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Апстракт:

Рад истражује утицај социјалистичког реализма на српску изложбену, тзв. уметничку фотографију и облике испољавања тог стилског опредељења у раздобљу од 7-8 година, од лета 1948. то јест од појаве првх таквих дела у српској фотографији, па до 1956. године, када је тај поступак постао једва приметан на српској изложбеној позорници. У раду се испитују проблемски и тематско-мотивски слојеви кроз дела појединих аутора наведеног раздобља, затим кроз одјеке идеолошки обојених написа, али и тадашње ретке критичке текстове која се јављају у стручним фотографским часописима, или у гласилима општег карактера. Аутор полази од тезе да је социјалистички реализам у српској фотографији био само делимично производ друштвених односа или спровођења идеолошких доктрина, што је највише видљиво у садржинским аспектима дела, док је у формалном изразу био само наставак предратних, тада осуђиваних, струја пикторијализма. Увидом у постојеће изворе, сачувана дела из поменутог раздобља, могуће је закључити да су њихови ствараоци осим у актуелној друштвеној клими налазили ослонац и у делима европске фотографије, затим социјалне уметности, па сликарства, а не мање и у делима филмске уметности, нпр. неореализма. 
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Уводне напомене
Ако се прати ретка стручна литература, углавном периодика, али не само она која је издавана у раздобљу соцреализма, него и каснија која се обраћа нашој теми и питањима које из ње проистичу – показује се да су у српској фотографији само неколико стваралаца изричито добили епитете соцреалиста. Током времена се готово сасвим искристалисала листа са неколико имена којима је готово званично, такорећи декретом, приписано да су припадали овом правцу. Та се схема може срести у неколико текстова који пледирају да буду прегледи тога раздобља. Тако гледано, неизоставна су имена Јосипа Боснара и Бранибора Дебељковића,
 затим Богољуба Цикоте, Милоша Павловића, па Драгољуба Алексића, Миодрага Ђорђевића
 и Николе Бибића. Истина, о њима се не пише само као о епигонима једне идеолошке доктрине, него и као о способним ствараоцима који су остварили “радове данас достојне не само историјског него и естетског уважавања”.

Након другог светског рата југословенско друштво је прихватило идеолошку основу уметности. Инсистирало се на теми, а запостављани су формални елеменати дела. Човек у раду и изградња новог друштва доминираће у свим уметностима. Иако је изложбена, тзв. уметничка фотографија имала своје релативно уске оквире, стиснута у галерије, међу четири зида, и усмерена према релативно уском кругу конзумената, ипак је агитпроповска идеологија и ту настојала да има свој уплив. Понегде се истиче да је партија све будно пратила и немилосрдно деловала кад јој је нешто сметало. Није претерано тако рећи ако се то односи на прве послератне године, али се то нипошто не односи једнако на све области стваралаштва, а нити на све време. Стеге су постојале, спровођене су, али су и пропуштане, а да ли због недостатка контроле над целином, или као облик плански изведене тактике, да се и ту покаже повећана слобода кад је то било потребно, не зна се. Зна се, међутим, да је фотографија имала и свој слободан ход чак и у време највеће контроле.
Задатак фотографије је да пружи слику стварности захваћену у свој њеној комплексности, пуноћи и истинитости. Тај циљ је дефинисан још на Харковској конференцији 1930. (а иницијално се то догодило приликом Стаљинове посете кући Максима Горког 1928, када је Стаљин први пут увео израз социјалистички реализам). Тад је уметности одређен основни задатак: служење револуционарним масама и пролетерској борби. То је идеолошка основа уметности, или како ће то својим речима написати Ото Бихаљи-Мерин: “Уметност треба да буде разумљива и приступачна народу, по својим проблемима слична животу”.
Увођење соцреализма у српску фотографију
За узорак нашег испитивања одабрано је 140 фотографија српских аутора које су излагане на изложбама, или слате на изложбе, у раздобљу 1948-1956. Већина тих фотографија објављена је на страницама часописа Наша фотографија и Фотографија, или репродукована у изложбеним каталозима из тог времена. Уз то, користили смо нека оригинална дела из епохе, која смо током времена прикупили или добили на позајмицу. За нека дела, као изворе смо користили репродукције из каталога самосталних изложби аутора, односно фото-монографија.
Почетак соцреализма на српској фотографској изложбеној сцени може се сагледати у две фазе. У првој, коју би смо условно назвали уводном, уз фотографије које су биле занимљиве и у предратном раздобљу, а неке су тад и снимљене, излагане су фотографије са траговима идеолошки обојених призора, који се чак и не морају тако тумачити. Фотографи су били препуштени само себи, било је лутања, јер још увек није покренута идеолошка машина. „До данас нитко није рекао ријечи аматерима, репортерима и стручњацима што треба снимати. И ту би требало да се покаже смер и прави пут,“ пише у мартовском броју часописа Наша фотографија.

