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КОЛАЖИ МАРКА РИСТИЋА У НАДРЕАЛИСТИЧКОМ ПАПИРНОМ ФИЛМУ 
АЛЕКСАНДРА ВУЧА ЉУСКАРИ НА ПРСИМА

АПСТРАКТ: Аутор рада, у извесном смислу, наставља дискусију коју су започели Марко 
Ристић и Миодраг Б. Протић, о надреалистичкој процедури рециклирања слика у вре-
ме припрема за изложбу и каталог Надреализам, Социјална уметност, која је одржана 
1969. године у Музеју савремене уметности у Београду,  али износи нека сасвим нова 
сазнања. Уместо La phisique amusante, коју је навео Протић као извор визуелног мате-
ријала за Ристићеве колаже у сценарију за филм Љускари на прсима Александра Вуча, 
нова истраживања су показала да су илустрације Луја Појеа (Louis Poyet, 1846–1913), 
објављене у књизи La Science amusante из 1891. године, послужиле као редимејд слике. 
Папирни филм Љускари на прсима  „приказан” је у алманаху Немогуће-L'impossible 1930. 
године у Београду, као хибридна уметничка творевина на којој су, заправо, „сарађивала” 
три аутора: Александар Вучо, сценарио, Марко Ристић, колажи, и Луј Поје, гравире.   

КЉУЧНЕ РЕЧИ: надреализам, колажи, папирни филм, Александар Вучо, Марко Ристић, 
Луј Поје (Louis Poyet)   

THE COLLAGES OF MARKO RISTIĆ IN THE SURREALISTIC PAPER FILM CRUSTACEANS ON THE 
CHEST (LJUSKARI NA PRSIMA) BY ALEKSANDAR VUČO

ABSTRACT: The author of this paper, in a certain way, continues the discussion which was started 
by Marko Ristić and Miodrag B. Protić, about the surrealistic procedure of recycling paintings during 
the preparation of the exhibition and catalogue Surrealism, A Social Art (Nadrealizam, Socijalna 
umetnost) which was held in 1969, at the Museum of Contemporary Art in Belgrade, but brings up 
new insights. Instead of La phisique amusante, which Protić stated as the source of visual material 
for Ristić’s collages in the scenario of the film Crustaceans on the Chest by Aleksandar Vučo, new 
research pointed out that illustrations of Louis Poyet (1846−1913), which were published in the book 
La Science amusante in 1891, served as the readymade of the painting. The paper film Crustaceans 
on the Chest was „presented” in the L'impossible almanac in 1930, in Belgrade, as a hybrid artistic 
creation on which, three authors actually „participated”: Aleksandar Vučo, scenario, Marko Ristić, 
collages and Louis Poyet, engravings.
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Концепција алманаха Немогуће-L’impo- 
ssible, првог и најзначајнијег колективног 
уметничког дела групе српских надреали-
ста, није укључивала сценарио за филм, јер 
га нема у кратком садржају алманаха, који 
је Марко Ристић унео у свој дневник од 
уторка, 3. јуна 1930. године.1 Љускари на 
прсима, у поднаслову стоји филм, Алек-
сандра Вуча и серија од дванаест колажа 
Марка Ристића „приказани” су први пут 
десетак дана касније, у алманаху Немогуће-
L’impossible,  који је у тиражу од 160 приме-
рака изашао у петак, 13. јуна 1930. године 
у Београду.2

Насловом сценарија Љускари на пр-
сима, Александар Вучо је довео шкор-
пије, стоноге, пауке, ракове, дакле раз-
не зглавкаре у папирни надреалистички 
филм. У иконографији надреалистичког 
бестијарија, генерално, биле су радо виђе-
не и морске звезде, корали, шкољке и мно-
ге друге животиње мистериозног света 
морских дубина.3 Љускари су, како каже 
Бранко Вучићевић, део „овешталог инвен-
тара надреалистичких слика”:  „шкорпије 
су  ‘глумиле’ у прологу Буњуеловог Злат–
ног доба”, док су  „жирафе, стаклено зво-
но, зрно бисера и тако редом, нашле своје 
место у иконографији надреализма”.4 Уз-
будљива филмска историја љускара траје 

1	 Marko Ristić, Oko nadrealizma I (Beograd: Clio, 2003), 
79, 81. У даљем тексту (Ristić, Oko nadrealizma). 

2	 Branko Vučićević, prir. , Avangardni film 1895-1939 (Beo-
grad: Radionica SIC, 1984), 123. У даљем тексту (Vuči-
ćević, Avangardni film 1895-1939); Božidar Zečević, 
Srpska avangarda i film 1920-1932 (Beograd: Udruženje 
filmskih umetnika Srbija, 2013), 205–228. У даљем 
тексту (Zečević, Srpska avangarda i film 1920-1932).

3	 Mattias Forshage, The Surrealist Bestiary (Stocholm, 
2016). https://www.academia.edu/26443584/The_Sur-
realist_Bestiary

4	 Vučićević, Avangardni film 1895-1939, 128.

све до данас, што потврђује и славни хо-
ливудски Спајдермен. Љускарима припа-
да и категорија људи о којој говори јунак 
Лефкадије у роману Андреа Жида Подру-
ми Ватикана (1914), који је Марко Ристић 
превео с француског на српски језик 1938. 
године. 

О класификацији љускара дуго се диску- 
товало и у круговима биолога, будући да 
је „посматрање зглавака на телу и удовима 
љускара навело све природословце да их 
гледају као инсекте,” али пошто они дишу 
искључиво на шкрге, као и шкољке, онда 
се одустало од једнозначне класификације 
и предложени су нови критеријуми, који 
обухватају и оно „видљиво и оно невидљи-
во” у ткиву и телесној грађи љускара.5 

„Нека позадина буде сенка или црни 
талас. Најбоље би још одговарала мук-
ла ноћ,  тај мрки појас вечног зида који 
не одаје тајне...”, стоји на почетку Вучовог 
надреалистичког филма.6 Затим следи игра 
у четири етапе, тачније у четири секвенце 
које су обележене римским бројевима од I 
до IV и неједнаке су дужине. Сама радња 
изгледа, у први мах, као наставак „Преди-
гре која се не игра” јер тече као аутоматски 
текст у коме се „брзо смењују пејзажи” са 
„жедним жирафама” које  галопирају и „гу-
стим травама где су као муње пројуриле 
зебре” и у којима слободно „пузе пругасте 
змије” (сл. 1).7

Главни јунак у филму Љускари на пр-
сима је „човек у дугачкој пелерини”, који 
долази „преко кровова где се пуше ди-
мњаци.” Он је актер узбудљивих сцена 

5	 Mišel Fuko, Riječi i stvari (Beograd: Nolit, 1971), 277.     
6	 Александар Вучо, „Љускари на прсима“, у Немогуће-

L’impossible (Београд: Надреалистичка издања, 1930), 
68.  

7	 Исто, 68.



