbir prethodne dve. Nova re-
torika fotomontaze Plitvicka jezera su opet u nasim rukama, dakle, ne gradi narativ tako
Sto lepi dve fotografije vec¢ tako sto oblikuje novi, ideoloski poZeljan, vizuelni kon-
strukt. Naracija fotomontaze se temelji najpre na destrukciji prvobitnog znacenja i kon-
strukciji kvalitativno novog simboli¢nog znacenja koje, opet, funkcionalno i moze da
nosi samo izmontirana, manipulisana, vizuelna strukture.

Skriginov Portret partizanke (Partizanka) iz 1944. godine, takode, kombinuje
dve fotografije: portret Mire Peji¢ i nisko postavljen pejzaz koji je ko zna gde i kad
snimljen. Treba re¢i da vizuelnog klisea partizanke nema bez montiranja i bez fotomon-
taZe jer je to zahtevala slika vremena. Kozarcanka i Partizanka su tipske , lepak slike,”
kako ih je Dugan Mati¢ nazivao u nadrealizmu, ali i funkcionalne vizuelne matrice so-
cijalistickog realizma.

Partizanka, Kozarcanka i druge Zene borci nose okomito postavljenu pusku kao
identifikacioni ideoloski rekvizit, jer to nisu realna tela Zena boraca ve¢ manipulisane
partizanske ikone koje komuniciraju kako sa savremenicima tako i sa posmatra¢ima
u buduénosti. ,Drzeéi pusku savrseno okomito,”*® one ponavljaju visevekovni
stereotip u reprezentaciji vojnih formacija u kojima su puske bile uvek jasno vidljive i
spremne za akciju. Buduéi da su to vizuelne matrice i montirane masovne ikone ko-
munizma a ne pojedinacni subjekti, retoriku Kozarcanke i Partizanke treba smestiti u
kontekst bezvazdusnog prostora ideoloske propagande.

FotomontaZa je klju¢na vizuelna matrica novih tehnika reprezentacije u iz-
gradnji konstrukta kolektivne istorijske memorije u socrealizmu. Treba na kraju
primetiti da su postupci montiranja mehanickih slika radikalno drugaciji od tradi-
cionalnog istorijskog slikarstva. Dok su se iskustva istorijskog slikarstva 19. veka
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mogla uporediti sa linearnom naraci-
jom romana, povodom socrealisticke
reprezentacije kolektivne istorijske
memorije o Jugoslaviji treba govoriti o
diskontinuiranom i fragmentarnom
narativu bliskom pokretnim filmskim
slikama.

Socrealisticka umetnost fotomon-
taze usvojila je avangardnu estetiku
redimejda. Na temelju montiranja
nadenih slika i gotovih medijskih
sadrzaja fotomontaza oblikuje novi
vizuelni i ideoloski konstrukt o aktuel-
noj partijskoj mo¢i. Tehnologija monti-
ranja i recikliranja slika
podrazumevala je dislokaciju frag-
mentarnih snimaka i njthovo slobodno
cirkulisanje iz jednog u drugi vizuelni
kontekst: oblaci sa pozadine veselog
gradanskog portreta lako su se mogli
nadviti i nad wusamljenom pro-
gonjenom majkom sa decom u godi-
nama rata.”

Realno i imaginarno su bezsavno
sabijeni u isti ram fotomontaZe u doba
agitacije i propagande, a taj heterogeni
narativ funkcionisao je istovremeno na
vise znacenjskih nivoa — dokumen-
tarno i simboli¢no, zatim proslost,
sadasnjost i buducnost, ali i u vise
medijskih sistema: film, fotografija,
ilustrovane novine, plakat i sl. Mon-
taza je klju¢na alatka u oblikovanju
vizuelnih klisea u jeziku masovnih
vizuelnih komunikacija u kulturi agit-
propa. Ona je funkcionalna platforma
na kojoj pociva ideoloska infrastruk-
tura masovne medijske
samoreprezentacije  komunistickog
drustva.