[001slika]

Неколико момената је значајно за успостављање соцреализма. Његов почетак зацртан је у одлукама Петог конгреса КПЈ, о чему се фотографска јавност детаљно обавештава путем свог гласила Фотографија. Међутим, увођење и одржавање идеје соцреализма не би било могуће без пуног ангажовања организације Народне технике, затим и фотографске организације која из ње проистекла. Оснивање првих таквих организација датује се у 1946. годину, оснивањем тзв. Републиканског одбора за фотоматерство Србије у оквиру Комисије за технику и спорт. Иако су прве иницијативе за удруживањем фотографа аматера учињене 1946-47, одбијане су јер су покренуте од појединаца и то оних из предратног, дакле неприхватљивог, фотоаматерског покрета, а не од новог друштва. Реализација те идеје започета је тек 1948. са оснивањем фото клубова, а тада су приређене и прве домаће изложбе послератног раздобља, а исте године покренут је и стручни часопис Фотографија. 
Прва фаза. Али та прва излагана дела се не могу са сигурношћу сврставати међу соцреалистичка. Истина је да се нека дела површно могу прочитати као соцреалистичка уколико се нема на уму шири контекст, коренови и парелеле са европском фотографијом претходног времена. У том почетном раздобљу правог соцреализма има врло мало.
Испитујући само прву фазу, дакле раздобље између датума окончања рата, маја 1945. и почетка друге фазе, којим означавамо истински почетак соцреализма у српској фотографији (а то је Прва савезна изложба у Загребу, у фебруару 1949. године), српски фотографи су учествовали на само пет изложби.
 Ниједна од њих ни једним својим моментом се не може окарактерисати као изразито соцрелистичка, шта више чести критички тонови указују да су фотографије излагане на тим изложбама још увек биле бремените предратним маниризмом, или како се то понегде пише, безидејном буржоаском уметношћу. Пратимо ли водеће ствараоце преко дела која су обелодањивали у том раздобљу уочићемо да су готово сви обузети пикторијализмом, и тематски и стилски. 
Сва дела Јулија Брежана, на пример, излагана у том раздобљу су, по угледу на међуратну мађарску школу фотографије, махом предели лирске осећајности, уз понеки урбани амбијент урађен у структури грубог зрна традиционалне уметничке фотографије. [002 slika] Чак и „Жетва“ [003 slika], дело које је због улоге жетеоца, дакле, радника, насилно сврставано међу соцрелистичка, заправо је еминентно пикторијално, а и настало је пре раздобља о којем овде расправљамо. 
Дебељковићеви предели су такође пикторијални, а портрети на линији цитата европске фотографије претходног времена, док акт „Етида нагости“ чак понавља сликарске моделе. Иако су „Младић“ и „Црногорка“ каткад коришћени у корпусима дела блиских соцреализму, па чак излагани на неким изложбама која су под јаким упливом тог правца, треба истаћи да је „Младић“ [004 slika] настао читаву деценију пре него је тај облак прекрио наше небо, а структурисан је по узору на дела Нове објективности, којима се увелико приклонила и немачка, односно аустријска фотографска сцена у раздобљу фашизма. Узгред, тај утицај на свој рад Дебељковић, као немачки ђак, никад није одрицао. За дело „Црногорка“ [005 slika] из 1946. критика је написала да је “визуелни архетип мајке из јуначких народних песама”,
 дакле аутентично остварење чији је мотив нађен у оквирима локалне традиције, а не ода соцреализаму.
Дела неколицине случајних сапутника, попут Кацла[006 slika] са руралним мотивом, Миодрага Стефановића[007 slika] са портетима типичним за излоге фотографских занатских радњи између два светска рата, или Телебаковића [008 slika] са идиличним породичним жанр-сценама, не ремете суштину наше опаске. Преостали су малобројни радови у којима се несумњиво могу тражити одлике тада актуелног времена, нпр. Цикотино дело „Са пруге“ [009slika] је документарни пример изградње и омладинског рада, а сличног карактера је Бурнаћев „Добровољни рад“ [010 slika], затим Васићева „Пред новим обавезама“ [011slika] и Маринковићева „Поливачица“ [012 slika] (мада је за ову последњу слику њен аутор саопштио да је одбијена на фото-конкурсу 1948, са образложењем да поливачица „делује превише сиротињски, дроњаво“). То је дословце све што смо од дела српских аутора могли наћи у изворима које смо навели. (Могуће је да би се још неки призори сличног карактера могли нађи у облику фотографских негатива, али то нам није од користи, јер сакривени нису могли имати утицаја на јавност, па стога не могу бити предмет нашег рада).
Однос је, како се може видети, петнаест према пет, при чему се за прву групу дела може тврдити да су пикторијална, док се за малобројни остатак не може без знатне резерве говорити да су соцреалистичка, него чак социокритичка, или пак жанр-сцене из свакодневног живота.
У даљем току уводних догађаја издваја се неколико датума: У марту 1948. године одржано је у Београду Прво фотоаматерско саветовање савезног карактера, што је у условима реалсоцијализма могло значити само једно: издавање директива фотографима шта и како да убудуће фотографишу. Исте године је одржано и Друго земаљско саветовање (то јест на републичком нивоу),
 а да ствар није безазлена показало се убрзо: у октобру, дакле само осам месеци од првог, одржано је и Треће фотоаматерско саветовање, опет савезно. Садржина тих саветовања није нам позната у експлицитном облику, али званично гласило Савеза фотоаматера редовно доноси закључке,
 као и уводнике пуне идеолошког набоја у којима саветује, препоручује, анализира, критикује. Теоријска основа је, дакле, постављена, а резултати ће се убрзо видети. У лето 1948. објављено је неколико фотографских дела у стручном гласилу Фотографија, међу којима су манифестни радови Јосипа Боснара, Рудар и Наши ученици, сасвим на линији новог погледа. [003 slika]
Затим долази изложба која је за нашу тему пресудна јер се, с обзиром на карактер дела српских аутора која су на њој излагали, може узети као прва фотографска манифестација у свему сагласна са владајућим правцем, социјалистичким реализмом. Поврђује се то приликом учешћа српских фотографских аутора на Првој савезној изложби фотографије[003 slika] одржаној у Загребу фебруара 1949. године.
 Тако почиње друга фаза. Нека дела са те изложбе су нам позната из репродукција, од других су остали само наслови у каталогу: Резултат рада, Рудар, Заваривач, Дочек страних бригада, Повратак с рада, Обнова творнице, Рушење бункера, Удруженим снагама, Нови резервоари, Пуним једрима, Изградња моста, Тунел је пробијен, Први корак... Оба момента указују да су готово сви српски уметници фотографије, а учесници те изложбе (Алексић, Боснар, Брежан, Дебељковић, Фридлендер, Кацл, Марцикић, Маринковић, Мешулам, Микасовић, Мошоринац, Панић, Павловић, Пејаков, Савић, Сибиновић, Стојановић, Шамс, Телебаковић и Тодоровић - укупно их је 17), прихватили социјалистички реализам.

