Ob6pa3ar 6p. 5 AY

”
LANTES 4

YHUBEP3UTET Y HOBOM CAZlY AKAJEMHWJA YMETHOCTH

DOKTORSKE AKADEMSKE STUDIJE

LIKOVNE UMETNOSTI

NASILJE NAD DRUGIM — CRTEZ KAO MENTALNA MAPA
U PROCESU ISTRAZIVANJA TEME NASILJA

DOKTORSKI UMETNICKI PROJEKAT

Mentor: Student:

prof. Branka Jankovi¢ Knezevi¢ Goran Juresa

Novi Sad, 2019 godine






1AS SIy
NanaraZ

pe

%
0,

l;—_—,,:Q =
X =2
% IS &°

PIANTES

UNIL,

YHUBEP3UTET Y HOBOM CAZlY

p’
Z
AKAJIEMHJA YMETHOCTH

OBPA3AII - 5a AY

KLJUCNA DOKUMENTACIJSKA INFORMACIJA

Redni broj:
RBR

Identifikacioni broj:
IBR

Tip dokumentacije:
TD

Monografska dokumentacija

Tip zapisa:
TZ

Tekstualni Stampani materijal

Vrsta rada (dipl., mag., dokt.):

VR

Doktorski umetnicki projekat

Ime i prezime autora:
AU

Goran Juresa

Mentor (titula, ime, prezime,
zvanje):
MN

Mr Branka Jankovi¢ Knezevi¢

Naslov rada:
NR

Nasilje nad Drugim — Crtez kao mentalna
mapa u procesu istrazivanja teme nasilja

Jezik publikacije:
JP

srpski

Jezik izvoda:
JI

srp. / eng.

Zemlja publikovanja:
ZP

Srbija

Uze geografsko podrugje:
UGP

Vojvodina, Novi Sad

Godina: 20109.

GO

Izdavacg: autorski reprint
V4

Mesto 1 adresa:
MA

Akademija umetnosti Novi Sad, Pure Jaksi¢a 7




Fizicki opis rada:
FO

(broj poglavlja / stranica / slika / grafikona /
referenci / priloga)

Umetnicka oblast:
Uuo

Likovna umetnost

Umetnicka disciplina:
UD

Crtez

Predmetna odrednica, klju¢ne reci:

mentalne slike, nasilje, filozofija, istorija,

PO teorija umetnosti, crtez, slika, skulptura,
instalacija, fotografija, ljudsko telo,
metamorfoza

UDK

Cuva se: Biblioteka, Akademija umetnosti, Pure Jaksica

CU 7

Vazna napomena:

VN

Izvod:

V4 Doktorski umetnicki projekat Nasilje nad

drugim- crtez kao mentalna mapa u procesu
istrazivanja teme nasilja bavi se razlozima
postojanja nasilja u ljudskom drustvu
ukljucujuéi niz referenci koje se u osnovi
fokusiraju na Drugost i na razlike medu
ljudima- od religije, boje koZze, pripadnosti
odredenoj naciji i kulturnim razlikama.
Istrazivenjem se kroz analiziranje razloga
nastanka nasilja u drustvu postavlja okosnica za
analizu uocavanja i ispoljavanja te problematike
u umetnosti.

U pisanom segmentu rada isticu se preplitanja
filozofskih pitanja i istorijskih dogadaja kroz
koje se uocavaju mehanizmi drustvenih
raslojavanja i dehumanizacije, odnosno procesi
koji proizvode nasilje. Na osnovu uocenih
mehanizama izazivanja nasilja, rad se bavi
tematskim ispitivanjem razli€itih oblika
umetnickih reakcija na tu temu. Istrazivanje
ispituje koje su sve moguénosti prikazivanja
teme drustvenog nasilja u savremenoj
umetnosti.

Teorijski segment doktorskog umetnickog
projekta bavi se umetni¢kim opusima
savremenih likovnih stvaralaca koji konstantno
problematizuju temu nasilja u umetnosti
koristeci se razli¢itim konceptima. U
problematizovanju ove teme umetnici se okre¢u
1 istrazuju u van umetnickim poljima koristeci
se filozofijom i istorijom S§to je i predstavljeno u




tekstu, kao 1 konceptualno udaljenim
konceptima umetni¢kog odgovora na temu.

Stanoviste koje istrazivacki rad pokuSava da
argumentuje da se umetnik bavi prizorom
nasilja u svojoj umetnosti zastupajuci stav koji
se tumaci kao neprihvatanje takvog ¢ina, kao
jedan vid jasnog stanovista da je nasilje
neprihvatljivo.

Po identi¢énom konceptu i slicnim principima
autor doktorskog umetnickog projekta razvija
svoj praktic¢an rad. Teorijsko istraZivanje autora
sluzi da bi se bolje shvatila intimna polazista i
stremljenja autora u bavljenju temom nasilja
kroz crtez.

Datum prihvatanja teme od strane
Senata:
DP

Datum odbrane:
DO

Clanovi komisije:

(ime 1 prezime / titula / zvanje /
naziv organizacije / status)

KO

predsednik:
¢lan:
¢lan:




;—"\ ::-‘4,4_-1 i:Q. /f:
- JC=
T o S P
PLANTES ’
YHUBEP3UTET Y HOBOM CAJlY AKAJTEMHUJA YMETHOCTH

Key word documentation

Accession number:
ANO

Identification number:
INO

Document type:

Monograph documentation

DT

Type of record: Textual printed material

TR

Contents code: Doctoral Art Project

CcC

Author: Goran JureSa

AU

Mentor: Branka Jankovi¢ Knezevi¢ M.R. Full Professor

MN

Title: Violence towards the other - drawing as a mental

TI map in the process of researching the theme of
violence.

Language of text: Serbian

LT

Language of abstract: eng. / srp.

LA

Country of publication: Serbia

CP

Locality of publication: Vojvodina / Novi Sad

LP

Publication year: 2019

PY

Publisher: Author reprint

PU

Publication place:
PP

Academy of Arts, Novi Sad, Pure Jaksi¢a 7




Physical description:

PD
Artistic field Fine arts
AF
Artistic discipline Drawing

AD

Subject, Key words
SKW

mental images, philosophy, history, art theory,
violence, drawing, painting, sculpture,
installation, photography, human body,
metamorphosis

ucC

Holding data:
HD

Library of Academy of Arts, Novi Sad, Pure
Jaksica 7

Note:
N

Abstract:
AB

This Doctoral art project entitled Violence
towards the other - drawing as a mental map in
the process of researching the theme of violence
deals with the origins of violence in society
including a series of references with focus on
the identity and the Other, from religion, skin
color, nation state and cultural differences. By
looking through the reasons for the origins of
violence in respective society, the author
focuses on contemporary art practices which
deals with the topic of violence.

In the written segment of the doctoral thesis, the
emphasis is on the overlapping of main
philosophical questions and historical events
through which mechanisms of societal
breakdowns and dehumanization, or
circumstances in which violence is produced.
After establishing main mechanisms for the
production of violence, the author examines
various forms of artistic reactions and practices
on the subject.

The theoretical segment of the doctoral art
project deals with art works of contemporary
artists who constantly problematize the subject
of violence in their art practice through various
concepts. These concepts draw artists to go
beyond artistic fields, turning to philosophy and
margins of history.

The standpoint that the research tries to argue is
that artists deal with the topic of violence by




showing the violent acts, and through depicting
it, they demonstrate their opposition to it, a
statement that violence is unacceptable.

The same creative principles and philosophical
concepts are shared by the author of this thesis.
The theoretical research serves to better
understand the intimate starting point in dealing
with the topic of violence through the process of
drawing.

Accepted on Senate on:
AS

Defended:
DE

Doctoral Art Project Defend Board:
DB

president:
member:
member:




Sadrzaj

9 Uvod

13 1. Covekova priroda / Mehanizmi nasilja

23 2. Vidljivo 1 nevidljivo nasilje / Patos formula

29 3. Aura umetnickog dela

35 4. Nasilje kao tema umetni¢kog dela / Fransisko Goja

45 5. Umetnicka praksa kao odgovor na nasilje

55 6. Rat / Metamorfoze i mutilacije figure u 20. veku

65 . 7. Nekropolitika tela / Proces ispoljavanja umetnikovog nasilja nad sopstvenim telom
i — 8. Objekat u sluzbi umetnosti bazirane na nasilju

L — 9. Cetiri opusa

F A— 9.1. Brus Nauman / Nasilje kao osnovni vid inspiracije za delo
95 9.2. Vilijam Kentridz / Platonova peéina kao put ka nasilju
100 9.2.1. Drawings for projection

102 9.2.2. Feliks u egzilu

104 9.2.3. Crna kutija

109 9.3. Anselm Kifer / Konstruisano secanje na Holokaust, I

121 9.4. Miroslav Balka / Konstruisano secanje na Holokaust, 11
125 9.4.1. How it is

131 . 10. Crtez kao mentalna mapa u procesu istrazivanja teme nasilja / Zakljuc¢ak
133 10. 1. Intimna polazista / Dnevnicki zapisi

139 10. 2. Knjizevnost kao izvor prizora / Obrazac tela-zrtve

143 10. 3. Istorijska slika kao polaziste likovnog rada

147 11. Literatura






Posetilac iz svemira temeljno je proucio hris¢anstvo da bi
otkrio, ako moze, zasto je hris¢anima tako lako da budu
okrutni. Zakljucio je da je bar delimicni uzrok nevolje —
aljkavo propovedanje u Novom zavetu. Pretpostavljao je
da je namera jevandelja bila da ljude, pored drugih stvari,
uci da budu milosrdni cak i prema najponizenijim medu
ponizenima. Jevandelje je, medutim, naukovalo u stvari
sledece: pre nego Sto nekog ubijes, budi sasvim siguran da

nema jake veze. Tako mu je to.

Kurt Vonegat, Klanica pet

Postoje dve planine

na kojima je sve svetlo i jasno:
planina Zivotinja i planina bogova.
Izmedu njih lezi

mracna dolina ljudi.

Paul Kle, Dve planine'-?

! Klee, Paul, Some poems by Paul Klee, prev. Anselm Hollo, Scorpion press, Northwood London, 1962.

2 Prevodi svih citata i naziva umetnickih dela koja se razmatraju u ovom doktorskom radu, ukoliko nije
drugacije naznaceno, pripadaju autoru.






Kao i pre, mi smo vojnici u ratu. Imamo dan odmora.
Treba oprati rublje, treba se podsisati, ocesljati, a pre

svega, ocistiti i podmazati bajonet.

Lav Trocki

Videla sam sve, videla sam drvece,

1 na povetarcu kako plese vrbino lisce,
Videla sam coveka kog najbolji prijatelj ubi,
1 Zivote neproziviljene kojima trag se gubi.
Videla sam sta sam bila, a znam i Sta ¢u biti,

Videla sam sve, vise se nema Sta videti!

Bjork Gudmunsdotir, prva strofa pesme Videla sam sve’

3 U originalu: I've seen it all, I have seen the trees / I've seen the willow leaves dancing in the breeze /
I've seen a man killed by his best friend, / And lives that were over before they were spent. / I 've seen
what I was and I know what I’ll be / I've seen it all there is no more to see! (I've seen it all, Selmasongs,
2000).






Uvod

Teorijski deo ovog doktorskog rada pokusSava da odredi na koje nacine nasilje, kao
konstantni proces koji se odvija u ljudskom drustvu, moze da se javi u savremenim
likovnim poetikama. Istrazuje se odnos umetnika prema ovakvoj vrsti teme i njegovi
razlozi da se ovakvom tematikom bavi. Istrazuju se, takode, istorijski aspekti koji su od
pocetaka umetnosti pratili tretman teme nasilja u likovnom delu. Istrazivanje obuhvata i
pojam patos formule, kojeg je pocetkom 20. veka formulisao istoricar umetnosti Ebi
Varburg (Aby Warburg, 1866—1929). Upotrebom ovog obrasca, likovno delo je kroz
istoriju moglo da predstavi opredmecivanje ekstrema ideologije, u pokusaju da se
posledice nasilja koje sprovodi ugnjeta¢ predstave u boljem svetlu. Kao posledica
primene ove formule, sprovodeno nasilje u umetnosti nikada se nije predstavljalo u

realnom svetlu, sve do pojave baroka.

Dalje, doktorski rad obrazlaze zasto je pocetkom 19. veka doslo do prekida u primeni
patos formule na likovno delo i zasto je umetnik u vezi sa temom nasilja u likovhom
delu poceo da izrazava svoje realne zamisli i1 da nasilje prikazuje u pravom svetlu. U
radu se pojaSnjava i teza koju je zastupao nemacki filozof Valter Benjamin (Walther
Benjamin, 1892—1940) — o procesu gubitka aure umetni¢kog dela u periodu razvitka
fotografije. Ovakav sled u istorijskom razvoju tretmana teme omogucio je umetniku
slobodu u tretiranju tema koje predstavljaju polje njegovog interesovanja, ukljucujuéi i
one koje se bave tokovima druStvenog nasilja. Polagano odumiranje primene patos
formule 1 gubitak aure umetni¢kog dela, uticali su na moguénosti koje su pruzale

umetniku autenti¢no i samosvojno bavljenje temom nasilja u likovnom delu.

U istorijskom razvitku teme pojasnjava se i zaSto su se totalitarni rezimi 20. veka vratili

upotrebi patos formule u pokusaju da se stvori umetnost koja bi pravdala koriS¢enje
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drustvenog nasilja i pogresnih drzavnih politika. U istom delu, pojaSnjava se veza

umetnosti i politike koja postoji kada su u pitanju ovakve vrste tema.

U domenu savremene umetnosti, odnos prema temi nasilja posmatra se kao proces tzv.
»angazovane® umetnosti kojom se umetnik koristi kako bi skrenuo paznju na anomalije
koje u ljudskom drustvu nastaju usled nasilja. Cin nasilja koji se desio isprovocirao je
reagovanje umetnika putem umetnickog rada. Bavljenje ovom temom umetniku pomaze
da razresi pitanja koja sebi postavlja o ontoloSkom, sveprozimaju¢em uticaju koje
nasilje kao trag ostavlja po svetu. Kako ¢e umetnik reagovati, i da li ¢e njegova reakcija
biti adekvatna, doktorski rad pokuSava da objasni analizom poetika savremenih

umetnika, koji se bave ovim temama.

Danas umetnic¢ko delo vise ne mora reflektivno ili generalno da bude reprezent vremena
u kojem nastaje, ili okolnosti usled kojih je nastalo, 1 to je stav savremenih mislilaca o
umetnosti. Jedan deo umetnosti ne obraca se gledaocu sa ciljem da ga suoc¢i sa
stvarnos¢u putem kritickog odnosa prema njoj, ve¢ se bavi problemima druge vrste.
Stav da bi umetnost danas trebalo da je u labavoj sponi sa okvirom stvarnosti u kojem
nastaje, odraz je pitanja njene slobode u odnosu na drustvo. Ovaj doktorski rad
objasnjava i pokazuje da umetnici koji se bave temom nasilja u umetnosti jesu i treba da
budu posveceni pracenju stvarnosti i njenim aspektima, u koje se svrstava i nasilje koje
sprovodi ¢ovek. Tako postavljeno umetnicko delo ima Sansu da otkrije karakter

vremena u kom smo trenutno i da ukaze na njegove probleme.

Umetnici polaze od razli¢itih koncepata u pogledu artistickih moguénosti i razli€itih
vrsta konceptualnog razmisljanja kako bi izrazili temu nasilja. Umetni¢ke poetike
vezane za ovu temu uglavnom barataju istorijskim okvirom vremena u kojima se
odigravaju dogadaji u kojima nasilje zauzima centralno mesto. Vrlo ¢esto, umetnici su
opsesivno vezani za pracenje druStvenopolitickih dogadaja u svetu ili u najblizem
okruzenju. Ponekad, medutim, njihov rad okrece se i temama u kojima nasilje nije
masovno uoceno i tada tretman u njihovom radu dobijaju teme u kojima se ispoljava

netrpeljivost prema drugome, usled rodnog ili religijskog ekstremizma.

Umetnost koja prikazuje druStvene probleme povezane sa nasiljem obezbeduje
jedinstven i povremeno duboko duhovan i empatican znacaj za karakter pojedinca.

Takav utisak na coveka ostavljaju radovi onih umetnika koji na uslove savremenog

-10 -



zivota uzvracaju s odgovornoscu, sa dozom ekstremnosti i jedinstvenosti, koji upucuje
na ¢oveka i na njegov nikad razreSeni odnos prema nasilju. Doktorski rad fokusira se na
umetnicka dela koja su nacinila odredenu vrstu uzmaka od moguénosti banalnog
koriS¢enja tzv. slika nasilja, kojima smo stalno medijski okruzeni i koja su jasno
postavljena spram stvarnosti u kojoj se proces nasilja odvija. Na kompleksnost
danasnjeg sveta umetnik odgovara unapred promisljenim pristupom. Rad pojaSnjava

ovakve pristupe i objasnjava njihovu vaznost.

o1l -
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1. Covekova priroda / Mehanizmi nasilja

U Muzeju lepih umetnosti u Gentu, u Belgiji, nalazi se jedan od malobrojnih radova
Hijeronimusa Bosa, Sveti Jeronim pri molitvi (De Heilige Hiéronymus in gebed, oko
1482, ulje na drvenoj plo¢i, Museum voor Schone Kunsten, Ghent). U klasi¢nom,
bosovskom fantazmagori¢nom prizoru prikazan je Sveti Jeronim, sveStenik koji se
pobozno moli u poluleze¢em polozaju, okruzen neobi¢nim, nepostoje¢im biljkama i
realnim prikazima zivotinja od kojih svaka simbolizuje neku manu ljudskog ponasanja.
Sova i mala sova, prikazane na grani drveta iznad Sv. Jeronima, tako predstavljaju jeres

1 borbu protiv jeresi.

Ako se posmatra¢ valjano fokusira na pojedinosti na slici, u donjem desnom uglu
opazice lisicu koja spokojno drema ispred svoje jazbine, posto je prethodno ubila i
pojela kokosku. To znamo jer su od ptice ostali samo glava i krila, koje je slikar

naslikao ispred jazbine. Nemilosrdna zver sledila je svoj instinkt gladi.

Bosove slike kompleksne su za tumacenje jer predstavljaju mikrokosmose u kojima su u
vidu bajkovitog scenarija, najceS¢e u pejzazu koji bi trebalo da podseca na raj,
predstavljeni meduljudski odnosi, ¢esto pomeSani sa poukama koje bi trebalo da
izvucemo iz religije. Ako bismo Zeleli da objasnimo neki od BoSovih prizora u par
crtica, rekli bismo da oni predstavljaju kruzenje materije u kojoj glavnu ulogu imaju
pojmovi zivota i smrti a u okviru tih pojmova egzaltirano je veliCanje dvaju
suprotstavljenih polova u ljudskom zivotu — telesne ljubavi i nasilne smrti. Zbog toga
se svaki BoSov prizor sastoji od tako velikog broja figura — da bi se ovi polovi lakse

uocili.

S protokom ljudske energije, u haosu, u prizorima nakrcanim ljudima, ponekad je tesko

prebrojati mrtve, stradale od ruke drugog. Motiv lisice koja je zaklala i pojela kokosku,
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sa jednog od BoSovih manje zahtevnih prizora, odabran je jer je ovde vrlo jasan motiv
ljudskog nasilja. Ono je, naime, kao nacin ponasanja, mnogo kompleksnije i teze za

tumacenje od zivotinjskog.

Bitno je istaci nesto §to oznacavaju Kleova poema, iz koje je citiran deo na pocetku
teksta, 1 BoSova slika: proces u kojem zivotinja ubije Zivotinju usled gladi posmatra se
kao zadatost prirode i ne smatra se nasiljem. Covek je jedino bi¢e koje upotrebljava
nasilje kao proces kojim razreSava odnose sa drugim ljudima a koristi ga i da bi
unistavao sav ostali Zivi svet za koji smatra da mu u potpunosti pripada i da je nad njime

neprikosnoveni vladar.

U drustvenim i prirodnim naukama, na ¢in nasilnog ponaSanja ¢oveka gleda se kao na
mprirodan® akt jer se ljudska agresivnost posmatra kao instinktivan nagon koji ima
funkcionalnu ulogu, kao i nagon gladi i seksualni nagon. Nasilno ponaSanje predstavlja
posebnu kategoriju u smislu kontinuiranog proucavanja. Iako nam se €ini da je nasilje u
ljudskom drustvu u stalnom porastu, statistike kazu da ga u Evropi nikad nije bilo
manje.* Istorijski izvori koji izveStavaju o razli¢itim vrstama nasilja u ljudskoj istoriji, iz

ugla ¢oveka 21. veka ponekad deluju kao izmisljene price.

U svojim Hronikama (Cronica, 1167—1287) franjevacki fratar i teolog Salimbene di
Adam (1221—1288) daje izvorne informacije o drustvu 13. veka. U ovim spisima on
pominje Frederika Drugog (1194—1250), cara Svetog rimskog carstva, kralja Sicilije i
Jerusalima, 1 osvrée se na aspekte njegove vladavine. Ovaj vladar govorio je Sest jezika i
u istorijskim izvorima opisan je kao strastveni zastitnik nauke i umetnosti. Fratar pise o
ogledima koje je Frederik Drugi izvodio sa zivim ljudima. Izmedu ostalog,
eksperimentisao je sa zatvorenikom kojeg bi zatvorio u sanduk i puStao ga da tako
premine, iS¢ekujuci da vidi kako dusa izlazi kroz rupicu na sanduku. Drugi eksperiment
podrazumevao je hranjenje dvojice zatvorenika. Posle obroka, jednog bi poslao na
spavanje, a drugog u lov; kasnije bi naredio da se obojici izvade unutra$nji organi, kako
bi ustanovio koji je od njih bolje svario obrok. Tre¢i opit ukljucivao je dete kojem je
uskracivan bilo kakav kontakt sa ljudima, ne bi li car ustanovio da li ¢e dete posle

odredenog vremena uspostaviti sa ljudima kontakt putem ,,prirodnog jezika“.

4 MiSambled, Robert, ,,Nasilje je muska stvar®, intervju sa Nikoletom Nastasijevi¢, Politika, 24. oktobar
2015.
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,Covek je najopasnija pojava u prirodi, on pobeduje zveri, reju svu organsku i
neorgansku kulturu; opasan je i po samog sebe, tj. po drugog coveka. (...) Tokom
celokupnog razvoja ¢oveka i njegove kulture taj isti Covek neprestano ide pod strazom,
naoruzan sabljama, puSkama i revolverima, ponekad biva strpan u gvozdeni kavez,
okruzen onim istim naoruzanim ljudima, ide i ide. Nijednu zver ne ¢uvaju tako kao
njega. On je Covek i on je naoruzana straza ¢ovekova: u dva stanja u isto vreme vodi
sebe pod oruzjem koje je sam protiv sebe izmislio. Bez puske, kao bez Boga, ne moze
ni korak da napravi. (...) Da, ¢udan je to sistem, gde su svi putevi omedeni oruzjem, kao
aleja drvecem; stvorivsi ovakvu opasnu aleju, on (¢ovek) pokusava da se kreé¢e napred.
Zasto ne ide izvan aleje, izvan ratova i oruzja, izvan lanaca i tamnica?*, kaze Kazimir

Maljevic.

,,Biti zivotinja (ljudska ili neljudska) u sustini znaci biti pojedinac koji mora nasilno da
nametne njegovu/njenu volju za moci. Postoji samo jedna razlika: neljudske Zivotinje
rade ovo jednostavno zivec¢i, dok ljudske zZivotinje obi¢no namecu svoju volju za mo¢
koriste¢i se sofisticiranim i Cesto pogreSnim strategijama“®, kaze filozofkinja Ticijana

Andina (Tiziana Andina).

Na ovako interpretirane razloge za agresiju kod coveka, odmah se nadovezuje
razmi$ljanje Hane Arent koja kaze da je tada nasilje bez izazova ,,prirodno*; ako izgubi
svoj rationale, u osnovi svoju funkciju samoocuvanja, ono postaje ,,iracionalno®, a to je

navodno razlog zbog kojeg ljudi mogu da budu veée zveri od drugih Zivotinja.”

Obi¢no se kaze da coveka od zivotinje razdvaja jedino razum. Hana Arent kaze da
moderna nauka, nekriticki polaze¢i od ovakvog stava, zaboravlja da ,,dodatni dar*
razuma ,,Cini ljude jo§ opasnijim zivotinjama“. KoriSéenje razuma je ono $to nas Cini
opasno ,,iracionalnima“, jer taj razum je svojstvo jednog ,,izvorno instinktivnog bi¢a‘“.®

Usled kojih se sve razloga u ljudskom druStvu javlja nasilje? Arentova navodi da

5 Maljevi¢, Kazimir, ,,Covek je najopasnija pojava u prirodi®, u: Dokumenti za razumevanje ruske
avangarde, Geopoetika, Beograd 2003, str. 144.

¢ Andina, T., “Invisible Violence as the Basic Instict of Life”, u: Invisible Violence, Muzej Savremene
umetnosti, Beograd, 2014, str. 103.

7 Arent, Hana, O nasilju, Alexandria Press, Beograd, 2002, str. 78.
8 Ibid., str. 79.
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,hasilje Cesto nastaje iz besa™ a da se ,bes javlja samo tamo gde postoji razlog za

sumnju da se drustveni uslovi ne menjaju iako bi mogli biti promenjeni*.’

Teoreticar komunikacija MarSal Makluan (Marshall Mcluhan) kaze da je ,nasilje u
jedni sa drugima®. ,,Identitet je uvek pracen nasiljem. Moras§ dokazati da si neko. Tako
postajes veoma nasilan. Obi¢ni ljudi pronalaze potrebu za nasiljem dok gube svoj
identitet. Teroristi, otmi¢ari — to su ljudi minus identitet. Oni su odlu¢ni da nesto

naprave, da dobiju pokrivenost da bi ih primetili.«!°

Nasilje ¢e se u ljudskom drustvu najlakse ispoljiti kada dode do ekstremnih situacija u
kojima primena nasilja poprima masovne razmere. Ako nema posledica, ako ne sledi
kazna za ucinjeno (kao Sto se deSava u situacijama ratova i genocida), ljudi ¢e se lakse
odluciti da uzmu uces¢a u procesu nasilja. Luj Ferdinand Selin kaze: ,,Kad ljudskoj
mrznji ne prete nikakve posledice, njena glupost biva vrlo uverljiva, a razlozi se lako
nadu.“!! Na ovo se nadovezuje misao: ,,Tamo gde su svi krivi, niko nije kriv; priznanja
kolektivne krivice su najbolja moguca zastita od otkrivanja vinovnika, a sama razmera

«l2

zlo¢ina je najbolji izgovor Sto se niSta ne ¢ini.“'“ Priroda drzavnosti svih totalitarnih

drzava u kojima se nasilje praktikovalo kao pravilo pocivala je na ovom stanovistu.

O mehanizmima koji postoje izmedu ljudske poslusnosti i nasilja Borislav Peki¢ ¢e
napisati: ,,Vladavina terora, da bi uopSte opstala, mora biti zasnovana na saradnji
gradana. Kako se ona ne moze dobrovoljno obezbediti, vlast se sluzi silom (ucenom) ili
mitom (povlasticama). Baza despotije tako se Siri od oligarhije prema zanemarljivo
uskoj povlaséenoj manjini, koju sledi strahom pasivizirana veéina, a ovu, opet,

zanemarljiva manjina buntovnika.*“!3

9 Ibid., str. 80.

10 http://www.marshallmcluhanspeaks.com/media/mcluhan_pdf 11_fNfgnAl.pdf (Marshall McLuhan
Speaks: “Violence as a Quest for Identity”, TV Ontario, The Mike McManus Show, 1977).

1 Selin, Luj Ferdinand, Putovanje nakraj noci, Lom, Beograd, 2009, str. 118.
12 Arent, H., op. cit., str. 82.
13 Peki¢, Borislav, Godine koje su pojeli skakavci, 111 tom, CCLXXIII deo, BIGZ, str. 37.
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Istori¢ar Hauard Zin (Howard Zinn) kaze da ,,istorijski, najgore stvari — rat, genocid i
ropstvo — jesu rezultat ne neposlu$nosti nego poslusnosti.“!* Mehanizam poslusnosti i
privrzenosti, razvijen kod naroda u diktatorskim rezimima 20. veka, poput nacizma,
omogucavao je ubijanje i utamniavanje svih onih koji, po oceni vode, nisu potpadali

pod formulaciju odabranih, vrednih da uopste nastave da Zive.

U slucaju nemacke istorije, ukorenjenost ovih principa poslusnosti nije novijeg datuma.
Dovoljno je pro€itati razmiSljanja Martina Lutera!®> (1483—1546), osnivaca
protestantizma, pa videti da je to bio put koji su sledili nacisti. Sa razvitkom tehnologije
i uplivom masovnih medija, praksa nasilja u 20. veku razvila se u kompleksno
poigravanje ljudskom prirodom. ,,Civilizacija dece odgajane na kaznjavanju i
poslusnosti dala nam je Prvi svetski rat a u Drugom onu slepu povodljivost za

opsednutima verom u vodu — pacolovca“, rekao je Ceslav Milos.!®

Covek je svestan da se nasilje konstantno vrii ali razloge svog uéestvovanja u njemu
vrlo Cesto je spreman da opravda, ¢ak i kad nasilje, pocinjeno upravo zahvaljujuéi
njemu, poprima nesagledive razmere. O ulozi obi¢nog coveka u procesu nasilja mozda
najbolju sliku daje slucaj pisanja Hane Arent o nacistickom zlo¢incu Adolfu Ajhmanu,
operativnom Srafu u hijerarhiji nacistiCkog rukovodstva, odgovornom za organizaciju
detaljno razradenog plana Holokausta u okviru politike tzv. ,konacnog reSenja“ —

istrebljenja nepodobnih za drustvo Treéeg rajha.

Arentova ustanovljava da je Ajhman obican, prili€no neinteresantan birokrata koji,
prema njenim re¢ima, nije ,,ni perverzan ni sadista® vec ,zastraSujuée normalan®.
Suocena sa sopstvenom zeljom da vidi jedno zaista zlo ljudsko bice, ona ostaje

zaprepas¢ena pred Cinjenicom da je Ajhman postupao bez ikakvog motiva, i da je

1 https://www.goodreads.com/quotes/8858 1-historically-the-most-terrible-things---war-genocide-and-
slavery

15 Tesko je razumeti ponasanje ve¢ine nemackih protestanata u prvim nacisti¢kim godinama osim ako
niste svesni dve stvari: njihove istorije i uticaja Martina Lutera. Veliki osniva¢ protestantizma bio je i
strasni antisemita i zilav vernik u apsolutnoj poslusnosti politickom autoritetu. Zeleo je da se Nemacka
oslobodi Jevreja a da bi se to desilo, savetovao je da budu liSeni ‘svih svojih novaca i dragulja i srebra i
zlata“ 1, dalje, ‘da se zapale njihove sinagoge i $kole, da njihove ku¢e budu razbijene unistene... i da budu
stavljeni pod krov Stale, kao Cigani... u bedi i zarobljenistvu, dok se neprestano zale i kukaju Bogu o
nama‘. Savet koji daje bukvalno su, Cetiri veka kasnije, iskoristili Hitler, Gering i Himler.“ — citat
preuzet iz: Shirer, William L., The Rise and Fall of the Third Reich: A History of Nazi Germany,
https://www.goodreads.com/work/quotes/1437584-the-rise-and-fall-of-the-third-reich-a-history-of-nazi-
germany

16 Citiran Ceslav Milo§, u: Slobodan Snajder, Doba mjedi, Tim press, 2016, str. 4.
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izvrSavao zla dela bez =zle namere. Zapanjena je njegovom ,,bezumnoSéu®,
emocionalnom otudenos$¢u od njegovih zlih ¢inova. Po njoj, Ajhman nije shvatio Sta
radi zbog nemogucénosti da razmislja sa stanovista nekog drugog. U nedostatku ove
specifi¢ne kognitivne sposobnosti, pocinio je zlo¢ine koji su ucinili sasvim nemogucéim

za njega da spozna ili osec¢a da ¢ini nesto pogresno.