Слика 1. Александар Вучо, Љускари на прсима, филм; Марко Ристић, колажи  (Немогуће-L'impossible, 1930, 68)
Figure 1 Aleksandar Vučo, Crustaceans on the Chest, Film; Marko Ristić, collages
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које следе алогичну искидану нарацију и 
надреалистички принцип случајног сусре-
та кишобрана и шиваће машине на столу 
за сецирање. Вучов јунак, тако, на „месту 
за ципеле” налази „две женске ноге, одсе-
чене до колена. Ноге су обучене у танке 
чарапе и сјајне, лаковане ципеле.” Нижу се 
фантастични поетски призори, као што су 
„стаклено звоно са три црне птице” или 
младић који са дна велике мирне воде без 
обала вади „по једно зрно крупног бисера.”8 
Љускари на прсима Александра Вуча на-
мерно реферирају на популарне епизоде 
француског Фантомаса и на ране надре-
алистичке филмове, попут Морске звезде 
(1928) и Перле (1929), пре свега, али и на 
популарне филмске крими-јунаке.9 

Пракса писања филмова на папи-
ру, најпре оних дадаистичких, па онда и 
надреалистичких, била је добро позната 
представницима српског надреализма, али 
најзначајнији подстицај за појаву папир-
ног филма Љускари на прсима Алексан-
дра Вуча у алманаху Немогуће-L’impossible 
ипак је дошао из париског часописа La 
révolution surréaliste, који је у свом по-
следњем броју, од децембра 1929. године, 
објавио сценарио за филм Андалузијски 
пас Луиса Буњуела и Салвадора Далија.10  

„Ових дана прочитао сам сценарио и 
видео снимке филма Луја Буњуела и Сал-

8	 Исто, 69–72.
9	 О Ристићевом одушевљењу француским филмови-

ма Фантомас (1913–1914) и Вампири (Les Vampires) 
(1915–1916) в. у Zečević, Srpska avangarda i film 1920-
1932, 150–179. 

10	 Luis Bunuel i Salvador Dali, “Un Chien Andalou”,  La 
révolution surréaliste 12 (1929): 34–37. https://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/bpt6k58451673.image ; Jean-Michel 
Bouhours, “La mécanique cinématographique de 
l’inconscient”, u La Révolution surréaliste (Paris: Centre 
Pompidou, 2002), 380–386.

вадора Далија ‘Један андалузијски пас’, 
филм кроз који провирује голо лице ху-
мора у свој својој узбудљивој и несенти-
менталној трагичности,” написао је Марко 
Ристић у тексту „Хумор и поезија”, који је 
у наставцима излазио почетком јануара 
1930. године у листу Политика.11 

Узор за Вучов филм Љускари на прси-
ма био је Буњуелов и Далијев сценарио. 
За разлику од „писаног филма” Монија 
де Булија, под насловом Доктор Хипнос 
или техника живота из 1923. године, Ву-
чов сценарио „није ни мало ‘поетизиран’ 
на разини литерарног стила, већ је функ-
ционалан и шкрт, као да се заиста обраћа 
потенцијалном редатељу, а управо та стил-
ска суздржаност и појачава надреалну 
дојмљивост.”12 Павле Леви је приметио да 
је Мони де Були замислио свој текст као 
сценарио за филм, „мада ниједног тренут-
ка није имао намеру да по њему заиста и 
сними филм. ‘Доктор Хипнос је био и зау-
век остао ‘папирни филм.’”13 

Филм, како и стоји у поднаслову Вучо-
вог сценарија, Љускари на прсима конци-
пиран је као папирни филм, али његова 
реализација није пројектована за филм 
пошто је била укотвљена у раван надре-
алистичког поетског и аутоматског текста 
(сл. 2). Бранко Вучићевић је лепо приме-
тио да су „хартија и филм у блиском срод-
ству. Оптичке играчке, претходнице ки-

11	 Ristić, Oko nadrealizma, 29.
12	 Vanja Obad, „Kratki prilog povijesti prve jugoslovenske 

filmske avangarde“, Hrvatski filmski ljetopis 75 (2013): 
5–26. У даљем тексту (Obad, Kratki prilog). https://
www.academia.edu/11277767/Kratki_prilog_povijesti_
prve_jugoslavenske_filmske_avangarde 

13	 Pavle Levi, Kino drugim sredstvima (Beograd: Muzej 
savremene umetnosti, 2013), 71. У даљем тексту 
(Levi, Kino drugim sredstvima).



Слика 2. Александар Вучо, Љускари на прсима, филм; Марко Ристић, колажи (Немогуће-L'impossible, 1930, 69)
Figure 2 Aleksandar Vučo, Crustaceans on the Chest, Film; Marko Ristić, collages
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нематографије, анимирале су цртеже на 
хартији или од папира изрезане силуете.... 
Са становишта практичности: направљен 
приручним средствима и власторучно, 
увек при руци, папирни филм је прави глас 
свог Господара (аутора).”14 И Љускари на 
прсима су „прави глас” песника и надре-
алисте Александра Вуча, који је задржао 
интересовање за филм и после Другог 
светског рата, када је био на челу Коми-
тета за филм, уредник часописа Филм и 
сарадник многих новоформираних филм-
ских институција у ФНР Југославији.15       

О авангардној пракси производње па-
пирних филмова неће се даље говорити, 
али треба додати још само да су током 
двадесетих и тридесетих година прошлог 
века, песници, књижевници, као и многи 
представници авангардних покрета напи-
сали велики број сценарија за филмове, 
који су углавном били објављени као ли-
терарни прилози у француским часописи-
ма Les Cahiers du mois (1925) и Les Cahiers 
jounes (1933), без намере да икада уђу у 
продукцију као играни филмови.16  

У кругу српских надреалиста, много 
се размишљало, дискутовало и писало о 

14	 Branko Vučićević, Paper Movie (Beograd: B92 1998). 
https://monoskop.org/images/9/9f/Vucicevic_Branko_
Paper_Movies.pdf 

15	 Александар Вучо је био аутор значајних пропа-
гандно интонираних текстова објављених у ревији 
Филм, коју је уређивао од 1946. до 1950. године, 
као и сценарија за филм Циганка; Ranko Munitić, 
Jugoslovenski filmski slučaj (Split: Marijan film, 1980), 40, 
51. https://www.scribd.com/document/350050908/
Jugoslavenski-Filmski-Slucaj-Ranko-Munitic 

16	 Richard Abel, „Exploring the Discursive Field of the 
Surrealist Scenario Text“, u  Dada and Surrealist Film, 
ed. R. E. Kuënzli (New York: Willis, Locker and Owens, 
1987), 58; Christian Janicot, Anthologie du cinéma 
invisible en publiant, 100 scénarios pour 100 ans de 
cinéma (Paris: Jean-Michel Place, 1995).

филму, а одласци у биоскоп су били део 
свакодневног искуства. Тако је Алексан-
дар Вучо, заједно са Душаном Матићем, 
направио, такође 1930. године, асамблаж 
Урнебесни кликер, који Павле Леви класи-
фикује као „кино другим средствима” зато 
што „функционише као систем односа 
директно инспирисаних радом филмског 
апарата.”17 Познати су и примери радикал-
но другачије употребе филмског језика у 
продукцији  фотограма, фотографија без 
камере, на којима су радили Ване Бор и 
Марко Ристић током 1928. године.18 На-
име,  идеје о илузији времена и симулацији 
кретања биле су камен темељац серије Бо-
рових и Ристићевих механичких слика, 
фотограма, у којима су они проверавали 
оптичке ефекте филма.19 И у другим ко-
лажним делима ове двојице аутора, мисли 
се на серију колажа  La vie mobile Марка 
Ристића (1926) и Мистерију људске гла-
ве Вана Бора (1930), јасно се манифестује 
структура динамичног квазикинема-
тографског кретања и дисконтинуиране 
асоцијативне визуелне нарације.20 

17	 Levi, Kino drugim sredstvima, 47. 
18	 Milanka Todić, „Cut and paste picture in surrealism“, 

Musicology 6 (2006): 281–302. У даљем тексту (Todić, 
„Cut and paste“).