У исто време држава је пред Савез фото и кино аматера Југославије ставила задатак да ради на формирању једне изложбе која ће бити послата у иностранство, при чему ће њена садржина, како је наглашено, бити уметничка, али и одговарати потребама идеолошке пропаганде. Расписан је Конкурс за подизање нивоа уметничке фотографије, а када је у августу исте, 1949. године окончан, видело се да је циљ постигнут: пристигло је 2500 радова, који су у часопису Фотографија оцењени као “огроман напредак у погледу идејне, композицијске и техничке обраде слика“.
 У непосредној вези са том идејом је и одржавање дводневног скупа истакнутих фоторепортера и фотоаматера из целе земље у новембру 1949. Реферат “О улози фотографије као једном од важних средстава наше пропаганде, како у земљи тако и у иностранству”, јасно показује да су тада још прецизније постављене смернице и циљеви.

Савез фото и кино аматера Југославије није био независна организација, него део државног система, заправо – како то стоји у документима – део Социјалистичког савеза радног народа Југославије (ССРНЈ), чија је програмска начела извршавао. Први задатак му је био да кроз фотографију и аматерски филм “доприноси успону социјалистичке свести наших грађана...”.
 Иако се, бар програмски и декларативно, Савез залагао за принципе слободног стваралаштва, непрестано се истицала и потреба за јединством идејно-политичког гледања на уметност. То је, опет, подразумевало идеолошки схваћен реализам, то јест да фотографија увек буде “истинско огледало живота, карактера и стварања наших народа”. 
Теорија и критика
Отворено се издају директиве фотографима шта и како да фотографишу. У једном напису се дословце каже ово: „Једна снажна мишица омладинца у слици више вреди него цело дрво у цвату, него све цвеће у пољу...“ [003 slika]
Критика се површно бави формалним аспектима слике јер је и ту је умешала прсте идеологија, намећући садржински аспект као примаран. Ако се и потроши нека реч поводом формалних елемената, онда су они само привидно ослоњени на теорију форме, али се и тада не посматрају као равноправан чинилац слике, него као помоћно средство за истицање садржаја. Коментаришући фотографију “Заставе интернационалне бригаде” [003 slika], критичар Физи пише да смер цесте требало поставити у лагану дијагоналу да се добије симболичан утисак уздизања, а не спуштања какав утисак слика пушта сада”. Уз то “заставе као симбол слоге, братства и јединства бољом обрадом слике требало је још јаче потенцирати”.
 На жалост, исти критичар ће ускоро доћи на тепет идеолошке критике неког захукталог апаратчика, јер је, као се истиче, “запустио идејност да би огрезао у формализму”
.

*

Након Прве савезне изложбе ствари се битно мењају, сада се не може наћи изложба која није доминантно соцреалистичка.

Може се рећи да је соц. реализам накалемqена појава, страно тело у српској фотографији (баш као што је била страно тело и у српској уметности) ако се она посматра у свом континуитету са временом пре другог светског рата. Пре рата у нас су постојале две струје, прва јача, пикторијалистичка, и друга, знатно слабија, социјална документација.