,»Svaki put kad je bio u iskusenju da misli svojom glavom on je rekao: Ko sam ja da
sudim ako svi oko mene — to jest, atmosfera u kojoj ne misleci Zivimo — misle da je
ispravno ubijati nevine ljude? Ili da to kazemo malo drugacije: svaki put kad je pokusao
da misli, Ajhman je odmah pocinjao da misli na svoju karijeru, koja je do kraja bila

glavna stvar koja mu je bila na umu.*!”

Kada god pomislimo da u modernom ljudskom drustvu ne moze vise da se desi
Holokaust Treceg rajha, trebalo bi da analiziramo dogadaje koje su se odigrali pre i
posle pomenutog genocida ili da povezemo neki dogadaj iz proslosti sa danasnjim
deSavanjima, da ih razmatramo kao uzrok i posledicu. Suzan Zontag pisala je o seriji
fotografija!® iz zatvora Abu Graib!® u Iraku, samo nekoliko nedelja po$to su osvanule u
javnosti. Ovi ¢inovi jezive torture nad zarobljenicima iz Irackog rata, koje su sprovodili
americki vojnici, dogadaji snimljeni u zatvoru u Iraku kao vid zabave, podsetili su
Zontagovu na fotografije linCovanja?’, tradiciju usmréivanja veSanjem koja se Sirom
Sjedinjenih Americkih DrZzava prosirila posle Americkog gradanskog rata. Ona pise:
,»Ako postoji nesto Sto se moZe uporediti sa onim Sto pokazuju ove slike, to bi bile
fotografije crnih Zrtava linovanja, snimljene izmedu 1880. i 1930. godine, koje

pokazuju Amerikance koji se cere ispod golih osakacenih tela crnog ¢oveka ili Zene,

17 https://pescanik.net/o-reakcijama-na-ajhmana-u-jerusalimu/
18 Sontag, Susan, “Regarding the Torture of Others”, New York Times Magazine, 23. maj 2004.

19 Tokom rata u Iraku, koji je poGeo u martu 2003, osoblje vojske Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava i
Centralne obavestajne agencije izvrSilo je niz krSenja ljudskih prava protiv zatvorenika u Abu Graibu.
Ova krsenja ukljucuju fizicko i seksualno zlostavljanje, mucenje, silovanje i ubistvo. Javnost je sa
slu¢ajem upoznata preko serije fotografija koji su nacinili ljudi koji su mucenje sprovodili a koje je
objavila televizijske ku¢a CBS News, u aprilu 2004. godine.

20 Kultura lin¢ovanja u SAD javila se nakon Ameri¢kog gradanskog rata i trajala je sve do dvadesetih
godina 20. veka. Lincovanje je postalo uobicajena praksa razracunavanja belog sa crnackim
stanovniStvom, koje je ubijalo u sopstvenoj verziji zakonski neodobrene pravde. Stereotip linCovanja je
vesanje tela a sam ¢in veSanja bio je svojevrsna predstava za masu. Neki prizori ovih smaknuca bili su
profesionalno snimljeni i Stampani na poledinama razglednica. Bili su to popularni suveniri u nekim
delovima SAD. Procenjuje se da su u ovoj zemlji od 1882. do 1968. linCovanjem usmréene 4.743 osobe.
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koji vise ispred njih sa drveta. Fotografije linCovanja bile su suveniri kolektivne akcije u

kojoj su se uesnici osecali savrieno opravdano u onome $to su uradili.«?!

Ona dalje konstatuje da su fotografije iz Abu Graiba trofeji koji se oslanjaju na dugu
tradiciju. One su nastavak mucenja i seksualnih ponizavanja koje su Belgijanci vrsili
nad domicilnim stanovni$tvom u Kongu, ili pak Francuzi u Alziru, ali utvrduje i1 jednu
razliku: ,,Uzas onog §to je prikazano na fotografijama ne moze biti odvojen od uzasa da
su fotografije snimljene — sa pociniocima koji poziraju sa malignim zadovoljstvom nad
bespomoc¢nim zatvorenicima.“?? Navodi da su veoma retke fotografije koje su snimili
nemacki vojnici prilikom zverstava pocinjenih u Poljskoj ili Rusiji tokom Drugog
svetskog rata, na kojima se vide kako uzivaju medu mrtvim telima. Ono §to su americki
vojnici snimili u Abu Graibu za nju ,,odrZava promenu u upotrebi slike“.>* Sada
digitalne kamere, koju poseduje svaki vojnik, beleze njihov rat, njihovu zabavu, njihova
zapazanja o tome Sta oni nalaze da je zivopisno, njihove zlo¢ine; oni razmenjuju slike

medu sobom i Salju ih mejlom oko globusa.

Istori¢ar Lion Litvak (Leon F. Litwack, 1929—) napisa¢e o snimcima linovanja:
,Fotografije Sire naSu lakovernost, cak omogucuju utrnutost nasih umova i cula u punoj
meri uzasa, ali moraju biti ispitane da bismo shvatili kako su normalni muskarci i Zene
mogli da zive sa takvim zverstvima, ucestvuju u njima, 1 brane ta zlodela ili imaju
spoznaju o sebi kao o ne manje civilizovanima. Muskarci i Zene koji su mucili,
komadali i1 ubijali na ovaj nacin shvatali su dobro S§ta Cine i sami su sebe smatrali
savrSeno normalnim ljudskim bi¢ima. Malo njih imalo je bilo kakav eti¢ki problem u
vezi sa svojim postupcima. Ovo nije bilo iznenadno oslobadanje jakih emocija ludih
ljudi ili nekontrolisanih varvara ve¢ trijumf sistema verovanja koji je neke ljude
definisao ljudima nizeg ranga od ostalih. Za muskarce i Zene koji su €inili ovu rulju, i za
one koji su ostali tihi i ravnodusni, kao 1 za one koji su pruzali nau¢na objasnjenja za taj
¢in, to je bio odraz najviSeg idealizma u sluzbi njihove rase. Treba samo videti njihove
samozadovoljne izraze lica dok poziraju ispod crnih ljudi koji vise na konopcu ili pored
ugljenisanih ostataka tela spaljenog do kostiju. Ono S§to najviSe zabrinjava u ovim

scenama jeste otkri¢e da su pocinioci zlo¢ina bili obi¢ni ljudi, ne razli¢iti od nas samih

2l Sontag, Susan, “Regarding the Torture of Others”, New York Times Magazine, 23. maj 2004.
2 Ibid.
3 Ibid.
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— trgovci, poljoprivrednici, radnici, masinski operateri, nastavnici, lekari, advokati,
policajci, studenti; bili su porodi¢ni ljudi, pobozan narod koji je verovao da drzanje
crnih ljudi na njihovom mestu nije nista manje od kontrole Steto¢ina, nacin suzbijanja
epidemije, ili virusa, koji bi, ukoliko se ne zauzda, Stetio zdravlju i1 sigurnosti

zajednice.***

Hrvatska knjizevnica Slavenka Drakuli¢ pokusala je da u svojoj knjizi Oni ni mrava ne
bi zgazili analizira proces 1 razloge raspada Jugoslavije. U svom tekstu ona se dotice
Hane Arent i ,sluaja Ajhman® i pokusava da da odgovor na pitanje Sta je to Sto
prijatnu, blisku osobu pretvara u kriminalca i zasto je ¢ovek u stanju da vrsi nasilje:
,»Ako vjerujemo kako su zlo€inci monstrumi, to je zato Sto Zelimo stvoriti udaljenost
izmedu njih 1 obi¢nih ljudi, potpuno ih iskljuciti iz ljudskog roda. U tome idemo Cak
toliko daleko da kazemo kako su njihovi zlo€ini ,,nehumani‘‘kao da zlo, bas kao i dobro
nije dio ljudske prirode. U pozadini takvog razmisljanja lezi silogizam: obi¢ni ljudi nisu
mogli uciniti ono za §to su ovi monstrumi bili sposobni. Mi smo obi¢ni ljudi, dakle
nismo sposobni za takve zlocine. Ali kada se priblizimo stvarnim ljudima koji su ih

poéinili, vidimo da se silogizam ne da primijeniti*?®

Metafizicke ideje rasne i verske Cistote medu ljudskom rasom, i gajenje naklonosti
prema tim idejama, stvorile su jedan novi svet u kojem nema pravila kad je u pitanju
ugrozavanje ljudskog integriteta. ,,Dugo su nam govorili da bismo bez religije bili tek
egoisticne Zivotinje koje se bore za svoju sudbinu s moralnos¢u koja je na nivou vucijeg
copora, te da nas samo religija moze uzdici na vis$i duhovni nivo. Danas kad se religija
diljem sveta javlja kao glavni izvor ubojitog nasilja, ve¢ su nam dosadila neprestana
uveravanja kako hris¢anski, muslimanski i hinduski fundamentalisti u osnovi samo

«26

zloupotrebljavaju i izokrecu plemenitu duhovnu poruku njihovog temeljnog uverenja“<°,

napominje Slavoj Zizek.

Vrhunac organizacije drusStva je drzava. Preko drzave, svaki pojedinac pripada nekoj
vrsti usmerenja koje poseduje svoja ogranienja. Zbog svega navedenog, ako drzava
preko udruzene rulje moze da nasrne na pojedinca ¢im on prekoraci neko od

ogranicenja koje je drzava postavila, onda osnovne maksime engleskog filozofa Tomasa

24 https://en.wikipedia.org/wiki/Lynching_in_the United_States (Litwack, Leon F., Without San)
% Drakuli¢, Slavenka, Oni ne bi ni mrava zgazili, Samizdat B92, Beograd, 2004, str.122.
26 Zizek, Slavoj, O nasilju — Sest pogleda sa strane, Naklada Ljevak, Zagreb, 2008, str. 113.
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Hobsa — koje kazu da je prirodno stanje ¢oveka sadrzano u drzavi koja predstavlja rat
svih protiv svih 1 odnosa u kojem je Covek Coveku vuk — poprimaju svoje puno

znacenje.

Dzon Maksvel Kuci (John Maxwell Coetzee, 1940—) pise: ,,Tesko da imamo mo¢ da
promenimo oblik drzave, a da je ukinemo ne mozemo jer smo, u odnosu na drzavu,
upravo to: nemo¢ni. U mitu o osnivanju drzave, onako kako ga je ustanovio Tomas
Hobs, nas pad u nemo¢ bio je dragovoljan: da bismo pobegli od nasilja bratoubilackih
ratova bez kraja i konca (odmazda na odmazdu, osveta na osvetu, vendeta), mi smo
licno 1 pojedinacno drzavi ustupili pravo da koristi fizicku silu (¢ija pravda toga i sila,
Cija sila toga i pravda), i tako usli pod okrilje (zastitu) zakona. Oni koji su izabrali i

biraju da ostanu izvan tog ugovora postaju odmetnici od zakona.*?’

Dvadeseti vek, koji je po¢eo obecanjima i nadom u ljudsko drustvo, pretvorio se u
epohu organizovanog ludila i takvih moralnih prekoracenja i oskvrnuca kakve ljudski
duh jedva moze da pojmi. Takva masovna i organizovana ubistva nepoznata su u
dotadas$njoj ljudskoj istoriji. Kristofer Brauning s razlogom kaze: ,,Hobsovski svet
Holokausta nije se uzdigao iz svog isuvise plitkog groba vaskrsnut bukom iracionalnih
emocija. On je stigao u fabricki proizvedenom vozilu, rukujuéi oruzjima kojima je
mogla da ga opskrbi samo najnaprednija nauka i prate¢i plan koji je dizajnirala nau¢no-

upravljacka organizacija.“?

27 Kuci, DZon M., Dnevnik lose godine, Paideia, Beograd, 2008, str. 7.

28 Browning, Christopher R., The German bureaucracy and the Holocaust, Genocide: Critical Issues of
the Holocaust, ed. Alex Grobman, Daniel Landes, 1983, str. 148.
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2. Vidljivo i nevidljivo nasilje / Patos formula

Nasilje postaje vidljivo onog momenta kada eksplodira, kada covekovi instinkti predu u
agresiju 1 otkriju esenciju 1 formu nasilja. Tek tada se na njega moze reagovati, ono
moze biti proucavano ili postati tema za umetnicko reagovanje. Vidljivost i nevidljivost
procesa nasilja bitno je pitanje za mogucnosti vizuelizacije. Pitanje koje se ovde
postavlja jeste: koliko je potrebno da nasilje bude vidljivo, kako bi taj ¢in mogao da

posluZzi u stvaranju vizuelnog iskaza.

Dvanaestogodisnji nemacki decak jevrejskog porekla, Fric Frojdenhajm (Fritz
Freudenheim) rukom je nacrtao mapu svog putesestvija od Berlina do Urugvaja, koje se
odigralo u martu 1938. godine. S namerom da dokumentuje odlazak svoje porodice u
egzil, pred nacistickim pogromima, olovkama u boji napravio je uproSéenu
kompoziciju mape sveta na kojoj je precizno likovno objasnio na koji nacin se odvijalo
to ,,premestanje*. Mapa-crtez zove se Iz starog u novi dom (Von der alten Heimat zu
der neuen Heimat) 1 ¢uva se u Jevrejskom muzeju u Berlinu. Decak nije doziveo
direktni aspekt nacistiCkog proganjanja niti je bio Zrtva tortura koje ¢e uslediti. Crtez je
jedan jednostavan, uproscéen iskaz, kakav ume da bude decji, predstava geografske mape
sa kretanjem broda po njoj, putovanje u nepoznate krajeve, cak mastanje o takvom
putovanju. Dok je za njegove roditelje taj period uznemirujuéi i anksiozan jer se pretnja
smrcu vije nad njima, za decaka je to avantura, barem bi se tako reklo po bojama koje se

pojavljuju na mapi. Senka ovog prizora je realno nasilje.

Osim moguénosti vizuelne predstave, 1 polje jezika i1 knjizevnosti upecatljivo svedoci o

procesima koji u ljudskom drustvu vode ka nasilju. Opisi ljudskog razmisljanja koji bi
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mogli da vode ka mogu¢em nasilju bolje se ispoljavaju u knjizevnosti nego u likovnom
delu jer pojasSnjavaju i predocavaju situaciju u kojoj bi se Cin nasilja desio da moguci
vinovnik nije sprecen drustvenim normama ili jednostavno nekom li¢nom psiholoskom

ogradom. Takvu apstraktnu situaciju jezik objasnjava bolje od vizuelne predstave.

Americki pisac Tomas Vulf opisuje situaciju u kojoj se obreo posto je, posle
mukotrpnog dvoipogodis$njeg rada, objavio svoj prvi roman, Pogledaj dom svoj, andele
(1929). Knjiga je brutalno iskreno opisivala slozeni mehanizam drustvenog zivota jedne
male sredine, u ovom slucaju gradi¢a ASvila u Severnoj Karolini, mesta u kojem se
pisac rodio i odrastao. Zbog sadrzaja knjige dobijao je gomile uvredljivih pisama od
svojih sugradana ali posebno ga je iznenadila ,jedna Casna stara gospa koju sam
poznavao od kako sam se rodio; pisala mi je da, iako nikada nije odobravala zakon o
lin€ovanju, niSta ne bi uradila da spre¢i masu da vu¢e moju ’veliku, preterano izraslu

leSinu’ preko javnog trga“.?’

Dzordz Orvel u svom eseju Ubijanje slona (1936) piSe o okolnostima britanske
kolonijalne vladavine u Burmi, i situacijama u kojima se nalazio kao pripadnik policije:
,»Najgori su bili mladi budisticki svestenici. U gradu ih je bilo nekoliko hiljada i kao da
niSta drugo nisu imali da rade osim da zagledaju Evropljane i vredaju ih. (...) Bio sam u
procepu izmedu svoje mrznje prema Imperiji kojoj sam sluzio i gneva prema malim
gadovima koji su se trudili da mi zagorcaju zivot. Jednim delom svoga uma video sam
britansku vladavinu kao nesalomivu tiraniju koja je in saecula saeculorum bacila na
kolena svoje ponizene podanike; drugim delom sam mislio da bi najvec¢e zadovoljstvo u
zivotu bilo zariti bajonet u stomak budistickog svestenika. Ta pomeSana osecanja bila su
tipicna posledica mog poziva; tako se u dubini duSe osefao svaki angloindijski
¢inovnik. 30

U dugim periodima svoga postojanja, umetnost je pribegavala trazenju nacina da ¢in
nasilja predstavi kao rezultat delovanja mitske ili bozanske ,,sile” ili da, jednostavno
re¢eno, nasilje prikaze kao sasvim normalan pa i ocCekivan proces u drustvenim
odnosima. Cin nasilja je takvim likovnim prikazima prevoden u nesto §to samo po sebi

nema nimalo dramatike, inace oCekivane kada je takav ¢in u pitanju. Ne znamo pravi

2 Vulf, Tomas, iz predgovora ,,Pri¢a jednog romana*, u: Pogledaj dom svoj, andele, Nolit, Beograd,
1990, str. 14.

30 Orvel, Dzordz, ,,Ubijanje slona*, u: U utrobi kita, Lom, Beograd, 2016, str. 74—75.
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razlog nastanka takvog odnosa ali taj je obrazac postao klju¢ni element u dugoj tradiciji

prikazivanja nasilja, jo§ od doba egipatske umetnosti.

Kada posmatramo likovna dela u kojima se javlja takva vrsta ,,prevodenja“ nasilnog
¢ina u uravnotezenu likovnu predstavu, sticemo utisak da umetnik tezi pokuSaju da
pronade neku vrstu apstraktne ravnoteze snaga ili ¢ak samo uspostavljanju balansa
medu prikazanim likovnim elementima/telima. Gestikulacija i mimika, pokreti tela i
lica, dinamic¢an pokret u samoj kompoziciji, doprineli bi dramatici u ovim radovima i
pokazali bi da akteri gaje emotivan odnos prema situaciji u kojoj su se nasli, posvedocili
bi da se u njima odvija unutraSnja borba, da na celu situaciju gledaju sa
neodobravanjem, strahom ili nevericom. To se, medutim, ovde ne desava i skloni smo
da, uprkos tome §to posmatramo brutalne prikaze nasilja u ovim prizorima, utvrdimo da

celokupna atmosfera povladuje izvrSiocu nasilja.

Na Paleti kralja Narmera (3100. p. n. e., skriljac, Egipatski muzej, Kairo), poznatom
kamenom artefaktu iz rane preddinasticke egipatske umetnosti, nalazi se i jedna scena
svojevrsne procesije gde u hijerarhijskoj skali vladar, kralj Narmer, veéi od svojih
podanika, korac¢a ka prizoru deset obezglavljenih leSeva Cije su glave prikazane u dnu
njihovih nogu. Ubijeni su predstavljeni u horizontalnom polozaju u odnosu na vladara,
kao gomila tela pobacanih po tlu, simbolizujuéi zrtve Narmerovog ratnog trijumfa.
Predstava ovde sluzi veli¢anju vladarske moc¢i, koriste¢i se prizorom nasilja. Slika kao
da govori: ,,Zar ne vidite njegovu snagu i mo¢?“, ili pak: ,,Zar ne vidite koliko je dobar

u tome Sto radi?*‘, umesto da kaze: ,,Zar ne vidite koliko je ovaj vladar pobio ljudi?

Slicne likovne scene krase i mesopotamsku kulturu. Prizor lova iz severne palate u
Ninivi (Asurbanipal u svojim dvokolicama lovi lavove, 645. p. n. e., zidni reljef,
Britanski muzej, London) prikazuje brojne mrtve i umiruée Zivotinje, i medu njima
vladara koji, hladnokrvno preteéi, razapinje luk i sprema se za slede¢i hitac. Samrtni
ropci, lavovi proburaZeni strelama, mrtva tela koja su, kao i kod Narmera, postavljena
horizontalno, prikaz klanja u kojem vladar nozem probada vrat jednoj od Zivotinja,

obradeni su u kamenu do najsitnijih pojedinosti. ,,Svaki lav je savrSeni ’estetski’
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objekat; 1 pravi predmet ovih nasilnih scena je mozda zamisao jedne vestine kojom se

odbacuje svo nasilje.«*!

Motiv mucenja ljudi i Zivotinja, koriS¢en radi odobravanja prikazanih zlostavljanja, je
kao odliku zapadne klasi¢ne umetnicke tradicije prvi registrovao istori¢ar umetnosti Ebi
Varburg, koji ju je nazvao patos formulom. Ona oznacava ono $to je istori¢ar umetnosti
Oto Karl Verkmajster (Otto Karl Wercmeister, 1934—) nazvao ,introverzijom
ideologije u osecanje*, a to su fiziognomski tragovi unutrasnje podredenosti.’? To je
pokazatelj predmetnog ostvarivanja in extremis jer predstavlja telo kao nesto $to ,,zrtva

svojevoljno otuduje (Cak i od smrti), radi zadovoljstva i velianja ugnjetaca.*3

Posebno mesto u ispoljavanju patos formule zauzimaju bezbrojne predstave mucenja
hris¢anskih svetaca i apostola. Ove narativne kompozicije medusobno su uvek vrlo
sli¢ne. Svedoci smo procesa mucenja kojem je izlozeno telo apostola ili vernika, kao
predstave za narod, ali apsolutni mir sa kojim on/ona prihvata jezivi nasilni ¢in potpuno
je kontradiktoran dozi bezumne surovosti i skrnavljenja njihovog tela. Facijalna
ekspresija mucenog doslovno odise mirom dok mu mucitelj, na primer, dere kozu.
Poruka ovih slika, sa aspekta religije, bila bi: ukoliko se ¢ovek odluci da svoje telo i
dusu posveti veri, ono treba da pati ali ta patnja ne sme da se vidi jer ¢e telo zbog svoje
ljubavi prema bogu izdrzati sve. Skoro da je nedostojno da se pojave emocije poput

straha, ili bola, a otpor nasilju u ovim prizorima potpuno je iskljucen.

Prizor Mucenja apostola u likovnom radu Stefana Lohnera (Stefan Lochner, Die
Apostelmartyrien, 1435, slika na orahovom drvetu, Muzej Stedel®*, Frankfurt) prikazuje
najveéu mogucu preciznost u jezivim torturama kojima su apostoli bili podvrgnuti a da
pritom nijedan od njih ne pokazuje fizicku nelagodnost usled tog ¢ina. Njihova lica ne
odaju nikakvu promenu u odnosu na €in zlostavljanja kojem su izlozena njihova tela.
Posmatra¢ pre oseca Sok, svestan da posmatra kako jedan covek nozem dere kozu

drugome, nego Sto iz ovog prizora izvlaci eventualnu pedagosku pouku o znacaju

31 Bersani, Leo, Ulysse Dutoit, The Forms of Violence: Narrative in Assyrian Art and Modern Culture,
Schocken Books, New York, 1985, str. 37.

32 Eisenman, Stephen, Karl Werckmeister, “Culture and Barbarism: A History of European Art” (iz
neobjavljenog rukopisa), u: Stephen F. Eisenman, The Abu Ghraib Effect, Reaktion Books, London,
2007, str. 16.

33 Eisenman, Stephen F., op. cit., str. 16.

34 Stidel Museum (pun naziv: Stidelsches Kunstinstitut und Stidtische Galerie).
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religioznosti. U prikazanoj situaciji svako igra svoju ulogu — apostoli svojim mirom
odaju pocast veri zarad koje nista ne treba da bude dramati¢no, a dZelati obavljaju svoj
posao koristeéi se najsvirepijim metodama, baratajuci sekirama, maljevima, macevima i

ostalim srednjovekovnim oruzjem i alatkama.

Francuski slikar iz 15. veka, Zan Fuke (Jean Fouquet, 1420—1481), majstor je
iluminacija, rukom izvedenih ilustracija-minijatura, koje krase tzv. knjige sati,
hris¢anske molitvene spise popularne od srednjeg veka. Za Knjigu sati uradenu za
Etjena Sevalijea, glavnog drzavnog sluzbenika francuskih kraljeva Sarla VII i Luja XI,
uradi¢e svoje najznacajnije radove. Veéina ovih knjiga izgleda istovetno, sadrzi istu
zbirku tekstova, molitvi i psalama, ¢esto sa odgovaraju¢om dekoracijom koja bi trebalo
da naglasi hri§¢ansku predanost. U cast toj predanosti nekolicina ilustracija prikazuje
¢inove mucenja i ubijanja hriS¢anskih mucenika. Jedna od njih posebno se istie svojim
zastraSuju¢im sadrzajem, pokazujuéi koliko je snazno odsustvo empatije u umetnickoj

viziji toga vremena.

Na slici je prikazano Mucenistvo svete Apolonije, hris¢anske devicanske mucenice koja
je stradala u Aleksandriji tokom ustanka kojeg je protiv hri§¢ana poveo rimski car
Trajan Decije (201—251. n. e.). Scena prikazuje dogadaj koji se odvija pred masom
ljudi, a uprkos mnoStvu, sve prikazano dozivljavamo kao neku vrstu kamernog
pozorisnog performansa. Postavljeni u polukrugu, ljudi su uglavnom potpuno
indiferentni prema c¢inu kojem prisustvuju. U gomili, prvi pada u o¢i car Decije, u

purpurnoj odori, koji nadgleda ¢itav prizor i1 prstom upire u glavu mucenice.

Medu ljudima su prikazani i demoni i1 andeli a sa desne strane i smrt koja izlazi iz usta
ogromne zveri, najverovatnije pacova. U prvom planu, jedna figura u kostimu dvorske
lude stojeci vrsi veliku nuzdu. Ispred gomile, na iskoSenoj drvenoj dasci, postavljeno je
telo Svete Apolonije, odevene u belo. Belina njene odece istiCe znacaj njenog tela u
prizoru, potcrtan i time Sto je jedina postavljena u vertikalnom polozaju. Ruke i1 noge
svezane su joj kanapom. Cetiri ¢oveka u crvenim kostimima zaduZeni su za njeno
mucenje. Dvojica dodatno zatezu i vuku konopce na njenim nogama dok je jedan od
njih istovremeno obema rukama snazno ¢upa za kosu, razvlace¢i tako njeno telo na dve
strane. Cetvrti Govek dugackim metalnim klestima silom joj ¢upa zube iz usta. Kao i

uvek kod ovakve vrste prizora, bol i patnja neprimetni su i nevidljivi.
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Predstave ovakvih zlostavljanja, mucenja i ubistava koje ¢ini raspomamljena rulja
ponavljaju se konstantno, u spiralnoj formi koja seze sve do naseg vremena, do veé
spomenutih fotografija linCovanja u Severnoj Americi nakon Gradanskog rata, trofejnih
snimaka ustaSke vojske za vreme faSisticke drzave Hrvatske, serije fotografija iz Abu

Graiba koje su snimili americ¢ki vojnici, scena iz vojnog zatvora Gvantanamo Bej, itd.

Ljudi, koriste¢i se nasiljem, ¢ine zlo¢ine. Bez obzira na to da li ¢emo prihvatiti nasilje
kao normalnu drustvenu tekovinu, ili pak ne¢emo, tek odnedavno shvatamo da bi ono
trebalo likovno da se predstavlja sa predznakom nepoZzeljnosti i osude i da je to znak
prekopotrebne drustvene kritike 1 korektiva. Umetnost je obznanila ideju da bi drustvo
trebalo da prihvati normu po kojoj je drustveno nasilje neprihvatljivo. Drustvo se, kao i
uvek kada su u pitanju situacije drustvenih promena u misljenju, oslanjalo na to da o
takvoj temi progovori pojedinac. Ta uloga bila je u ovom slucaju namenjena Spanskom

umetniku Fransisku Goji (Francisco José de Goya y Lucientes, 1746—1828).
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3. Aura umetnickog dela

Pre nego $to se pozabavimo delom Fransiska Goje, potrebno je objasniti okolnosti koje
su doprinele tome da se kod umetnika razvije svest o znacaju kriticki nastrojene
umetnosti. Danas angazovana umetnost najcelishodnije objasnjava polozaj umetnika u
drustvu 1 njegove stavove prema tom druStvu. U korpusu onih tema koje kritikuju
drustvene norme, najznacajnija tacka jeste upravo kritika drustvenih anomalija u kojima
nasilje zauzima pocasno mesto. Umetnik je poCeo da predstavlja nasilje u trenutku kada
se zapitao da li istinito prikazuje drustvo. Danas je tema umetnickog dela koje se
obruSava na ljudske stranputice normativ. Osnovno pitanje je kako je umetnost zadobila
tu moguénost. Kako je umetnik stekao tu slobodu da iskaze jasan stav po pitanju
drustvenih problema i da bude kriti¢an, poSto u ranijim periodima umetnosti on to nije
bio? Od pukog posmatraca i1 hronicara kraljevskih evropskih kuca i kreatora
neuznemiruju¢ih pejzaza, umetnik se pretvorio u kritiCara drustva, kao neka vrsta

korektiva.

Vise je faktora koji su doprineli preokretu u kojem umetnik pocinje da obraduje i stvara
likovne prizore u kojima bi nasilje zapravo bilo prikazano kao razarajuce, kao bezumno,
kao nepotrebna odlika ljudske prirode. Samim tim, likovni rad morao je da iskazuje
nezavisan duh umetnika, njegovo suprotstavljanje druStvenim normama u umetnosti
koje su i dalje diktirale kako izraz u umetnosti treba da izgleda. Ponor izmedu onoga $to
umetnik radi i onog S$to publika ocekuje da on radi otvorio se i krenuo da se
materijalizuje pocetkom 19. veka, ali koreni sezu jo$ ranije. Pravi pocetak umetnikovog

obrac¢anja drustvu likovnim delom koje bi govorilo o temi nasilja zapocet je u baroku.

Prema analizi Valtera Benjamina, dakle, prvi korak desio se sa pojavom baroka koji

ovaj filozof smatra po¢etkom modernosti u umetnosti jer je umetnickoj prezentaciji
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pruZzena moguénost da stvori emocionalno previranje. Prema ovakvom stanovistu,
razumljivo je da se na barok danas gleda kao na glavnu referentnu tacku pocetaka
danasnje umetnosti. Dvojica umetnika u baroku posebno su doprinela prevazilazenju
klasicistickih i maniristickih umetnickih tradicija toga doba. To su Mikelandelo Merizi
da Karavado (Michelangelo Merisi da Caravaggio, 1571—1610) i Huzepe de Ribera
(Jusepe de Ribera, 1591—1652), koji su primenom tzv. psiholoskog realizma, vrstom
novog likovnog jezika, pokazali da umetnik drugacije vidi stvarnost oko sebe. U
Karavadove i Riberine zasluge ubraja se i potpuno novi odnos koji su uspostavili prema
tematici nasilja u likovnom delu. To je, medutim, bio tek pocetni proboj u nastojanju da

se drugacije prikazuju ove teme. Odlucujuci je bio drugi korak.

On se, po Benjaminu, odigrao pocetkom 20. veka, u trenutku kad je umetnost izgubila
svoju auru.>> Aura je ,,pojavno svojstvo i dejstvo koje nadilazi delo kao postavljen
komad, postaju¢i ucinak autentiCnosti, izuzetnosti, magicnosti, ljudskosti,
nostalgi¢nosti, prisutnosti, pa ¢ak i neke pretpostavljene topline i1 bliskosti. Ne znamo
zaSto neko umetnic¢ko delo deluje na nas kao slusaoce ili gledaoce, ali ono deluje i to

dejstvo se naziva aura“.*¢

Za Benjamina, autenticnost umetnickog dela izgubila se usled pojave tehnicke
mogucénosti reprodukovanja. On ovde pre svega misli na podrucje fotografije. Fizicki
deo koji postoji u svim umetnostima nec¢e moci da se tretira kao $to se radilo do tada.
Dejstvo moderne nauke i prakse umetnost vise ne¢e moci da izbegne. Bez obzira na to
Sto je aura umetnickog dela propala, umetnost i dalje ima svoju drustvenu funkciju ali
ona je potpuno promenjena. Umetnicko delo postaje tvorevina ,,sa potpuno novim
funkcijama“ jer se izgubilo ,,isticanje njegovih kultnih vrednosti‘*” iz davnih vremena.
,»INa mesto njenog utemeljenja na obredu stupa njeno utemeljenje na drugacijoj praksi:

njeno utemeljenje na politici.**®

Iz Benjaminovog uvida sledi da za uspostavljanje kultne vrednosti jednog umetnickog

dela nije presudna njegova predmetnost i materijalnost, ¢ak ni njegovo fizicko

35 Benjamin, Valter, Izabrana dela, 1, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2011, str. 177. Pod aurom Benjamin
smatra ,,narocito tkanje prostora i vremena: neponovljivu pojavu daljine, koliko god da je blizu to §to je
udaljeno® (misli se na neponovljivost i jedinstvenost umetnickog dela).