19	 Миланка Тодић, Немогуће, уметност надреализма 
(Београд: Музеј примењене уметности, 2002), 62. У 
даљем тексту (Тодић, Немогуће, уметност надреали-
зма). https://www.academia.edu/1562934/L_impos-
sible_umetnost_nadrealizma

20	 Milanka Todić, „Krustentiere auf der Brust, Kino auf Pa-
pier im serbischen Surrealismus“, u Bewuste Halluzina-
tionen: Der filmische Surrealismus (Frankfurt am Main: 
Deutsches Filmmuseum, 2014), 134–139. http://kun-
stundfilm.de/2014/10/bewusste-halluzinationen  
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КОЛАЖИ МАРКА РИСТИЋА У НАДРЕАЛИСТИЧКОМ ПАПИРНОМ ФИЛМУ...

КОЛАЖИ МАРКА РИСТИЋА У ФИЛМУ 
ЉУСКАРИ НА ПРСИМА

Александар Вучо је у писму Марку 
Ристићу 1930. године детаљно описао 
свој пројекат „апарата” под називом Огле- 
дало, једног надреалистичког објекта који 
је, можда, остао само на папиру.21 Међутим, 
нацрт Огледала је занимљив за нашу тему, 
поред осталог и зато што успешно рекре-
ира воајерска искуства филма и констру-
ише надстварност.22 Илузију неке друге 
стварности успешно граде и колажи Марка 
Ристића за Вучов папирни филм Љускари 
на прсима (сл. 3). Серија од  дванаест кола-
жа „прати оригинални текст, али они само 
делимично могу стајати као својеврсна 
‘књига снимања’, мада се, намерно, не поду-
дарају сасвим с писаним текстом,” приме-
тила је Вања Обад.23 Заиста, колажи Марка 
Ристића не „препричавају” сценарио, они 
не понављају и не преводе дословно у ви-
зуелни језик нити једну епизоду Вучовог 
текста. Ритам појављивања колажа, као ви-
зуелних секвенци у тексту, не жели да сле-
ди структуру сценарија, па се тако у првом 
сегменту појављује највише, чак четири 
колажа, док су у преостала три текстуална 
одељка неравномерно распоређена по два 
и три колажа. 

Колажи Марка Ристића граде аутоном-
ну визуелну структуру, која квазикинема-
тографски тече парално с папирним фил-

21	 Milanka Todić, „La bille explosive, l’objet et la photo-
graphie dans le surréalisme serbe“, Mélusine XXX. Sur-
réalistes serbes (2010): 101–110.

22	 Тодић, Немогуће, уметност надреализма, 51. Огле-
дало Александра Вуча је реконструисао Милош Ју-
ришић за изложбу Немогуће, уметност надреали-
зма Миланке Тодић, одржане у Музеју примењене 
уметности у Београду 2002. године. 

23	 Obad, Kratki prilog, 21.

мом Љускари на прсима Александра Вуча. 
Серија Ристићевих колажа инсистира на 
свом особеном фрагментарном и дискон-
тинуираном наративу, који не показује 
склоност да се преклопи или прилагоди 
испрекиданим токовима надреалистичког 
текста. Филмска радња се визуализује у 
колажима независно од текста сценарија 
Љускари на прсима, али се мора рећи да 
им је заједнички именитељ шокантан и 
алогичан наратив. Тако Вучов сценарио 
предлаже да се пође од „мукле ноћи” и 
„тамномрке боје”, која успешно крије „тра-
гове злочина,” док Ристићева серија кола-
жа почиње с јајетом на елипсастој плочи 
коју држи тек делимично видљива рука. 
Нижу се, затим, чудесни лабораторијски 
експерименти, да би, на крају, визуелни 
наратив „ударио у зид.” Наиме, визуелна 
нарација се завршава удвојеном сликом 
човека који се судара са онеспокојавајућом 
властитом сенком, ударајући главом о зид 
(сл. 4).

Љускаре на прсима треба посматрати 
као хибридну уметничку творевину, изу-
зетно захтевну и значењски вишеслојну. 
О Љускарима на прсима су писали многи 
познаваоци надреализма, али је фокусира-
на пажња на слике, тек у најновијим истра-
живањима, открила да старомодне црно-
беле илустрације носе потпис POYET.   То 
је латинички потпис на гравирама од којих 
је Марко Ристић изградио серију колажа 
за папирни филм Александра Вуча. Готово 
сви колажи, десет илустрација од двана-
ест, када се ставе под лупу, садрже тај ау-
торски потпис. Током даљег истраживања 
је утврђено да су и та два колажа без пот-
писа POYET изграђена рециклирањем већ 



Слика 3. Александар Вучо, Љускари на прсима, филм; Марко Ристић, колажи (Немогуће-L'impossible, 1930, 71)
Figure 3 Aleksandar Vučo, Crustaceans on the Chest, Film; Marko Ristić, collages



Слика 4. Александар Вучо, Љускари на прсима, филм; Марко Ристић, колажи (Немогуће-L'impossible, 1930, 72)
Figure 4 Aleksandar Vučo, Crustaceans on the Chest, Film; Marko Ristić, collages
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одабраних илустрација истог илустратора 
(Немогуће-L’impossible, стр. 68 и 69). 

Иза потписа POYET, утврдили смо, 
стоји аутор Луј Поје (Louis Poyet, 1846–
1913), илустратор и дугогодишњи са-
радник славног француског часописа 
La Nature, који је основан 1873. године у 
Паризу (сл. 5). Илустрације Луја Појеа су 
биле посебно цењене у том тренутку јер 
су умеле да преформулишу дискурс науке 
и преведу га на језик лаика, како би што 
више читалаца могло да прати текстове 
из најразличитијих научних области. La 
Nature (Природа), француска научно-по-
пуларна ревија, била је крајем XIX века 
најуспешнија у промоцији великих науч-
них открића. Захваљујући многобројним 
илустраторима, међу којима је био и Луј 
Поје, на њеним страницама су комплико-
вани научни процеси постали визуелно 

упечатљиви и узбудљиви за око радозна-
лог читаоца.24 

И сада долазимо до најзначајнијег от-
крића: илустрације Луја Појеа, као визу-
елни цитати, умонтиране су у колажне 
структуре Марка Ристића и објављене 
у папирном филму Љускари на прсима 
Александра Вуча. Али, илустрације Луја 
Појеа не потичу из часописа La Nature, 
одакле их је преузимао и Макс Ернст, на 
пример, нити из књиге Тома Тита за ама-
тере мађионичаре, La phisique amusante 
(Забавна физика), како се мислило све до 
сада, већ из књиге La Science amusante (За-
бавна наука), коју је, као тротомно издање, 
објавио Том Тит (Arthur Good) 1891–1893. 
године у Паризу (сл. 6). 