ZORZ SKRIGIN, ZBEG (1943)



SOCREALISTICKA MONTAZA KAO SLIKA VREMENA

Napomene:

! M. Czepczyniski, Interpreting post-socialist icons. From pride and hate towards disappearance
and/assimilation, Human Geographies, 4.1. 2010, 68. http:/ /humangeographies.org.ro/ arti-
cles/41/4 1 10_Czepczynski.pdf

2M. Topuh, Pomozpagpuja u nponazanoa:

http:/ /www.photo-propaganda.com/agitprop_sve.php

$B. Herpanosuh, Mcmopuja Jyeocaasuje: http:/ | www.scribd.com / doc /88558572 / Branko-Petra-
novic-Istorija-Jugoslavije-II-12

*M. Fineman, Faking It: Manipulated Photography Before Photoshop, The Metropolitan Museum,
New York 2012:

http:/ / www.metmuseum.org/exhibitions/listings /2012 / faking-it/ novelties-and-amusements
5, JenHa op HajBehuX TEKOBMHA CTA/bLUHM3MA U jelaH Of yCJIOBA KOjU je MPUIIPEMHIO HEroBO YHULLITCH:E
610 je 'KynTypHa peBoJyuuja’ (...) y HOBOM APYLUTBY HajIpPUCTyNAaYHK]je je GUII0 OHO LUTO je y MPOLLIOCTH
OMJI0 HajHENPUCTYNAYHje — 00pa3oBame U KyaTypa. McnocraBuiio ce a je MHOTO JIak1lie MpY>KUTH Jby-
auMa 106po o6pa3zoBatbe M NPUOMKUTU UX HAjBULINM KYJTYpHUM chepama HEro UM JaT MpUCTOjaH
craH, ofiehy, xpany. O6pa3oBarme 1 KyJITypa Cy NPeICTaB/basli HAjCHAXKHU]y KOMIIeH3alujy yoorocTu cBa-
KOJTHEBHOT 3KnBOTa" A. 3MHOBjeB, [1o.aem naue maadoocmu, Beorpan 1985, 40. ,,Moju kevu bi viSe oslo-
bodila masina za ve$ nego biracko pravo” kazZe junakinja u filmu Rani radovi Zelimira Zilnika
1969. godine.

®M. Topuh, Pomozpacpuja u nponazanda 1945-1958, Bawa Jlyka/llanueso 2006, 61-75.

”B. Groys, The Total Art of Stalinism, Avant—Garde, Aesthetic Dictatorship, and Beyond , Princeton
University Press, New Jersey 1992, 55.

8Statutom Saveza foto i kino-amatera Jugoslavije se, pored ostalog, trazilo od svih ¢lanova da
rade na ostvarivanju programa KPJ, kao i da se bore protiv revizije marksizma-lenjinizma i da
udestvuju u socijalistickoj izgradnji svoje zemlje; Fotografija, 2-3, Beograd 1950, 35.

?S. M. Ajzenstajn, Montaza atrakcija, Beograd 1964, 69.

00 kolektivnoj istorijskoj memoriji opsirnije u: B. H. D. Buchloh, Gerhard Richter's "Atlas”: The
Anomic Archive, October, Vol. 88, 1999, 117-45.

1 Tehnike fotomontaZe su posebno tipi¢ne za period oko Prvog i Drugog svetskog rata; K.
Ruchel-Stockmans, Representing the Past in Photomontage: John Heartfield as a Visual Historian:
https:/ /lirias kuleuven.be /bitstream / 123456789 /240587 / 1/ issue6_ruchelstockmans.pdf; V. E.
Bonell, Iconography of Power, Soviet Political Posters under Lenin and Stalin, University of California
Press, Berkeley and London 1997.

12C. Ca0smuh, Beyumu usbeeauya ca wysene pomozpagpuje, lonuruka, 25. cenremoap 2008:

http:/ /www.politika.rs / rubrike / Drustvo / Vechiti-izbeglica-sa-chuvene-fotografije.sr.html
13M. Macarol, Karakter i istorijska uloga nase Zurnalisticke fotografije, Fotografija, br. 7, Beograd
1950, 93.