Нови стил није наишао на пуно разумевање, нити је од свих једнако прихваћен. Па ипак, већина стваралаца му се повиновала. Неки су му се не само сасвим предали него постајали и перјанице (Боснар!), други су га користили умерено и само док је био императивни правац. У ствари, свему су кумовале опште прилике у Југославији. Прихватајући нове сазнања, свакодневно наметана кроз медије информисање и фронтовске састанке, уз то и кроз стручну фотографску и уметничку штампу, може се рећи да су српски фотографи показали прилично конзервативан дух. У ствари, прихватани су само садржај, а и даље су користили пикторијални модел изражавања. У њиховом рукама су и нови садржаји примили многе елементе претходног правца – пикторијализма, који је одисао јединственим начином украшавања слике, тако да је српска фотографија у раздобљу које се може окарактерисати као соцреалистичко, готово све време чувала и особине претходног стила. Тако се од приближно 1948. године образовала посебна уметничка целина у којој су се облици старог и садржаји новог мешали у различитим односима, да би били и даље пикторијални по духу, а интегрисани у садржајно ткиво новог, актуелног времена. На тим релацијама одвијао се и један релативно краткотрајни процес постепеног гашења уметничких облика претходног времена, и потискивање старих тема.
Ширењу соцреализма погодовале су многе околности, друштевене пре свега, јер се нова уметност у највећој мери ослањwала на јасно дефинисан идеолошки програм, па је и фотографија, виђена пре свега као облик пропагандне активности и средство преваспитавања, морала бити прилагођена тим потребама.
Тематски оквири:

Теме и мотиви соцреалистичког раздобља у највећој мери усаглашене су са потребама владајуће идеологије. Подручје уметничке, или такозване изложбене фотографије, како ће она већ средином педестих година бити називана, помно одговара на те захтеве. Разлог томе је што су на изложбама добродошле само фотографије које се уклапају у унапред зацртан концепт. Све друго што одише тзв. преживелим духом, нпр. пикторијализам, уметност ради уметности, или формализам, добија овај или онај епитет, што се међу учесницима чита као облик осуде. Будући да је тако, уметници фотографије и фотографи аматери унутар тако зацртане тематске схеме траже и налазе могућности да прошире своја интересовања и да себи омогуће већу слободу избора. Али, како год да се посматра, ту је слободан избор само привид  јер све фотографије ипак имају спољашњи оквир који их непрестано усмерава у један те исти ток. Било да је реч о изградњи земље, спортским актвностима, портретима акцијаша, или објектима вајарског рада… све те фотографије су, ипак, и даље усмерене у само једном правцу. Фотограф је слободан у неким сасвим периферним стварима попут избора начина и технике фотографисања, или начина извођења коначног дела, мада и ту покаткад јављају ограничења, и “савети за правилна усмеравања”, о чему врло добро сведоче рубрике Критике наших слика.
Ако се то стање тематски разложи, видеће се да је могуће издвојити поједине подгрупе, а и да фотографи нису били подједнако заинтересовани за сва догађања. Усмерени на наш узорак (грађу) – фотографске часописе, изложбене каталоге, и сачуване оригиналне експонате из раздобља које смо испитивали - издвојили смо 140 фотографија. Тематско разврставање води нас до следећих група: 
Рад и изградња 44

Индустрија 25

Земљорадња и село 21

Спорт и фискултурне активности 14

Слободно време 15

Портрети 14

Уметност и споменици 6

Школа 6

Војска 4

Зборови и свечаности 3

Пикторијализам 12

Рад и изградња. [003 slika] Чини се природним што су рад и изградња земље доминантне теме тога раздобља. Не само што је то од фотографа изричито захтевано, него и зато што је у тој теми заиста обиље мотива, чак и за фотографе који нису били нужно усмерени ка идеолошки обојеној слици. Баш зато ће у тој групи наћи место документарне фотографије које је само маштовитост жирија или критике сврстала међу уметничке продукте, као и заиста ваљана дела од којих се нека до данас сматрају парадигматским. Фотографисано је све што је могло бити од користити за пропаганду: изградња станова, стадиона и фабричких постројења, асфалтирање путева, крчење шума, па лов и риболов. Нарочито су  многобројне фотографије са радних акција, портрети ударника и кубикаша... Посеба група фотографија бележи изградњу Београдског сајма, а међу тим делима су и нека антологијска, попут целе серије фотографија Милоша Павловића, затим Душана Кнежевића, Војислава Маринковића и Милоша Јовановића.
Индустрија. [003 slika] Фотографисање индустријских постројења имало је више циљева: најпре да се документују разни облици иноваторства, затим да се допринесе пропаганди, јер је требало привући још радне снаге за амбициознију индустрију, коначно и да би се одабраним фотографијама обогатиле путујуће изложбе које је држава слала у иностранство у циљу показивања вредности и напретка нашег друштва. Објекти фотографисања су мостови у изградњи, тешка индустрија, ливци и железаре, рад на машинама, истовар угља, електрификација, рад у рудницима.
Земљорадња и село. Поред фотографија које се врло прецизно могу окарактерсати као соцреалистичке, чести су и призори из сеоског живота. Кад се прате критичарска размишљања видеће се да идеолози соцреализма неке призоре са села оправдавају, док неким другим налазе место у својој номенклатури критика. Наиме, ако су призори погодни за идеолошку пропаганду, онда су „знак за аутентичност једног поднебља“, а ако нису онда су „белег заосталости неке средине“. У првој групи су обично трактористи, комбајнери и вршидбе, задругари док ручају на покошеном пољу и осмехнути жетеоци, а у другој је рад са коњима, ручна берба, а посебно руиниране сеоске куће и запуштена домаћинства.
Спорт и фискултурне активности. Физичке активности су биле од највећег значаја, па су и подстицане честим слетовима и спортским такмичењима. Будући да је организација Народне технике у свој делокруг рада укључила многобројне техничке гране, у оквиру спортских активности сврставане су и фотографије аутомобилизма, ваздухопловног моделарства, једриличарства, скијања... а у сликама често се може видети и војска, одакле су, бесумње, долазили готово сви инструктори.
Спортске фотографије су могле бити и полигон за ломљење копаља идеолошке подобности. Две објављене фотографије на средњим странама часописа Наша фотографија су намерно упарене да би се показало како треба, а како не теба радити. Док је фотографију Богољуба Цикоте “Фискултура” критичар Милан Физи сматрао узорним соцреалистичким делом, на супротној страни дуплерице фотографија “Три грације” Јулија Брежана из Новог Сада (већ насловом) сматрана је неоригиналним делом каква се виђају у рекламама и часописима,
 дакле преживелим егзибиционизмом пикторијалних стремљења (чему су допринели и облаци у слици).
 Лево је слика напора, напретка и спортског успеха наших фискултурника са звездом петокраком на грудима, а десно су три девојке еротизованих покрета, у купаћим костимима, које су у бесциљној игри, уживалачки расположене (а у земљи има још толико тога да се уради, па тек да се ужива), а то нипошто не може бити подршка радним напорима у изградњи земље.