36 Suvakovi¢, Misko, Umetnost i politika, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, str. 56.
37 Benjamin, V., op. cit., str. 259.
38 Ibid.
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postojanje, ve¢ neSto drugo. U polju percepcije i interpretacije nalazi se to ,,nesto

drugo®, nesto §to nam dozvoljava da delo sami postavimo u prostor i vreme.

To Sto se za delo izgubila potreba za neponovljivosc¢u ili materijalnom jedinstveno$éu
samo je pomoglo umetniku koji u ovom vremenu stvara. ,,Da li je aura nestala sa
strategijama 1 taktikama redimejda (ready-made), fotografijom, filmom, videom,
digitalnom obradom informacija, sa masovnom i popularnom potro$njom na mestu
elitne razmene i kontemplacije najviSih vrednosti?*, pita se teoreticar umetnosti Misko
Suvakovié.’® Shvatanja umetnika o vrstama strategija koje koristi da bi napravio rad
povezana su viSe nego ikad sa drustvenim faktorima. Vreme u kojem umetnik zivi
uslovljava njegovu svest o sopstvenom radu. U tom procesu, razmisljanju o moguéem
sadrzaju dela, umetnik trazi opravdanost za materijalizaciju neke svoje ideje.
Opravdavanje je karakteristicno stanje za umetnike koji svoj rad uoblicavaju prema

surovo oblikovanoj stvarnosti u kojoj Zivimo.

Filozof Iv MisSo (Yves Michaud, 1944—) po pitanju aure ima drugacije videnje od
Benjaminovog. Njegovo stanoviste je da aura nije nestala u eri medijske reprodukcije,
ve¢ je doslo do razdvajanja aure i umetnickog dela. Nije doSlo do umiranja duha u
umetni¢kom delu, kako smatra Benjamin, ve¢ je duh umetnickog dela izasao u svet.
Njegova zamisao je da umetnost viSe nije izraz duha ve¢ viSe ukras ili nakit epohe.
Umesto nekadasnje autonomije dela, doslo se do iskustva koje se sklanja ,,u iskustvo
koje vise nije iskustvo predmeta okruzenih aurom, nego aure koja se ne veze ni sa ¢im
ili gotovo ni sa ¢im. Ta aura, ta aureola, taj miris, taj plin, nazovimo to kako Zelimo,

izrazava preko mode identitet epohe.*

,Dok je za Benjamina ’aura’ imala prizvuk misticnog, egzoteri¢nog, ritualnog i
metafizickog prizivanja nostalgije za izvorom iz tradicije, za MiSoa aura jeste
organizacija 1 proizvodnja intenziteta Zivljenja posredstvom tehnologija prikazivanja,
izrazavanja ili izvodenja kojima nije potrebna posredna uloga umetnickog dela“t!,
navodi Suvakovié. Nove tehnic¢ke moguénosti radaju umetni¢ka dela koja teZe da se

izjednaCe sa samim dogadajem koji ga je isprovocirao, pa delo preuzima na sebe

3% Suvakovi¢, M., op. cit., str. 57.

40 Michaud, Yves, ,,Zahtjev za estetikom: hedonizam, turizam i darvinizam*, u: Umetnost u plinovitom
stanju — esej o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004, str. 159—160.

41 Suvakovié, M., op. cit., str. 58.
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materijalnost van uobicajenih kategorija koje su ranije postojale u umetnosti. U tom

procesu moze, medutim, da se desi i suprotno.

Posebno osetljivo podrucje likovnog delovanja jeste ono koje se bavi pitanjima
angazovanosti u temama okrenutim politici ili ispoljavanju nasilja u okviru politickog
delovanja. Piter Plejdzens (Peter Plagens, 1941—) kaze: ,Kada je umetnicko delo
veoma dobro napravljeno ili uradeno kombinacijom dragocenih materijala onda se
publika pita da li umetnik deluje kao politi¢ki glasnik ili je popustljiv za nevazno u
sadrzaju dela, ili se =zaglibio sa porukom u nepotrebnim poremecajima sa
materijalom.“*? T nastavlja: ,,Ako je glavna svrha umetni¢kog dela da promeni ili uévrsti
misljenje vecine ljudi o nekom politickom pitanju, onda ono obi¢no mora da Zrtvuje
jedan ili vie tradicionalnih aspekata onoga $to zovemo, u modernom ili savremenom
smislu, umetnickim delom.* Plejdzens smatra da je najve¢i deo savremene umetnosti
efektan kao politicka poruka onoliko koliko je efektan i protestni skup na ulici: ,,Ta
umetnost svedoci da je taj umetnik jedan medu mnogim osetljivim, talentovanim i

inteligentnim ljudima koji dolaze da se postave na odredenu stranu politickog pitanja.4?

Teodor Adorno 1968. godine zapisuje: ,,OcCigledno je da nista Sto se tie umetnosti vise
nije oc¢igledno, ni njen unutrasnji Zivot, ni njen odnos prema svetu, ¢ak ni njeno pravo
da postoji... Umetnost se mora okrenuti protiv sebe, u suprotnost svojim sopstvenim
konceptima, tako da postane nesigurna u svojoj unutraSnjosti... Zato §to ono Sto je
umetnost postala, njen koncept, upucuje na ono Sto ona ne sadrzi. Tenzija izmedu
pitanja Sta motiviSe umetnost i pros§lost umetnosti opisuju takozvana pitanja estetskih
fundamentalnih principa.“4* Adornovo insistiranje na tome da umetnost unutar
drustvenog procesa treba podvrgnuti analizi uslovljena je njegovim skepticizmom po

pitanju bilo kakvog angazmana umetnosti u okvirima politike.

,Politikom umetnost postaje instrument postavljanja i izvodenja druStvenog problema

kao izazova normativnom poretku moci. Umetno$éu politika postaje instrument

42 Plagens, Peter, Bruce Nauman: The True Artist, London, Phaidon, 2014, str. 186.
43 Ibid.
4 Adorno, T., Umjetnost, drustvo, estetika — Esteticka teorija, Nolit, Beograd, 1979, str. 25.
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spektakularizacije — postajanja vidljivim, ¢ujnim — drustvenog problema koji se

skriva u normativnom poretku mo¢i, upravljanja, vladanja.«4>

Sve se vise ispostavlja da svet u kojem zivimo ne pociva na stabilnim drustvenim i
umetnickim porecima jer se veza izmedu umetnosti i drustvenih problema oslanja na
nestabilne i fleksibilne dogadaje koji se odvijaju svuda a njihove trenutne medurelacije
identi¢ne su ili pak vrlo slicne. Drustveni problemi koje umetnik pokuSava da obradi
shvatljivi su globalno, a s tim je veca i njegova odgovornost prema tretmanu problema
kojim se bavi. Da bi umetni¢ko delo nacinilo odredenu vrstu uzmaka i bilo tretirano kao
snazno 1 jasno postavljeno spram stvarnosti u kojoj se odvija proces nasilja, ono vise ne
treba da nosi belege epohe ili pripadanja. U toj situaciji, za umetnike se, u
predstavljanju problema koje pokuSavaju da razreSe, negira bilo koji od dotadasnjih

stilova.

Umetniku koji se u sopstvenom radu bavi temom nasilja, od Goje do danas, proces
gubljenja aure umetni¢kog dela omogucio je slobodniji odnos prema temi, moguénost
da sagledava temu kroz raznorodne moguénosti materijala, pa i zauzimanje

angazovanijeg stava o nekoj temi.

4 Suvakovié, M., op. cit., str. 12.
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4. Nasilje kao tema umetnic¢kog dela / Fransisko Goja

Svega dva veka traje pokuSaj umetnika da likovnim jezikom progovore o nasilju kao
Stetnom procesu koji pogubno deluje na ljudsko drustvo. S druge strane, umetnost koja
patnju koristi kao temu ima dugu istoriju. Ikonografija likovne predstave se do
Fransiska Goje bazirala samo na stradanjima koja su bila vredna prezentovanja. Okvir i
izgled dela koje je umetnik trebalo da stvori, da izmisli ili, bolje receno, da zamisli,
potpadali su pod neku vrstu ilustracije biblijskih stradanja, prizora ,)koji se smatraju
proizvodom gneva, bozanskog ili ljudskog. Laokon i sinovi, nebrojene verzije slika i
skulptura Hristove Pasije 1 neiscrpni vizuelni katalog junackih pogubljenja hris¢anskih
mucenika.“4® Suzan Zontag konstatuje da obi¢ni prizori u ljudskim Zivotima, kao §to su
patnja usled prirodnih uzroka, bolesti ili porodaja, nece naci svoj put do ispoljavanja u

umetnosti jer nisu vredni takve predstave.

U doba pre nego sto je Goja poceo da radi na serijama grafika koje se bave posledicama
Napoleonovih pohoda, pozivanje na upotrebu patos formule u kreiranju likovnog
prizora nasilja — 1 dalje opstaje. Kada analiziramo Gojine radova nastale pre ovih
ratova, dolazimo do zakljucka da njegov slikarski jezik u tom trenutku odslikava duh
vremena — on je barokni. Iako nosi titulu zvani¢nog slikara Spanskog dvora, savrSeno
je svestan stanja drzave u kojoj zivi. On obitava u ,socijalno zaostaloj i politicki

47

reakcionarnoj zemlji““’ u kojoj se intelektualci poput njega ne osecaju dobro.

Kada slika portrete kraljevske porodice, to i1 dalje ¢ini kao §to je ¢inio i Velaskez sto

pedeset godina pre njega, isticuéi sve spoljne odlike kraljevskog dostojanstva. Medutim,

46 Sontag, S., Regarding the Pain of Others, Picador/Farrar Straus and Giroux, New York, 2003, str. 33.

47 Argan, Dulio Karlo, Akile Bonito Oliva, Moderna Umetnost 1770—1970—2000, Clio, Beograd, 2004,
str. 45.
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postepeno, on dozvoljava da se na licima njegovih modela uoce i glupost, nadmenost i
izopacenost. Kada izbije rat sa Francuskom, to pridrzavanje ogranicenja u radu —
prikrivanja zivotne realnosti ,,umetnickom predstavom* — za njega kao umetnika
postaje neizvodljivo. On pokusava da se razracuna sa drustvenim okolnostima u kojima
se naSao, prvi put prikazujuéi realnost u kojoj nasilje pocinje da preovladava. Kako bi

postigao zamisljeno, Goja ¢e progovoriti novim likovnim jezikom.

Njegovo stvaralacko geslo moglo bi da se pronade u rec¢ima Pulija Karla Argana
(Giulio Carlo Argan, 1909—1992): ,.Gojin realizam nije kopija realnosti, ve¢ ono §to
ostaje kada se ideologija raspadne u paramparcad. (...) Negiraju¢i ideologiju, Goja
negira i istoriju kao ideologiju proslosti, zato Sto prikazuje onakav svet kakav nije
postojao. Priroda koju otkrivamo culima takode je ideologija: realnost koju
prizeljkujemo. Istinski realizam treba da bude protiv naturalizma. Pravi realizam sastoji

se u razotkrivanju svega skrivenog; ne kriti niSta i ne birati.«48

Iz danasnjeg ugla gledano, ovo ,,budenje* jednog umetnika ne deluje revolucionarno. U
kratkim crtama, ono $to je Goja sproveo bilo bi kao kada bismo rekli da je umetnik
spoznao da svet u kojem zivi ima svoju mracnu stranu i da zeli realno da je predstavi.
Da bismo razumeli koliko je revolucionaran bio ovakav stav u njegovo vreme, trebalo
bi Gojin rad uporediti sa radom jednog njegovog savremenika. Samo deceniju 1 po pre
Gojinih grafika nastace platno Zaka Luja Davida (Jacques-Louis David, 1748—1825),
neoklasicistickog francuskog slikara, koje predstavlja ubistvo jednog od lidera

francuske revolucije, Zana Pola Maraa.

Maraova smrt (1793) prikazuje idealizovanu figuru, mrtvog revolucionara koji je
brutalno skon¢ao posto ga je jedna Zena, protivnica idealistickih ideja revolucije, u kadi
usmrtila nozem. Problem prizora je u laznoj dramatici koja ubijenog predstavlja pre kao
hriS¢anskog sveca, ¢ak Hrista, nego kao realnu osobu. Umetnik je verovao da ce
Htransferom* znacajne osobe iz sopstvenog okruZenja u ,,sveto telo® stvoriti univerzalno
delo koje bi nova francuska republika prigrlila kao ikonu. On zato od njega gradi mitsku
figuru, pozu, ali na$ pogled ne nalazi u svemu tome ni$ta uznemirujué¢e. Mi ne vidimo

¢in brutalnog klanja u kadi, nego izveStaceni klasicizam kojem je David bio odan.

8 Ibid., str. 46—47.
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Utopljeni u bezbrojne medijske slike svakodnevnog nasilja i torture, mi danas ovu

predstavu ubijenog tela u velikoj meri dozivljavamo kao neuverljivu pozu.

David je mozda zgrozen nad ¢inom nasilja ali ubijeno telo pokuSava da iskoristi kao
propagandu, radi postizanja revolucionarnih ciljeva. Goja ne razmislja na taj nac¢in. On
zeli ,,da postigne suprotno od onoga Sto radi David kada ubijenog ¢oveka pretvara u
statuu: Goja Zeli da prikaze realnost koja nije vecna, zeli da vreme §to pre prode, da

nestane prizor pred kojim ljudi pokrivaju o¢i, kako ga ne bi videli.“*

Danas nisu sasvim jasni Gojini pravi motivi bavljenja temom ratnih strahota, posebno
stoga $to je to moglo biti opasno. Jedno je sigurno — bio je svestan da, baveci se ovom
temom, prkosi svom vremenu jer je mapa sa grafikama Strahote rata (Los desastres de
la guerra, 1810—1820) data na uvid javnosti nakon Gojine smrti. ,,Da bi pripadao svom
vremenu, umetnik mora da bude protiv tog vremena (...) Umetnik je svedok svog

vremena, nije njegova krivica §to je on svedok koji optuzuje drustvo*>°

, zapisace Argan.
Ove maksime, medutim, sada su znacajne kao analiza onog $to je Goja postigao; on nije
razmi$ljao o tome S$ta e postiéi stvarajuci ih. Njegova ideja bila je samo da se potpuno
poistoveti sa prizorom koji predstavlja. Ove grafike progone nas i danas, s istim

intenzitetom kao 1 u doba kada su nastale.

Ono $to je video, uzas kojem je prisustvovao, sad je pred nama u tako cistom,
nerazblazenom obliku da i sami ose¢amo ono S$to je on osetio pre dve stotine godina.
Ispoljavanje nasilja koje covek moze iskusiti u ratu uvek je zasnovano na istim
principima i1 u nasoj svesti ta slika ve¢ je ucitana. Ipak, Gojine vizije strahota
sablaznjuju nas. Taj aspekt — da se putem umetnicke vizije covekova svest upozna sa
neverovatnim zlodelima i postane ih svesna — od Gojinog rada pretace se u misiju
angazovanog procesa u umetnosti. Kakav stav bismo zauzimali prema bezumnim
¢inovima nasilja za vreme Napoleonovih ratova da nema Gojinih grafika? Kako bismo

znali da su se uopste odigrali?

Snaga ovih prizora lezi u €injenici da umetnik svojom umetnos$cu ,,prepri¢ava“ ono §to
mu/joj se desava u zivotu. Okolnosti takvih dogadaja su tragicne, umetnik je doziveo

nesto $to je promenilo prirodu njegovog ljudskog bica, izazvalo pomeSan osecaj besa i

4 Ibid., str. 47.
30 Ibid., str. 46.
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nemoc¢i i on pokuSava da se sa emotivnim udarom izbori putem svoje umetnosti. Svest
umetnika i danas koristi taj uzmak u kojem on veruje da sa emocijama — usmerenim na
¢in nasilja u kojem je ucestvovao ili ga doZiveo preko medija, fotografske zabeleske ili
bilo kog drugog izvora — moze da izade na kraj, ukoliko na njih odgovori svojim
likovnim radom. Veruje da ¢e, ukoliko to ucini, lakSe moci da se izbori sa sopstvenim

osecanjima.

Vek 1 po pre Goje, oko 1620, slikarka baroka Artemizija Pentileski (Artemisia
Gentileschi, 1593—1656) naslikala je dve verzije biblijske teme Judita obezglavijuje
Holoferna. Starozavetna prica o tome kako je Judita odrubila glavu asirskom generalu
Holofernu, o ¢inu koji je sprovela u delo kao kaznu, prikazana je kao scena jezivog
nasilja, a inspirisana je najverovatnije istoimenim Karavadovim platnom, nastalim
dvadesetak godina ranije, ali i traumatiénim dogadajem iz Zivota same umetnice.
Naime, Artemizija je u svom zivotu prezivela silovanje. Posto je sam ¢in silovanja u
vreme nastanka ovih slika bio drustveno obelezen kao sramotan, ona je ¢itavu situaciju
predstavila kao biblijski, mitski dogadaj. Prikaz odlu¢ne energije dveju Zena, Judite i
njene sluzavke, reSenih da ubiju muskarca odrubivsi mu glavu, nadilazi Karavadov
psiholoski okvir 1 predstavljen je mnogo dramati¢nije nego na platnu sa kog autorka

pozajmljuje temu.

DzZermejn Grir (Germaine Greer, 1939—) naziva ovu sliku ,,ijkonom nasilja i mrznje* i
kaze: ,,Judita koristi svoj mac kao seljanka kada kolje tele, u klaustrofobi¢nom ovalu
svetla ispunjenom nespokojnim momentom njihanja seCivom tamo i nazad. Izgled
naborane tkanine ispod tela, mlaz krvi koji pada na Juditinu draguljima ukraSenu
podlakticu, izbijanje Holofernove kose kroz Juditine rumene prste pokazuje njenu

brutalnost i ¢vrstinu.*!

DzZermejn Grir tvrdi da ova slika jeste autobiografskog karaktera i da predstavlja
slikarkin odgovor na ¢in silovanja koji joj se desio u mladosti. Autobiografsko Citanje
ovih slika naslo je odraz u teoriji Zenskih pokreta koji ih dozivljavaju kao katarzi¢an
izraz potisnutog licnog besa, ¢in svojevrsne osvete za pocinjeno zlodelo. Ako se i
posluzimo tvrdnjom Edvarda Lusi-Smita (Edward Lucie-Smith) koji kaze da je strah od

kastracije kod muSkog roda zamenjen ,,simboli¢nim premeStanjem™ pa se umesto

5! Greer, Germaine, The Obstacle Race, Secker & Warburg, London, 1979, str. 191.
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polnog organa odseca glava, ili pak stavom da prica o Juditi i Holofernu ,,simbolizuje

“2 ne mozemo

strah od kastracije na najjednostavniji nacin poSto je agresor zena
odoleti utisku da agresivni €in na slici predstavlja ¢in brutalne, realne kazne odsecanja
muskog polnog organa koji bi umetnica sprovela da moZze. U ovoj situaciji ona pristupa
simbolicnom ¢inu — odsecanje penisa zamenjeno je odsecanjem glave ali silina

nasilnog ¢ina na slici sasvim je realna.

Gojini pravi likovni prethodnici u prikazivanju nasilja ostaju Mikelandelo Merizi da
Karavado i Huzepe de Ribera. U gradenju svojih dela ovi umetnici sluze se slicnim
principom. Za nasilje koje slikaju, najceS¢e po narudzbini, inspiraciju ,,izvlace™ iz
repertoara hriS¢anske dogme ili mitova ali ono je u njihovoj reziji u tolikoj meri
autenti¢no i snazno, svirepo 1 istinito, da posmatra¢ zaboravlja da se radi o insceniranoj
realnosti. Nijedan od njih dvojice, naime, ne libi se da prikaze ljudsku emociju, da pusti
da se ljudi u odredenom prostoru zaista muce, da se u tom slikanom okviru ¢uju ljudski

krici.

Karavado u svojoj slici Bicevanje (1607. ulje na platnu, 286 x 213 cm, Muzej
Kapodimonte, Napulj) predstavlja isecak iz beskrajnih muka kojima je bio podvrgnut
Hristos. Sibanje Hristovog tela popularna je tema u hridéanskoj ikonografiji ali i u
savremenoj verskoj praksi, u kojoj crkva samopovredivanje predstavlja kao sredstvo
pomocu kojeg vernici mogu pri¢i na korak blize Hristovoj patnji i tako se barem

delimicno sa njime poistovetiti.

Sve se desava na plitkoj sceni: suoCeni smo sa figurama za koje se €ini da su pored nas.
Ono S§to Karavadova slika uvodi u umetnost jeste akutno posmatrana realnost koja
potom sluzi kao osnov za poznatu scenu iz hris¢anske ideologije. Prizor koji Karavado
nudi jeste realno nasilje, odnosno, tako bi, po njemu, izgledao ¢in u kojem jednog
c¢oveka muce i tuku trojica muskaraca, dok je sve zaogrnuto u pricu o hri§¢anskom
martirijumu. Hristovo telo, osvetljeno jarkim mlazom svetla, u centru kompozicije, grci
se dok mucitelji prema njemu postupaju agresivno, zlostavljajuéi ga svaki na svoj nacin.
Hristos je u poniznoj pozi ne zato da bi to ispalo podesno i elegantno za kompoziciju
ve¢ zato Sto su njegovi mucitelji batinama i vezivanjem savili njegovo telo. Mucitelj sa

desne strane Sutira ga otpozadi po nogama, onaj sa leve, rukom stisnutom u pesnicu

52 Lucie-Smith, Edward, Erotizam u umetnosti Zapada, IP Jugoslavija, 1973, str. 227.
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Cupa ga za kosu, urlajuéi na njega. Cela scena je, zahvaljujuéi pazljivom umetnikovom
planiranju, nalik nekoj vrsti sadistickog plesa ¢ija bi se paralela lako mogla uociti u

danasnjim medijskim slikama nasilja.

,Karavado je sve figure liSio gipkosti njihovih prototipova iz 16. veka, zamenjujuci
ranije elegantne forme teskom, grubom misi¢avosc¢u koja bi ih verovatno odlikovala i u
surovoj stvarnosti. Zbog tih promena Bicevanje Hrista je uverljivo ne samo kao ideja
mucenja nego i kao njegova sadisticka stvarnost. Senkom obavijena masa tamnih figura
koje okruzuju Hrista odiSe pretnjom. Sagnuti covek koji privezuje bi¢ sam po sebi bi
dovoljno govorio o okrutnosti, ¢ak i da nije svireposti od koje se krivi mracno lice
njegovog druga levo i divlja¢nosti njihovih kretnji. Hristova nevoljna telesna reakcija je
prirodna, a snazno telo podvlaci njegovu bespomocnost i ponizenost. Glava mu je
oborena, manje od postidenosti, a vise da bi izbegao udarce, a telo i noge mu se

doslovno uvijaju, kao da pokuSava da pobegne.*>

Od svih Karavadovih sledbenika, Huzepe de Ribera, koji se kao mlad covek nastanio u
Napulju, bio je najznacajnija i najnezavisnija li€nost. U vreme kada Riberina umetnost
dozivljava vrhunac, Napulj je pod Spanskom vlaséu i kontrolom Spanske inkvizicije.
Kako izgleda svakodnevni zivot u gradu u kom vlada inkvizicija najbolje ilustruje jedan
Riberin crtez iz toga doba. Inkvizitorski dnevni prizor (oko 1630, Muzej umetnosti,
Fakultet za dizajn Rod Ajlend, Providens®¥) predstavlja dvojicu inkvizitora kako
posmatraju ¢oveka koji visi sa drvenih vesala. Zrtvi su ruke vezane iza leda i obe3ena je
za ru¢ne zglobove. Dok je ispituju, njena ramena se u tom polozaju dislociraju. Ovo
mucenje, nazvano strapada, bilo je samo jedan od sudskih uzasa koje je Ribera mogao
da vidi Setaju¢i Napuljom. Svakodnevni barokni horori, obeSeni ljudi, obezglavljeni i

spaljeni, ziteljima grada otvoreno su prikazivani.

Ribera slika uglavnom mucenja apostola, kao uostalom i njegov uzor, Karavado. To je
bio jedini nacin da progovori o onome ¢emu svakodnevno prisustvuje a da ne izazove
paznju inkvizicije. Ponekad seze i dalje u istoriju, traze¢i nacin da izrazi ono $to
posmatra u svakodnevnom Zzivotu na napuljskim ulicama. Jedno platno (4polon i

Marsija, ulje na platnu 1637, Muzej Kapodimonte, Napulj) pripoveda o bogu Apolonu i

33 Moir, Alfred, Caravaggio, Prosveta—Vuk Karadzi¢, 1984, str. 140.
54 Museum of Art, Rhode Island School of Design, Providence.
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satiru Marsiji koji ga je isprovocirao na takmicenje u sviranju aulosa, duvackog
instrumenta koji je izmislila Atina. PosSto je bilo iluzorno da ¢e pobediti boZanstvo u
muziciranju, Marsija strada od Apolonove ruke. Riberina slika govori o ¢inu nasilja

koje nad Marsijom sprovodi Apolon.

Pred nasim pogledom na podu je ¢ovek u leze¢em polozaju, rasirenih udova. Nad njim
se nadvio nadmo¢ni mladi covek, zaogrnut purpurnim plastom koji se slobodno vijori
iza njegovi leda. Glava ¢oveka koji lezi pred nama naslikana je obrnuto u odnosu na lice
gledaoca. Posmatraju¢i, susreemo se sa uzasom ispisanim u izokrenutim crtama
njegovog lica. To je satir Marsija (Sto shvatamo po izduzenim satirskim uSima), koji
zapomaze koliko ga grlo nosi, razjapljenih usta, urli¢u¢i od bola. Njegov krik odzvanja
pe¢inom u kojoj se ¢in mucenja odvija. Obrazi i obrve umrljani su mu krvlju. Nad
njegovim telom nadnosi se Apolon, osloniv§i mu se kolenom o torzo, i hladnokrvno,
seCivom odvaja deo koze sa Marsijine noge. Po mitu, Apolon ¢e Marsiju brutalno
usmrtiti odravsi ga celog. Marsija umire pred naSim o¢ima a Ribera u stvari prikazuje
tek sam pocetak mucenja, koriste¢i se Ovidijevim Metamorfozama kako bi kreirao
prizor, ali i sopstvenim iskustvima svakodnevnog zivota pod presijom inkvizicije.
Prevodec¢i drevnu pricu iz grcke mitologije u likovni izraz, on zapravo daje oduSka

svom duSevnom nemiru.

Jedan od Riberinih savremenika, francuski grafi¢ar Zak Kalo (Jacques Callot, 1592—
1635), bavic¢e se slicnim formama nasilja u svojoj seriji grafika malog formata pod
nazivom Velike nesrece rata (Les Grandes Miseres de la guerre, 1633, serija
bakropisa). Osamnaest malih bakropisa, svaki veli¢ine 8 x 18 centimetara, nisu
koncipirani tako da se protive ratnim zlo¢inima u Tridesetogodi$njem ratu> — oni pre
svedoCe o mnogostrukim iskustvima nasilja, prikazuju¢i odgovore na ratovanje videne

o€ima zrtava i po€initelja. U tom smislu predstavljaju neku vrstu hronike vojnog Zivota.

Grafike prikazuju vojnike koji, pljackajuci i pustoseci, haraju samostanima, gradovima i
zemljama, da bi ih nadredeni naposletku uhvatili i pogubili koriste¢i se razliCitim

metodama mucenja. Neke od grafika pokazuju sudbine vojnika koje su linovali seljaci,

55 Tridesetogodisnji rat vodio se u centralnoj Evropi od 1618. do 1648, izmedu razli¢itih protestantskih i
katolickih drzava u raspar¢anom i razjedinjenom svetu Svetog rimskog carstva. Postepeno se razvio u
opstiji konflikt koji je ukljuc¢ivao veéinu velikih evropskih sila. Odneo je osam miliona Zivota, ne samo
zbog vojnog angazmana vec¢ i usled gladi i kuge.
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a jedna svedoci da, ukoliko su i preziveli torture, ostaju dozivotni bogalji i prepustaju se
prosjacenju. To je neka vrsta ,,pedagosSkog* prizora koji treba da pouci posmatrace o
zasluzenoj kazni za neprimereno ponasanje. Grafika pod brojem 11, nazvana Vesanje,
budi najdublju jezu. Prisustvujemo prizoru u kojem je veliko stablo sa svih strana
okruzeno vojskom koja posmatra veSanje. Na debelim bo¢nim granama njiSu se tela
obesenih, njih vise od dvadeset. Svestenik se popeo na visoke merdevine oslonjene o
drvo i blagosilja jednog vojnika kojem Coveka iza leda ve¢ namice omcu, ¢ekajuéi
zavrsetak molitve kako bi gurnuo njegovo telo, da se i ono zanjiSe u vazduhu. Goja je

posedovao primerke ovih grafika i one su svakako inspirisale njegove Strahote rata.

Gojine grafike smatraju se prvim pravim likovnim primerom uvida u ljudska stradanja
koja izaziva rat, s tom razlikom $to Goja ne ,,umotava‘“ pricu o nasilju u drugu istorijsku
ili mitoloSku fabulu ve¢ direktno obraduje trenutak koji se odigrava tu i sada. Umetnik
je svedok brutalnih zverstava koje francuska vojska sprovodi u okupiranoj Spaniji —
ubijanja na najsvirepije moguce nacine, skrnavljenja ljudskih tela i prizora silovanja. On
reaguje instinktivno i to se vidi po nac¢inu na koji likovno organizuje prizor. Pejzaz je u
sluzbi predstave, postavljen kao skica. Na prizorima je uvek mrak. Divljastvo i patnja
koje prikazuje i1 danas su toliko snazni da verovatno $ire isti onaj emotivni naboj koji su

osecali 1 prvi posmatraci ovih dela.

,,Cesto se na brdascu dize usamljeno drvo, uvek nisko, Cesto unakazeno vatrom iz
oruzja. Na granama drveta su nakacene, kao mocuge ili gusenice, zalihe hrane za
grabljivice, Citave nage trupine, ponekad bez ruku ili amputiranih nogu, ili odrubljene
glave — straSila koja su ostavili osvajaci ili sudbina koja ¢eka one Sto se usude da se
suprotstave imperatoru (...) Njega se rat ti¢e samo po posledicama koje ostavlja na
civilnom stanovnis$tvu, kad se armije razbiju na pojedinacne lopove i pljackase,
mucitelje i zlo¢ince — i ponekad kad gerila pobedi u ¢arkama, zrtve koje trpe zverstva i
umorstva od osvetnika zbog prethodnih svireposti. Ono §to on prikazuje, to su ratne

strahote i gadosti, bez ikakve slave i slikovitosti“*¢, pisa¢e Oldos Haksli.

Opcinjava nas surovost i ogoljenost ovih prizora, kojima umetnik porucuje da je covek
coveku pretnja. ViSe ne postoji opravdanje za nasilje kao aspekt stvarnosti; Goja je

izostavio praksu toliko puta videnu pri ovakim prikazima. Svaka grafika nosi naziv

56 Haksli, Oldos, ,,Varijacije na temu o Goji“, u: Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 196—197.
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kojim se iskazuje njegov stav prema prikazanom. Grafika broj 44, pod imenom Video
sam, predstavlja gomilu ljudi koji u strahu i panici, uzmicu¢i, gledaju na jednu stranu, u
pravcu iz kog nadire vojska. Ispod grafike broj 39, koja predstavlja osaka¢ene muske
leSeve 1 odsecene udove obeSene o drvo, Goja je zapisao: ,Herojski podvig! Sa

mrtvima!* (Grande hazana! Con muertos!).