Наиме, Миодраг Б. Протић је указао на 
то да је Марко Ристић илустровао Љуска-
ре на прсима Александра Вуча „исечцима 
из Том Тита, тј. из La phisique amusante, 
приручника за аматере мађионичаре.”25 
Протић је до ове  информације дошао у ра- 
зговору са Ристићем, припремајући текст 
о српском надреализму за велики каталог 
и изложбу Надреализам, Социјална умет–
ност, која је одржана 1969. године у Музеју 
савремене уметности у Београду. До ома- 

24	 Оснивач La Nature био је Гастон Тисандије (1843–
1899), француски хемичар, метеоролог, аутор 
популарних научних књига и авантуриста, који је 
у предговору првог броја написао да ће ревија 
користити језик свакодневног говора како би 
се наука представила широкој публици, Manuel 
Chemineau, Fortunes de „La Nature“: 1873-1914 
(Wien, Berlin: Lit Verlag, 2012), 91. У даљем тексту 
(Chemineau, Fortunes de „La Nature“: 1873-1914).    

25	 Miodrag B. Protić, „Srpski nadrealizam (1929-1932)“, 
u Nadrealizam; Postnadrealizam; Socijalna umetnost; 
Umetnost NOR-a; Socijalistički realizam, 1929-1950, 
ur. Miodrag B. Protić (Beograd: Muzej savremene 
umetnosti, 1969), 15.

Слика 5. Луј Поје, Аутопортрет, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), Т. I, 1891.
Figure 5 Louis Poyet, Self-portrait, engraving, 

La Science amusante, Т. I, 1891



39

КОЛАЖИ МАРКА РИСТИЋА У НАДРЕАЛИСТИЧКОМ ПАПИРНОМ ФИЛМУ...

шке је дошло сасвим случајно јер је Мар-
ко Ристић, говорећи о надреалистичким 
колажима после готово четрдесет година, 
уместо Том Титове La Science amusante  
навео књигу La phisique amusante као ори-
гинални извор „исечака”. У електронском 
каталогу Националне библиотеке у Па-
ризу нема Том Титове књиге La phisique 
amusante, али се у предговору прве књиге 
La Science amusante каже да се експери-
менти односе, пре свега, на законе физике, 
„чудесне науке, захваљујући којој смо от-
крили парну машину, телеграф, фонограф 
и која нам доноси, можда већ сутра, нова 
изненађења”.26

У извесном смислу, овај есеј наставља 
дискусију коју су започели Марко Ристић 
и Миодраг Б. Протић 60-их година про- 

26	 Tom Tit (Arthur Good), „Mon cher petit Jean“, La Science 
amusante, Paris1891. https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k58538519/f10.item.texteImage

шлог века, о надреалистичкој процедури 
рециклирања слика, али доноси и нека 
нова сазнања. Уместо La phisique amusante, 
коју је навео Протић, у фокусу ове распра-
ве су илустрације Луја Појеа објављене у 
књизи La Science amusante из 1891. године, 
јер је баш те илустрације присвојио Марко 
Ристић за колаже у папирном филму Љу- 
скари на прсима Александра Вуча. 

ЛУЈ ПОЈЕ, ФРАНЦУСКИ ИЛУСТРАТОР, У 
ФИЛМУ ЉУСКАРИ НА ПРСИМА

Један од најугледнијих аутора и свака-
ко један од најпродуктивнијих мајстора 
илустрације, Луј Поје потиче из угледне за-
натске породице из Сен Етјена.27 Он је сти-
гао у Париз 1877. године и одмах је почео да 
ради софистициране новинске илустрације 

27	 Chemineau, Fortunes de „La Nature“: 1873-1914, 122; 
више о раду Луја Појеа и његових синова http://
www.fondsphotographiquepoyet.fr/louis.poyet.
graveur.html 

Слика 6. La Science amusante (Забавна наука), Т. I–III, 1891–1893.
Figure 6 La Science amusante, Т. I–III, 1891–1893
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о занимљивим и новим знацима прогре-
са у XIX веку. Први пут се име Луја Појеа 
појавило на првој страни дугачког спискa 
илустратора угледне и популарне ревије La 
Nature 1882. године, и ту је остало до краја 
његовог живота. Може се чак рећи да се 
„славне године La Nature поклапају са де-
ловањем успешног мајстора гравире, Луја 
Појеа.”28 Специјалност су му биле гравире 
машина, од метеорографа до првих елек-
тричних телеграфа и телефонских центра-
ла. Умео је, понекад, и да изненади читао-
це врло екстравагантним представама на 
којима је био приказан тек откривени прак-
синоскоп или мачји пијано (сл. 7).29 

Славна Bibliothèque de merveilles, која је 
излазила од 1865. до 1956. године у Пари-
зу, садржи такође бројне илустрације Луја 
Појеа. Као један од највећих илустратора 
свога времена, урадио је, са сарадницима, 
више од 300 гравира за тротомно издање 
књиге La Science amusante (Забавна наука), 
коју је објављивао Том Тит од 1891. до 1893. 
године у Паризу. Том Тит, псеудоним Ар-
тура Гуда (Arthur Good, 1853–1928),  био је 
инжењер који је сакупио своје текстове из 
листа L’Illustrasion и одлучио да их поново 
објави у три књиге под заједничким насло-
вом La Science amusante. У предговору, који 
је наменио сину, поред осталог се каже: „У 
књизи су експерименти који ће забавити ро-
дитеље и децу када се увече окупе око поро-
дичног стола... Сви експерименти, били они 
једноставни или комликовани, не захтевају 
специјалну опрему нити посебне трошкове, 
јер наша импровизована лабораторија, као 

28	 Chemineau, Fortunes de „La Nature“: 1873-1914,  122.
29	 Un piano de shats, La Nature, n. 522–527, 1883, 320. 

http://cnum.cnam.fr/CGI/gpage.cgi?p1=320&p3=4KY
28.21%2F100%2F432%2F8%2F420 

што ти знаш, састоји се из кухињског при-
бора [...] Посвећујући ти ову књигу, желим 
да те подсетим на наше срећне тренутке 
које смо провели изводећи експерименте 
описане у њој (сл. 8).”30 La Science amusante 
је одмах по објављивању доживела велику 
популарност, преведена је на многе језике, 
а Том Титова књига под насловом Триста 
враголија и мајсторија: за мале мађиони-
чаре изашла је и у Београду 1925. године. 
„Лекције” из XIX века прилагођене су ка- 
сније америчким телевизијским серијама 
намењеним деци, Mr. Wizard, a интерпре-
тације „дечака научника”,  осавремењене и 
допуњене, биле су популарне донедавно, у 
формату телевизијског Нетфликсовог шоу-
програма за децу.31 

30	 Tom Tit (Arthur Good), „Mon cher petit Jean“, La Science 
amusante, Paris1891.  https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k58538519/f10.item.texteImage 

31	 Cory A. Buxton, Teaching Science in Elementary and Middle 
School: A Cognitive and Cultural Approach (London: Sage 
Publications. Inc, 2007), 44. 

Слика 7. Луј Поје, Мачји клавир, гравира, 
La Nature (Природа), 1883. 