Слободно време. Врло бројна група фотографија потиче из слободног времена, али и оне су на овај или онај начин везане ѕа рад, било као одмор трудбеника, или као купање након тешког посла.
Портрети. Портретна фотографија се углавном уклапа у тематски ток, при чему су портрети ослоњени на искуства Нове објективности, о чему је већ говорено. Најпре је говорено да ће се идеализовани типови не-личности из претходног, предратног, дакле осуђиваног раздобља, постепено повлачити пред сликама стварних људи и аутентичних амбијената. Међутим, иако декларисан као главни акцент и највеће богатство, често навођен именом и презименом (потпут Бибићевог лика рудара Арифа Хералића са новчанице [003 slika]), појединац постаје безличан и изгубљен у маси. Затим су објављивани многобројни портрети рудара, минера и ударника (попут Алије Сиротановића) који су били ближе идеализацији, као соцреалистичке иконе, него истински идеализоване слике предратног раздобља.
Остале подтеме са знатно мање радова су: Уметност и споменици културе; Школа; Војска; и Зборови и свечаности. Фотографије споменика одреда величају партизане и народно-ослободилачку борбу, а рад у вајарским атељеимс се углавном одвија око биста народних хероја. У подгрупи „Војска“ су заступљене војне вежбе и маневри, уз понеку заосталу слику из протеклих офанзива. Једнако је неприметна и подрупа „Школа“ коју би пре требало назвати „деца, школа и описмењавање одраслих“, у којој су углавном фотографије ђака у школским клупама, или приликом учења на трави, или описмењавања одраслих. Зачуђујуће је да су креативни фотографи остварили најмање дела у подтеми „Зборови и јавне свечаности“, када се зна да је и једног и другог било у изобиљу у тим временима. Сигурни смо да ће преглед фондова документарних новинских фотографија да исправи ту неравнотежу.
Жанр-сцене и призори из свакодневног живота. Насупрот свим претходним подгрупама које се директно уклапају у соцреалистички концепт, јавља се једна група разнородних фотографија о којима се не може говорити као о соцреалистичким у ортодоксном смислу, али су и те фотографије на изложбама имале своје место, вероватно су сматране безопасним сапутницима. Ако се прати која су дела у том радобљу награђивана, видеће се да су те фотографе увек биле у другом плану. Али оне постоје, и поверемено се намећу као непатворена документација, која у извесном смислу и боље одсликава то раздобље него фотографије градње Новог моста или визура Магнохромове фабрике снимљене из авиона, као и многе друге фотографије чији је садржај правоверан, а дух на линији партијског задатка. Такве су неке сасвим безазлене људске приче, ситне ситне судбине малих људи, бриге и стрепње: девојчица која залива цвеће, бака која крпи унуци чарапу, мајка са дететом у наручју, три картароша за столом, или два заспала пијанца у некој мокролушкој кафани... Уз то, ту је читав низ фотографија којима су идеолошки наоштрени критичари свевек имали шта да замере, јер су безидејне, јер су буржоаске, јер су заостале, и јер су лепе слике, али на њима нема човека, заокупљености радом и израза стваралачког заноса...
Називи фотографија. Фотографи не пропуштају да своја дела “обогате” одговарајућим називима. Не зна се да ли су свесни трансформацијске моћи коју речи имају кад су у спрези са сликом, или само хоће да буду на правоверној линији, тек фотографи многе своје радове оптерећују час погодним, а час натегнутим насловима транспонујући своје слике у алегоријске и сиболичке исказе. (Причала се анегдота: Александар Ранковић је обилазио Шесту јубиларну савезну изложбу у Дому синдиката и зауставио се пред фотографијом једне хале у Индустрији мотора у Раковици, Данила Гаговића, која је носила назив “Социјалистичка фабрика”. Питао је: Зашто је ово социјалистичка фабрика ако су све ове машине израђене у капиталистичким земљама?).
Распад соцреализма
За све време трајања соцреализма трајале су и струје које му нису биле подложне, али су углавном ћутке прихватале новонастало стање. Истина, таквих аутора је било мало, али су њихова дела постојала, била излагана на изложбама, у приказима игнорисана, каткад осуђивана, никад награђивана, пуштана на изложбе не зато да би била подстицана него пре свега зато да би дежурни критичари имали шта да истичу за примере како не треба радити. Неки од аутора били су блиски социјалној фотографији или бар жанр-призорима из свакодневице, попут Војислава Маринковића или Милоша Павловића, други као напр. Драгољуб Алексић, бавили су се снимањем архитектуре и споменика културе, трећи попут Станоја Бојовића у жижи су имали српско, босанско и црногорско село, а та тема је на изложбама ћутке прихватана као безопасна, а ипак потребна да би се истакло богатство и разноврстност фотграфских избора. Уз те, старије ауторе, стасавала је и генерација млађих, који су, уместо одговарања на партијске задатаке потражили своје мотиве, напр. Видоје Мојсиловић, Петар Оторанов, Душан Кнежевић, Стеван Ристић, касније Томислав Петернек. Њима су ишла на руку превирања у нашој култури, као и први отпори догматском схватању уметности, попут предговора у каталогу изложбе Миће Поповића (1950?), или одјеци знаменитог Изванредног пленума Савеза књижевника одржаног 1954. године. Истина, на страницама стручне фотографске штампе ни тада нема очевиднијих отпора, али зато има увођења новог духа у текстовима о модернизму на Западу. Ауторе тога раздобља као да ништа није покретало на отпор и критику, нити се то одражава у њиховом стваралаштву. Они нису били против, него су били за!
Занимљиво је: у уводнику часописа Фотографија (или ФР) 1954, Јосип Боснар грми по ко зна који пут осуђујући формализам, безидејност и експерименте ради њих самих, а три стране даље даје се приказ рада еталона модернизма - сарбрикенске групе, уз масу суперлатива. Очевидно је да је крах система био на помолу. Још читаву једну годину било је трагова претходног времена, али крајем 1955. године се више није могло говорити о партијској диктатури нити једноумљу у фотографском стваралаштву. Један од примера да су у нашем културном простору фотографи потражили своје теме и мотиве, је сведочанство Војислава Маринковића, који је био комесар југословенске изложбе у Паризу, 1956. године. Будући да су очекивали политичко-пропаганду изложбу, или бар слике туристичких лепота, било је очито да су Французи изненађени што на фотографијама не виде Југославију, него ауторске радове, на шта је Маринковић одговорио: „Ово није Југославија кроз фотографије, него избор из дела југословенских уметника фотографије“.