Umetnikov glas odzvanja u uskli¢nicima koji se pojavljuju u nazivima prizora, osetan je
njegov bes zbog pocinjenih zverstava. Naziv svake od grafika ,,umetnikov je glas koji
navaljuje na gledaoca sa pitanjem: Da li moZete da podnesete da gledate u ovo?*>’ Ne
radi se ovde o ,,mitskoj sili u njenom prototipskom obliku koji je Cesto ispoljavanje
bogova, mitskoj sili koja je ispoljavanje bozanskog postojanja“, niti o ,,nasilju koje vise

uspostavlja pravo nego §to kaZnjava prekoracenje postojeeg prava‘“®

, a o kojem
Benjamin pise u Kritici sile. ,,Kod Gojinih otisaka najviSe zaprepascuje to S$to oni nisu
ilustracija nikakve poznate teme, ni biblijske, ni istorijske, ni iz obi¢nog zivota“, kaze
Gombrih.>® Ovo je nepotrebno nasilje a umetnik prema takvom nasilju osec¢a li¢ni bes i
gadenje koje u njemu, kao pojedincu, izaziva zloupotreba moci. Osecaj koji Goja
iskazuje — potpuno nerazumevanje 1 neprihvatanje c¢ina nasilja, samim tim

nerazumevanja druStva — ostaje i danas glavni razlog za umetnikovo bavljenje ovom

temom.

Goja zapocinje nesto Sto ¢e se kao problematika u likovnom delu tek rasplamsati.
Posmatraju¢i njegove grafike ne mozemo a da ne mislimo na masovne zlocine
mehanizovanih konflikata koje ¢e doneti 20. vek. Neopisiva zverstva na Gojinim
grafikama, kao iscepkani delovi beskrajne no¢ne more, imaju najviSe sli¢nosti sa
zlodelima koja nam danas preko medijskih slika nasilja upuéuju mediji. Njihova stalna
aktuelnost i dalje drzi sva nasa €ula u stanju budnosti, ona ukazuju na problem u drustvu
koji je od vremena njihovog nastanka pa do danas jos viSe eskalirao. Ona nas, kako kaze

Suzan Zontag, ranjavaju.

Zontagova zapisuje da s Gojom nastupa ,,prekretnica u istoriji moralnih osecanja i tuge
— duboka, originalna, zahtevna. Sa Gojom novi standard odziva na patnju ulazi u

umetnost. Iskaz o ratnim okrutnostima oblikovan je kao napad na senzibilnost

57 Sontag, S., Regarding the Pain of Others, Picador/Farrar Straus and Giroux, New York, 2003, str. 37.
8 Benjamin, Walter, Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 71—72.
% Gombrih, Ernst Hans, Saga o umetnosti, Laguna, Beograd, 2005, str. 488.
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posmatraca.“® Pulio Karlo Argan zapisae: ,,Re¢ je o prizoru koji u sebi sadrzi

neposrednu poruku i koji ¢e kroz koji trenutak biti jo§ beznadezniji.«®!

60 Sontag, S., Regarding the Pain of Others, Picador/Farrar Straus and Giroux, New York, 2003, str. 36.
6l Argan, Dulio Karlo, Akile Bonito Oliva, op. cit., str. 48.
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5. Umetnicka praksa kao odgovor na nasilje

Izlozba savremene umetnosti Dokumenta, u nemackom gradu Kaselu, 2012. godine bila
je posvecena temi destrukcije u umetnosti, konfliktima i njthovom odrazu u umetnosti,
traumama koje konflikti izazivaju i, kako to kaze glavna kustoskinja izlozbe, Karolin
Kristof-Bakargijev (Carolyn Christov-Bakargiev, 1957—), umetnosti isceljenja. Ona
zapaza: ,,Re¢ konflikt dolazi od latinske reci conflictus, particip prosli od confligere, $to
udruzuje cum (sa) i fligere (udariti), a Sto sugeriSe da nasilje (biti protiv) i povezanost
(biti sa) jesu u korelaciji. Konflikti, i njihov produzetak — trauma, mogu se posmatrati s
tacke intersubjektivnosti — preko psiholoskih odnosa medu ljudima, unutar porodi¢nih
veza, posrednih socijalnih veza, ili u drustvu u globalu, kao i u nasem svakovrsnom

okruzenju, neograni¢enom svetu, ozivljenom ili neozivljenom.¢2

Ona sugeriSe da odnos izmedu umetnosti i konflikta prati razli¢ite puteve: ,,Umetnicki
objekat moze biti teren rasprave gde se konflikt predstavlja kroz svoju simboli¢nu ili
realnu destrukciju. Moze biti forma direktne aktivisticke intervencije u konfliktu. Moze
biti informacija/dokumentacija/osuda — forma alternativnog novinarstva. Umetnost
moze biti svedok i moze izrazavati traumu i katarzu na afektivnom nivou empati¢kog
razumevanja i detaljnog izlaganja bola; vrlo Cesto je forma kolektivnog odavanja
pocasti i1 oplakivanja gubitaka u konfliktima; i, ocigledno politicki najudaljenija od
svega gore navedenog — umetnost moZze da sluzi odvrac¢anju od konflikta i povlacenju
iz njega, shodno svom terapeutskom nasledu. Ako su ljudi, umetnost i umetnici pod
opsadom okupacije, to moze biti poslednja forma ’aktivnosti povlacenja’ koja je
moguca. Putevi ovakvog izrazavanja ukrStaju se na beskonacan broj nacina. Postoji
konflikt na nivou jezika izmedu tendencije prema afaziji (odsustvu govora) i kretanja ka
iskazu, izmedu nas samih kao Zivotinja sa semioticki olicenim gestovnim i afektivnim

relacionim izrazima 1 naSe subjektivnosti kao intelektualaca 1 proizvodaca

62 Christov-Bakargiev, C., “On the Destruction of Art—or Conflict and art, or Trauma and the art of
healing”, u: The Book of Books, Hatje Cantz, 2012, str. 282.
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institucionalizovanog znanja. Kroz poetski glas koji jezik glaca prema sadrzaju u
govoru, gde je iskaz slozen, gde ga je subjekt cenzurisao ili je cenzurisan spolja,

isprekidan traumom.*6?

Progovoriti o iskustvu destrukcije kroz umetnost, kompleksan je proces. Valter
Benjamin ukazuje na traumati¢ne dogadaje i njihovu zaslugu za ,,moguénosti“ da se
ispri¢aju price o ,,neCemu §to nam se Cinilo neotudivim, najdragocenijim od onoga §to
posedujemo, a oduzetom od nas: mogucnosti da razmenjujemo iskustva...“ On 1936.
piSe da sa iskustvom Prvog svetskog rata: ,,Proces pocinje da bude ocigledan i ne
zaustavlja se od tada. Zar nije bilo uocljivo na kraju rata da su ljudi koji su se vracali sa
bojnog polja postali nemi — ne bogatiji, nego siromasSniji u komunikacijskim
iskustvima?“®* Kristof-Bakargijeva navodi: ,,Umesto istraZivanja o tome kako
iskazujemo traume preko umetnickog dela, mozemo istrazivati kako sama umetnicka
dela postaju traumatizovana, gube svoju orijentaciju, kako postaju odvojena od iskustva

iz svoje okoline.*6?

Namerno se oslanjaju¢i na likovne radove ljudi koji nisu umetnici po profesiji,
kustoskinja daje glas mogu¢im reSenjima za uvid u nemoguénost da se trauma iskaze
ociglednim sredstvima. Radovi nemackog seoskog sveStenika Korbinijana Ajgnera
(Korbinian Aigner, 1885—1966) na jednostavan nacin sazimaju koncept ovakvog
videnja. Ajgner, kaznjavan, utamnicen, i na kraju poslat u koncentracioni logor Dahau,
budu¢i da je otvoreno kritikovao politiku nacionalsocijalizma tokom tridesetih godina
prosSlog veka, bio je poznat po antinacistiCkim izjavama u svojim propovedima,
odbijanju da krsti decu imenom Adolf i nepriznavanju svastike kao nemackog

nacionalnog simbola.

U logoru Dahau, gde ¢e biti primoran da radi kao zemljoradnik, izmedu dve logorske
barake zasadi¢e bastu lekovitog bilja i uzgajiti Cetiri nove sorte jabuka, dajuci im imena:

KZ1, KZ2, KZ3 i KZ4.° Poetski akt otpora u lice genocidu, Ajgner ¢e nastaviti posle

83 Ibid., str. 282—283.

4 Benjamin, Walter, “The Storyteller”, u: W. Benjamin, /l/luminations, New York, Schocken Books,
1969, str. 84.

%5 Christov-Bakargiev, C., op. cit., str. 283.

86 Skracenica KZ koriS¢ena je u nemackom jeziku za koncentracioni logor.
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rata na stotinama slika jabuka i krusaka — veli¢ine obi¢ne razglednice — koje je

nacrtao koristec¢i se akvarelom, olovkom i drvenim bojicama.

Prica o reagovanju pojedinca na traumu moze biti i ona fotografkinje Li Miler (Lee
Miller, 1907—1977), muze pariskog nadrealistickog pokreta tridesetih godina 20. veka,
akreditovane fotografkinje americ¢ke vojske koja se zajedno sa 45. divizijom krece kroz
opustosenu Nemacku, snimajuci. Slucaj je hteo da 30. aprila 1945. godine, ujutru, sa
kolegom Dejvidom Sermanom (David Scherman) ude u oslobodeni koncentracioni
logor Dahau. Uporna da sve zabelezi kamerom, uprkos neopisivim strahotama oko nje,
kao u nekom magnovenju oseti¢e da je kamera bila jedina stvar iza koje je mogla da se
sakrije. PoSto njen um i njen objektiv nisu mogli viSe da izdrZe, popodne toga dana naci

¢e se u Hitlerovom stanu na Princregentenplacu 19 u Minhenu.

Tu dolazi na zamisao da je Serman fotografise dok se kupa u Hitlerovoj kadi. Inscenira
fotografiju, pazljivo vodec¢i racuna o tome $ta ¢e se naci u kadru. Na rub kade postavlja
uramljenu Hitlerovu sliku, na stoli¢ desno od kade stavlja porcelansku figuru u stilu
realisticnog nacionalsocijalisticCkog vajarstva, Kupacicu Rudolfa Kesbaha (Rudolf
Kaesbach, 1873—1955). Prljave vojnic¢ke ¢izme odlozene su pored kade, na prostirku,
na taj nacin umrljanu blatom iz logora. Na stolici sa strane njen sat postavljen je na
uniformu koju je nosila u logoru. Desnu ruku podigla je na rame, kao da je tim gestom

zelela da oponaSa Kesbahovu skulpturu.

Li Miler kaze: ,,Moj domacin nije bio kod kuce. Ipak, otiSao je tek nedavno jer je
njegova li¢na telefonska veza jo§ uvek funkcionisala... Snimila sam nekoliko fotografija
tog mesta i dobro se naspavala u Hitlerovom krevetu. U njegovoj kadi sprala sam ¢ak i

prljavstinu Dahaua.*¢

Milerova je bila svesna Cinjenice da je Hitler bio zainteresovan za umetnost i da je
pokusao da se bavi tom profesijom. Otuda skulptura na stoci¢u, a otud i njena imitacija
te figurine. Kontrast izmedu njene gole koZe i ¢izama jaci je i od ideje da je Hitlerovo
telo u kadi zamenjeno Zenskim. Kristov-Bakargijeva vidi ove snimke kao ,,indirektne

fotografije koncentracionih logora®“. To su traumati¢ni nemi prikazi koji ukazuju na

67 Miller, L., intervju sa Onom Munson (Ona Munson), 1946, u: Carolyn Burke, Lee Miller — A Life,
Knopf, 2005, str. 298.
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nemogucénost govora posle onoga $to je Milerova videla u Dahauu toga jutra.’® Ona je

bila isprovocirana da na videne uzase odgovori putem fotografije.

Istoga dana kada su snimljene ove fotografije, Hitler je izvrSio samoubistvo u bunkeru u
Berlinu. ,,Na simboli¢an i telesan nafin Milerova zauzima njegov poloZzaj,
otelotvorujué¢i zamenu: na izvestan nacin, ona sama postaje Zrtva spirajuéi sa sebe
njegove zlo€ine. Fotografija je mitska — kao da je njena namera da ovim ¢inom ocisti
covecanstvo od njegovih grehova.” Kristov-Bakargijeva takode primec¢uje da je kamera
uredaj koji ,,dopusSta da se opscenost fotografije dozivi kao sindrom ravnodusnosti
prema Zivotu, osecanje srodno ponasanju prezivelih koje Milerova mora da je osetila u
Dahauu toga jutra, drze¢i kameru. Vreme je stalo. To je fotografija koncentracionih
kampova, ali indirektna, bez doslovnosti telesnih uzasa“.®® Milerovu su, zaista, posle
posete oslobodenim koncentracionim logorima, mucili napadi depresije kojih se do

kraja Zivota nije oslobodila.

O indirektnim prikazima nasilja Slavoj Zizek kaze da bi ,hladnokrvna i nepristrasna
analiza nasilja na odredeni nacin reprodukovala njegov uzas i sudelovala u njemu*.
Osoba koja je silovana moZe o tom traumati¢nom i ponizavaju¢em iskustvu da prica
samo kroz nepovezane Cinjenice. ,,Upravo ¢injeni¢ne manjkavosti u izvestaju subjekta
koji je pretrpeo neku traumu svedoce o istinitosti njegovog/njenog izvestaja, jer ukazuju
na to kako je sadrzaj o kojem se izveStava ’zarazio’ samu formu izveStavanja o

njemu.“’?

Zizek kaze da bi trebalo ispraviti Adornovu tvrdnju da je varvarski pisati poeziju nakon
Ausvica. ,Nije poezija nego proza postala nemogucom nakon AusSvica. Poetsko
prise¢anje na nepodnosljivu atmosferu logora mnogo je verodostojnije nego realisticna
proza koja u tome ne uspeva. Kada Adorno proglaSava poeziju nemoguéom nakon
iskustva Ausvica, re¢ je o nemogucnosti koja omogucuje: poezija uvek po definiciji

govori 0 neéemu’ ¢emu se ne mozemo direktno obratiti ve¢ samo na to aludirati.*”!

68 Christov-Bakargiev, C., op. cit., str. 286.

 Ibid.
70 Zizek, S., op.cit., str. 9.
"V Ibid., str. 10.
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Vinfrid Georg Zebald kaze da knjizevnost koja pociva na progonima, Holokaustu ili
secanjima na takve drustvene lomove, mora da nade nacin kako da to uradi. ,,Jasno je da
ne mozete pisati direktno o uzasima progona u kona¢nim formama, jer niko ne bi
mogao podneti da gleda te stvari bez gubitka razuma. Dakle, morali biste toj temi da
pristupite iz jednog ugla, upucujuéi Citaoca da su one konstanta druStva; njihovo
prisustvo zatamnjuje svaku reCenicu koja je napisana. Ako neko moze da ih ucini

uverljivim, onda moZe i da odbrani pisanje o ovim temama.*7?

Pitanje koje se postavlja glasilo bi: ,,Ukoliko se umetnicko delo ne obraca direktno ve¢
samo aludira na ¢in nasilja koji predstavlja, ukoliko nije re¢ o realisticnom opisu nego
poetskom prise¢anju, kakvu vrstu stvarnosti ono postize?“ To nije ,,0pis koji sadrzaj
smeSta u istorijsko vreme i1 prostor, nego onaj koji — bivajuéi pozadinom fenomena
kojeg opisuje — stvara vlastiti nepostojeci (virtualni) prostor na taj nacin da ono S$to se
u njemu pojavljuje nije pojava koju podrzava dubina realnosti koja stoji iza njega, nego
pojava bez konteksta koja se u potpunosti podudara sa stvarnim bivanjem (...) Takav

opis svoju vlastitu unutarnju formu izvodi iz konfuzne stvarnosti*.”

Takvu vrstu virtuelnog prostora stvaraju radovi Cileanskog umetnika Alfreda Jara
(Alfredo Jaar, 1956—) pod nazivom Oc¢i Gutete Emerite (The Eyes of Gutete Emerita,
1996, dva lajt-boksa’™ sa fotografijama i propratnim tekstom) i Cutanje Nduvajezua

(The Silence of Nduwayezu, 1997, 1.000.000 slajdova, svetlosni sto, lupe).

Jar se kroz umetnicki rad bavi politi¢kim i socijalnim temama koje Cesto predstavljaju
sloZzene i nepravedne odnose izmedu zemalja tzv. prvog sveta i zemalja u razvoju.
Okviri tema u kojima se kre¢e su rasizam, migracije 1 eksploatacija prirodnih i ljudskih
resursa u danaSnjem svetu. Njegovi radovi odslikavaju prihvatanje realnosti zlo€ina i
kritikuju apatiju spram patnje u savremenom drustvu. Najznacajniji Jarov projekat,
barem sude¢i po vremenu koje mu je posvetio, kao i vizuelnim dometima, jeste
istrazivanje genocida/gradanskog rata u Ruandi (1990—1994) u kojem je Zivot izgubilo

skoro milion ljudi.

2 Sebald, Winfried Georg, “The last word”, intervju sa Majom Jagi (Maya Jaggi), The Guardian, 21.
decembar 2001.

3 Zizek. S., op. cit., str. 11.

4 Lite-box — specifi¢na vrta smeStanja fotografije u ram u kojem je u pozadini svetle¢i izvor — izraz se
ne prevodi u kustoskoj praksi u Srbiji.
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Na pitanje kako stvara svoje radove, Jar odgovara: ,Nikad nisam bio u stanju da
kreiram umetnic¢ko delo koje potice iz moje maste. Ne znam kako to da uradim. Svaki

rad je odgovor na stvarni dogadaj, situaciju u stvarnom zivotu (...) Moja masta pocinje

da radi na osnovu istrazivanja zasnovanog na stvarnom dogadaju — vecinom
tragedijama — 1 pocinjem da akumuliram informacije, da analiziram, razmisljam o
tome.“7>

Kada je umetnik u avgustu 1994. posetio Ruandu, neposredno nakon genocida, uputio
se u Kigali, centralno mesto genocida. Obisao je crkvu Ntarama u kojoj se Cetiri stotine
muskaraca, zena i dece okupilo kako bi spasilo goli zivot. Uskoro, svi su bili poklani.
Tu je Jar upoznao Zenu po imenu Gutete Emerita koja je prisustvovala pokolju svoga
muza i dvojice sinova. Ubijeni su pred njenim ocima, dok je ona sa kéerkom nekako

uspela da pobegne.

Jar na osnovu price koju je €uo iz prve ruke stvara rad. Vizuelne strategije koje razvija u
domenu su fotografije i teksta. Njima pokuSava da odgovori na kompleksne tacke
vezane za dogadaj u kojem je nasilje akutno, s besom i nevericom reaguju¢i na
ponaSanje medunarodne zajednice koja ne preduzima nista i ceo slucaj posmatra sa

,,varvarskom ravnodusno§¢éu.”®

Sam umetnik smatra da je veéina ovih radova promasaj, ne u estetskom ve¢ politickom
smislu. Ostaje stalna zapitanost o tome da li je takvoj traumi uopSte moguce prici sa
platforme umetnickog dela. Jar kaze da se, kada je svedoc¢io genocidu, stideo §to je
ljudsko bice i1 potpuno razume slucajeve sve ¢es¢ih samoubistava medu fotografima koji
,pokrivaju krizna svetska podrucja, tim ¢inom pokazujuci da se ne mire sa teretom
videnog koji nose. S tog polaziSta treba razumeti i njegovu izjavu da je hteo da se ubije

nakon iskustava u Ruandi.”’

Jar je doneo svesnu odluku da ne koristi nijednu fotografiju krvoproli¢a i ubijanja. Tela
koja su trunula na mestu dogadaja ne Zeli da prikaze, ne sluzi se eksponiranjem i daljom
degradacijom mrtvih. Umesto fotografija, on opisuje dogadaj u tekstu kojim pojasnjava

zbivanja, dajuci informacije o okolnostima u kojima se on desio. Na kraju pokazuje

75 https://art21.org/read/alfredo-jaar-the-rwanda-project/
76 Ibid.
7 https://brooklynrail.org/2009/04/art/al fredo-jaar
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fotografiju — oci Zene ¢iji izraz ne moze da zaboravi, suocavajuci nas sa pogledom
osobe koja je videla jezivi €in nasilja koji nije bio zaustavljen. Umetnik onemogucava
opscen pogled na ranu, posmatra¢ moze samo da zamisli jezivo zverstvo koje se desilo,

posmatrajuci te oci.

Jar se koristi jednom osobom i njenom pri¢om kako bi se gledaocu obratio pripovescéu o
stradanju milion ljudi. Oslanjanje na strategiju u kojoj je njegova namera da se
identifikujemo sa jednom osobom za njega, kao umetnika, klju¢na je jer smatra da ¢e na

taj na¢in do¢i do ,,stvaranja empatije, solidarnosti i intelektualnog uklju¢ivanja“.’®

Rad O¢i Gutete Emerite ¢ine fotografije dva oka, svakog uramljenog zasebno u svom
lajt-boksu. Ove fotografije pojavljuju se posle 45 sekundi teksta koji nam prica o Gutete

Emerite i njenom bolnom i uzasnom iskustvu, a koji glasi:

U periodu od pet meseci tokom 1994, vise od milion stanovnika
Ruande, vec¢inom pripadnika manjine Tutsi, sistematski su bili
pobijeni dok je svet pred genocidom drzao zatvorene oci.
Ubijanje je u velikoj meri sprovodila milicija naroda Hutu, koju
je naoruzala i trenirala vojska Ruande. Jednog nedeljnog jutra,
u crkvi u Ntarami Cetiri stotine Tutsija stradalo je od ruku
hutuovskih jedinica smrti. Gutete Emerita, trideset godina stara,
prisustvovala je misi sa svojom porodicom kada je masakr
poceo. Gutetin muz, Tito Kahinamura, i njena dva sina, Muhoz i
Matirigari, ubijeni su macetama pred njenim ocima. Nekako,
Gutete je bila u stanju da pobegne sa svojom kéerkom, Mari
Lujzom Unumararunga’. Posle nekoliko nedelja skrivanja,
Gutete se vratila u crkvu u sumi. Kada govori o izgubljenoj
porodici ona gestikulira, obracajuci se lesevima na tlu, koji
trunu na africkom suncu.

Ja se secam njenih ociju.

Ociju Gutete Emerite.

78 https://art21.org/read/alfredo-jaar-the-rwanda-project/

7 Mary Louise Unumararunga.
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Zatim se na svega desetak sekundi prikazuju fotografije o€iju Gutete Emerite 1 potom

video projekcija krece ispocetka.

,,Postoji fundamentalna disjunkcija izmedu narativa traumaticnog dogadaja, koji moze
biti izreCen recima ali se ne moze vizuelno reprezentovati (ili moze samo da propadne u
pokusaju), i pogleda prezivele, pogleda koji je bio svedok genocida ali nije u stanju da

ga pokaze. 8

»Jar je u jednom nelicnom istorijskom maniru pripremio gledaoca za uporedivo i
Sokantno iskustvo iz prve ruke, susret sa o€ima imenovane, locirane, istorijski prezivele
osobe, ostvarivsi misaoni iskaz ’ja se se¢am’. Pitanje koje se podrazumeva jeste da li ¢e
se 1 gledalac secati njenih oiju — ociju koje gledaju u njega ali su zauvek videle
ubistvo. Rad proizvodi nemogué susret sa ocima koje, izgleda, pripadaju osobi koja je
na neki nacin takode umrla, kao da su, gledaju¢i nevidljivu scenu uzasa, ti prizori spalili
njihovu mreznjacu iznutra. (...) Od susreta sa ovim ofima i onog nevidenog §to one
otkrivaju 1 Sto su videle, mozda taj trenutak nece spaliti duSu posmatraca i njegovu
mogucnost da se seca, ali u se€anju na oc¢i Gutete Emerite, na oci te zZene, bi¢e uzdrman

troSenjem slike koja predstavlja zverstvo bez politicke konotacije.*?!

U drugom radu, Cutanju Nduvajezua, Jar pripoveda o petogodisnjem dedaku
Nduvajezuu koji je bio svedok masakriranja ¢itave svoje porodice. Umetnik je postavio
sto sa plocom koja je svetlosno telo i na njega smestio milion slajdova. Uz ivice stola
postavljene su lupe kako bi posmatrac-posetilac mogao poblize da razgleda slajdove.
Nakon par trenutaka se shvata da su svi slajdovi istovetni i da svi predstavljaju
fotografiju oéiju jednog dedaka. ,,Zeleo sam da opsegom od priblizno milion slajdova
predstavim milion mrtvih u Ruandi. Neki ljudi slajdove tumace kao tela, drugi vide
pejzaz.82 U osnovi, to je akumulacija koja na svakom mestu ima drugaéiji oblik i ljudi
¢e imati razlicite asocijacije.“®® Kao i kod para o¢iju Gutete Emerite, i ovde se radi o

tome da se u njihovim o€ima ne vidi ,,opstanak ve¢ one predstavljaju smrt stotina

80 http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/09/alfredo-jaar-and-the-post-traumatic-gaze

81 Pollock, Griselda (ed.), Visual Politics of Psychoanalysis: Art and Image in the post-traumatic cultures,
1. B.Tauris, 2013, str. 2.

82 Jar misli na konfiguraciju velike koli¢ine slajdova na stolu jer, postavljeni na gomilu, asociraju na
brdoviti predeo.

8 https:/art21.org/read/alfredo-jaar-the-rwanda-project/
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hiljada Ruandana u toku genocida. One su milion parova mole¢ivih o¢iju koje traze od

sveta da zapamte njihovu porodicu, da zapamte Ruandu, i da se se¢aju genocida koji se

tamo desio*.3*

8 http://artpulsemagazine.com/the-penetrating-epic-poem-a-conversation-with-alfredo-jaar

-53-



_54 -



6. Rat / Metamorfoze i mutilacije figure u 20. veku

Epitaf tiraninu

Izvesno savrsenstvo dostize on, jedini,

on otkri poeziju za poimanje laku,
poznavao je ljudsku glupost ko svoju saku,
za armiju i flotu ispoljavao brigu ocinsku,
kad se nasmeje — svak se smeje u skupstini,

a kad zaplace — deca izginu na plocniku.

Vistan Hju Oden (Wystan Hugh Auden, 1907—1973)

U 5. veku pre nove ere, kineski general Sun Cu napisao je vrstu priru¢nika o metodama
1 strategijama vodenja rata koji je nazvao Umetnost ratovanja. lako govori o ratovanju,
njegov pristup uvek je baziran na izbegavanju nasilja: ,,Vrhunska ratna umetnost je
podrivati neprijatelja bez borbe.*“> Ideje kineskog generala deluju bajkovito nakon §to
smo pregurali 20. vek i dva najstrahotnija rata u istoriji Evrope. Iluzija da ¢e nakon

Prvog svetskog rata evropska umetnost biti poStedena realnosti prikaza rata — toga

85 https://www.brainyquote.com/quotes/sun_tzu_ 383158
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kako on zaista izgleda — rasprSila se kao balon od sapunice. Pitanje koje se umetnosti

nametalo bilo je kako prikazati rat a da to ne bude politicki pamflet.

U poetikama umetnosti koja zapocinje svoj zZivot nakon Prvog svetskog rata uopste
nema mesta zapitanosti o tome koja je tema dominantna. Dogadaji u 20. veku —
vladavina totalitarnih rezima i posledice tih vladavina, najstrasniji ratovi koje je nas svet
ikada video, pojedina¢ni lokalni pogromi — ostavljaju najjaci trag u umetnickim
poetikama. Ljudsko telo prva je tema ovakvih likovnih ispoljavanja. Skrnavljenja
kojima je u proslom veku, usled ratova, ljudsko telo bilo podvrgnuto, toliko su puta i
tako verno dokumentovana da je sasvim prirodno Sto su se prenela i u umetnost.
Ljudsko telo, kao obli¢je u kojem obitava nas§ duh, za svakog je coveka na posebnom
pijedestalu i svako raspar¢avanje ili oste¢ivanje doZivljava se tragi¢no. Cin komadanja
covecjeg tela umetnost je prihvatila jer se tako moglo najdirektnije objasniti koje je

nivoe patnje telo iskusilo u ¢inovima ratnih nasilja.

U prezentaciji nasilja kroz likovno, deSava se nesto Sto se nikada pre nije desavalo.
Umesto veli¢anstvenih scena bitaka, herojskih konjica koje se sukobljavaju poput onih
na renesansnim slikama, dobijamo realnost prve linije fronta koju nam prikazuju vojnici
koji su i sami iskusili prikazane strahote. ,,Oni su doveli svoju publiku u rovove
ispunjene vodom, pokazuju¢i im vojna bojiSta sa rasutim leSevima. Prikazuju i
posleratno drustvo: veterane koji se bore sa traumama i socijalne dislokacije koje su

utrle put nacistiCkom rezimu i Drugom svetskom ratu, belezi Andreas Nihaus.%¢

Umetniku je najlakSe da se u bezizlaznoj situaciji druStvenog nasilja, ili okolnostima
koje ga primoravaju da uzme uce$¢a u drustvenim procesima kao $to je rat, gde je
primoran da iskazuje nasilje, okrene sopstvenom telu i koriste¢i se njime objasni kroz
Sta prolazi u svom zivotu. Nemacki umetnik Ernst Ludvig Kirhner (Ernst Ludwig
Kirchner, 1880—1938) na slici Autoportret u vojnickoj uniformi (1915) prikazuje
samog sebe u uniformi, sa odse¢enom desnom rukom koja krvari. Ljubicasto-plava
uniforma uokviruje Kirhnerovu figuru, ¢ine¢i kontrast sa pozadinom drugacijeg kolorita
i predstavlja umetnikov atelje sa nagim modelom. Cini nam se da, zbog bogatog tona
plave boje uniforme, umetnik obitava u jednom svetu a da je atelje sasvim drugi svet,

Sto je zapravo i istina.

8 Niehaus, Andreas, “The logic and semantics of war”, u: The Art of War, Davidsfond, Leuven, 2017, str.
17.

- 56-



Kada slika ovo platno Kirhner ima dvadeset pet godina i suoCen je sa sopstvenim
uces¢em u Prvom svetskom ratu koji pocinje da se zahuktava; njegovi strahovi i opsta
zbunjenost snazno se ogledaju u ovoj slici. Fotografije koje prikazuju njegov atelje
svedoCe o tome koliko je Kirhner bio slobodan u razmiSljanjima koja su se ticala
sadrzaja njegovih platana. Tu se pre svega misli na njegovu oslonjenost na tzv.
,Hprimitivnu umetnost“®’ koja je naSla put do umetnika 20. veka i koji je Cesto
upotrebljavaju kako bi obogatili svoj repertoar. Taj uticaj potice i od filozofa Fridriha
Nicea koji u svom delu Tako je govorio Zaratustra koristi izraz most kao metaforu za
vezu izmedu varvarstva proSlosti i modernosti buduénosti. Kirhner se smatrao
naslednikom ove ideje, stremeci da stvori umetnost koja je u isto vreme gledala i u
proslost i u buduénost. Kori§¢enje primenjene umetnosti neevropskih kultura u tom

slucaju mogla je idealno da posluzi.

Zbog toga §to mu je atelje jedino pribeziste, Kirhner prikazuje situaciju u kojoj na neki
nacin objasnjava zal za prostorom u kojem je ceo, kompletan kao licnost, a teme koje
obraduje nemaju nikakve veze sa ratom ve¢ se bave problematikom likovne forme.
Umetnik slikom ispituje svoje sopstvene more jer je amputacija ruke metafori¢na. Ona
mu se nije desila, to je potencijalno sakacenje ali ne tela nego njegovog identiteta
slobodnog ¢oveka i umetnika. Ova slika zato predstavlja svojevrsnu psiholosku dramu,
pri¢ajuc¢i o modernom svecu, s tom razlikom $to sada on sam sebi odseca delove tela, to

viSe ne ¢ine drugi.