Figure 7 Louis Poyet, Cats piano, engraving, 
La Nature, 1883
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Гравире Луја Појеа из прве књиге La 
Science amusante, из 1891. године, Марко 
Ристић је присвојио као редимејд (ready 
made) слике и укључио их у визуелни на-
ратив папирног филма Александра Вуча 
Љускари на прсима, објављен у алманаху 
Немогуће-L’impossible 1930. године. Ристић 
је издвојио следеће илустрације из књиге 
La Science amusante, а нумерисаћемо их 
само за потребе ове анализе:

1. L’Œuf valseur (Јаје које плеше)
2. �Passer à travers une cart à jouer (Пролаз 

кроз игру)
3. La Pièce pompèe (Испумпани новчић)  
4. �Ascension d’un verre de lampe (Поди-

зање стаклене лампе)
5. La Poisson savant (Паметна риба)
6. �Le Scorpion de camphre (Камфорна 

шкорпија)
7. �La Cuiller-Réflecteur (Кашика-рефлек-

тор) 

8. �La Loterie de famille (Породична лу- 
трија)

9. �La Tête au mur (Глава на зиду) – ова 
илустрација је објављена два пута на 
крају текста. 

Преостала три колажа у Љускарима на 
прсима су конструисана на следећи начин: 

10. �Колаж је компилација илустрација 
под бројем 1, 2, 3, уз два нова фраг-
мента која потичу из следећих Поје-
ових илустрација: мушка шака је пре-

Слика 8. Луј Поје, Портрет Тома Тита (Arthur Good), 
гравира, La Science amusante (Забавна наука), Т. I, 1891. 

Figure 8 Louis Poyet, A Portrait of the Тom Тit (Arthur 
Good), engraving, La Science amusante, Т. I, 1891

Слика 9. Луј Поје, Испумпани новчић, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 9 Louis Poyet, Deflate coin, engraving, 
La Science amusante, 1891
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узета из Enlever un verre avec la main 
ouverte  (Подигните чашу држећи је 
отвореном шаком), а женска рука по-
стављена у горњи десни угао колажа 
из Plonger sa main dans l’eau sans la 
mouiller (Потопите своју руку у воду 
да је не поквасите) (сл. 9).

11. �Колаж с човеколиком рибом је мон-
тиран тако што су спојени фрагмен-
ти са две гравире: уместо јајета с на-
цртаним оком, са илустрације број 
5, умонтирана је глава младића са 
илустрације број 3. 

12. �Колаж је компилација илустрација 
број 6 и 7, шкорпион од камфора 
монтиран је у слику која представља 
кашику-рефлектор (сл. 10). 

Укратко, илустрације Луја Појеа које је 
„исекао” Марко Ристић за потребе филма 
Александра Вуча односе се на различите 
забавне кућне експерименте у којима се 
проверавају: равнотежа, трикови с карта-
ма, новчић који се губи из видног поља, од-
нос стаклене лампе и чаше, илузија кретања 
рибе направљене од јајета и мале црвене 
торбе (сл. 11), плутање камфорне шкорпије 
на води, прављење рефлектора од кашике и 
свеће, рулет с фигурама чланова породице 
(сл. 12) и баланс човека који хоће да додир-
не главом зид, држећи столицу испед себе.   

Дислокација, удвајање и смеле интер-
венције црним мастилом на припремље-
ној позорници „кухињске науке”, где се 
појављују, осим тегли и чудних шкорпиона 
од воска, и фрагментарни делови људског 

Слика 10. Луј Поје, Камфорна шкорпија, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 10 Louis Poyet, Camphor scorpion, engraving, 
La Science amusante, 1891

Слика 11. Луј Поје, Паметна риба, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 11 Louis Poyet, Smart fish, engraving, 
La Science amusante, 1891
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тела, само су део колажно-монтажног по- 
ступка  Марка Ристића. Неки истражива-
чи сматрају да је у надреалистичкој перс-
пективи тело перципирано као нецелови-
то, фрагментарно и механизовано, између 
осталог и зато што је идеологију надреали-
зма формирала генерација уметника која је 
прошла искуство посттрауматских стања 
након Првог светског рата.32 И Ристићеви 
колажи су понудили слику деформисаног, 
обезглављеног и фрагментарног тела, без 
сентименталности и без намере да убла-
же визуелне ефекте шокантних призора. 
Ристић је редуковано интервенисао на 
Појеoвим илустрацијама, тако што је јед-

32	 Amy Lyford, Surrealist Masculinities, Gender Anxiety and 
the Aesthetics of Post–World War I (Berkeley: University 
of California Press, 2007), 31.

ном црним мастилом обезглавио тело ак-
тера у експерименту, а други пут је људску 
главу фрагментовао или ју је умонтирао 
на тело рибе. Његове софистициране и 
онеспокојавајуће интервенције указују на 
смишљено одустајање од кохерентног и 
линеарног опажања и представљања цело-
вите и стварне анатомије тела. 

Заправо, Ристић монтира своје слике-
колаже у Вучов сценарио, инсистирајући на 
кинематографским ефектима изненађења и 
шока. Он конструише неочекивана хибрид-
на тела, рибу са људском главом или око на 
јајету, на пример, и смело успоставља врто- 
главе везе између нагог женског тела у сло-
бодном паду и панораме града или дуплира 
халуцинантне представе човека који жели 
да прође „главом кроз зид” (сл. 13). Његови 

Слика 12. Луј Поје, Породична лутрија, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 12 Louis Poyet, Family lottery, engraving, 
La Science amusante, 1891

Слика 13. Луј Поје, Глава на зиду, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 13 Louis Poyet, Head on the wall, engraving, 
La Science amusante, 1891
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колажи теку као неповезане филмске сцене 
у Љускарима на прсима, за које је приковано 
око посматрача јер му се нуди иновативна 
оптика подсвесног или, још боље, чудесног 
сна.  „Не прихватити ниједну идеју, ниједну 
слику која би могла дати места рационал-
ном... Отворити сва врата ирационалном. 
Прихватити само оне слике које нас запре-
пашћују, не тражећи да сазнамо зашто”, било 
је једино правило кога су се придржавали 
Буњуел и Дали у писању сценарија за филм 
Андалузијски пас.33

ЛУЈ ПОЈЕ У ДИЈАЛОГУ С  
МАРКОМ РИСТИЋЕМ 

Тешко је данас, у време телевизије и 
интернета, тачно разумети колико је био 
велики утицај илустрованих издања, ча-

33	 Luis Bunjuel, Moj poslednji uzdah (Beograd: Institut za 
film, 1983), 85.

сописа и популарних књига, на модерну 
културу с почетка XX века. У часописима 
La Nature и књигама каква је La Science 
amusante, велика научна открића су била 
представљена најширој публици, која је и 
сама дубоко веровала у идеологију про-
греса и била фасцинирана брзином којом 
су се мењали савремени животни стил и 
читав видљиви свет крајем дугог XIX века. 
Чуда из света науке могла су придобити 
интересовање масовне читалачке публике 
само ако су била преформулисана и пре-
ведена на свакодневни језик и додатно 
објашљена сликом. Експерименти с магне-
тизмом или електрицитетом, на пример, 
били су, ради популаризације, пресељени у 
кућне услове, што је изазивало отпор у ака-
демској средини, у којој је сматрано да се 
тиме вулгаризују врхунска научна дости- 
гнућа (сл. 14).  