Уместо закључка

Данас се на соцреализам гледа различито: као на дуг и обавезу према конкретним политичким приликама тренутка (Јеша); као на концепцију наметнуту изванестетским околностима (Јеша); као на једно раздобље у којем је уметност била у потпуној власти идеологије. Истина, постоји социолошко оправдање, тј. да да је природно што су “све промене кроз које је друштво пролазило наишле на одговарајућу потврду и у стваралаштву фотографа”
. Друга је ствар да ли је то стваралаштво истинита слика тих промена, или није.
Ризик се наметао: буде ли се остало само на идеолошким паралелама и политикантству, од уметности неће остати ни прво слово, пре свега зато што 
Социјалистички реализам није био ни реализам, ни социјални реализам, а ни критички реализам. Био је једна искрвљена и подешена слика, која је доводила у питање и саму реч уметност. Већина фотографских дела соцреализма нуде празан, уметнички недоказан ентузијазам, при чему никад не оскудевају у френетичности изражавања. У њима је човек, појединац, стешњен колективом, а још више средствима за производњу, машинама, техником. Уместо да остваре истинске документе о непосредном животу и времену у којем су стварали, соцреалистички фотографи су се масовно упутили у правцу репортаже, каткад дилетантизма, копирања стварности, при чему је посебно жалосно када су се тиме бавили и ствараоци који су знали шта је уметност, не схватајући да је социјалистички реализам нудио збир формула о уметности, а не истински вредно стваралаштво.
 