Postojaniji ljudski karakteri drugacije su u likovnom prizoru sagledavali izloZenost
modernom ratu. Nemacki umetnik Oto Diks (Otto Dix, 1891—1969) sve je scene
ratovanja doziveo kao vojnik na prvoj liniji fronta. Na pocetku rata Diks je bio
ostras¢eni patriota. Sa entuzijazmom se prikljucio vojsci i1 kao artiljerac ucestvovao u
bici na reci Somi®®: ,,Morao sam da doZzivim kako neko pored mene iznenada pada i
umire dok ga metak pogada pravo posred utrobe. Morao sam da doZzivim sve to, vrlo

precizno. To sam zeleo. Drugim re€ima, ja uopste nisam pacifista. Ili sam bio radoznala

87 Kao velika kolonijalna sila, Nemacka je imala dodira sa Afrikom i Centralnom Azijom, i skulpture
primenjene umetnosti ovih regiona vidljive su na svakoj fotografiji nacinjenoj u Kirhnerovom ateljeu.

88 Najveca bitka Prvog svetskog rata, koja je trajala od 1. jula do sredine novembra 1916. godine i vodila
se urovovima, na potezu severno i juzno od reke Some u severnoj Francuskoj, na ratistu koje se
protezalo u duzini od Cetrdeset kilometara. Procenjuje se da je na Somi ubijeno i ranjeno vise od milion
vojnika, $to ovu bitku ¢ini jednom od najkrvavijih u ljudskoj istoriji.

-57-



osoba. Ja sam takav realista da sam morao da vidim sve, svojim sopstvenim o¢ima, da

bih potvrdio da je sve onako kako izgleda.*®

Kada se sa ratiSta vratio kuci, pocele su noéne more. Iznova su mu se u mislima vracale
slike strahota kojima je prisustvovao u rovovima. Bio je prinuden da ove vizije pretoci u
likovne radove, da svoje li¢no iskustvo ratovanja transponuje, da to uradi bez ikakvog
uzdrzavanja. Kada se danas pogledaju njegove grafike koje pripadaju ciklusu pod
nazivom Rat (Der Krieg, 1924, ciklus grafika), postajemo svesni zaSto je nacizam
morao da se obracuna sa ovakvom vrstom likovnog rada proglasavajuéi ga nepoZzeljnim
a njegove autore degenerisanim. Ta zastraSujuca vizija rata je svojom subverzivnoSéu

podrivala svaku pomisao o novim vojnim pohodima.

Diksove grafike deluju kao pretnja i sa snaznom upecatljivos¢u govore o tome Sta ¢eka
coveka ako se drzne da ratuje. Autor se bavi prikazivanjem prizora posle bitke te na
njima nema dramati¢nih vojnih sukoba. Njihovu unutrasnju napetost izazivaju jezivi
prizori u tiSini, nakon okoncanja borbe: trupe sa gas-maskama nemo sede ili leze,
konjske strvine, tlo prepuno kratera u kojima po leSevima bauljaju pacovi. Jedna od
grafika, Mrtvi strazar u rovu (Toter Sappenposten), prikazuje vojnika usmréenog
snajperskim metkom. Ostao je u polozZaju u kome ga je zatekla smrt. Smeje se ali njegov
osmeh je prazan i ukocen, lice mu je gola lobanja. Slem mu je jo§ uvek na glavi, a
uniforma mestimic¢no otkriva istrulelo telo. Najupecatljivija ostaje grafika pod nazivom
Lobanja (Schddel) na kojoj je prikazana lobanja na zemlji, na ¢ijem je temenu izrasla
trava, a vlati trave koje Strce kroz nosne Supljine podsecaju na brkove. 1z o¢nih duplji i
iz otvorenih usta u gomilama ispadaju crvi. Kod nekih grafika moramo i da se
potrudimo da shvatimo §ta prikazuju, da bismo potom u neverici uvideli da posmatramo
telo koje se raspada u Supljini u zemlji; ono je zapravo ve¢ pocelo da se sjedinjava sa

tlom.

Adolf Hitler je 18. jula 1938, na otvaranju novog izlozbenog prostora u Minhenu,
nazvanog Kuca umetnosti (Haus der Kunst, arhitekta Paul Ludvig Trost), odrzao
ozloglaseni govor u kojem je proglasio ,,nemilosrdni rat“ kulturnoj dezintegraciji,

storokavcima, diletantima i umetni¢kim Sarlatanima®.’® Potom je otvorio izlozbu pod
b 9

8 Mundy, Jennifer, Lost Art, Tate publishing, London, 2013, str. 131.
%0 Spotts, Frederic, Hitler and the Power of Aesthetics, The Overlook Press, 2002, str. 151.
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nazivom Degenerisana umetnost (Entartete Kunst) na kojoj su bili izlozeni radovi
umetnika kojima se ovim govorom obracao. Posebno mesto zauzimala su dela Maksa

Bekmana (Max Beckmann), kojih je na izlozbi bilo ¢ak petsto osam.

Bekman istog dana na radiju sluSa Hitlerov govor. Sutradan, kad je izlozba otvorena za
javnost, umetnik je sa suprugom seo na voz i napustio Nemacku. Nikada se viSe u nju
nije vratio. U egzilu, po dolasku u Amsterdam, poc¢ece rad na platnu velikih dimenzija,
pod nazivom Pticji pakao (Holle der Vogel, 1937/38, ulje na platnu, 120 x 160 cm).
Ovo platno je alegorija nacisticke Nemacke i predstavlja licno videnje domovine u
trenutku kada je umetnik napusta. Slika moze da se sagledava kao direktno prozivanje
nacisticke vlasti, njene okrutnosti i usaglasenosti prilikom nasilnog preuzimanja drzave.
Demaskirana druStvena kritika sastoji se jednim delom od uli¢nih prizora u Nemackoj

toga doba, kojima je Bekman svakodnevno bio svedok.

Apokalipticne scene, obredi javnog spaljivanja drustveno nepodobnih knjiga ili
divljacko razbijanje Citavih Cetvrti u kojima zivi nepodobna nacija, demonstriraju
vladavinu kolektivnog ludila i masovnu histeriju. Realnoj slici jezivih drustvenih
dogadanja Bekman pridodaje i nesvakidasnji jezik simbola. Sva druStvena sila, svi
¢inioci drzave, prikazani su ujedinjeni, u demonstraciji poput orgija, ali to nije slavljenje

zadovoljstava tela kao u starom Rimu ve¢ pre scena orgijastickog ubijanja.

Nacin izvedbe, dinamika koju stvara ¢etkom i bojom, odgovaraju dinamici i1 brutalnosti
kojima odiSe citav prizor. Jarke boje i jasna, oStra naglaSenost figura doprinose da
bizarni 1 neprirodni prizor, svet okrenut naglavacke, dozivljavamo kao vrlo jasno
postavljenu opasnost, kao metaforu ljudskog nasilja oslobodenog bilo kakvog
obuzdavanja ili kontrole. To je pakao u kojem ¢emo se naci kada napustimo i odbacimo

dobru stranu ljudskih poriva.

Prizor ¢ine gigantske ptice, ili ljudi preobuceni u ptice, Sarenog perja, koje kao da su
izasle iz apokalipti¢nih prizora BoSove poetike®!. Po boji njihovog perja nazvali bismo
ih pticama raja ali ne usudujemo se jer su sve naoruZane nozevima. Jedno od tih

monstruoznih bi¢a, u prvom planu, sasvim savesno sprovodi €in torture, zasecajuci

°1 Na srednjem panelu triptiha Vrt zemaljskih uZivanja Hijeronimus Bo§ prikazuje situaciju u kojoj su
ljudske figure u ¢udnoj korelaciji sa ogromnim pticama ljudskih razmera.
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nozem nagog muskarca okovanih nogu i ruku, postavljenog na ¢udni crni Zrtvenik nalik

klupi, i nanosec¢i mu krvave rane.

U srediStu prizora oko kojeg je postavljena Citava radnja nalazi se zagonetna zenska
figura, Majka Zemlja sa umnozenim dojkama i desnom rukom podignutom u nacisticki
pozdrav (nem. Hitlergruf3), koja izlazi iz ogromnog jajeta, poput emanacije varvarske
snage pustene s lanca. To nije viSe boginja plodnosti drevnih kultura, nego pervertirana
boginja-majka koja u agresivnom osmehu pokazuje zube. PreplaSene arijevske devojke
¢ekaju u redu iza boginje. Plodnost postaje zvani¢na duznost celog naroda. Kult tela
propagiran u nacizmu ogleda se i u ovim devojkama, i u muskim figurama u pozadini,
jer svi su nagi. Nagost ne smeta grupi muskaraca u pozadini da uz glasno vikanje i

podignutih ruku, u znak nacistickog pozdrava, odobravaju ¢in kojem prisustvuju.

Citava scena odise energijom nacistickog gesla krv i tlo (Blut und Boden), propagandom
koja se poziva na stare germanske mitove, nalaze¢i svoj koren u pri¢i o nadnaciji, u
demagogiji koja je trebalo da obezbedi temelje rezima zasnovanog na negiranju realne

stvarnosti. Prizor zato izgleda kao ’drustveno silovanje’, teror ve¢ine nad manjinom.

Zvucnici prikazani u gornjem desnom uglu slike bili su stalni pratioci javnih nastupa
nacista. Agresivni pruski orao u pozadini, heraldicka ptica koju je prisvojio Tre¢i rajh,
oznacen je Zutom-crnim odnosom boja; on ¢uva i nadgleda zlatne kovanice pobacane po
podu, simbole monopolisti¢kog kapitalizma koji je, pod krinkom patriotizma, ustoli¢en

kao ekonomski sistem vrednosti nacisticke Nemacke.

U prvom planu slike vidi se mali ovalni sto na kojem je upaljena sveca, mala slika
morskog pejzaza na kojem je predstavljen zalazak sunca i tanjir grozda. Prikazom svece
koja gori Bekman verovatno asocira na prisustvo duha.’? *Duh’ na Bekmanovoj slici
jeste duh normalnosti ili pozivanja na razum. ,,Nacionalsocijalizam c¢ija je osnova bila

izopacenost ljudskih poriva postaje za Bekmana neSto viSe od savremene politike,

92 Zamisao prikazivanja duha upaljenom sve¢om nalikuje situaciji prikazanoj na slici Vencanje
Arnolfinijevih Jana van Ajka (Portret van Giovanni Arnolfini en zijn vrouw, ulje na hrastovoj ploci, 82,2
x 60 cm, 1434), na kojoj je prikazan luster sa jednom upaljenom svec¢om, kao simbolom Hristovog
prisustva obredu vencanja.
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metafora za sveprisutni pakao, svet bez dnevnog svetla, u kojem ¢ak i naslikano sunce

na slici zalazi iznad mora.*?

,Pretpostavljam da postoje dva sveta: svet duhovnog Zivota i svet politicke realnosti.
Oba su manifestacija zivota i mogu ponekad da se podudaraju ali su, u principu, veoma

razli¢iti. Ostaviéu vama da odlucite koji je vazniji.***

Izmedu dva svetska rata mutilacije i promene tela u likovnhom delu nastaju usled
nepovratno izmenjenih druStvenih odnosa ali i kao posledica istrazivackog odnosa
prema materiji. Krvoprolice Prvog svetskog rata kao da je oznacilo pocetak
eksperimenata kojima su umetnici ljudsku figuru gurnuli u raznorodne vrste
preispitivanja koji su svi, 1 to sve ZzeS€e, oznacavali nestajanje figure 1 njenu
metamorfozu u nesto Sto je donosilo nesigurno vreme u kojem se zivelo. Kao da su
zategnute prilike u Evropi izmedu dva svetska rata omogucéavale umetnicima da sasvim
slobodno, po svojoj volji, rastacu figuru. To istovremeno nije znacilo da su ovakve
izmenjene figure samo vesnici uzasa. Pablo Pikaso je 1933. u seriji svojih crteza
Anatomije prikazao pazljivo nacinjene telesne formacije koje su u stvari ¢udovista. Na
deset crteza predstavice figure od kostiju 1 stilizovanih masSinskih delova koje
istovremeno podsecaju na bi¢e nepoznate vrste ali i na kompleksnu napravu. Iako
izgledaju kao ¢udovi$na nepoznata rasa, bica, svako za sebe, uzivaju u novostecenoj
anatomiji. ,,Pikaso nagovesStava vreme kostiju, jedan od vode¢ih motiva naseg stoleca.
Gomile kostiju ostale su nakon Holokausta, i da bi se logori od njih ocistili bili su
potrebni buldozeri. Niko ne moze da kaze da medijski dokumenti o tome, koji su

zaprepastili svet, nisu ’ikonografski motiv’ tipi¢an za nase doba*.?>
9

Masine ¢e imati kljuénu ulogu tokom Drugog svetskog rata. Njihova uloga i namena
bi¢e najavljene odmah posle Velikog rata, u knjizevnosti i likovnim umetnostima. U
ovom novom dobu, prepunom mehanike, rastao je ose¢aj bespomoc¢nosti pojedinca pred
sve moc¢nijom anonimno$¢u drzave. Mnogo pre vremena u kojem ¢e uslediti ove

anomalije, Franc Kafka ¢e pisati o dezorijentaciji Coveka u takvom drustvu.

93 Schulz-Hoffman, Carla, “Between self-certainty, Irony and Despair: Max Beckmann 1925—1937”, u:
Max Beckmann: Exile in Amsterdam, Hatje Cantz, 2007, str. 28.

%4 Iz govora Maksa Bekmana odrZanog povodom otvaranja izlozbe ,,Twenty Century German Art*, New
Burlington Gardens, London, 21. jul 1938.

%5 Horvat Pintari¢, Vera, Svjedok u slici, Matica hrvatska, Zagreb, 2001, str. 213.
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Njegova pripovetka Kaznjenicka kolonija (1919) govori o oficiru koji uziva u jednoj
vrsti savrSene sprave za mucenje, da bi 1 sam postao njena zrtva. Osudenik koji ¢e
iskuSati ovaj precizni novi mehanizam pro¢i ¢e paklene muke dok mu deo masine,
nazvan drljaca, bude zabijao u telo velike i male igle rasporedene prema oblicima glave,
trupa, ruku i nogu. Igle upisuju u telo osudenika presudu koju on ,,odgoneta svojim
ranama“. U Sestom satu mucenja, Zrtva je ve¢ svesna teksta presude ispisane na njenom
telu, a smrt nastupa u dvanaestom satu. Lako je izvuéi jasnu paralelu izmedu ove

pripovetke i onoga Sto ¢e se mnogo godina kasnije odigrati u zatvoru Gvantanamo.

U televizijskom intervjuu sa Zorzom Sarbonijeom (Georges Charbonnier), 3. marta
1951, vajar Alberto Pakometi (Alberto Giacometti, 1901—1966) istakao je: ,,U
skulpturi ose¢am neku vrstu sadrzanog nasilja koje me doti¢e. Nasilje me dotice u
skulpturi.“*¢ Ako se, kako je nastavio da obja$njava, nasilje nalazi svuda u realnosti,
onda pokuSaj da se ono predstavi u skulpturi lezi u prezentaciji. Umetnost je vrsta

otpora entropijskim®’

silama tj. raspadanju. Skulptura ubacuje u proces silu suprotnu
entropiji a iz takve situacije rada se delo u kojem je nasilje sadrzano ali zaustavljeno.

Usled zaustavljenog ¢ina, skulptura odiSe tenzijom.

Ova ideja jasno je vidljiva u Pakometijevim skulpturama iz njegovog nadrealistic¢kog
perioda, izmedu dva svetska rata, a koje su za osnovnu temu imale proces nasilja.
Preokupacija nasilnim i morbidnim erotizmom javlja se u Dakometijevom stvaralastvu,
u delu Covek i Zena (Homme et Femme, 1928/29). Muska figura, konveksni objekat,
cudnom prete¢om bodljom probada konkavni objekat nalik kaSici, zensku figuru.
Odlucnost konveksnog metalnog Stapica da probode nesiguran konkavni objekat —
jasna je. Cin agresije deluje jo§ snaZnije kad uogimo da je konkavni objekat sklon padu,
Sto se ogleda u izlomljenom vratu, drSci kaSike, i donjem delu nalik nozi, takode
prelomljenom. Zenska figura, konkavni objekat, na ivici je ravnoteze. Velika bodlja

zapravo je penis a ono §to posmatramo jeste ¢in silovanja, samo apstrahovan.

Skulptura iz tog perioda koja najeksplicitnije objaSnjava Dakometijevu opsesiju

nasiljem ostaje Zena presecenog vrata (Femme égorgée, 1932). U radu je predstavljen

% Intervju sa Zorzom Sarbonijeom u Les Lettres Nouvelles, No. 8, 8. april 1959, str. 20, u: Lena Fritsch
(ed.), Frances Morris (ed.), Catherine Grenier, Mathilde Lecuyer, Alberto Giacometti, Tate publishing,
2017, str. 115.

°7 Entropija je teZnja sistema da spontano prede u stanje vece neuredenosti, merilo neuredenosti sistema.
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hibrid insekta 1 biljke 1 bilo kakva klasifikacija koja bi ukljucivala sagledavanje kroz
pojam prirodnog — nemoguca je. Ako uspemo da je pojmimo kao prezentaciju Zenske
figure shvatamo da je noge Siroko raskrecila prema posmatracu i da uziva u nekoj vrsti
slasti seksualne ekstaze. Kada pridemo sa druge strane, opazamo njen dugacki vrat u
formi luka, nalik ogromnom Srafu na koji je nasadena malena glava. Na segmentu vrata
postoji duboki zarez, kao da je vrat preseCen ostrim predmetom. Shvatamo uskoro da
stanje njenog tela, njegova otvorenost, moze biti, pored seksualne ekstaze, i intenzivan
spazam smrti, hropac gusenja ili samrtni gré. Ovo dvojako stanje moZe se povezati i sa

izrazom La petite mort (fr. mala smrt), $to je francuski izraz za seksualni vrhunac.

Vrsta fizicke agonije, slicna onoj kod Dakometijevih skulptura, ogleda se na triptihu
umetnika Fransisa Bejkona — T7i studije figura u podnozZju Raspecéa (Francis Bacon,
Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion, 1944, ulje na platnu), koje je
autor prvi put javno izlozio upravo u vreme kada su u dnevnim novinama u Britaniji,
nakon Drugog svetskog rata, osvanule prve fotografije koncentracionih logora. Bejkon
kaze da je zeleo da prikaze figure koje bi najbolje izrazavale urodenu ljudsku okrutnost.
Ova ¢udoviSna bica, neprepoznatljive anatomije, pripadala su novoj vrsti telesnosti.
Njihova zlokobna priroda pojatana je nedefinisanim oblicima njihovih tela,
nedostatkom udova 1 ociju, dugackim vratovima i razjapljenim celjustima. Dodatnom
nemiru doprinosi i nepostojanje odredenog prostora oko njih a narandzasta boja

pozadine samo pojacava osecanje uzasa.

,,U figurama raspeca §to ih je Bejkon slikao nema razlike izmedu cudovista na krstu ili
ispod njega: torturi su podvrgnuti svi, i Hristos 1 oni oko njega, i Zivotinje koje raspinju
umesto ljudi, Sto znaci da niko ne moZe izbe¢i mucenje i kaznjavanje*, kaze Vera
Horvat Pintari¢.”® Bejkonove figure se kroz decenije njegovog rada nikada ne¢e menjati
a na opaske da je na njegovim platnima moguce videti samo deformisana tela koja kao
da su prezivela nasilni akt drugog bica, reéi ¢e: ,Moje slike nisu nasilne. Zivot je
nasilan. I u najlepSem pejzazu, u drvecu, ispod lis¢a, insekti se medusobno jedu. Nasilje
je deo Zivota. Mi smo rodeni sa vriskom. Stupamo u Zivot sa vriskom i mozda je ljubav

mreZa za komarce izmedu straha od Zivota i straha od smrti.*%?

8 Horvat Pintari¢, V., op. cit., str. 214.
% https://aphelis.net/francis-bacon-last-interview-by-francis-giacobetti-1991-1992/
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Poljska umetnica Alina Sapo$nikov (Alina Szapocznikow, 1926—1973) prezivela je
geto u Lodu 1 tri koncentraciona logora — Ausvic, Bergen Belzen i TerezijenStat. Kao
trinaestogodis$njakinja, pomazu¢i svojoj majci koja je bila pedijatar, ona ¢e na sva tri
mesta raditi kao medicinska ispomo¢. Nakon rata, posvecuje se izucavanju skulptorskog
zanata. Njene skulpture predstavljaju iskljucivo ljudsko telo. Tela sa kojima je stalno
bila u dodiru, u godinama koje je provela po logorima, namucena su, krhka i ponizna.
Predstavljanje takvih tela bi¢e njena jedina tema. Inovacije u upotrebi materijala —
koriséenje smole, poliestera i poliuretana — omogucuju joj da se posveti prikazivanju
fragmentarnih delova tela, stvaraju¢i jedan li¢ni jezik koji je trebalo da osvesti njenu
izlozenost smrti u detinjstvu, traumatska secanja na Holokaust i prevremeni kolaps

njenog sopstvenog tela, obolelog od tuberkuloze.

Pecat koji je na njoj ostavilo vreme provedeno u logoru odreduje izgled ovih figura.
One nemaju usana, njihovim torzoima nedostaju grudi. Ukoliko je tema skulpture glava,
nedostaje joj gornji deo. Radovi Aline Saposnikov pred kraj njenog Zivota pretvaraju se
u niz skulptura nazvanih Herbarijum/Autoportret (Zielnik, 1971, poliester i
polihromirano drvo). Fragmenti njene sopstvene telesnosti, ponekad i tela njenog sina,
uradeni su kao kalupi u smoli, a zatim prevrnuti i pritisnuti/presovani na drvenoj dasci,
kao cveée koje se drzi u herbarijumu, ispresovano da bi se ocuvalo. Konstrukcija
ljudskog skeleta vise ne postoji, ostala je samo koza, ispresovana, kao dokaz krhkog i
kratkotrajnog postojanja — onakvog kakvo je umetnica iskusila u neljudskim uslovima

koncentracionih logora.
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7. Nekropolitika tela / Proces ispoljavanja umetnikovog nasilja nad sopstvenim

telom

Misel Fuko odrzao je 1975. u Parizu seriju predavanja na kojima je definisao koncept
biopolitike.!?” On je raniju teoriju koja je prihvatala, kao bozanski usmereno, pravo
,»Z1v1 1 pusti druge da zive® modifikovao u tvrdnju da je drzava sada imala autoritet da
sprovede pravilo ,,zivi 1 pusti druge da umru“. Dok su u srednjovekovnim rezimima
predmet disciplinskih mera bila tela pojedinaca, moderni politic¢ki reZimi inauguriSu ove
tehnike radi primene na celokupnoj populaciji. ,,Kako Fuko sugeriSe, biopolitika moze

lako da prede u svoju suprotnost — tanatopolitiku ili nekropolitiku'®!

— gde smrt
postaje predmet suverene odluke. Na taj nacin drzavna mo¢ zavisi od stepena ljudskog
oscilovanja jer se njen autoritet oslanja na temeljni primer bezakonja, koje je potrebno
da bi se zakon proglasio. Fuko oznacava nasilje kao primarnu pravnu ¢injenicu.“!%?
Kako izgleda sprovodenje ovakve teorije pokazuje pojam biopolitike, koji se u nacizmu
odnosi na ,,politiku koja je sve oblike drustvenosti i sam zivot regulisala na osnovnu

bioloskih kriterijuma rasne pripadnosti i biolo§kog zdravlja“.!%3

U radu americkog umetnika Pola Teka (Paul Thek, 1933—1988), pojmovi biomaterijal
1 biopolitika odnose se na urusavanje odnosa umetnik—drustvo. Umetnik je
biomaterijal koji postaje nepotreban, koji lako moze od identiteta u biopolitici da prede
u nekropolitiku. U seriji radova Tehnoloski relikvijar (Technological Reliquaries) Tek
se bavi reinterpretacijom katolicke tradicije relikvijara — posuda/kutija u kojima su

cuvane relikvije svetaca, naj¢eS¢e njihove mosti (delovi tela). Poceo je da pravi ove

100 Foucault, Michel, ‘17 March 1976°, Society Must Be Defended’: Lectures at the Collége de France,

1975—1976, New York, 2003, str. 241—242, u: Milena Tomic, Biopolitical Effigies: The Volatile Life-
Cast in the Work of Paul Thek and Lynn Hershman Leeson, Tate Papers, No. 24, jesen 2015.

101 Pojam je prvi definisao filozof Asile Mbembe (Achille Mbembe), autor knjige On the postcolony, u
istoimenom c¢lanku, objavljenom 2000. godine

192 Foucault, M., ‘17 March 1976°, Society Must Be Defended’: Lectures at the Collége de France,
1975—1976, u: Milena Tomic, op. cit.

103 Suvakovié, M., op. cit., str. 184.
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radove nakon posete Siciliji i kapucinerskoj kosturnici u blizini Palerma, 1963, gde se
nasao duboko potresen prizorima bezbrojnih leSeva koji su, rasporedeni po policama,
ispunjavali niSe. Opisao je svoja osecanja nakon otvaranja jedne od staklenih kutija u
kosturnici, dodirnuvsi ,,ono §to je mislio da je komad papira®. Ispostavilo se, medutim,

da je to ,,komad osusene butine*.!%*

Pol Tek je izlivao u vosku i gipsu svoje ruke, noge i glavu, a zatim je tako izlivene
delove tela stavljao u sanduke od pleksiglasa ili stakla, poput relikvija. Za njega su ovi
radovi, groteskni sklop organskih i neorganskih delova, komadi mesa ili tela u precizno
izradenim kuciStima od pleksiglasa, bili odgovor na pokolje u gradanskom ratu u
Vijetnamu, na americko meSanje u taj sukob, ali i odraz strahovanja da ¢e tehnologija

koja je podsticala rat suzbiti ljudski duh.

Radovi kao S§to su Ratnikova noga (Warrior’s Leg, 1966/67) 1 Ratnikova ruka
(Warrior’s Arm, 1967) predstavljaju krvlju isprskane ratne relikvije, nogu nasilno
iS¢upanu ispod kolena, ruku divljacki razdvojenu od tela, postavljene pod transparentni
pleksiglas. Zbog delova garderobe koji kao da pripadaju holivudskom scenaristiCkom
univerzumu, ovi delovi tela mogu da se protumace i kao ljudski ostaci posle neke

futuristicke gladijatorske bitke.

Dominantni umetnicki pravei u Americi u tom trenutku su minimalizam i pop-art. Zbog
toga je Tek smatrao da njegova umetnost treba da se bavi temom nasilja. Umetnost je,
po njemu, trebalo da odgovara na stvarnost a to nije radila. ,,Zabavljala me je ideja o
mesu pod pleksiglasom zato Sto sam mislio da ¢e ismevati scenu — onu scenu na kojoj
se glavna igra zvala ’koliko si kul’ i ’koliko si prefinjen’. Niko nije spominjao nista §to

je izgledalo stvarno. A svet se raspadao, svako je to mogao da vidi.“!%

Tek se bavio i reinterpretacijom rada Endija Vorhola (Brillo Box, 1964, sinteticka boja i
sito-Stampa na drvenoj kutiji), kako bi objasnio svoje videnje umetnosti koja je
odgovorna pred vremenom u kojem nastaje. Vorholov rad je precizna kopija
komercijalnog pakovanja kartonske kutije sapuna — zastupajuci tako ideju da umetnost

treba da oponasa zivot. Pol Tek slaze se sa Vorholom da bi umetnost trebalo da imitira

104 Thek, Paul, iz intervjua datog 1966, u: Milena Tomic, op. cit.

105 hitps://walkerart.org/collections/artworks/hippopotamus-from-technological-reliquaries
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zivot, ali ne isprazni zivot konzumenta komercijalnih produkata ve¢ zivot angazovanog

pojedinca koji je svestan vremena i drustvenih problema u kojima Zivi.

Tek pravi istovetnu kutiju i u nju stavlja komad mesa napravljen od voska i perforiranih
plasti¢nih cevéica (Meat piece with Warhol Brillo Box, 1965, vosak, oslikano drvo i
pleksiglas). Ova intervencija u Citanju Vorholovog rada potrebna je jer su za Teka
Vorholovi radovi predstavljali sinonim za ispraznost koju je nudio postmodernizam u
Americi. ,,Unutar glatkih, svilenkastih futrola materijali moderne umetnosti, koji su u to

106

vreme sva zestina izraza. Formika'?, staklo i plastika — predstavljali su neSto veoma

neprijatno, veoma zastraSujuce, a izgledali su apsolutno realno.*!%’

Prilagodavanje i revizija koju je umetnik izveo sa kutijom sapuna brilo predstavljala je
pop kao sublimiranu stvar, manje prijatnu za oko nego $to je zeleo Vorhol, i tim ¢inom
dobila se kritika pojma biopolitike. Plasticne cevi koje je Tek upotrebio u radu
podsecale su na sistem za odrzavanje Zivota ili uredaj za nadzor ponasanja, poput
transparentne komore koju je osmislio planetarno poznati psiholog Burus Frederik

Skiner, a koja je sluZila za proucavanje Zivotinjskog ponasanja.'®

Tekov odgovor na tekovine vremena u kom je ziveo'?, ali i na stanoviste nekropolitike,

jeste njegov rad Grob (The Tomb, 1967, miks medija''®, 259 x 320 x 320 ¢cm). Radovi iz

106 Vrsta laminatnog kompozitnog materijala koji je u industrijskoj upotrebi od 1912. godine.
107 http://www.azquotes.com/author/29515-Paul_Thek

108 Tomic, Milena, Biopolitical Effigies: The Volatile Life-Cast in the Work of Paul Thek and Lynn
Hershman Leeson, Tate papers, No. 24, jesen 2015.

109 Smrt hipija bila je samo jedna scena nasilja koja se odigrala pred ameri¢kim medijima tokom

Sezdesetih. Spektakl ubistva predsednika Kenedija u Dalasu, u novembru 1963, zajedno sa hicima na
lidere gradanskih prava, Medgara Eversa ranije te godine, kao i na Malkolma Eksa, dve godine kasnije,
Sto sve ima odjeka u radu Grob. Indirektno, njegov rad moze se takode dovesti u vezu sa pucnjima na
Roberta Kenedija i Martina Lutera Kinga, nemirima izazvanim Kingovom smréu, u gradovima poput
Detroita, Vagingtona i Cikaga, smrtnim slu¢ajevima muzi¢ara psihodeli¢nog roka, Dzenis Dzoplin i
Dzimija Hendriksa, povezanih sa drogom, 1970, i ubistvima nenaoruzanih studenata koje je poc€inila
nacionalna garda na Drzavnom univerzitetu Kent, u toku iste godine. Spektakl smrti kod kuce odvijao se
paralelno sa medijskim izvestajima o ratnim zlo¢inima americkih vojnika u Vijetnamu, mobilisanjem
antiratnog pokreta od 1968. i postupcima koji su preduzimani da bi se otkrio plan hladnog rata
predsednika Niksona. Dok je vlada nepotrebno produzila rat do 1973, kod kuce se borila u jednom
drugom ratu, koriste¢i policijsku brutalnost i masovni nadzor kako bi suzbila drustvene pobune u vidu
kontrakultura, sve radikalnijeg pokreta nove levice i pokreta za gradanska prava. Figura koju je Tek
napravio provokativno se uklapala u ovu istoriju tela koja i¥¢ezavaju. Cak i kada nam se &ini da nas ona
udaljava od osec¢aja nespokojstva — ili da se radi o zrtvi nasilja koja pruza duhovno utociSte — ovde je
jos uvek u pitanju Siri aspekt zala za slobodom, kao i slobodom od stereotipa“, navedeno iz: Tomic,
Milena, op. cit.