У „кухињској науци”, кључну дидак-
тичку функцију имале су илустрације, 
којима је обиловао графички дизајн ви-
сокотиражних популарних публикација у 
XIX веку.34 Свака слика је ту била уместо 
„професорске табле”, и на њој је додатно 
било објашњено све оно о чему се говори 
у тексту. Симултана конструкција значења 
успешно тече на страницама La Science 
amusante, а сви експерименти су пред-
стављени не само текстом већ и прециз-
ним гравирама Луја Појеа. „Слике говоре 
очима оно што текст говори духу”, позната 
је парола коју су већ просветитељи исти-
цали, пре свих Дидро, који је и сам укљу-
чио огроман број илустрација у своју Ен-

34	 La Nature је достигла тираж од 25.000 примерака 
1885. године, а Bibliothèce de merveilles је са 125 на-
слова штампана у 1.750.000 примерака,  Chemineau, 
Fortunes de „La Nature“: 1873-1914, 110.

Слика 14. Луј Поје, Подизање стаклене лампе, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 14 Louis Poyet, A Glass lamp raising, engraving, 
La Science amusante, 1891
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циклопедију (Encyclopédie, ou dictionnaire 
raisonné des sciences, des arts et des métiers) 
из 1751–1766. године.35 

Према постојећим сазнањима до којих 
су дошли многи истраживачи надреали-
зма, а посебно обимног и хетерогеног дела 
Макса Ернста, треба подвући да се овај 
уметник, још у раним колажима из 20-их 
година прошлог века, ослањао на илустра-
ције из немачких педагошких, каталошких 
и енциклопедијских публикација, а по до-
ласку у Париз, присвојио је, поред осталог, 
и гравире Луја Појеа.36 

Нећемо овде наводити многе примере 
Ернстових дела у којима он цитира и ре-
конструише Појеове новинске гравире; 
идентификовао их је Вернер Шпис, али за 
ову прилику је неопходно да се присетимо 
табле 36 из књиге Femmes 100 têtes (Жена 
без стотину глава) (1929), с натписом: „Ма-
гично светло, без и једне изговорене речи и 
у свим временским приликама”.37 На Поје-
овој илустрацији представљен је фантасти-
чан „апарат” за пројекцију слика, али Ернст 
трансцендира оригиналну илустративну 
раван и, пројектујући  светлосни зрак из же-

35	 Chemineau, Fortunes de „La Nature“: 1873-1914, 93. 
Дидроова  Енциклопедија била је део богате поро-
дичне библиотеке Марка Ристића, а данас се чува, 
заједно с његовом архивом, у Српској академији 
наука и уметности у Београду.             

36	 Werner Spies, Max Ernst - The Invention of the Surrealist 
Universe (New York, London: Harry N Abrams Inc., 
1990); Elza Adamowicz, Surrealist Collage in Text and 
Image: Dissecting the Exquisite Corps (Cambridge:  
University Press 1998), 2–10.

	 http://assets.cambridge.org/97805216/19875/
excerpt/9780521619875_excerpt.pdf 

37	 Levi, Kino drugim sredstvima, 97; Max Ernst, Femmes 
100 têtes (New York: George Braziller,1985). https://
www.scribd.com/doc/244767179/La-Femme-100-
Tetes-The-Hundred-Headless-Woman-1929-Max-
Ernst-pdf 

нине вагине, конструише нов значењски и 
симболички ниво, као и у другим колажно-
монтажним структурама.38 Зрак светлости 
који излази из уста жене је, у први мах, био 
једина интервенција Марка Ристића на 
илустрацији Луја Појеа La Cuiller-Réflecteur 
(Кашика-рефлектор), која је субверзивна у 

38	 Rosalind E. Krauss, Optical Unconscious (Massachusetts: 
The MIT Press, 1994), 33–93. https://monoskop.org/
images/2/2b/Krauss_Rosalind_E_Optical_Unconscious.
pdf 

Слика 15. Луј Поје, Кашика-рефлектор, гравира,  
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 15 Louis Poyet, Bucket reflector, engraving,  
La Science amusante, 1891
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односу на изворни текст. Потом је ориги-
нална визуелна порука Појеове гравире до-
живела још низ трансформација, удвајање 
исте слике и „лепљење” камфорне шкор-
пије, што је водило ка новим слојевима 
значења и конструкцији новог аутономног 
уметничког дела Марка Ристића (сл. 3 и 15).   

Наравно, важно је знати изворе од којих 
су полазили Макс Ернст и Марко Ристић у 
свом колажно-монтажном раду, али само 
„то нам неће помоћи да их разумемо, јер 
су у њима избрисана и замагљена значења 
оригиналних слика са циљем да се изгра-
ди властито дело. У ствари, познавање из-
вора нас може учинити слепим за поезију 
финалног рада.”39

Познато је да су Марко Ристић и срп-
ски надреалисти били инспирисани фран-
цуским публикацијама. Сви су их добро 
познавали јер су на њихове београдске 
кућне адресе редовно стизале париске но-
вине и журнали већ по завршетку Првог 
светског рата.40 Ревија La Natura је поста-
ла нека врста модела за графички дизајн 
како француских надреалистичких издања 
тако и алманаха Немогуће-L’impossible, 
који је понудио читаоцу-гледаоцу нова ис-
куства, уводећи на своје странице до тада 
непознате визуелне садржаје, фотограм 
и фотографију, на пример, уместо кон-
венционалних репродукција и линеарних 
илустрација. 41 О значају и угледу умет-

39	 Pepe Karmel, „Terrors of the Encyclopedia: Max Ernst 
and Contemporary Art“, u Max Ernst: a retrospective, 
eds. Werner Spies and Sabine Rewald (New York: The 
Metropolitan Museum of Art, 2005), 81–100. https://
as.nyu.edu/content/dam/nyu-as/faculty/documents/
Karmel_Terrors_of_Encyclopedia.pdf. 

40	 Миланка Тодић, „Умрежена авангарда: српски, 
француски и шпански надреалисти“, Култура 138 
(2013): 165–178.

41	 Тодић, Немогуће, уметност надреализма, 30. 

ности Макса Ернста у контексту српског 
надреализма доста је писано, али овде је 
потребно још једном скренути пажњу на 
„дијалог” Марка Ристића и Макса Ернста.  