14B. Taylor, Collage. The Making of Modern Art, London 2004. Montirane vizuelne poruke se us-
pesno distribuiraju i u eri digitalne slike: http:/ /www.diplomatija.com/sr/3413 /news/ propa-
ganda-kao-fotografiju-masakra-u-houli-bbc-objavio-fotografiju-iz-iraka-koja-datira-iz-2003-godi
ne/

13Snimci oblaka su se prodavali u mnogim predratnim fotografskim ateljeima, a Milos Jurisié je
uocio sli¢nost izmedu oblac¢ne pozadine na gradanskom portretu mlade devojke i Skriginovog
partizanskog  Zbega: http:/ /www.politikin-zabavnik.rs/ pz/ content/beograd-koga-vise-
nema?page=1792

oM. Rowell, “Constructivist Book Design: Shaping the Proletarian Conscience”, in: The Russian

49



Milanka Todié

Avant—garde Book 19101934, The Museum of Modern Art, New York 2003, 57.

7 A. Puctuh, ITo2aed na Hacaosny cmpany 1945-1980, My3ej npumersene ymeTHocTH, Beorpan 2012, 5.
18 /Tyea, 6p. 90, Beorpan 1947: http:/ / museum.icp.org/museum/exhibitions /klutsis_kulag-
ina/ gallery08.html

Yhttp:/ /www.filmovi.com/yu/reziseri/16.shtml

0. Pupovac, Project Yugoslavia: the Dialectics of the Revolution, [Ipeaom, 6p. 8, Beorpag 2006, 12:
http:/ /www.scribd.com/doc/ 18687309 / Prelom-n-8-Fall-2006-edition-in-english

M. dyko, Haosupamu u kaxcroasamu, Hosu Cay 1997, 189.

2211. KoBauesuh, Maada napmusanka us 4wumarnke:

http:/ / www.nezavisne.com/novosti/bih /Mlada-partizanka-iz-citanke-10554.html

BK. Nenes, [Mokpemmue cauxe, Hosu Caj 1998, 40.

2 M. MakunyaH, [TosHasarse onumuaa 4o8exkosux npodyxcemara, beorpaa 1971.

» Opisujuci smotru vojske Luja XIV iz 1666. godine, koja je predstavljena na medalji izdatoj tim
povodom nekoliko godina kasnije, Fuko, pored ostalog, kaZe: ,,Ha sieBoj mosoBunu mMejamse Bum
Ce HEKOJIMKO PEJIOBA BOJHHKA... PyKE UCIIPY>KEHE Y BUCHHU PAMEHA KOjOM JIPKE MYLIKY CABPLIEHO OKO-
muto”; M. ®yko, Haosupamu u kaxcroasamu, 183.

% http:/ /www.politikin-zabavnik.rs / pz / content/ beograd-koga-vise-nema?page=1792

50



SOCREALISTICKA MONTAZA KAO SLIKA VREMENA

Milanka Todi¢
Faculty of Applied Arts, University of Arts in Belgrade

MONTAGE IN SOCIALIST REALISM AS AN IMAGE OF THE TIMES

Summary:

The rhetoric of photography is, in a sense, unambiguous and of limited potentials since
its visual message is anchored in the world of real phenomena and is confined to the
referential boundaries of its own medium. It is, however, precisely this firm connection
to its referent, the objectivity of photography, which suited the spirit of the times, be-
cause it supported realism, as the key aesthetic norm in the art of socialist realism. The
role of the photographic picture was to document a utopian thesis which asserted that
the socialist transformation of industry and society will bring about a transformation
of the man as well. However, the montage techniques were necessary and readily
available in the Yugoslav monumental ideological workshop creating a brave new
world.

Key words: photography, socialist realism, montage,
photomontage, agitprop culture
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