10 Aixed media — meSovita tehnika.
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serije Tehnoloski relikvijar bili su vrsta probnih testova za ovaj njegov najbitniji rad, za
koji je sacinio vostani kalup sopstvenog tela a potom lezecu figuru, koja deluje kao da
je balzamovana, postavio u geometrijsku gradevinu nalik piramidi ili ziguratu. Oblik
piramide nije slucajan: Tek se na taj nacin rugao formi trougla koji je u tada vladaju¢em
minimalizmu bio omiljeno geometrijsko telo. Figura ima zatvorene o€i, isplazen jezik,
obucena je u rozikasto odelo a pridodata joj je i prava, ljudska kosa. Desna ruka figure
je osakacena, primecuje se da joj nedostaju prsti. Naime, Tek koji je bio deSnjak
predstavio je sebe kao onesposobljenog, nemo¢nog umetnika. Kada je rad prvi put
izlozen publika i kriticari da¢e mu ime ,,Smrt hipija“, verovatno zbog ruzicastog odela
figure ali i zbog sve snaznijih drustvenih pobuna u Americi, koje su se sve sjedinile u

pojavi znacajne kontrakulture — hipi pokreta.

,Rad nije bio primer realizma jer je bio previSe stvaran, toliko da je skoro izgledalo da
odbija da bude umetnost, rekao je Lusi-Smit.!'!! Vilijamson ¢e dodati: ,,Delo je
govorilo o prisustvu zivih i postojanih oseanja i percepcija koje se ne mogu
intelektualizovati, konceptualizovati, kategorisati. Grob je manifest protiv onog dela
savremene umetnosti koji redukuje umetnost na apstraktna dela, na operacije i odsustva

ruke.“!12

,,Grob je vrsta teatra, pozoris$ni set sa jednim glumcem, koji je takode izliSan. Pol Tek
predstavlja performans svoje smrti kao smrti umetnika. Polazué¢i svoje telo, on u
sveCanom maniru izrazava zabrinutost nad ¢injenicom da umetnosti nedostaje veza sa
drustvom. To je ’socijalni komentar’, autoportret umetnika kao socijalno

«l13

neprilagodenog. Lverujui da je umetnik postao ’beznaCajan c¢lan drustva’,

“l14 Bila je to zapravo oda Tekovom

inscenirao je umetnikovu simbolicnu smrt.
nesnalaZzenju u svetu u kome je nasilje nagrizalo americko druStvo, Sto ¢e se sa

prolaskom vremena kao problem samo uvecavati.

Americki umetnik Kris Berden (Chris Burden, 1946—2015) izveo je 19. novembra

1971. svoj performans Shoot. U prostoru jedne umetnicke galerije u Santa Ani, u

! Lucie-Smith, Edward, iz: “Death of a Hippie”, u: Jennifer Mundy, Lost Art, Phaidon, London, str. 42.
112 Williamson, William, iz: “Death of a Hippie”, u: J. Mundy, op. cit.

113 Thek, Paul, iz pisma Francu Dekvicu (Franz Deckwitz), 8. decembar 1981, u: Please write!, Museum
Boijmans van Beuningen, 2015, str. 133.

114 Szeemann, Harald, intervju sa Polom Tekom, 12. decembar 1973, str. 17, u: Please write!, Museum
Boijmans van Beuningen, 2015.
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Kaliforniji, uz pomo¢ prijatelja sa fakulteta, Berden je izveo akciju u kojoj su — sa

njegovim dopustenjem i na njegov zahtev — u njega pucali.

,,U Berdena nije pucao neprijatelj. Pucao je prijatelj, na njegov zahtev. Stajao je pasivno
dok se metak iz puSke zarivao u njegovu levu ruku. Bio je to jedan proganjajuci
‘performans’ — re¢, doduse, zvuci suviSe teatralno — u kojem je on prihvatio fizicku

patnju i psiholoski stres, poput Zrtvenog jarca, za sve bolesti ovog sveta.*!!3

Nasilne slike rata u Vijetnamu i televizija kao medij predstavljaju uopstene kulise za
Berdenov cin. Neshvatljivi dogadaji ubistava studenata na Drzavnom univerzitetu
Kent!! bili su jedan od povoda za njegovu akciju, ali glavni pokretaci bile su medijske
slike. ,,Intuitivno sam osecao da je tako americki kad te prostreli metak, kao pitu od
jabuka. Vidimo ljude koji pucaju na TV-u, ¢itamo o tome u novinama. Svi su se pitali

kako to izgleda. Zato sam to uradio.“!!’

»da eskalacijom Vijetnamskog rata tema je
prodirala u umove americke javnosti, viSe ne kao fikcija ve¢ kao €injenica, u obliku
kesa za mrtva tela, invalida i veterana pristiglih iz Vijetnama. Sve ove c¢injenice

znacajno su uticale na smelost Berdenovog eksperimenta.“!'8

Njegov rad i dalje podsti¢e gledaoca na razmisljanje o vlastitim moralnim kompasima.
Nacin na koji je umetnost mogla angazovano da reaguje bilo je pozivanje na umetnicke
materijale. Za Berdena to viSe nije bilo dovoljno; smatrao je da umetnik fizicki treba da
oseti nasilje. Dok Pol Tek teatralno sahranjuje samog sebe, Berden koristi sopstveno
telo kojem treba nauditi, onako kao $to je bilo kojem telu usled ¢ina nasilja naneta
povreda. Njegovi performansi odlikovali su se autentichom namerom a njegova
umetnost istrazivala je prirodu patnje. Samog je sebe dovodio u ekstremne situacije,
koje je potom morao da izdrzi. Njegov rad izazivao je gledaoca, $to je kasnije postala

praksa umetnickog performansa. Umetnik je Zeleo da prikaze publici stvarnost bola, u

115 Jones, Jonathan, Chris Burden: “One of most pertinent and poetic artist of the age”, The Guardian, 11.
maj 2015.

116 Masakr na Drzavnom univerzitetu u Kentu u ameri¢koj drzavi Ohajo desio se 4.maja.1970. Nacionalna
garda Ohaja pucala je u studente tokom masovnih protesta koji su se desili zbog bombardovanja
KambodZe od strane vojnih snaga Sjedinjenih drzava. Dvadeset i osam gardista ispalilo je 67 metaka u
roku od 13 sekundi usmrtivsi 4 uéenika i ranivsi devet drugih.

17 hitps://www.citylab.com/design/2015/05/remembering-chris-burden-la-artist-of-architecture-and-
industry/392903/

18 Schroder, Johannes Lothar, “Science, Heat and Time”, u: Chris Burden, Beyond the Limits, MAK,
Ostfildern, Hatje Cantz, 1996, str. 193.
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vremenu u kojem su ljudi postali neosetljivi na obilje televizijskih slika tokom rata u

Vijetnamu i opStu prevlast nasilja u medijima.

Jedan od ranih performansa umetnice Marine Abramovi¢ (1946—), izveden pod
nazivom Ritam 0 (Rhythm 0, 1974, galerija Studija Mora, Napulj), vrlo jasno pokazuje
da je nasilje sastavni deo ljudskog ponaSanja. UmetniCina ideja bila je jednostavna i ona
se nije rukovodila mislju da ¢e publika ispoljiti nasilno ponasanje. Kao i u svim njenim
ranim performansima, ispitivala je limite tela i duha, izdrzljivost umetnika prilikom
izvodenja napornog performansa. Ovaj je trebalo da traje Sest sati, tokom kojih je
umetnica stajala u galerijskom prostoru, odlu¢na da uopste ne reaguje, Sta god da
gledaoci ucine. Publika je mogla da manipuliSe njome na nacine na koje Zeli, koristeci
sedamdeset i dva objekta koji su se nalazili na stolu. Umetnica je rekla: ,,Ja ¢u biti puki

objekat, prazna posuda koja u sebe prima sadrzaj.*“!!?

Na stolu su stajali: knjiga, ruza, bocica parfema, zvono, pero, tegla meda, ovc¢ija kost,
novine, grozde, komad hleba, vino, maslinovo ulje, polaroid kamera, ogledalo, karmin,
polucilindar, velika zlatna ogrlica, ali i makaze, metalna Sipka, igle, ekseri, 1 pistolj sa
jednim metkom u cevi. Tokom prva tri sata publika je nastupala stidljivo — stavljajuci
joj ponudenu ruzu u ruku ili ljube¢i je u obraz. Uskoro, premestali su je u prostoru kao
marionetu, postavljajuci je u razne poze. Zatim su ljudi postali brutalniji. Neko joj je
stavio polucilindar na glavu i postavio joj u ruku ogledalo na kojem je karminom bilo
ispisano: ,,Io sono libero*“!?°, Uskoro je neko sa nje strgao kosulju i ostala je naga. Neko
je na njene gole grudi stavio zlatni lanac a zatim u njega upleo ruzu i posuo ruZine latice
po njenom telu. Stavili su je na sto i medu njene noge zabili noz. U publici su postepeno
pocela da se formiraju dva tabora — jedni su se ponasali zastitnicki, drugi su otvoreno

koristili njeno telo za sopstvenu zabavu.

,Neko je u mene zabadao Spenadle. Neko drugi je polako izlio ¢asu vode po mojoj
glavi. Neko me je nozem posekao po vratu i sisao mi krv. Jo§ uvek imam taj oziljak®,

pise o tome Abramoviceva.'?!

19 Abramovi¢, Marina, Prolazim kroz zidove, Samizdat B92, Beograd, 2017, str. 69.
120 Ita].: Slobodan sam.

121 Abramovié¢, M., op. cit., str. 71.
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Umetnicki kriticar Tomas Makevili (Thomas McEvilley) zabeleziée: ,,Pocelo je pitomo.
Neko ju je okrenuo. Neko joj je podigao ruke u vazduh. Neko ju je dotakao donekle
intimno. U tre¢em satu, sva njena odeca isecena je ziletima. U Cetvrtom satu, iste oStrice
pocele su da istrazuju njenu kozu. Grlo joj je prerezano da bi neko mogao da joj sisa
krv. Njeno telo pretrpelo je razli¢ita blaza seksualna zlostavljanja. Bila je toliko predana
delu da se ne bi opirala silovanju ili ubistvu. Suocena sa abdikacijom sopstvene volje, sa
implicitnim kolapsom ljudske psihologije, u publici je pocela da se definiSe zaStitna
grupa. Kada je napunjeni pistolj bio uperen u Marininu glavu, a njen sopstveni prst na

okidacu, izbila je borba izmedu frakcija u publici.*!?2

Kada joj je sedi ¢ovek niskog rasta stavio pistolj u ruku, uperivsi joj ga u vrat, u publici
je izbilo komeSanje i tuca. Performans je ipak trajao zadatih Sest sati. Nakon isteka
zadatog vremena, kad se umetnica pokrenula, publika koja je jo§ bila u galeriji —
razbezala se. Umetnica je izvukla zakljucak: ,,Tog trena sam shvatila da publika moze

da ubije umetnika.«!?3

Americki stvaralac Edvard Kinholc (Edward Kienholz, 1927—1994) bio je zacetnik
jedne nove kategorije u umetnosti — umetnicke instalacije. U istoriji umetnosti njegov
rad je kategorizovan kao nesto Sto pripada poetici pop-arta, medutim, to je odredenje
nespretno i netacno. Dok se pop-art bavi povrSnim efektima prezentacije masovnih
medija kroz jedan ironi¢an aspekt, Kinholcovi radovi posveceni su suStinskim
egzistencijalnim i socijalnim temama, strukturama politicke mo¢i, temama rata, religije
1 rasizma. Njegovi radovi okrenuti su socijalnim temama, koje on transformiSe u

montirane prizore sastavljene od pronadenih objekata, uglavnom otpadnog materijala.

Kinholc se prvo bavio manjim asamblazima a zatim su radovi poceli da se pomeraju ka
sferi velikih trodimenzionalnih predstava. Mnogi od njih pocinju da lice na pozoriSne
setove, a mogucénost da se gledalac proseta kroz rad i postane deo njega bila je pozeljna.
Ono $to se trudio da postige jeste da svojom vizuelnom pricom reflektuju realnost
savremenog drustva, radovima koji odiSu jezom i duboko nas uznemiravaju, jer je to bio

jedini nacin da uputi upozorenje. Tehnika asamblaza, kombinacija objekata sa otpada i

122 Ward, Frazer, No innocent Bystanders. Performance Art and Audience, University Press of New
England, Lebanon, 2012, str. 125.

123 Abramovié¢, M., op. cit., str. 73.

_71 -



tela izlivenih u gipsu, pokazala se kao najjace sredstvo kojim su mogli da otelotvore

raskrinkavanje socijalnih nepravdi.

Kinholcov najznacajniji rad je Five Car Stud (1969—1972, miks medija, dimenzije
variraju). On moze da se tumaci kao odraz sedamdesetih godina 20. veka u Sjedinjenim
Ameri¢kim Drzavama ali i kao scena iz sadasnjice. Drustveni problem rasnog nasilja
prisutan je podjednako i danas, svuda u svetu, i zato su strah i negodovanje u susretu sa

ovim radom realni.

Na opasku da je scena koju prikazuje instalacija izmiSljena, Kinholc je imao spreman
odgovor: ,Moja scena je izmiSljena — sloZenost u dana$njem drustvu nije.“!?* Rad
predstavlja jezivi dogadaj koji se odvija nocu, i tama u kojoj je postavljena instalacija
predstavlja psiholoski element. Farovi Ccetiri automobila osvetljavaju scenu
beskompromisne okrutnosti u kojoj grupa od Sestoro maskiranih belaca sprovodi ¢in
kastracije nad jednim crncem. Cela scena odigrava se na pesku i jedino svetlo je ono

koje bacaju farovi parkiranih automobila.

Sve ljudske figure su u prirodnoj veli¢ini, $to dodatno pojacava nelagodu kada se u rad
kroci. Trojica zlostavljata drze zrtvu za ruke i noge, pribijajuéi je tako uz tlo. Po
pokretima njihovih tela vidljivo je da se Zrtva otima. Jedan od njih vezao je levu nogu
zrtve kanapom i pomaze ostalima da je savladaju. Dvojica stoje sa strane i posmatraju
dramatican ¢in, svaki sa puskom u rukama. Jedan je u razdrljenoj koSulji, sa
potkoSuljom koja je uz njegove grudi priljubila zlatni krst sa raspe¢em. Prisustvo tog
simbola ukazuje na Kinholcovo oStro razraCunavanje sa druStvenim normama —

rasizmom zaogrnutim plaStom religioznosti.

Zlostavljaci su realno predstavljeni, izuzev glava i lica na kojima nose maske, $to uzasu
kojem prisustvujemo pridodaje jo§ jedan znacenjski nivo. Kinholc u tekstu o ovom radu
pojasnjava kako je pokuSavao da resi pitanje lica napadaca, i $ta je sve probao dok se na
kraju nije odlucio za gumene maske. Kada bi svra¢ao u radnju u kojoj ih je nabavljao,
vlasnik ga je svaki put gledao s podozrenjem. Policija je, naime, od vlasnika trazila da
prijavljuje sve koji kupuju maske jer su se one masovno koristile za kriminalne radnje.

Kinholc je tada shvatio da nije pogreSio u svom nacinu realizacije lica zlostavljaca.

124 Kienholz, Edward, “Documentation book for Five Car Stud tableau”, u: Kienholz / Five Car Stud,
Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek, 2012, str. 109.
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Kada ih posmatramo, medutim, ne doZivljavamo ove maske samo kao deo svakodnevne
kriminalne prakse ve¢ i kao sastavni deo zloc¢inackog identiteta. Svaki od njih postao je

zaseban karakter u jednoj iskrivljenoj realnosti koja na tim maskama pociva.

Zrtvino telo je rasparéano. Njen torzo prikazan je u formi posude ili tanka punog prljave
vode. Po vodi plutaju raznobojna slova, koja u jednom trenutku formiraju re¢: NIGGER.
Citava scena odiSe reminiscencijama na prizore ereenja svetaca u umetnosti rane
renesanse. Scene su gotovo identi¢ne i jasno govore o spiralnoj Semi nasilja koje se u

istoriji iznova ponavlja.

U radu Five Car Stud postoji i dvoje posmatraca, koji nisu ukljuceni u scenu mucenja.
U jednim kolima sedi Zena koja, potpuno skamenjena prizorom, povra¢a. Kinholcova
ideja bila je da ona predstavlja devojku tamnoputog ¢oveka nad kojim se vrsi zlo¢in. U
drugim kolima kao nemi posmatra¢ nalazi se decak, prema umetnikovoj zamisli sin
jednog od zlostavljaca. Otac ga je doveo da iz prve ruke nauci kako se postupa sa

drugom rasom.

,»Mi mozemo da udemo u rad i proSetamo, kao svedoci, kao neka vrsta nevoljnih
udesnika. Sta je prethodilo ovom ’sada’? I §ta ée uslediti? Iz prikazane brutalnosti,
istovremeno slucajne a ipak pazljivo inscenirane, mi ose¢amo da se istorija odmotava u
oba pravca od ovog zaustavljenog momenta; brutalnost shva¢ena dvojako, kao poseban
dogadaj i kao izraz fenomena vremena (...) Ovo umetni¢ko delo moze se posmatrati kao

socijalni protest i politicki komentar.*!2>

,U radu je ceo narativ — pocetak, sredina i kraj — jasno izloZen pred nama. U
kamionu, belkinja sedi plac¢uci (sadasnjost), u trenutku kada njen crni momak treba da
bude kastriran (buduénost), u znak osvete zbog njegovog fizickog uparivanja sa njom
(proslost). Obrezani penis Zrtve jasno se vidi. Mada rad ostaje prezentacija, osecaj

samih stvari dolazi do izrazaja kao mudan udar*, zapisao je Makevili.!2¢
9

,Osecala sam da je to doslo iz unutraSnjosti moga bi¢a i, dok sam se bavila radom, bila

sam veoma uzrujana; bilo je uznemirujuée saznanje da postoji ta mrznja i ruznoca u

125 Kold, Anders, Poul Erik Tojner, Kienholz / Five Car Stud, Louisiana Museum, Humlebeak, 2011, str.
5.

126 McEvilley, Thomas, Kienholz / Five Car Stud, Louisiana Museum, Humlebeak, 2011, str. 94.
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mojoj zemlji. Mislim da je ona joS uvek tu, ne mislim da je otisla“, rekla je Nensi

Redin.!?’

Hrvatska umetnica Sanja Ivekovi¢ u svom radu Neposlusni (Revolucionari), koji je
2012. predstavila na Dokumentima u Kaselu, koristi se Fukoovim pravilom ,,Zivi i pusti
druge da umru® u domenu totalitarnih rezima i njihovog razraCunavanja sa pojedincima
koji misle nasuprot sistemu. Rad je nadahnut fotografijom koju je umetnica otkrila kao
deo Stampanog materijala koji su novine Hesise Folksvaht (Hessische Volkswacht)
objavile u aprilu 1933. godine. Na njoj nacisticki oficir stoji pored magarca kojeg drzi
na uzici; oni su u provizorno ogradenom prostoru od bodljikave zice dok su okolo ljudi
koji posmatraju Citavu scenu. Prizor je snimljen na kaselskom Opernplacu, glavnom
gradskom trgu. Fotografija je obelezena propratnim tekstom: ,,Simboli¢ni
koncentracioni kamp za tvrdoglave gradane podignut je kao upozorenje da se ne kupuje

od Jevreja.«128

Logor koji se pominje u legendi fotografije zove se Koncentracioni logor Brajtenau i
bi¢e osnovan kao radni logor u blizini grada. Uprkos nazivu, to nije bio koncentracioni
kamp a razlozi za privodenje zatvorenika bili su raznoliki ali ne i rasni. Magarac je ovde
postao bandoglavi gradanin kojem se svetina izruguje a okupljeni podrzavaju nacisticki
rezim i njegove vrednosti. ,,Fotogafija je politicka propaganda, odnosno istorijski
dokument jednog dogadaja koji je bio politicka propaganda®, kaze Keti Dipvel (Katy
Deepwell).!?

Naspram fotografije, koja je postavljena kao lajt-boks, nalaze se dva zida. Na jednom je
staklena vitrina u kojoj se u Cetiri reda nalaze poredane pliSane igratke — magarci, i
svaki od njih ima svoje ime, ispisano i postavljeno ispred njih. Umetnica simbolicki duh
onih koje imenuje otelotvoruje pliSanom igracCkom — magaretom. Imena su izabrana iz
moc¢ne liste ,,bandoglavih gradana“ — aktivista, socijalnih i politi¢kih revolucionara 20.

i 21. veka, iz celog sveta. Jedan broj neposlusnika pripada levo orijentisanim

127 https://www.youtube.com/watch?v=gy 5wUyeDDnU&t=92s, Nancy Kienholz on Five Car Stud, by
Edward Kienholz.

128 Deepwell, K., “We don’t need another heroine: Sanja Ivekovi¢’s counter-narratives”, u: Sanja
Ivekovié,

Unknown Heroine — A Reader, Calvert 22 Foundation, London, 2014, str. 111.
129 Ibid., str. 113.
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drustvenim strujama i protivnicima antisemitske politike pre Drugog svetskog rata

(Valter Benjamin i Roza Luksemburg), drugi su pak aktuelni u naSem vremenu.

Na drugom zidu postavljene su kratke biografije imenovanih ljudi. Medu licnostima
kojima se rad bavi su i: Ce Gevara, Fred Hampton'*° (1948—1969), Bobi Sands!?!
(1954—1981), Viktor Jara'3? (1932—1973), Rejéel Kori'*? (1979—2003), Tina Mening
Trudel'** (?—1979), Paul Celan, Dragica Konc¢ar'* (1915—1942), Martin Luter King, i
drugi.

Keti Dipvel ¢e u svojoj studiji o umetnici zapisati: ,,Polozaj jedne stvari prema drugoj
— igracaka magaraca i fotografije — izgleda veoma snazno i, u isto vreme, prili¢no
sirovo. Povezivala je nacisticku identifikaciju magarca kao ’bandoglavog gradanina’ sa
istorijom politi¢kih i socijalnih aktivista za gradanska prava, od kojih je vlast mnoge
proganjala, zatvarala ili ¢ak pogubila zarad vlastitih ciljeva. (...) Ne postoji veza izmedu
izbora igracke i pripisivanja epiteta ’bandoglavog’. Udruzivanje je izvedeno u svesti
posmatrata. Veza je krajnje proizvoljna. Bilo koja asocijacija posledica je

posmatraevog poznavanja imenovanih individua ili fizi¢kih karakteristika igracke.*13

139 Afroamericki aktivista i revolucionar, predsednik lokalnog ogranka levo orijentisane Partije crnih
pantera u Ilinoisu, sa programom koji se pozivao na antifasizam, antiimperijalizam, antirasizam i
revolucionarni socijalizam. Ubijen je u decembru 1969, tokom racije takticke jedinice Drzavnog
tuzilaStva okruga Kuk i FBI.

131 Pripadnik IRA (Irske republikanske armije). Umro je tokom Strajka gladu u zatvoru Mejz, u Severnoj
Irskoj.

132 Cileanski ugitelj, pozori$ni reziser, pevac i politicki aktivista, mucen i ubijen za vreme fasisticke
vladavine Augusta Pino¢ea. Uhap3en je odmah nakon drzavnog udara u Cileu, u kojem je silom svrgnuta
socijalisticka vlada Salvadora Aljendea. Njegovo mrtvo telo izbaceno je na ulicu na obodima Santjaga.
Kontrast izmedu tema njegovih pesama, fokusiranih na mir i ljubav, i njegove mucke smrti, napravio je
od njega simbol borbe za ljudska prava u Cileu.

133 Americka aktivistkinja, ¢lanica propalestinske grupe ,,Medunarodni pokret solidarnosti“. Na
poslednjoj godini studija, odlazi u Pojas Gaze, u mesto Rafa, s kojim se pobratimio njen rodni grad. Tamo
se pridruzila protestima Medunarodnog pokreta solidarnosti. Poginula je pod nerazjasnjenim okolnostima,
kada je na nju naleteo oklopni buldozer.

13 poreklom iz indijanskog plemena Pajuti-Sosoni, bila je udata za politickog aktivistu i muzi¢ara Dzona
Trudela. U visokoj trudno¢i, sa svoje troje dece i majkom, ubijena je pod nerasvetljenim okolnostima, u
pozaru u indijanskom rezervatu Dak Vali. Pozar se dogodio manje od 12 sati nakon $to je njen muz
odrzao govor ispred sedista FBI, kada je spalio zastavu SAD.

135 Kao ¢lanica KPJ, sa suprugom Radom primerno je izvriavala partijske zadatke. Ugesnica NOB-a i
narodni heroj. Tokom Drugog sv. rata zivela je ilegalno u Zagrebu. Ustaski agenti uspevaju da je uhapse i
posle dugotrajnog mucenja ubijaju ju je bacivsi je sa drugog sprata u zatvorsko dvoriste.

136 Deepwell, K., “We don’t need another heroine: Sanja Ivekovi¢’s counter-narratives”, u: Sanja
Ivekovi¢, op. cit., str. 116.
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,,Takva vulgarna, jadna, okrutna i glupa scena'3’ nasla je svoj odgovaraju¢i pandan u
kicerskoj, sentimentalnoj igracki koja preuveli¢ava i laZira veselost, obracajuci se cesce
odraslima nego deci. Sto je njena veza sa laznim sentimentom jaca, tim vise tuga
pripovedanja postaje teza za podnoSenje. U Neposlusnima Ivekovic¢eva rasclanjuje ne
samo zlo€ine kojima su Zzrtve podvrgnute, ona rastavlja i patos koji pripisujemo
"herojima 1 heroinama otpora’, demonstriraju¢i nemoguénost da pravimo alegoriju od
onoga §to je jezgro tragedije 1 sudbina 'neposlusnih’. U tom smislu ona potkopava samu

ideju alegorije heroizma.*!3%

137 Misli se na fotografiju koja prikazuje nacisti¢kog oficira sa magarcem na povocu (opisanu ranije u
tekstu).

138 Biblmayr, Silvia, “The Unknown Heroine and the Allegorical Impulse”, u: Sanja Ivekovié, op. cit., str.
38.
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8. Objekat u sluzbi umetnosti bazirane na nasilju

Mediji sugeriSu upotrebu oruzja kao moguéeg odgovora na nasilje upereno prema nama.
Pitanje povezanosti medijske slike danasnjice i savremenih likovnih poetika izuzetno je
izrazeno u danas$njoj umetnosti. Sa druge strane, razli¢ite vrste novih tehnickih naprava
danas kreiraju naSu sliku o ratovima i druStvenim poremecajima Sirom sveta. U ¢lanku
pod nazivom ,,Umjetnost poslije 11. septembra‘“ istori¢ar umetnosti Irfan Hosi¢ belezi:
,Nemacki istoricar umetnosti i teoreticar medija Godehard Janzing u slikama
zarobljenika sa Guantanama prepoznaje znakove izmenjene konfliktne situacije kao
direktni i aktivni deo jedne nove forme vodenja rata. (...) Primenom digitalnih pomagala
1 napredne tehnike reprodukcije televizijske slike, prizor teroristickog akta je doteran i
intenziviran s ciljem stvaranja estetske fascinacije.“!*® Na neki nacin, kamera koja

snima dozivljava se kao oruzje.

Asamblaz Oruzana kamera (Camgun, 2005/06, drvo, metal, rolne filma) belgijskog
umetnika Francisa Alisa (Francis Alys, 1959—) jeste jedan od mogucih spojeva kamere
i oruzja. Skulptura je napravljena od drvenih i metalnih delova sa dodatkom prikacenih
filmskih rolni, tako da li¢i na mitraljez. Objekat balansira na granici izmedu kamere i
mitraljeza. Da li je inspiraciju za asamblaz umetnik nasao u refleksiji svoje pozicije
hronic¢ara nasilnog zivota u meksic¢koj prestonici, u kojoj zivi, nebitno je. Ovaj rad

eksplicitno povezuje ,,ispucavanje* snimaka kamere sa ispaljivanjem metaka.

Asamblazi mozambickog umetnika Gonsaloa Mabunde (Gongalo Mabunda, 1975—)
pretacu pricu o gradanskom ratu koji je Sesnaest godina trajao u Mozambiku u seriju
objekata koje on naziva prestolima. Kao osnovni materijal koristi deaktivirano oruzje,
preostalo nakon zavrSetka gradanskog rata, 1992. godine. Radovi imaju formu

svojevrsnih stolica kojima je dato znacenje prestola ili ceremonijalnog sedista. On ih

139 Hogi¢, Irfan, Izvan konteksta, Connectum, Sarajevo, 2013, str. 192.
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izraduje od oruzja, kao $to je, npr., puska AK47, zatim od raketnih bacaca, pistolja i
drugi ubojitih predmeta. Njegov rad La réve d'un Monde meilleur (San boljeg sveta,
2011. 135 x 123 x 80 cm, upotrebljeno oruzje) ima snaznu politicku konotaciju. Ovakvi
objekti, koji u africkoj tradiciji funkcioniSu kao atributi mo¢i, plemenski simboli ali i
objekti etnicke umetnosti, postali su jezivi artefakti ratovanja, funkcioniSuci kao okidac
kolektivnog secanja ali i ironi¢an nacin da se predstavi iskustvo nasilja i apsurda,

odslikano u druStvenom poremecaju kakav je gradanski rat.

Umetnicka praksa bosanskog umetnika Mladena Miljanovi¢a (1981—) zasnovana je na
procesima nasilja koji su se deSavali u gradanskom ratu u Bosni i njegovom vlastitom
egzistencijalnom iskustvu koje je podrazumevalo odrastanje tokom tog rata. Pojedinosti
iz umetnikove biografije klju¢ne su za razumevanje njegovih radova. Nakon zavrSene
oficirske Skole, dve godine ¢e se baviti izradom nadgrobnih spomenika, pre nego Sto
upiSe akademiju umetnosti. ,,U takvom spletu Zivotnih okolnosti nastaju neki od
znacajnijih radova kroz koje Miljanovi¢ spaja svoju vojnu proslost i umjetnicku
buduénost. Teme koje pritom obraduje ticu se individualnog i kolektivnog iskustva rata,
nesigurnosti i Zrtve, ali i klju¢nog pitanja identiteta.“!** Njegovu dana$nju umetnost
karakteriSe ,,koriS¢enje ikonografije rata kao metafore kojom se problematizuju druga

polja ljudskog delovanja“.

U radu Bacanje tri bombe u vazduh da bi se dobila prava crta (Najbolji od dvadeset
devet pokusaja), Miljanovi¢ se oslanja na rad ameri¢kog stvaraoca DZona Baldesarija i
njegovu umetnicku knjigu iz 1973, pod nazivom Bacanje tri lopte u vazduh kako bi se
dobila prava linija — Najbolji od trideset i Sest pokusaja (Throwing Three Balls in the
Air to Get a Straight Line / Best of Thirty-Six Attempts). Baldesarijevo delo je
konceptualna igra koja vodi ra¢una o jednako upotrebljenim obaveznim i proizvoljnim
pravilima, po kojima je moguée formirati jedan umetnicki rad. Kroz 36.141
dokumentovan pokusaj, on fotografiSe bacanje tri lopte u vazduh, kako bi se dobila

prava linija.

Miljanovi¢ razmislja drugacije i1 trudi se da svoj rad izvede tako $to ¢e ga razreSiti

konceptualne ,,zaigranosti i prevesti ga u jezik umetnika koji je preziveo gradanski rat.

140 Hogi¢, Irfan, Mladen Miljanovié, ,,Umetnik i pitanje konteksta®, u: The Garden of Delights, Muzej
savremene umjetnosti Republike Srpske, 2013, str. 65.