Пишући о колажу, Ристић је посебно 
истакао Ернстова дела, јер „ернстовски ко-
лаж” користи ову технику тако што „прича 
свој сан, помоћу материјалних елемената 
туђе јаве”.42 У свом антироману Без мере, 
Ристић отвара једно од поглавља цитатом 
из песме Макс Ернст од Пола Елијара.43 
Занимљиво је још додати и да је на летку 
који најављује излазак алманаха Немо-
гуће, „прве манифестационе публикације 
надреализма”, објављен и један непотпи-
сан „ернстовски колаж”,  како би га Ристић 
назвао, који гради јукстапозицију између 
фигуре жене, примитивне маске и чудне 
анималне форме.44 

Серија колажа Марка Ристића у филму 
Александра Вуча Љускари на прсима осла- 
ња се, ексклузивно, само на илустрације 
Луја Појеа, кога цени и користи и Макс 
Ернст, и то баш на оне објављене у првој 
књизи тротомног приручника La Science 
amusante из 1891. године.45 Узбудљив је и 
радикалан заокрет у методологији и кон-
цепцији колажа Марка Ристића, до кога 
је дошло с Љускарима на прсима. На-
име, Ристић је ту, можда у духу црно-беле 

42	 Marko Ristić, Bez mere (Beograd: Nolit, 1986), 250. 
43	 Biljana Andonovska, Poetika nadrealističkog (аnti)

romana u srpskoj književnosti i evropskom kontekstu 
(doktorska disertacija, Univerzitet u Beogradu, Filo-
loški fakultet, 2017), 637–638. О односу између М. 
Ристића и М. Ернста у овој дисертацији се детаљно 
говори, 554–559. http://nardus.mpn.gov.rs/hand-
le/123456789/8622 

44	 Исто, Прилог 4, 1101.
45	 Werner Spies, Max Ernst - The Invention of the Surrealist 

Universe (New York, London: Harry N Abrams Inc., 
1990).
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филмске слике, напустио бојену раскош и 
хетерогеност у избору визуелних цитата, 
карактеристичну за колажне структуре 
из серије La vie mobile (1926), и окренуо 
се само једном извору: црно-белим грави-
рама  Луја Појеа и само једној књизи, La 
Science amusante из 1891. године. Ристић 
присваја Појеове гравире, не скривајући 
ни потпис илустратора из XIX века, баш 
како је то радио и Ернст у својим делима 
(сл. 2 и 16). 

Изобиље материјала из La vie mobile 
чине разни „сувенири пасионирано са-
купљани у амбијенту омиљеног града. Све 
те делове већ готових слика и натписа који 
су бомбардовали његов очни живац” при- 
својио је Ристић да би у новој, мозаичкој 
структури колажа артикулисао властите 
игре асоцијација и синтетизовао своја ис-
куства боравка у граду светлости.46 Ало-
гична и дисконтинуирана реторика истр-
гнутих фрагмената у серији колажа La vie 
mobile делимично се ослања и на искуства 
дадаизма и истражује личне митологије.47 

Међутим, када се после неколико го-
дина, а током рада на обликовању алма-
наха Немогуће-L’impossible, Ристић окре-
нуо артикулисању вишезначних колажних 
структура, видљиво је његово одустајање 
од немилосрдног декомпоновања хетеро-
геног материјала. Поред осталог и зато 
што је у свом париском пртљагу донео не 
само искуство непосредног сусрета с Бре-
тоном и француским надреалистима и на-
црт за свој антироман Без мере већ и нај-

46	 Тодић, Немогуће, уметност надреализма, 40.
47	 Todić, “Cut and paste”: 281–287. 

новију слику Макса Ернста, Сова, купљену 
на Ернстовој изложби 1927. године.48   

Ристићеви колажи за филм Љускари 
на прсима задржали су дислокацију ви-
зуелних фрагмената и, наравно, потребу 
да изненаде и шокирају посматрача нео-
чекиваним сударима разнородних појава, 
што открива креативну слободу освоје-
ну изван конвенционалних медијских и 
жанровских норми, али главна новост је 
била у артикулисању мултимедијалног 
дијалога на линији текст–слика. Изградња 
лингвистичких структура постигнута у се-
рији  La vie mobile, заборављена је, да би 
у Љускарима на прсима била изграђена 
нова, која поштује логику покретних цр-

48	 Бранко Алексић, „Хронологија“, у Ване Бор, ур. Зоран 
Гаврић (Београд: Музеј савремене уметности, 1990), 
142. 

Слика 16. Луј Поје, Пролаз кроз игру, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 16 Louis Poyet, Going through the game, engraving, 
La Science amusante, 1891
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но-белих слика. Ако су париски колажи 
бомбардовали око посматрача инсертима 
хаотичне реалности, београдска серија ко-
лажа гради алогичан визуелни наратив, у 
коме се нижу драматичне и театралне сце-
не чудесних научних експеримената, као 
на филмском платну. 

На екрану сна и подсвесног теку слике 
Марка Ристића, у независној визуелној ли-
нији нарације коју гради филмски сцена-
рио Љускари на прсима Александра Вуча. 
Од „Предигре која се не игра” и слике јајета 
на равној плочи, нижу се призори које од-
ликује незаинтересованост за линеарност 
и логичност нарације, како оне текстуал-
не тако и оне визуелне (сл. 1 и 17). Алек-
сандар Вучо и Марко Ристић су, радећи на 
филму Љускари на прсима, инсистирали 
на принципу интервала, односно на ритму 
неочекиване смене текста и слике, што до-
некле подсећа на стуктуру немог филма.

Хибридне форме, фрагменти људског 
тела који се успешно синтетизују с фраг-
ментираним животињским облицима, 
део су методологије изградње колажа у 
Ристићевој серији Љускари на прсима. 
Људска глава уместо рибље је неосетно и 
безшавно монтирана у изворну илустра-
цију Луја Појеа La Poisson savant (Памет- 
на риба), при чему се процес метаморфозе 
манифестује неочекиваним дуплирањем 
слике. Поступак удвајања и понављања 
захтева од читаоца-гледаоца додатно ан-
гажовање, као када се нађе пред ребусом 
који га позива на игру или пред сликом и 
њеним рефлексом у огледалу (сл 2 и 11).  

„Лепак не чини колаж” (ce n’est pas  la 
colle  qui fait  le collage), нагласио је Ернст 
већ у свом раном тексту „Иза сликарства”, 
а он се односи и на богату колажну про-
дукцију српског надреализма.49 Мисли се 
ту, пре свега, на дела Александра Вуча, Ду-
шана Матића, Вана Бора, Марка Ристића 
и других. Концепција слике, тачније  ауто-
матизам изградње шокантне поетске сли-
ке од већ постојећих слика, свима њима 
је била много значајнија од поступка се-
ци-лепи. Редимејд слике, готови визуел-
ни цитати  обликовали су аутономне на-
ративне структуре у којима су свет сна и 
искуство асоцијативног низања поетских 
слика освојили нове просторе имагина-
ције. Стратегија монтирања је значила, 
поред осталог, и трансформацију једног 
фрагментарног тела у неко друго, не оба-
везно људско, како то показују листови  
Ернстове књиге Femmes 100 têtes (1929) 
и Ристићеви Љускари на прсима (1930). 

49	 Werner Spies, “Nightmare and Deliverance”, u Max Ernst: 
a retrospective, ed. Werner Spies and Sabine Rewald 
(New York: The Metropolitan Museum of Art, 2005), 9.

Слика 17. Луј Поје, Јаје које плеше, гравира, 
La Science amusante (Забавна наука), 1891.