Многе ауторитете или високо превреднована дела касније вредновање је оспорило или бар нарушило. Ослобођена идеолошког баласта као главне вредности, њихова дела остављала су сасвим другачију слику. С друге стране гледано, за многа дела настала у том раздобљу утврђено је да су превазишла задати концепцијски оквир, па уместо декларативних изјава (о бољем животу) из њих избија смисао за детаље стварног живота. Већ је истакнуто у литератури да „каткад мотиви попримају ону романтичну пројекцију која данас условљава да у фотографијама тог раздобља не гледамо “снимљену идеологију”, него да откривамо обичну, иако делимично улепшану, животну стварност једног времена“ (Денегри). Одиста, кад се ослободе идеолошког баласта, дакле теме, о неким делима се мора створити сасвим другачија слика од оне коју су имале у време настанка. У некима се и даље осећа дух времена, мада је очевидно да  је појединац потиснут у корист (а и насупрот) колектива, који је истакнут. Иако је од раздобља којим се у овом раду бавимо прошло педесет година, фотографије попут „Високе пећи“ Бранибора Дебељковића, „Кубикаше са Тисе“ Стевана Крагујевића, „Раднички савет“ Јосипа Боснара, „Асфалтери“ Милоша Павловића, и многе друге остају ненадмашени еталони једнога доба.
Теорија и пракса социјалистичког реализма у српској, баш као и у целокупној југословенској фотографији, одвијале су се као мање-више доследно закружен програм. Могло би се рећи да се његова почетна тачка донекле поклапа са почетком петогодишњег плана, а окончава са Стаљиновог смрћу. Након тога, на позорници српске фотографије добија се нова поларизација: реализам-модернизам.
 Са знатно више оправданости него до тада, она је подразумевала да је реализам садржајни моменат уметности фотографије који се тумачи као животна истинитост, а под модернизмом формална тражења, испитивања могућности унутар самог медија, као и експерименти и проширивање путева изражајности. Разуме се да и та два модела имају своје присталице који се деле у таборе, при чему једни друге негирају, сматрајући их мање вредним, преживелим, испразним… или како ће, осуђујући модернисте, Жорж Скригин записати у једној критици, “давно исвираним плочама”. Па ипак, иако су реалисти имали очевидну превагу, мало који уметник те оријентације је одолео да модернизује исказ, уносећи у свој рад нова изражајна средства. Дебељковић већ током педесетих година запада у експерименталну фазу под утицајем сарбрикенске школе, Бибић напушта соцреалистички модел усмеравајући све своје снаге на истински реализам, фоторепортажу и спортску фотографију, Цикота се усмерава на актове и примењену рекламну фотографију, Милош Павловић поред жанр-фотографије у којој постаје један од водећих српских стваралаца, све чешће посеже за експериментима фотографичког типа.
Али један стваралац, који је целу ствар и започео, до краја је остао доследан – Јосип Боснар. [003 slika] Делујући истрајно и до краја предан концепту социјалистичког реализма, Боснар је стварао фотографије чија садржина би се могла протумачити као илустрација "бољег живота и насмејаних лица". У том духу остваривао је дела у фотографији претежно на тему рада ("Радник из прошлости", 1948, "Ореол раду", 1949, "Рудар", 1950, "Раднички савет", 1950, и др). Иако изразити реалиста у тематици, истовремено је био и један од аутора који су истрајно користили модус пикторијалистичке естетике утемељене на начелима средњоевропске фотографије доратног периода. Тај начин је доследно спроводио не само у темама друштвеног карактера већ и у фотографијама без идеолошког набоја ("Јесен", 1955, "Сунцокрет", 1955, "Кукуруз", 1956. и др), али та његова опијеност формалним естетизмом није имала већег утицаја на увелико захуктали модернизам у српској и југословенској фотографији након педесетих година. Иако је на изложбеној позорници деловао у кратком раздобљу (1948-1956), његов малобројни опус омогућује да се и испод копрене идеолошких наслага препозна одличан уметник чија дела показују врхунске вредности тога правца у савременој српској фотографији. Осим у фотографским делима, и у својим текстовима, објављиваним у "Фотографији", доследно се залагао за иста естетска опредељења. И у последњем излаганом делу он са једнаком жаром заступа своје ставове, као и у првом. Све до смрти, 1960. писао је текстове у којима се, као и на почетку раздобља, залагао против формализма, декаденције, за ангажовану уметност фотографије, не хајући што је још пре пет година са сцене нестало оно за шта се толико залагао - социјалистички реализам. Као и он, и неки други, закаснели соцреалисти, нису схватили ни деценију и по после, да је време које описују далеко иза њих. Наставили су да глорификују једно доба које је већина стваралаца увелико сматрала ненадхњујућим, застарелим, преживелим и заувек изгубљеним.
Горан Малић
Очекивало се да ће фотографија, на првом месту новинска, затим и уметничка, вечно бити сагласне са пропагандистичким текстовима и порукама, а ако је већ имала придев уметничка, онда је морала бити сагласна са владајућим правцем у уметности – соцреализмом. Тако је све до средине педесетих година... када попуштају стеге. Али Боснаров Ореол раду и Дебељковића Висока пећ, да се остане само на та два примера, нису само ода раду, него и нешто знатно више. 

Резерве:

Kolektvnost u radu ide toliko daleko, da se javqaju fotografije (ni pre ni posle). Naime, pojavquju se na izlozbama dela koja su potpiusana sa Foto kruzok Borba…
Одговори на питаwа:

Шта је соц. реализам?

Које области живота (културе) је захватио?

Како се односиле фотографији блиске уметности – ликовна уметност и филм?

Какав је однос фотографије у то доба?

најпре која је историјска позиција фотографије (рећи с обзиром на претходно наслеђе – пикторијализма и реализма, и соц. документације, па ратне фотографије).

1. Ко су аутори тог раздобqа?

2. Како се разврставају дела у под теме?

3. Какав је однос тема соц. према темама које су преживеле, и шта све се још слика?