141 Tipi¢an broj ekspozicija jednog 35-milimetarskog filma.
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On umesto lopti baca tri bombe koje su sakupili on i njegov najbolji prijatelj iz sela.
Bacali su bombe u vazduh dok nisu dobili prave linije na fotografijama. Na osam
fotografija, od dvadeset devet pokusaja, dobili su zadovoljavajuéi rezultat. Miljanovi¢
kaze da rad pokazuje ,,Sta se desi kad se razliciti potencijali uniStenja uklope u isti nivo
(...) Ovaj rad je razmiSljanje na nacin konceptualne umetnosti, i da li bi Baldesari

upotrebio bombe umesto narandZi/lopti da je roden u mom selu u Bosni.*!42

,Dok se ameri¢ki umetnik apsurdno i nevino igra sa tri pomorandze u nameri da
de/rekonstruiSe americku normalnost i da pronade nekonvencionalne oblike reda u
njemu, bosanski umetnik zamenjuje pomorandze ru¢nim granatama u pokuSaju da
de/rekonstruise abnormalnu situaciju svog konfliktom razbijenog okruZenja.“!#* | Nista
nije hazardno u bezbriznom procesu pokusaja i pogreski kojim Baldesari traga za
umetnoscu, dok je situacija u slucaju Miljanovic¢eve reinterpretacije obrnuta: mozemo
pokusati ali bolje bi nam bilo da ne pravimo pogreske. Tokom ¢ina konstruisanja prave
linije bacanjem bombi u vazduh njegov smisao za humor istovremeno je brutalan i

katarziGan, jer se ruga ¢itavoj toj situaciji.«!44

Kolumbijska umetnica Doris Salsedo (D. Salcedo, 1958—) kroz skulpturu i instalacije
govori o politickom nasilju u svojoj domovini. Ona u svom radu pokusava da se bavi
sudbinom ljudi koji iz godine u godinu, ve¢ decenijama, u ovoj zemlji nestaju u velikom
broju. Iz prve ruke, ona je svedok pustosenja koje sprovode razlicite frakcije drustvenih
grupa — od levicarske gerile, preko vojske i paravojnih formacija, barona droge koji
upravljaju trgovinom narkoticima, do milicije koja otmicama i ubijanjem sopstvenih
sunarodnika sprecava pokuSaje narodnog otpora. Ovi nestanci smi$ljena su strategija
kako bi se stanovniStvo zastrasilo i kako bi se obezbedilo njegovo ¢utanje. Salsedova je

na taj nacin izgubila i neke ¢lanove sopstvene porodice.

Ona istrajava u odluci da zivi i radi u Kolumbiji, iako je svesna negativnih konotacija
bavljenja angazovanom umetno$¢u u jednoj tako iracionalnoj i brutalnoj sredini.

,Negativno mesto na kom stvaram moju umetnost definisalo je negativnu istoriju koju

142 http://www.mladenmiljanovic.com/THROWING-THREE-BOMBS

143 Kopecky, Rona,Violence and healing, http://www.mladenmiljanovic.info/mladen miljanovic on artist
Rona Kopecky.htm

144 Kopecki, Rona, ,,Nasilje i isceljenje*, u: Mladen Miljanovié¢, Udar/Strike, Muzej savremene umetnosti
Vojvodine, 2017, str. 33.
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njome moram da razre$im.“!% Negativna istorija za nju viSe nije vezana za neku
specificnu zemlju: ,,Moj rad ne poti¢e samo iz Kolumbije, on proizlazi iz nemira i
gradanskog rata — a gradanski rat, kako je Hana Arent napisala 1963, besni po celom

svetu. 146

Radovi Salsedove pokuSavaju da prizovu neimenovane Zrtve. Skulptura je za umetnicu
svedoCanstvo nasilja i fizickih 1 emocionalnih efekata koji su rezultat konflikta. Iako je
njen fokus bio na politici 1 ratu u Kolumbiji, od pocetka njeni radovi osvetljavaju
politi¢ke okolnosti i nasilje naneto ljudima iz razli¢itih druStava i vremenskih perioda.
,,Ona namerno razbija teznju skulptorske istorije da transponuje memoriju u spomenike.
(...) Bez inkorporiranja narativne strukture i specificnih figurativnih elemenata —
zivopisnih slika ranjenih tela, kuca oSteCenih vatrenim oruzjem, krvavo umrljanih
zidova, lica ili imena zrtve — Doris Salsedo postize prisustvo onih povredenih nasiljem,
trajne efekte prekrSaja, i nesigurnost i otudenost Zivota nakon traume®, kaze Meri

Snajder Enrikez.'4’

Secanje je osnovna kategorija koju njen rad otelotvoruje. Neizbezan osecaj gubitka i
smrtnosti Cinilac je njene umetnosti, kroz licne istorije ljudi sa kojima deli sudbinu.
Svojevrsna vrsta memorijala, koju ostvaruje izlazu¢i predmete koji su pripadali
nestalima/ubijenima, ona posmatra¢a uvodi u domen emotivne razmene. Jedan od tih
memorijala (Atrabiliarios, 1992/93, cipele, Zivotinjska vlakna, hirurski konac) ¢ine niSe
izdubljene u zidovima. U njima su smestene cipele koje su pripadale nestalim ljudima.
Ta obuca u sebi doslovno nosi proces internalizovane telesne memorije. Jedva vidljive
kroz tanku opnu napravljenu od kravljih besika, preko rupa usivenih hirurS§kim koncem,
cipele su proganjajuéi artefakt odsutnih vlasnika. Linija niSa u zidovima, postavljenih u
nivou naSeg pogleda, donekle podseéa na udubljenja kolumbarijuma odnosno
rozarijuma, namenjenog pohranjivanju ljudskog pepela preostalog nakon kremacije.
Snajder Enrikezova napominje: ,,Jako ih ona ne uramljuje kao li¢ne narative, svaka

cipela ili par oznacavaju izgubljenu osobu, posebno prikazanu, odredenu, i uramljenu

145 Salcedo, Doris, The Materiality of Mourning, tekst “From the Artist”, Yale University Press / Harvard
Art Museums, 2016, str. 17.

146 Videti i: Arent, Hana, O revoluciji, Filip Vi$nji¢, Beograd, 1991.

147 Schneider Enriquez, Mary, Doris Salcedo: The Materiality of Mourning, tekst: “From the Artist”, Yale
University Press / Harvard Art Museums, 2016, str. 17.
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kao pojedinca, na nacin koji se razlikuje od slike gomile cipela koje predstavljaju

nedokucive brojeve Zrtava Holokausta.*!48

Salsedova u seriji radova u kojima koristi namestaj transformise ,,ljudska iskustva“ u
objekte koji treba da prenesu osecaj poremecenog svakodnevnog zivota. Ukljucivanje
objekata u umetnost poziva na poredenje sa poetikom redimejda 1 Disanom, ali ideja
umetnice jeste koriS¢enje li¢nih i upotrebljavanih objekata koji nose tragove osoba
povredenih u politickom nasilju. Upotreba objekta kod Salsedove potpuno je suprotna

upotrebi kod DiSana i zato se tu javlja ideja antropomorfizma.

U radu Bez naziva (Untitled, 1998, drvo, beton, staklo, ode¢a, metal), ona kao deo
kuénog namestaja koristi drvenu vitrinu sa vratima u kombinaciji drveta i staklenih
okana. Kroz staklo mozemo da vidimo unutraSnjost vitrine, ispunjenu betonom u koji je
prethodno stavljena odeca. Beton zauzima sve pukotine nastale nakon §to umetnica
kreira simbiozu ormara i odece, postavljajuci ih jedno unutar drugog. Kroz betonsku
strukturu nazire se materijalnost odece. Potpuna stopljenost tkanine i betona moze se
tumaciti na razli¢ite naCine ali osnovno bi bilo da je telesnost zalivena betonskom
smesom. Elementima koji tvore jednu ovakvu celinu beton daje izgled zapecacenosti,

postojanosti i kompaktnosti.

Trajnom nepokretno$¢u odece unutar vitrine, skulptura asocira na trup velikih razmera
ili na prisustvo duha osobe u prostoru. ,,Nacin na koji umetnicko delo moze da
prezentuje materijale zajedno, neverovatno je moc¢an. Skulptura je materijalnost. Radim
sa materijalima ve¢ bremenitima znacenjem koje su stekli u praksi svakodnevnog

zivota“, objaSnjava Salsedova.

Rad pod istim imenom kao i prethodno opisani — Bez naziva (Untitled, 2003,

149 "4 Istanbulu.

instalacija, drvene stolice) — umetnica je izvela kao instalaciju in situ
To je referenca na etnicki konflikt koji je obelezio tursku istoriju tokom Prvog svetskog

rata i nakon njega — masakr stotine hiljada Jermena i Grka.'*? Salsedova je uocila da u

148 Ibid., str. 72.

199 Lat. na poziciji — odnosi se na umetnicka dela izradena za odredeno, posebno mesto, ili dela
umetnosti koja uzimaju u obzir mesto gde ¢e biti instalirana, prikazana i izlozena.

150 Greki genocid je sistematsko uniStenje hris¢anskog otomanskog grékog stanovnistva, izvrieno u
njihovoj istorijskoj domovini, Anadoliji, tokom Prvog svetskog rata i nakon njega (1914—1922). Prema
raznim procenama u ovom zlo¢inu je ubijeno izmedu 800.000 do 1.500.000 pripadnika jermenskog
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gradskim celinama izmedu zgrada postoje praznine — mesta na kojima su nekada bile
zgrade u kojima su Zziveli pripadnici ovih etni¢kih zajednica, brutalno pobijeni ili
proterani tokom genocida. Ove prazne parcele ona je iskoristila za umetnicku
intervenciju — privremenu instalaciju. Prazninu parcele ispunila je smestivs$i u nju
1.550 koris¢enih stolica. Stolice su postavljene jedna prema drugoj u razliCitim
pravcima — napred, nazad, naopako, postrance, pod svim uglovima. Isprepletene su i
obesene, kreirajuci tako tapiseriju od drvenih nogu, naslona i sediSta, medusobno
povezanih kao niti od drveta. Salsedova je birala sli¢ne stolice, ravnih linija i slicne

boje.

lako se zid od stolica suocava sa gledaocem, to je zid u kojem je svaka stolica
izdvojena, oznacena dodirom nekoga ko nedostaje. Brojne stolice, zaglavljene iza
ravnog nevidljivog spoljnog zida, ¢ine zivu celinu. ,,U kontekstu turske istorije, ak i
bez direktne reference, stotine praznih stolica bremenite su istorijskom tezinom masakra
koji se odigrao u zemlji. Rad govori o Sirem iskustvu, oslanjajuéi se na univerzalnost

«l51

teme ljudskog nasilja. ,» 10 je slika rata upisana u sam centar nasih zivota... lako je

rad negacija arhitekture, ima znacaj arhitektonske skale. To nije rad koji prostor puni

spokojstvom, nego je prisilno upisan u pukotinu.*!>2

Ovde treba pomenuti i stvaralaStvo danskog umetnika vijetnamskih korena, Dana Voa
(Danh V0, 1975—) koje se, na prvi pogled, svodi na aranziranje objekata u prostoru. On
je sakuplja¢ predmeta koje koristi u radu. Od njih zatim izraduje specifi¢ne konstrukcije

u prostoru, gde vaznu ulogu ima medusobni odnos objekata.

Ovim prostornim instalacijama uvek je potrebno dodatno objaSnjenje jer kontekst koji
grade odslikava slozenu pricu Voovog odrastanja. Kroz radove, on govori o svom
zivotu 1 sudbini svoje porodice. Kada je imao Cetiri godine, njegov otac Phung Vo je, u
nameri da sa porodicom pobegne iz Vijetnama, sagradio ¢amac i otisnuo se na otvoreno

more. Spasio ih je danski trgovacki brod i tako je porodica zavrSila u Danskoj. U toj

naroda sa podrucija Osmanske imperije. Jedan od razloga za kampanju protiv hris¢anskog stanovnistva
koje govori greki bilo je i uverenje da ¢e Grei pomagati neprijateljima Otomanskog carstva, kao 1 stav
nekih Turaka da je za formiranje moderne nacionalne drzave potrebno ,,pocistiti sa teritorije one
nacionalne zajednice koje ugrozavaju drzavni integritet.

151 Schneider Enriquez, Mary, Doris Salcedo: The Materiality of Mourning, tekst “From the Artist”, Yale
University Press / Harvard Art Museums, 2016, str. 72.

152 Ibid.
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zemlji Vo sti¢e obrazovanje i postaje ,,danski umetnik®, ali njegovi koreni, koje nikada

ne iskljucuje iz svog rada, srz su njegove poetike.

Prica kojom se bavi u svom radu kompleksna je koliko i njegov Zivot. Poseban odnos
umetnik ima prema temi praktikovanja razlic¢itih religija. Umetnikov otac, kao pobornik
hri§¢anstva, imao je zbog toga problema u sredini u kojoj se upraznjava druga religija i
gde je okruZenje nastojalo da mogucnost iskazivanja te vrste religioznosti iskoreni.
Zbog toga se Vo bavi pricom o dolasku hri§¢anstva u Vijetnam i stanjem drusStvene
svesti 1 tolerancije prema iskazivanju drugacije verske opredeljenosti ili pak drugacijeg

pogleda na svet.

Prvi misionari koje je slala hriS¢anska crkva doziveli su jezive sudbine. Torture i
smaknuca misionara, vrSena obi¢no obezglavljivanjem, nekada i Cerecenjem, bili su
razlog ili izgovor za francusku kolonijalnu intervenciju u Vijetnamu. Rad vezan za
jedno takvo ubistvo vremenski je smeSten u 1861, oslanjajuéi se na pricu o svesteniku
Zanu Teofanu Venaru (Jean Theophane Venard, 1829—1861) koji je propovedao veru
uprkos novim kraljevskim dekretima kojima je misionarenje bilo zabranjeno. Venara su
zato utamnicili 1 drzali u kavezu. Pre nego $to je nad njim izvrSena smrtna presuda
odrubljivanjem glave, on ¢e uputiti pismo svom stareSini u hriS¢anskoj zajednici: ,,Rez
tankom sabljom — odvoji¢e moju glavu od tela kao proleéni cvet koji je Gospod skupio
u basti za svoje zadovoljstvo. Svi smo mi cveée zasadeno na zemlji koje ¢e Bog
iznenada odstraniti u svoje vreme: neke malo ranije, neke malo kasnije... Ja, jadni mali

moljac, odlazim prvi. Adio.“!>

U galerijskom prostoru Vo izlaze kopiju ovog pisma koje je njegov otac svojerucno
prepisao, uprkos tome $to ne razume francuski jezik kojim je pismo napisano. Kao
dodatak pismu, po prostoru su rasporedene drvene kutije u kojima su iseceni fragmenti
skulptura. Skulpture predstavljaju tela. Umetnik ih je kupio u antikvarnicama i veoma
preciznim masinama, dijamantskim testerama, isekao ih u delove. To su vrlo Cesto
autenti¢ni primerci iz razli¢itih vremenskih perioda istorije umetnosti. Apolonov torzo
iz 2. veka precizno je iseCen i uglavljen u drvenu kutiju koja na sebi nosi logo firme
koja se bavi proizvodnjom kondenzovanog mleka. Odabir ove kutije nije slucajan jer je

Vo kao decak pio upravo to mleko.

153 Searle, Adrian, “Art among the Ruins: Danh Vo’s Perverse Empires”, The Guardian, 21. januar 2015.
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U radu Dimmy, why you do this to me?'>* (2015), skulptura polihromirane Madone sa
detetom, iz perioda rane gotike, poloZena je na mermerni torzo satira (rimska radionica,
1—2. vek nove ere). Svi ovi skulptorski kolazi nosioci su viSestrukih asocijacija.
Oznaceni su umetnikovom biografijom, dislokacijom sa jednog kraja planete na drugi,
pripadnoscu jednoj a potom i drugoj kulturi, zbog toga §to ocu nije bilo dozvoljeno da
upraznjava svoju veru, zbog toga §to je svaki pa i najmanji dogadaj u njihovim Zivotima
mogao da dovede do primene sile. Umetnik je zbunjen i govori o tom neuravnotezenom
shvatanju celine sveta preko rastrgnutih/isecenih delova tela koja su u tom stanju usled
religijskih ubedenja, druStvenih okolnosti 1 ideologija. Sam proces nastajanja ovih
radova jeste Cin nasilja. Zbog konteksta rada, i pri¢e o sveSteniku Venaru, dozivljavamo

fragmente isecenih skulptura kao amputirane delove tela.

Vo se u ovim radovima koristi nasiljem kao procesom dobijanja umetnickog rada.
Umetnost ovde i doslovno pozajmljuje od Zivota. SveStenik Venar je obezglavljen,
ostao je bez dela tela, tako je usmréen. To isto sprovodi i umetnik, na taj nacin govoreci
o brutalnosti Zivota koja se oslanja na primenu nasilja. Svestenik Venar u meduvremenu
je proglasen za sveca!> pa su asocijacije na slike mucenja i ubijanja svetaca ovde dobile

i svoje fizicko otelotvorenje.

Lora Maklin Feris kaze: ,,SveStenik Venar moze se posmatrati kao predstavljanje
drugacije forme izvoza: kao nominovano telo crkve poslato da Siri re¢ bozju, da
propoveda odredeni oblik ideologije, on je usao u konflikt sa drugom ideologijom, $to je
rezultiralo doslovnom podelom njegovog tela: vise fragmenata tela i ideologija ostalo je
rasuto Sirom sveta (...) U okviru ovakvog pozicioniranja fragmenata — misionar, sin,
smrt, kretanje izmedu zemalja, istorijski objekti — ucinio nas je svesnijim mnogih
odluka koje informiSu pojedince na mikro i makroplanu. Fragmenti i tragovi zakona,
ratova, religija, politickih i ekonomskih sistema, svi oni imaju ulogu u Voovim
instalacijama, 1 prezentovani su na nacin koji nam dozvoljava da odgovorimo

emocijom, a to ipak nije slepa emocija, nego dozvoljava simultano angazovanje —

154 Naziv rada aludira na film Isterivac davola (The Exorcist, 1973), reditelja Vilijama Fridkina.

155 Papa Jovan Pavle Il kanonizovao je Venara 1988. godine.
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proces na koji uticu drugi ljudi. Pitanja ’ekonomije i prakti¢nosti’ ¢esto su najteza za

odgovor, a ipak, najhumanija su od svih koja postavljamo.*!3¢

Kip Slobode (1878), velika ikoni¢na figura na ulazu u njujorsku luku, rad vajara
Frederika Ogista Bartoldija (Frédéric Auguste Bartholdi, 1834—1904), centar je jednog
Voovog rada. Kao poklon francuskog naroda ameri¢kom, ova statua je dugo vremena
bila simbol slobode i nezavisnosti. Kip je nastao kao rezultat poleta, usled novih
politi¢kih dostignu¢a nakon zavrSetka Americkog gradanskog rata, predstavljajuci
simboliCan gest zajedniStva Amerike i1 Francuske. Generacije imigranata koje su
pristizale u Sjedinjene Americke Drzave znale su s olakSanjem da odahnu kada bi se
silueta ove masivne figure, nakon napornog prekookeanskog putovanja brodom,

pojavila ispred njih.

Mi, narod (We the people, 2010/2014, metalni delovi, dimenzije variraju) naziv je
Voovog umetnickog rada kojim objedinjuje 250 delova, metalnih segmenata, koji u
stvari predstavljaju repliku delova Kipa slobode. Naziv rada izvucen je iz prve tri reci
ustava Sjedinjenih Americkih Drzava, dokumenta kojim je trebalo da se uspostavi

pravda, promovise opSte blagostanje i obezbedi blagoslov slobode.

Umetnik ovim radom postavlja pitanje o pojmu slobode danas. Sta se desilo sa
politi¢kim 1 socijalnim idejama koje je obuhvatalo prosvetljenje, a Sto je Kip slobode
simbolizovao? Umetnikov rad replika je ove statue u razmeri 1 : 1 u odnosu na original
i izradena je u Sangaju. Figura je izlivena na isti na¢in kao i originalna. Na trecoj
Svetskoj izlozbi u Parizu (1878), Kip slobode izlozen je u delovima, ta¢nije samo glava
1 poprsje, kako bi se obezbedile finansije za izradu preostalih segmenata. Gistav Ajfel
napravio je konstrukciju svojevrsne kule nosaca koja je iznutra pridrzavala metalne

delove i koji su bili debeli smo dva milimetra.

Voova replika kipa nikada nece biti sklopljena u celovitu figuru jer je namera autora da
se u prostorima za izlaganje izlazu segmenti. ,,Posto Vo vidi Kip Slobode kao ’silovanu,

unakazenu i rasklopljenu figuru’, ona moze biti prikazana samo u ’bestelesnom stanju’.

156 McLean Ferris, Laura, ,,Danh Vo*, Art Review, London, maj 2013.
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Ona je slika rasklopljenih sloboda koje leze na podu kao upecatljiv simbol naSeg

vremena i pad politi¢kih ubedenja i utopija.*!>’

Nepokretni spomenik na obalama Menhetna zamenjen je produktom naSeg vremena i po
ideji mobilnosti, uprkos svojim dimenzijama. ,,Pustimo je da putuje, pustimo je da se
Siri. Neka samo bude fluidna masa koja putuje i postane nesto sasvim drugo u odnosu
na ono $to je ona u Njujorku.“!*® Njegov rad je i odraz ,,ljudskog stanja“ u svetskim
okvirima, i tu se pre svega misli na svetske dislokacije ljudi, i mnogobrojne aspekte

krSenja gradanskih i politickih sloboda koji naviru kao asocijacije.

157 Varadinis, Mirjam, ,,Danh Vo/We the people®, u: TRACK — A Contemporary City Conversation,
2012, str. 92.

158 Vo, Dahn, u intervjuu za ZDF-ov televizijski kulturni program ,,.Der Marker.
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9. Cetiri opusa

9.1. Brus Nauman / Nasilje kao osnovni vid inspiracije za delo

Stalno nadahnuée za americkog umetnika Brusa Naumana (Bruce Nauman, 1941—)
jeste nasilje svih vrsta, koje sprovodi covek. Njegova interesovanja krecu se od tema
nasilja kroz vlast, preko fizickog i interaktivnog nasilja, ispoljavajuéi se u njegovom
radu u vidu odredene prezentacije kao performativnog simbolic¢kog c¢ina. Njegov

raznovrstan opus dotice mnoga pitanja ljudske egzistencije i uslova u kojima covek Zivi.

Nauman ne razume na ¢emu pociva razlog destruktivnih procesa koje ljudska bica
ispoljavaju jedna prema drugima, ne nalazi razlog tolikog Covekovog poriva za
razaranjem: ,,Moj opus proisti¢e iz razoCaranja u ljudsko stanje. Razocaranja zbog
¢injenice da ljudi odbijaju da razumeju druge ljude. 1z ljudske sposobnosti da budu
okrutni jedni prema drugima. Nije da mislim da to mogu da promenim, ali to je tako

frustrirajuci deo ljudske istorije.«!>

Okrenutost umetnika filozofiji, kao polaziStu za sopstvenu umetnost u periodu
studiranja, potice iz zanimanja za matematiku kojom se prvobitno bavio, da bi se potom
okrenuo umetnosti. Matematika ga je dovela u dodir sa stavovima Ludviga VitgensStajna
(i veza sa delom ovog filozofa ostaje konstantno uporiste Naumanovog rada). Sama
struktura umetnikovog rada poti¢e neposredno od VitgensStajna: ,Nastavljam sa

argumentom sve do trenutka kada ga se odreknem. U matematici, postavite hipotezu i

159 Simon, Joan, “Breaking the Silence: an interview with Bruce Nauman”, Art in America, 1988, str. 144.
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pokusavate da je dokaZete, ali od Vitgenstajna sam naucio da je vredno gledati u proces

ispitivanja necega $to ne dovodi do dokaza ili ¢ak pravog zakljucka.*16°

Posebno polje u kojem lezi najbliskija povezanost umetnika i filozofa jeste jezik.
Naumanova izjava: ,,Vitgenstajna je interesovao jezik, i mene interesuje jezik*“!®!, tacka
je iz koje polaze iSCitavanja umetnikovog rada. U svojim filozofskim istraZivanjima
Vitgenstajn uporeduje naSu upotrebu jezika sa kontinuiranom igrom znacenja, koja je
rukovodena razli¢itim smernicama. Ako reci koje koristimo jesu apstraktne, ukoliko o
njima razmisljamo kao o slobodnim entitetima, one moraju dobiti to ,,klizno* znacenje,
u VitgensStajnovoj slavnoj frazi ,,led bez trenja®, jer ukoliko su samo vezane za upotrebu
u svakodnevnom Zivotu neizbezno ¢e biti skracene, sirove, nepotpune i ogranic¢ene na

materijalno postojanje.

Nauman se koristi ovakvim glediStem kad je u pitanju upotreba jezika, s tim Sto je u
njegovoj obradi dodat jedan novi nivo znacenja. Naime, reci koje upotrebljava okrenute
su apsurdnom, reklo bi se pesimistickom, pogledu na svet, u kojem dominira fizicko i
psihic¢ko nasilje s razli€itim uzrocima. Radove u kojima koristi reci i njihovo znacenje
kao sredstvo izrazavanja stvara na razne nacine i od razli¢itih materijala, ali najbrojniju
grupu ¢ine oni napravljeni od neonskih cevi. U zavisnosti od toga koliko je slozena
postavka teksta koji gledamo (nekada rad ¢ine samo dve reci koje se smenjuju, a nekada
su posredi instalacije koje se prostiru preko celog zida, u nekoliko redova), posmatrac

ove radove dozivljava li¢no, a njihovo znacenje uvek je dvosmisleno.

Upotreba reci, kao jedini sadrzaj rada, u nasoj svesti provocira sliku. To nije pasivna
estetika 1 tekst je podvrgnut specificnom igranju znaCenjem. U pitanju je vrsta
provokacije jer se u sledu od dve, tri ili viSe re¢i u okviru jednog rada dobija
neoCekivana promena, u nase misli useljava se znacenje odredenih re¢i u sasvim
drugacijem kontekstu. Posebno je znacajan odabir redosleda kojim se re¢i smenjuju.
Vrlo je lako u toj jezickoj ,,igri“ preci put od razumevanja do potpunog nerazumevanja,

u nekim slu¢ajevima koriste¢i se istim jezikom.

Jedan od tih radova je i Violine Nasilje Tisina (Violins Violence Silence, 1981/82,

neonske cevi). Kada se naglas izgovore na engleskom, ove tri re¢i odzvanjaju kao

160 Splomon, A., “Complex Cowboy”, The New York Times, 5. mart 1995.
161 Plagens, P., op. cit., str. 18.
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milozvucna rima koja, medutim, prenosi dramati¢no drugacije znacenje. AranZirane su
u obliku trougla, koji za Naumana kao geometrijski znak ima negativnu konotaciju.
Neonske cevi pale se naizmenicno, i iako su rec¢i fonetski i graficki slicne (jedna sa
osam slova, dve sa po sedam), po znacenju se snazno razlikuju. Violine docaravaju
muzicki zvuk, koji se uobli¢ava u Nasilje, da bi ono potom bilo ponisteno i preto¢eno u
re¢ Tisina. Violine imaju prijatnu konotaciju, aludiraju¢i na bolju stranu ljudskih
nastojanja. Nasilje nosi sasvim suprotno osecanje, rat naspram simfonijskog orkestra.
Nasilje Cesto rezultira Violinama, kao u pogrebnoj muzici, ali rezultira 1 Tisinom.
Tisina, koja je prisutna kada je sve ve¢ gotovo, kada je Nasilje okoncano, to je Tisina
onih koji su stradali u Nasilju ili pak Tisina svedoka koji su mu prisustvovali. Tisina
oznacava ili najbolje od postojecih stanja Coveka (potpuni mir) ili pak najgore (uniStenje

1 smrt).

»Spajanje/slivanje triju re¢i proizvodi zvucnu poemu u vizuelnoj formi koja govori o
ekstremima muzike i tiSine, kreativnosti i nasilja. Formalna lakoca i lingvisticka recitost

govore o Naumanovoj umetni¢koj prirodi, njegovom glasu nemo¢i ali i upozorenja.*162

Nauman jednostavnim izborom od svega par reci, sklopljenih zajedno, pokazuje koliko
je jezik nestabilan. Delo 77¢i od straha, zezaj se odostraga (slobodan prevod naziva
Run from fear, fun from rear) sastoji se od neonskih cevi koje prvi deo rada boje u zuto,
a drugi u ruzicasto. Dok jedan deo predstavlja egzistencijalni horor, drugi evocira
moguce seksualno zadovoljstvo. U spoju povezivanja seksualnog i nasilnog, umetnik

oslobada mnostvo moguénosti.

,»1r¢i od straha imperativna je konstrukcija koja sugeriSe autoritativni glas koji nareduje
da se nesto uradi brzo, Zezaj se odostraga, s druge strane, mnogo je viSe unutrasnji i
subjektivan glas i ima u sebi atmosferu jezivog rastrojstva, ukoliko situaciju

posmatramo kroz prizmu prvog dela natpisa.*!¢?

Ako situaciju dozivljavamo kao
potencijalni ¢in silovanja onda je jo$ jednom Naumanov rad skrenuo u nasilje,

nesporazum, potencijalni zlo¢in. Cela sekvenca moze biti videna i kao zadovoljstvo

162 Ketner, Joseph D., Elusive Signs — Bruce Nauman Works with lights, MIT Press, Cambridge, 2006,
str. 27.

163 Volk, G., “Miles of Stare — The Bruce Nauman Carnival”, u: Elusive Signs..., MIT Press, Cambridge,
2000, str. 67.
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sadomazohistickog seksualnog susreta a postoji, verovatno, i mnostvo drugacijih

videnja. Cak i u svojoj sustini, Nauman ostavlja rad bez moguceg razresSenja.

Njegov rad Svetski mir (World Peace, 1996, petokanalna video-instalacija) postavljen je
na bazi osnovne meduljudske komunikacije. Pred posmatracem je pet video-radova, sa
pet razlicitih aktera, u kojima svako izgovara odredeni tekst. U videu se projektuju samo
njihova lica ili gornji deo tela i svi su oni Naumanovi prijatelji. Akteri video-rada
koriste engleski jezik, znali, sa te strane nema nerazumevanja. Rad se odlikuje
apsurdnoscu, tako karakteristicnom za umetnikove radove, i u njemu se prelazi put od

jezicki potpuno jasnog do potpunog nejasnog.

Tekst ide slede¢im redom: ,,Ja pricam — ti me slusas; Ti prica§ — ja sluSam; Ti ¢e$
pri¢ati — oni ¢e sluSati; Oni ¢e pricati — ti ¢e$ sluSati*. Zatim sledi drugi deo teksta
koji glasi: ,,JJa ¢u ti pricati — ti ¢e§ me slusati; Ti ¢e§ mi pricati — ja ¢u te sluSati®.

Glasovi se preklapaju, krec¢uéi se u dijapazonu od direktive do molbe.

Rad polazi od jednostavne ideje — ukoliko razgovaramo jedni sa drugima i sluSamo
jedni druge, do¢i ¢e do razumevanja koje ne moze biti ugrozeno. Kako akteri neko
vreme ponavljaju tekst, postajemo svesni da je njegova suStina isprazna, ljudi na
ekranima ne razumeju jedni druge. Tekst se ponavlja dok se sam smisao ne raspadne jer
nema nikakvog uticaja. Tekst kruzi unaokolo i uvek se vra¢a tamo gde je i poceo, nista
se njime ne reSava, a date izjave su hipoteza. Naziv rada asocira na neku vrstu
medunarodne politi¢ke konferencije, a i na€in na koji su video-radovi prezentovani to
jednako sugeriSe. Akteri su okrenuti licem u lice ali niko od njih u stvari nema
sagovornika. Sve je jalovo, ne dajuci nikakav rezultat. Ako se razumemo, da li to znaci

da do nasilja nece do¢i? — pita se Nauman.