Figure 17 Louis Poyet, An egg that dances, engraving, 
La Science amusante, 1891
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Трансформације тела су биле шокантне, 
али и веома убедљиве, делимично и зато 
што је прецизна линеарност новинских 
гравира, као и њихова црно-бела штампа, 
нудила униформност механичке репро-
дукције и синтезу хетерогених визуелних 
цитата.50 Популарне илустрације из XIX 
века су претрпеле бројне интервенције, 
деконструкције и конструкције, док нису 
изнова, у XX веку, концептуално урамљене 
у надреалистичке колаже. А они се „гене-
рално губе у вечности јер немају времен-
ске кординате... не можемо се упитати ни 
где него шта се догодило, али, ипак, они се 
тако дубоко урезују у наше памћење”, на-
писала је Доротеа Танинг поводом колажа 
Макса Ернста.51  

Комбиновањем разнородног материја-
ла, Ристић није хтео ни да сакрије ни да 
ретушира, а тиме и ублажи оштре спојеве 
и разлике између редимејд слика и реди-
мејд текстова у колажима La vie mobile. 
Оставио је да се рез и судар различитих 
реалности, свом јачином сруче у око по- 
сматрача. Насупрот тој отвореној агре-
сивности у рушењу кохерентне визуелне 
структуре, Ристић је у циклусу Љускари на 
прсима субверзивно конструисао илузију 
паралелног света, у коме је све, наизглед, 
функционално и усклађено. Делимично, 
тој оптичкој илузији доприноси и „ерн-
стовска” методологија колажирања, која 
прикрива резове између фрагментарних 

50	 О илустрацијама Луја Појеа и њиховом важном 
месту у делима других аутора, какви су, на пример, 
Јозеф Корнел (Joseph Cornell, 1903–1972)  и Лоренс 
Јордан (Lawrence Jordan, 1934–), више у Jason 
Edwards, ed., Joseph Cornell, Opening the Box (Bern: 
Stephanie L.Taylor, 2007).       

51	 Dorothea Tanning, Max Ernst, A Little Girl Dreams of 
Taking the Veil (New York: Dover Publications, 1982), 8. 

редимејд слика. Наиме, Ернст је своје ко-
лаже  преснимавао, а тај међучин, у коме 
су колажи били фотографисани или боје-
ни, маскирао је и уједначавао постојеће 
разлике у илустрацијама од којих су били 
конструисани његови колажи. Нису сачу-
вани оригинални колажи Марка Ристића 
за филм Љускари на прсима, али процес 
репродуковања на страницама алманаха 
је прикрио трагове директног сучељавања 
различитих „исечака” у његовим делима.

Коначно, ако би се упоређивала два раз-
личита концепта конструкције Ристиће-
вих колажа, онај из La vie mobile и онај из 
Љускара на прсима, онда се најпре може 
рећи да су „оба једнако револуционарна у 
односу на конвенционалне представљачке 
моделе уметности: у једном се руши чи-
тав систем односа по коме функционишу 
ствари и појаве у представљању реално-
сти, а у другом се уместо видљиве ствар-
ности монтира надстварност за коју важе 
неки други закони гравитације.”52

Љускаре на прсима не повезује логич-
на нарација, колажно-мозаичка структура 
текста и редимејд слика намерно се одри-
че кохерентног линеарног наратива у ко-
рист трансгресивне асоцијативне логике. 
Али, читав текст сценарија, у дијалогу с 
визуелним интервалима, гради компакт-
ну структуру филма, тачније папирног 
филма, у коме се сегменти реалног све-
та сукобљавају са халуцинантним слика-
ма подсвести. Могло би се, у том смислу, 
поводом Љускара на прсима Алексан-
дра Вуча и Марка Ристића, говорити и о 
конструкцији новог процеса репрезен-
тације, или „екранске парадигме”, како је 

52	 Todić, „Cut and paste“: 289–291.
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дефинише Хаим Финкелштајн.53 Наиме, 
филмско размишљање је понудило умет-
ницима надреализма концептуални оквир 
за изградњу екранске парадигме, парадок-
салног простора у коме се води дијалог 
између реалног и фиктивног. Из надре-
алистичке перспективе, филм је оруђе или 
медијум новог доба, који открива „пејзаже 
менталног простора” и „отвара сва врата 
у скривеним слојевима ирационалног.”54 

53	 Haim Finkelstein, The Screen in Surrealist Art and 
Thought (London: Routledge, 2007), 24.

54	 Alexander Waters, Discerning a Surrealist Cinema 
(Birmingham: University of Birmingham, 2011), 45. 
http://etheses.bham.ac.uk/3092/1/Waters11MPhil.pdf

Бретонова Нађа (1928) и Ристићева књи-
га Без мере (1928) манифестују постлите-
рарно интересовање за филм, пре свега за 
његову способност да инспирише и моти-
више публику. За надреалисте, филм није 
био моћан медиј зато што приказује ствар-
не сцене нити реални свет, већ зато што је 
понудио екран где  се пројектују, али и на 
који се „пресађују” властите фантазије и 
поетске слике.
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THE COLLAGES OF MARKO RISTIĆ IN THE SURREALISTIC PAPER FILM 
CRUSTACEANS ON THE CHEST (LJUSKARI NA PRSIMA) BY ALEKSANDAR VUČO

SUMMARY

The practice of writing films on paper, firstly the dadaistic ones and then the surrealistic 
ones, was well known to the representatives of Serbian surrealism, but the most significant 
incentive for the appearance of the paper film Crustaceans on the Chest by Aleksandar 
Vučo in the L'impossible almanac (Belgrade, 1930) however, came from the Paris magazine 
La révolution surréaliste, which in December 1929, in its final issue, published the scenario 
for the film An Andalusian Dog (Un Chien Andalou) by Luis Buñuel and Salvador Dali. The 
scenario for the film Crustaceans on the Chest by Aleksandar Vučo intentionally refers to, both 
the popular episodes of the French Fantômas and the early surrealistic films, such as Starfish 
(1928) (L'étoile de mer) and The Pearl (1929) (La Perle) before all, but also to, at the time, 
popular film crime-heroes.

The collages of Marko Ristić build an autonomous visual structure which quasi 
cinematographically flows parallel with the paper film Crustaceans on the Chest by Aleksandar 
Vučo. A series of twelve collages insist on their personal fragmented and discontinuous 
narrative which does not show affection of overlapping or adjusting to the intermittent flows 
of the surrealistic screenplay. Therefore, the film's action is visualized in collages independent 
to the text, but it must be stated that their common denominator is a shocking and alogical 
narrative.

In a certain way, this piece continues the discussion which was started by Marko Ristić and 
Miodrag B. Protić in a surrealistic procedure of recycling images in the time of preparation 
for the exhibition and catalogue Surrealism, A Social Art (Nadrealizam, Socijalna umetnost), 
which was held at the Museum of Contemporary Art in Belgrade in 1969, but also brings 
up new insights. In the discussion's focus are the illustrations by Louis Poyet (1846-1913), 
published in the book La Science amusante from 1891, because Marko Ristić acquired exactly 
those illustrations for the collages of the paper film Crustaceans on the Chest by Aleksandar 
Vučo which was ”presented” in the L'impossible almanac in 1930. Louis Poyet was one of the 
best illustrators of the prominent and popular magazine La Nature for whom he worked for 
from 1882, until 1913.

The film Crustaceans on the Chest by Aleksandar Vučo should be observed as a hybrid 
artistic creation, extremely demanding and with a multilayered significance, on which three 
authors ”cooperated”: Aleksandar Vučo, scenario, Marko Ristić, collages and Louis Poyet, 
engravings.