“снимио из благо доњег ракурса што фигурама (нарочито ликовима) даје ренесансе пропорције” (Драгица).
Пикторијализам, то јест теме и мотиви несоцреалистичког усмереwа
Ради прецизније слике и боqег разумеваwа односа између дела рађених у духу, и по диктату, превлађујућег соцреализма, и тема и мотива које је критика осуђивала, али су се такви радови ипак јавqали на изложбама, потребно је дати упоређеwе:

Провлаче се и теме и мотиви које су пренете из предратног раздобqа, на првом месту пејзаж, углавном сеоски, и у пикторијалном маниру, па сцене из свакодневног живота, затим покоји акт. На фотографије типичне сеоске средине се не гледа са симпатијама, поготову ако је реч о очевидо заосталим срединама. Село као тема углавном се тумачи као знак аутентичности поднебqа, а ако је у дроwцима, онда је белег заостале средине (коју ће ново друштво свакако поправити).

Акт фотографије су у прво време прогнане. Па ипак, фотографи их раде, скривени иза плишаних завеса атељеа и чекају боље дане кад ће их показати у јавности. Дебељковић ради “Лежећи акт” 1944, затим “Етиду о нагости”, 1947. године. У оба случаја реч је о цитатима из европске уметности, или европске фотографије пикторијалистичког усмерења.

… поводом пикторијалних дорада: “с једне стране су мистике дорада, а са друге слике остварене регуларним фотографским средствима”. Чин дотериваwа сматран је “чином кривотвореwа” и био главни аргумент у рукама противника пикторијалистичке фотографије.

Дела су разаматране су кроз три основна модела: тематско-мотивски (дакле садржински), и формално-естетски.

Требало би за тренутак сагледати критички реализам (који је био у знатно искренијој ситуацији него соц.реализам). “Критички реализам је у далеко боqој стваралачкој ситуацији од социјалистичког реализма, чији представници сматрају да им социјалистичка свест или, другим речима, партијност забраwује критичност према ономе што је у социјализму још увек рђаво, или бар није довоqно добро у односу на најплеменитије qудске тежwе”.

У ствари, неки су остали критички реалисти када је у питаwу претходни, монархистички, поредак, и тада већ поражено буржоаско друштво, али су када је у питаwу нови, постали апологети социјалистичке стварности.

Ипак, треба рећи да српској фотографија никад у својој претходној историји и није имала критичке тонове. Фотографи су се пре задовоqавали да региструју појаве, него да их тумаче. Али ако би сте запитали те протагонисте, они би мирно веровали да учествују у меwаwу света и живота, а не у wеговој индолетној апологији!

 Партија је преузела одлучујућу улогу у усмераваwу културног и уметничког живота, да би се под Стаqином иницијатива културних радника свела, углавном, на оствареwе задатака које је пред wих поставqало, на овај или онај начин, државно и партијско руководство. 

У Стаqиново време, у тежwи да се уметничко стваралаштво што више потчини политичким задацима совјетске власти и државе, уметност која није улазила у оквире социјалистичког реализма осуђивана је због wене тобожwе потчиwености идеалистичкој естетици, идеолошке издаје социјализма и ставqаwа у службу капиталистичком непријатеqу.

           У историји српске фотографије олако су проглашавано за протагонисте социјалистичког реализма, чак и на основу неких периферних података... рецимо, после неколико чланака-критика Жоржа Скригина у којима се залаже.... 

Не поричући историјску оцену, аутор пледира за нијансиранији став и излаже тезу да је социјалистички реализам био у првом реду један склоп друштвених односа, па тек онда и нека садржински одређена доктрина. Увидом у изворе, лако се може закqучити да Скригин није био теоретичар социјалистичког реализма, али идеолог социјалног сликарства јесте био, уз веру у синтезу Уметности и Револуције. За поређеwе су му послужила искуства предрате загребачке фотографске школе коју је величао. ..., и Мирослав Крлежа и Георг Лукáцс: ни један, ни други није био протагониста социјалистичког реализма, мада су обојица припадала чврсто  тзв. левој мисли.
Међутим, паралелно су на изложбама и дела са темама које су обрађивана и пре рата: пикторијални пејзажи, сеоски мотиви, призори из свакодневног живота, па чак и понеки акт. Ту су и жанр-сцене (то јест режирани призори, као каква замена за занимqивости из свакодневног живота), за које ће неки аутори, држећи се сликарско-роматичарског модела, написати да су студије из живота или о животу.

Уметност и критеријуми – критичка и теоријска мисао.

*

Тематски гледано, фотографије су подеqене у 10 тема,  а на врју суа оне теме које су најбројније:

Рад – Портрети – Слободно време – Уметничке преокупације.

Нема експеримената. Узистyаину у целом зардоwбеу од седам гиспаирваних година, посаји смао ејдна фотогсраиј срсапког аутора Војслаав МриколвиоЋа коајс  еуалозабо реено мзаое назаврти експриметланом. иако корини ејдна од саоц есраитриких мдоела, флокол. иоан је анправен у тени двбиосррје експзизије. Скоч-коло.

Друго: нема акт-фотографија. Па ипак, строго узевши појавила су се два-три акта.

“Слика жене из народа је одлика карактера народног, али један акт никако није”. А ко су главни противници реализма? На првом месту заговорници апстрактне фотографије. Упућивање на изложбе само апстрактних фотографија је исмевање (програмских) начела СФКАЈ, а тиме и ширих, друштвених”.
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