Slavoj Zizek kaze: ,,Umesto poticanja direktnog nasilja spram drugih, u jeziku dolazi do
raspravljanja, razmene reci, a ¢ak i kad je agresivna, takva razmena pretpostavlja
minimalno postovanje drugog. (...) Medutim, Sta ako ljudi nadmasuju Zzivotinje u
sposobnosti za nasilje upravo zato $to imaju mo¢ govora? Kao sto je ve¢ i Hegel znao,
postoji neSto nasilno u samoj srzi simbolizacije stvari §to se izjednacuje s njenim
usmréivanjem. Takvo nasilje se zbiva na nekoliko nivoa. Jezik pojednostavljuje
oznacenu stvar, svodi je na jednostranu pojavu; on rasclanjuje stvar razaraju¢i njeno

organsko jedinstvo i drze¢i njegove komponente i svojstva autonomnim. On uvodi stvar
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u polje znacenja koje mu je u krajnjoj liniji spoljno. Kad zlato imenujemo ’zlatom’,
time nasilno izdvajamo njegov metalni oblik iz prirodne teksture i upisujemo u njega
nase snove o bogatstvu, moc¢i, duhovnoj cistoéi itd., Sto nema nikakve veze s

neposrednom stvarno$cu zlata kao takvog.“164

Nauman primec¢uje: ,,Mislim da tacka gde jezik po€inje da se raspada kao korisno orude
u komunikaciji jeste ista ona ivica na kojoj se deSava poezija umetnosti. Ako se bavite
samo onim §to je poznato, imacete viSak; s druge strane, ako se bavite nepoznatim, ne
mozete uopste da komunicirate. Uvek postoji kombinacija sastavljena od dvoje, i to

kako oni dodiruju jedno drugo ¢ini komunikaciju interesantnom. !

Ispisom neonskim cevima na zidu stvara se i1 poruka, izraZena geometrijskim oblicima.
Rad Violins Violence Silence formira trougao, a u formi trougla je i prostorna instalacija
pod nazivom Juznoamericki trougao (South American Triangle, 1981). Ovaj rad sastoji
se od Celi¢ne stolice okrenute naopako, tako da visi sa plafona, vezana sajlom. Tako
postavljena, srediste je trougla od ¢eli¢nih greda, koji takode visi sa plafona, okacen o
sajle. Grede su dugacke otprilike tri metra 1 opcrtavaju ograniceni prostor oko stolice.
Rad je instaliran tako da se nalazi u visini ramena ¢oveka prosecne visine. Prvobitno je
bilo zamisljeno da se trougao oko stolice okre¢e na motorni pogon i da stolica uporno
udara o ivice trougla. Odustalo se od toga ali i od ideje da rad bude u visini ociju
gledalaca jer bi ,,njihov vizuelni i kinesteticki udar, da ne kazemo mo¢ aluzije ka torturi,

bio mnogo vedi ali bi predstavljao i opasnost za o¢i posmatraca“.!66

Nauman je iste godine napravio srodan rad, pod nazivom Diamond Africa with Chair
Tuned, D. E. A. D. (1981), koji se sastoji od istih komponenata ali je geometrijski oblik
koji formiraju grede bio kvadrat, a stolica koja visi postavljena je dijagonalno pa je
kvadrat u stvari formirao oblik dijamanta. Ovo poigravanje jednostavnim geometrijskim

oblicima ima koren u Fukoovim istrazivanjima'®’ (Jean Bernard Léon Foucault, 1819-

164 7izek, S., op. cit., str. 55.
165 Nauman, B., Simon Morley, Writting on the wall, Thames and Hudson, London, 2003, str. 164.

166 Plagens, P., “Political Art”, u: Bruce Nauman: The True Artist, London, Phaidon, 2014, str. 188.
167 Misli se na oglede sa klatnom, tkz. Fukoovim klatnom, kojim je ovaj francuski fizi¢ar dokazao rotaciju
zemlje
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1868) i njime je Nauman uspeo ,,da razvije forme u simbole globalnih lokacija gde

totalitarni reZimi sprovode torturu i genocid nad sopstvenim narodom*,!68

Jasno je da obesSene stolice predstavljaju surogate za stvarna tela — ljudske Zrtve. Oba
rada nose u sebi kritiku totalitarnih rezima, prvi se odnosi na zemlje Juzne Amerike,
dok drugi ukazuje na rezim aparthejda (1948—1994) u JuZznoj Africi. ,Implicitno
nasilje i bes je ono $to najnoviji radovi, trouglovi i kvadrati, pokuSavaju da pokazu i po
prvi put to je ocigledno.“!®® I jedan i drugi rad funkcioni$u na isti nagin: ,,Grede
formiraju metafizicki zatvor 1 stolica okrenuta naglavacke, iz koje je njen
podrazumevani korisnik pao ili je za nju vezan, sugeriSu osobu koja je pretrpela
mucenje. Simbolizam je do tacke sirovosti direktan i o¢igledan — ili se to tako ¢ini u

opisu rada kao §to je ovaj. Skulpture istovremeno pulsiraju optuzbama i empatijom.*!7°

Fizicko nasilje ocekuje gledaoca i kada se sretne sa Naumanovim skulptorskim
instalacijama u kojima se direktnije poziva na realnu telesnost. Rad pod nazivom
Hanging Carousel (George Skins a Fox, 1988) saCinjen je od impozantne celicne
vrteSke, nalik onoj u luna-parku, na kojoj se pred nama okrecu objekti od penastih
kalupa, od kojih svaki predstavlja po jednu Zivotinju ili deo Zivotinje bez pojedinih

udova. To su kalupi koji se koriste kao punjenje za preparirane zivotinje.

Karusel je moguce pokrenuti pritiskom nogom na veliki crveni taster na podu. Kada
pocne da kruzi, zZivotinje okacene o gvozdene Sipke dozivljavamo kao komade mesa,
unakazene zrtve, metafore za fizicko 1 psihicko nasilje. Karusel vuce tela po podu Sto
predstavlja aluziju na klanicu, podsecaju¢i nas na nacine na koje je ovek organizovao
svoj sistem hranjenja u kom je bilo koja Zivotinja samo komad mesa: ,,Kada postavite
vestacko okruzenje oko planete, u odredenom smislu ukinuli ste prirodu. Priroda od

sada mora biti programirana.*!”!

Efekti ljudske tehnologije oznacavaju pobedu nad prirodom. Kao dodatak, na karuselu,

zajedno sa zivotinjama, vrti se mali uredaj za reprodukovanje slike na kome jedan

168 Ketner, J. D., op. cit., str. 29.

169 Nauman, B., intervju sa Bobom Smitom (B. Smith), Journal, Los Angeles Institute of Contemporary
Art, prolec¢e 1982.

170 Plagens, P., op. cit., str. 188.

171 http://www.marshallmcluhanspeaks.com/media/mcluhan_pdf 4 gOLK6yS.pdf, Marshall McLuhan in
Conversation with Norman Mailer
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covek, lovac, Naumanov komsija po imenu Dzordz, dere lisicu. Kao u nekoj vrsti
perceptivnog eksperimenta, Nauman zeli da ilustruje to osecanje zgrozenosti nad
pojedinim ljudskim postupcima. Zlostavljana stvorenja, Ccovekova indiferentnost prema
upotrebi zivotinja u bilo koju svrhu, u umetniku bude osecanje poput slike u ogledalu
unutrasnjih okrutnosti ¢oveka. Adornova misao: ,,AuSvic pocinje svaki put kad neko

pogleda klaonicu 1 pomisli to su samo Zivotinje*“172 — predstavlja dijagnozu ovog rada.

U radu Dupli celicni kavez (Double Steel Cage, 1974) Nauman nas provocira,
postavljaju¢i u prostor dva celicna kaveza, jedan unutar drugog, manji u veem. U
manjem kavezu nema ni¢ega. Moze se uci u unutrasnjost prvog ali ne i u drugi. Izmedu
dva kaveza jedva da ima dovoljno mesta da se stoji ili krece, Sto izaziva prili¢no
neprijatan ose¢aj. Umetnik Zeli da se nademo u situaciji u kojoj ne mozemo ni tamo ni
ovamo. Situacija sa politickom implikacijom govori o bespomo¢nosti koju izaziva, ne bi

li nas tako uputio na samu temu.

172 https://www.goodreads.com/quotes/222345-auschwitz-begins-wherever-someone-looks-at-a-

slaughterhouse-and-thinks
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9.2. Vilijam KentridZ / Platonova peéina kao put ka nasilju

Totalitarna drzava — to je drzava u kojoj je sve Sto nije

zabranjeno obavezno.

Kurcio Malaparte, Koza'”

Kao $to snaznija svetlost cini da senke budu tamnije, tako i
nekontrolisano Sirenje prosvecenosti pothranjuje najstrasnije

mracnjastvo.

Svetislav Basara, Andeo atentata'™

Od kasnih sedamdesetih godina proslog veka, juznoafri¢ki umetnik Vilijam Kentridz
(William Kentridge, 1955—) razvio je jedinstveno delo, poteklo iz avangardnog
pozorista 1 politicki angazovanih umetnickih formi ranog 20. veka, poput dadaizma.
Odrastaju¢i u Johanezburgu tokom rezima aparthejda, u jednoj specificnoj vrsti
totalitarne drzave, Kentridz je bio svedok i njegovog kraha, 1997. godine. Politicke i
socijalne realnosti drzave u kojoj je Ziveo postale su najznacajnija tema njegove
umetnosti. Njegova zapaZzanja, ipak, prevazilaze taj osobeni kontekst i sluze kao

alegorija ljudskih stanja i sveta u celini.

173 Malaparte, Kurcio, KoZa, Laguna, Beograd, 2017, str. 237.
174 Basara, Svetislav, Andeo atentata, Laguna, Beograd, 2015, str. 67.
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Dva dogadaja obelezila su KentridZovo odrastanje u Johanezburgu. Kada je imao Sest
godina usao je u ocevu radnu sobu i u maloj kodakovoj zutoj kutiji pronaSao fotografije
Sarpvilskog masakra'” koji se odigrao godinu dana ranije. Otac je kao advokat
zastupao porodice ubijenih. Sok je bio, kako sam kaZe, zapanjujuci: ,,Fotografija Zene
kojoj su leda bila raznesena bila je u kutiji, videla joj se samo polovina glave. (...)
Covek lezi licem nadole, na njegovoj kariranoj jakni je tamna mrlja. Sledeéa fotografija:
covek kojem je gornji deo tela presavijen preko donjeg, u rolnu. Neprepoznatljiva
konfuzija od kosulje, jakne, utrobe; cela plu¢a dezintegrisana su ulaznom ranom od

metka. Fotografije su se redale jedna za drugom. 176

Drugi dogadaj desio se kad je Kentridzu bilo devet godina. Vozio se sa svojim dedom
sporednom ulicom. Video je kako ¢etvorica muskaraca Sutiraju nekog ¢oveka po glavi i
telu. Sokiran je nasiljem koje se odvija medu odraslima: ,,Devetogodi$njak zna za
udaranje. Ali Sutirati ¢oveka u glavu, u lice? Svet treba da se preuredi, da se prilagodi

ovom novom saznanju. Slika je videna, oni su prosli, niSta nije spomenuto.*!”’

Johanezburg je u vreme KentridZzovog odrastanja bio neobi¢no mesto za ZzZivot.
Opterecen licem aparthejda, grad za njega po€inje da predstavlja svojevrsnu pozorisnu
kulisu sa¢injenu od brda nagomilanog kamenja, otpada preostalog nakon Sto se iz tla
izvadi zlato. Kamenje i zemlja poprimali su geometrijske oblike. ,,Kockasta brda bila su
svuda oko grada. Gde god da ste se nalazili, dokle god vam je pogled dopirao, bila su ta

brda.«!78

Vrednost zlata je rasla, a napredak u metalurSkoj tehnologiji omogucio je vadenje
ostataka zlatne prasine iz otpada. U razmacima od samo nekoliko nedelja ili meseci brda
su, jedno po jedno, pocela da nestaju. Gradski pejzaz fizicki je nestajao. Godine 1970,
kada se ovo deSava, KentridZu je petnaest godina. ,,Brda i planine su markeri ¢vrstoce,

kamen — simbol vecnosti, planina — simbol koji se ne mice. Planina je u stvari

175 Sarpvilski masakr odigrao se 21. marta 1960, u juznoafri¢kom gradi¢u Sarpvilu. Tokom
jednodnevnog protesta za prava crnaca policija je ubila 69 osoba.

176 Kentridge, William, “Vertical Thinking: A Johannesburg Biography”, u: Six Drawing Lessons,
Harvard University Press, 2014, str. 83.

177 Ipid.
178 Kentridge, William, Rosalind C. Morris, Conversations, Seagull Books, Calcutta, 2017, str. 32.
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fiksirani objekat u svetu koji se pomera, prema kojem mozemo da merimo sebe®, kaze

01,1'179

,»Qrad je postajao nalik animiranom crtezu, brisan i ponovo iscrtavan. Kad su deponije
pocele da nestaju nastupio je prvi momenat Soka kao reakcija na rekonfiguraciju
pejzaza; potom sledi prilagodavanje pogleda, kao da tu ni¢eg nije ni bilo“, seca se
Kentridz.!3 On takode objasnjava: ,,To je nacin na koji grad doslovno moze da izbrise
sebe. Linija koju ste izvlacili, kao linija pejzaza, horizonta, promenila bi se.“!8! Crtez
ugljenom za ovog umetnika je idealan za nastanak rada jer animacija koju sprovodi
zahteva crtanje 1 brisanje, Sto lako mozZe da se uporedi sa prilikama u Johanezburgu,
gradu koji se transformiSe nastaju¢i i nestajuci. I u KentridZzovom radu, ono §to se ¢inilo
kao Cvrsta Cinjenica — statican crtez ili stabilnost fotografskog kadra — ve¢ sekund
kasnije bilo bi transformisano: ,,Na neki na¢in ova transformacija odrazava svet, §to je
bazirano na razumevanju sveta kao procesa pre nego €injenice (...) Nema trgovacke rute
ili reke ili luke ili karavanskog pravca koji je geografski odredio gde Johanezburg treba
da se nalazi; Jedini razlog njegovog postojanja je skriven, to je ono $to se ne vidi — a to

je zlato ispod tla.«!82

Kentridzovi radovi bave se konstantnim podsecanjem na istorijske crne tacke, ljudske
stranputice oliCene u deSavanjima koja u sebi sadrze nasilne procese promene
drustvenih okolnosti i on kaze: ,,Moja umetnost nije politicka u smislu da ima nekakav
upotrebni cilj koji pokuSava da ostvari. Ako je suStina politike upotreba moci, onda je
moja umetnost odraz upotrebe mo¢i.“!®3 U ranom periodu svoga rada, Kentridz se bavi
direktnim prozivanjem bogate vladaju¢e bele klase i odbranom osiromasenog i
ugnjetenog crnackog stanovniStva. Da bi izrazio svoje negodovanje prema drustvu u

kojem zivi, koristi se figuralnom realistiCkom umetnoscu.

O tome zaSto je mogao da se izrazi samo kroz realizam i koliko se u pocetku svoga rada

nije nalazio u onome §to se smatralo ,,savremenom‘ umetnoséu, on ¢e objasniti: ,,.Bio

179 Kentridge, W., op. cit., str. 87.

180 Ibid., str. 88.

181 Kentridge, W., R. C. Morris, op. cit., str. 35.
182 Ibid., str. 36.

183 Kentridz, V., iz razgovora sa Huanom Pusetom (Juan Puseta), katalog 51. Oktobarskog salona,
Publikum, Beograd, 2009, str. 92.
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sam skepti¢an i1 podrugljiv, kao i svako, na misao o osobi koja u Tejtu postavlja gomilu
cigala. Ideja Jozefa Bojsa (Joseph Beuys, 1921—1986) o upumpavanju meda kroz cev
oko muzeja kao politicka umetnost? To nije bila politika. Politika je bila kada te policija
uhapsi 1 stavi ti elektrode na testise. Bio sam zainteresovan za rani modernizam i,
budu¢i da sam odrastao u druStvu punom nasilja i apsurdnosti, shvatao sam dadaiste
vrlo dobro. Nisam mogao da uo¢im vezu izmedu njih i minimalista i konceptualista.
Dugo mi je trebalo da pocnem da cenim takvu umetnost i morao sam da budem uvucen

u situaciju da kroz udaranje i viku razumem svet oko sebe. 134

O radikalnom pristupu u njegovim ranim radovima govori 1 serija grafickih listova
objedinjenih pod naslovom Kaspiri puni ljubavi (Casspirs full of love, 1989, serija
grafika u tehnici suve igle). Oni ¢e nastati u mesecima pre nego Sto je Nelson Mandela
pusten iz zatvora. Cinom Mandelinog oslobadanja simboli¢no je okonéan jedan tezak
period juznoafriCke drzavnosti, €iji kraj ¢e uslediti sa krahom aparthejda. Originalni
crtezi na osnovu kojih su kasnije radene grafike nastao je u posebno turbulentnom
periodu, u vreme dogadaja 1985. koji su bili posledica porasta nasilja u gradovima. Piter
Vilem Bota, kao predsednik drzave, proglasio je vanredno stanje u nekim delovima
zemlje. Snage bezbednosti dobile su Siroka ovlaséenja za hapSenja i zadrzavanja
osumnjicenih po svom nahodenju, a medijima je zabranjeno da dokumentuju rasne
nemire. Vanredno stanje trajalo je godinama, sve dok vlast nije preuzeo sledeci

predsednik i zapoceo reforme koje su dovele do urusavanja sistema aparthejda.

Ideju za ironi¢an naslov rada, Kaspiri puni ljubavi, Kentridz je dobio godinu dana
ranije, inspirisan radio-porukama koje su roditelji ostavljali svojoj deci/vojnicima koji
su ucestvovali u obuzdavanju nemira. Poruka jedne majke posebno ga je nadahnula:
,»Nadamo se da si dobio paket sa hranom. Jedva ¢ekam da dodes ku¢i za Bozi¢. Poruke
od tvoje majke nose ti kaspiri puni ljubavi.“ Kaspir'®> je oklopno vozilo osmisljeno u

juznoafric¢koj vojsci, a koriS¢eno je u intervencijama protiv crnackog stanovnistva.

U Firenci, u crkvi Santa Kroce, Kentridz skicira figure sa Potovih slika iako ne zna

kako da ih prilagodi svom radu. Ideju je dobio videvsi na Venecijanskom bijenalu

184 Kentridge,W., iz razgovora sa Nikolasom Vrouom (Nicholas Wroe), “Out of South Africa: how
politics animated the art of William Kentridge”, The Guardian, 10. september 2016.

135 Naziv za oklopno vozilo bio je anagram od skra¢enica SAP (Juznoafritka policija) i CSIR (Savet za
naucna i industrijska istrazivanja).
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skulpturu Inverted Sugar Crop (bronza i Celik, 1986/87) britanskog vajara Tonija Krega
(Tony Cragg, 1949—), instalaciju nacinjenu od gomile bronzanih odlivaka koje je
umetnik napravio tako Sto je krupne Secerne repe rezanjem preoblikovao u groteskne
glave 1 postavio ih u podni okvir od ¢elika. KentridZ se vratio u atelje, odsekao glave sa
prethodno uradenih studija figura i okacio ih jednu na drugu. Zatim je napravio velike
graficke listove na kojima je, uz tradicionalne igle za graviranje, koristio i dleto,
Srafciger, masSine sa rotiraju¢im zupcanicima, ¢eki¢ i sekiru — sve ono ¢ime je mogao

da osteti plocu.

Grafike prikazuju uspravne police od letava, nalik merdevinama, u kojima je smesteno
sedam sloZenih, odsecenih muskih glava. Kao sinteza Kregovog rada, Kentridzovo delo
podseca na muzejske police ili svojevrstan kabinet kurioziteta!®. Jeziva struktura police
1 njen sadrzaj repliciraju juznoafricki politicki sistem u kojem i dalje vlada bela
nacionalna stranka i njen rezim aparthejda. Kentridz brutalno i bez milosti izlaze svoje
unutrasnje bice koje vristi u pravcu publike, sa pitanjem: ,,Gde je civilizacijski napredak
drustva koje sebi dozvoljava akumulaciju odsecenih glava?“ Dve glave u gornjem
odeljku police odlikuju se belackim crtama lica, preostale glave imaju africke
fizionomije. Pitanje koje Kentridz postavlja na samoj grafici, ispisujuci ga, glasi: ,,Gde

je sad udobnost?*, obra¢ajuci se podjednako i beloj i crnoj rasi.

Kentridz objasnjava da se nasilje u istoriji ponavlja u cikli¢nim krugovima, kroz vreme,
manifestuju¢i se na potpuni isti nacin: ,,Opisi obezglavljivanja zato¢enika na stubu
Marka Aurelija nisu tako daleko od video-snimaka koje je na internetu objavio ISIL'®7 i
u kojima dzihadisti obezglavljuju svoje zarobljenike. Kada vidimo ove snimke, Sokirani
smo, ali u doba Rimskog carstva obezglavljivanje neprijatelja bilo je nesto $to se €inilo

sa velikim ponosom, ba§ kao S§to to danas Cine pripadnici ISIL-a. Da tako kazemo,

186 K abinet kurioziteta je enciklopedijska zbirka predmeta Cije je kategorijske granice, tokom renesanse,
kada je pojava bila najzastupljenija, tek trebalo utvrditi. Obi¢no se u njima nalaze predmeti koji pripadaju
prirodnoj istoriji, geologiji, etnografiji, arheologiji, verskim ili istorijskim relikvijama, umetnickim
delima i antikvitetima.

87 ISIL (Islamic State of Iraq and the Levant) — Islamska drzava Iraka i Levanta, dZihadisticka
paravojna formacija.
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stavovi prema drugome nisu mnogo drugaciji od onih kakvi su bili nekada, u starom

Rimu. 188

Budu¢i da se u svom radu koristi istorijskim narativima kao predloSkom, Kentridz
pojasnjava da ,,mi konstruiSemo narative da bismo znali gde smo u svetu. Verujem da
bilo kakva jasnoca koji iznosimo da bismo razumeli istoriju uvek predstavlja

konstrukciju nastalu iz haosa“.!%

U razgovoru sa kustosom Karlosom Basualdom (Carlos Basualdo, 1964—) na pitanje o
postojanju jevrejskog geta u doba renesanse u Rimu, Kentridz kaze: ,,Pretpostavljam da
se ne moze re¢i, uopsteno govoreéi, da je istorija problemati¢na i slozena, ve¢ da u
trijumfu jedne osobe pociva katastrofa druge. Ova misao vrlo je jasna imajuci u vidu
danasnje udare dronova. Citave porodice zbrisane su kao kolateralna Steta, kao

prolaznici, kao marginalne pojave.“!*°

9.2.1. Drawings for projection

Kentridz je u svetu umetnosti prvi put postao poznat po svojim animiranim filmovima
(nacinjenim od njegovih crteza), pod nazivom Drawings for projection (1989—2003,
ciklus od devet animiranih crtez-filmova). Crteze koje pravi i na osnovu kojih stvara
animacije radi ugljenom. Tako izveden rad, kao najneposredniji izraz KentridZzove
umetnicke ekspresije, nije za njega samo fizicki medijum nego i nacin razmisljanja.
Nakon crtanja, Kentridz radove animira. Postupak kojim se sluzi veoma je jednostavan.
Crtez se fotografiSe, zatim minimalno izmeni, fotografiSe ponovo, pa ponovo menja. U
njegovim animacijama vidljivi su tragovi stalnog brisanja i ponovnog iscrtavanja, koji
stvaraju izlomljenu, nezavrSenu pri¢u. Nju svako od posmatraca tumaci na svoj, razlicit
nacin. Ovakav postupak rada rada transformaciju koja svet objaSnjava kao neprestani
proces, kao kretanje, a ne nepomi¢nu ¢injenicu. Razli¢ite osnove crteza oznacavaju

prelaz iz jedne scene u drugu, sluze¢i kao osnova za sekvencu filma. Sam umetnik kaze:

188 Kentridz, V., iz razgovora sa Karlosom Basualdom, “Triumphs and Laments”, Walther Konig, Keln,
str. 54.

189 1pid.
190 1bid., str. 51.
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,Moj rad pocinje kao crtez, a zavrSava ponekad kao crtez, ponekad kao film, ponekad

kao pozoriste.«!"!

Ovakva praksa — animirani crtezi koji se smenjuju ¢ine¢i jedan film — zahteva od
gledaoca da uoc€i postupak organizacije rada, kao procesa baziranog na pamcenju i
zaboravljanju. Medijum crteza postaje palimpsest za same crteze i onda ponovo za
njihovo kinematografsko kretanje. Neprekidna metamorfoza stvari, pejzaza i lica,
predstavlja princip progresije rada ka kretanju unapred. ,Brisanje, uklanjanje,
uniStavanje, pretvaraju se u materijalnu manifestaciju same strukture memorije,
metaforu za nestabilnost istorijskog secanja. Ono Sto ostaje u pokretu vremena jeste
trag. (...) U svojoj specificnoj formi oni reflektuju strukturu same politicke memorije
koja je uvek tema za brisanje, uklanjanje, uniStavanje i zaboravljanje. Metamorfoza
onoga §to je zapamceno odgovara metamorfozi pravljenja crteza ugljem. Sinhrone slike

koje, kao palimpsesti u pokretu, nose svoju sopstvenu dijahronu negaciju sa sobom.“!*2

Po nac¢inima na koje KentridZ koristi motiv pejzaza, znamo da je pred nama neko ko Zeli
da isc¢ita tragove dogadaja koji su se u njemu odigrali. Njegova strategija postaje
posebno opipljiva u paznji s kojom sagledava moguénosti za (re)konstrukciju onoga Sto
se desilo. Tretman pejzaza Johanezburga pokazuje da se radi o gradu koji je, zbog svoje
jalove monotonosti, uskra¢en za bujne fantazije koje bismo mozda mogli da gajimo o

jednom juznoafrickom gradu.

Dva glavna lika u Kentridzovim filmovima su Soho Ekstajn (Soho Eckstein),
beskrupulozni kapitalista, tajkun, i Feliks Titlbaum (Felix Teitlebaum), sanjalica, alter
ego samog umetnika. Pejzaz u kojem se odvija radnja postaje prostor vidljivih i
nevidljivih socijalnih konflikata, ugnjetavanja crnackog stanovnistva zarad eksploatacije
zlata, 1 ubijanja i nasilja, kao sledstvenih pojava. Tre¢i animirani film iz ove serije,
naslovljen kao Rudnik (Mine, 1991, 16-mm film, 5 minuta i 50 sekundi), ukazuje na
dubinu, dimenziju i eksploatacionu strukturu ovog pejzaza: ,,Rudnik je vizuelna

prezentacija Sohove dvojake eksploatacije tela tla (njegove rude zlata) i tela radnika,

91 Kentridz, V., iz razgovora sa Huanom Pusetom, katalog 51. Oktobarskog salona, Publikum, Beograd,
2009, str. 92.

192 Huyssen, Andreas, “The Shadow Play as Medium of Memory”, u: William Kentridge, William
Kentridge, October Files, edited by Rosalind Krauss, MIT Press, 2017, str. 90.
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koji otkriva njegovo psihicko uklanjanje bele krivice’ i njegovo ignorisanje realnosti

robovlasniStva, bola, patnje, hladnoce, opasnosti i smrti kojima su izloZeni rudari.«!%?

Radnja se u ovom radu odvija ispod 1 iznad zemlje. Soho Ekstajn, simbol kapitalisticke
pohlepe, magnat, mogul i1 vlasnik rudnika, moze da dobije vizuelni pristup brutalnoj
realnosti rudnika samo preko nadrealne metamorfoze njegove prese za kafu'®*. Zavaljen
u svom krevetu, Soho koristi presu kao obrnuti periskop koji ima moguénost da, buseci
poput elektriéne busilice, probije njegov krevet, zadre u povrSinu zemlje i nade se u
podzemnim oknima i tunelima rudnika: ,,Presa za kafu kao busilica mastovito prevodi
odnos kapitala i rada, i njenim kori§¢enjem uspostavlja se veza od gornjeg ka donjem

svetu.“193

Kao u magnovenju, vidimo unutra$njost rudnika u kojem se rudari tusiraju, opazamo
njihove boksove za spavanje koji se u jednom trenu simboli¢no pretvaraju u police sa
poredanim glavama. Boksovi asociraju na spavaonice koje smo videli na fotografijama

iz koncentracionih logora — Buhenvalda i Dahaua.

U drugom kadru, tuneli rudnika preuzimaju oblik dijagrama starog robovlasnickog
broda i odozgo posmatramo Sematski plan unutrasnjosti broda i u njemu ljude, poredane
jedne do drugih u ste$njenom prostoru. ,,Kolonijalni svet je svet podeljen na odeljke*.!%
Sohoa interesuje samo profit i na kraju rada njegova presa za kafu preuzima oblik kase i
masine koja izbacuje trake belih papira sa zabeleZenim svotama koje je prihodovao. Na
njegovom krevetu pojavljuje se nosorog veli¢ine igracke, takore¢i predstavljen kao neka
vrsta pripitomljene domacde Zivotinje. Simboli¢no, afri¢ki identitet predstavljen je

pojavom nosoroga koji pripada belom preduzetniku.

193 Christov-Bakargiev, Carolyn, “William Kentridge”, u: Mine, 1991, Société des Expositions du Palais
des Beaux Arts de Bruxelles, 1998, str. 60.

194 Fr, cafetiére.
195 Huyssen, A., op. cit., str. 91.

196 Fanon, Frantz, “The Wretched of the Earth”, u: Black Box / Chambre Noire, Guggenheim Museum
publ., 2005, str. 97.
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9.2.2. Feliks u egzilu

Prica petog filma u seriji (Felix in Exile, 1994, animirani crtez-film, 35-mm film, 8
minuta i 43 sekunde) odvija se u pejzazima oko Johanezburga, kao interakcija izmedu
dvoje ljudi u druStvenim okolnostima u kojima se Juzna Afrika nasla nakon pada
aparthejda. Zena geometar, Nandi, simboliéno koristi geometrijski instrument sa
rotiraju¢im teleskopom za merenje horizontalnih i vertikalnih uglova u pejzazu, i crta
ono $to vidi. Tlo premerava kako bi bilo vrac¢eno ranijim vlasnicima. U filmu se kadrovi
njenog merenja kombinuju sa pejzazom u kojem vidimo mrtva tela. Tela se metaforicki
1 bukvalno rastacu u pejzazu, sjedinjujuéi se sa tlom 1 postajuci nevidljiva. Oznake koje
Zena stavlja na svoje crteZze, u premeravanjima postaju mesta rana na telu ubijenih.
Njeni crtezi postaju u Kentridzovoj montazi dokazi o nasilju i brutalnom masakru
pocinjenom na istom tlu koje ona premerava. Feliks Titlbaum ovde je prikazan nag i
usamljen, u sumornoj hotelskoj sobi. On posmatra kofer pun Nandinih crteza. Oboje su
svesni da ne mogu da se izbore sa procesom zaboravljanja onoga §to se u istom pejzazu

ranije odigralo.

U ovom radu, predstava tela zasniva se na opisu serije forenzickih fotografija. Kentridz
te snimke nije video pre nego Sto je dovrsio svoje delo — opise mu je preneo prijatel;.
Umetnik kaze da koreni ovih tela opruZenih na tlu pocivaju u figuri koja lezi na zemlji
na Gojinoj slici Tre¢i maj (1808, Muzej Prado, Madrid). Zrtva Napoleonovog osvajanja

Spanije postaje dva veka kasnije Zrtva Sarpvilskog masakra.

,Pejzaz skriva svoju istoriju (...) Ose¢amo teSkocu drze¢i se strasti, impresija i nacina na
koji vidimo stvari, nafina na koji stvari koje se Cine neizbrisivo utisnute u nasem
secanju ipak blede i postaju nedostizne, Sto se ogleda u Cinjenici da sam teren ne
zadrzava dogadaje koji su se odigrali na njemu“, kaze Kendridz.'”’ ,Feliks se seca
pocinjenog nasilja, ali on je intelektualni autsajder koji ne preobraca svoju memoriju u
politicko sredstvo, mozda samo u refleksiju samog umetnika o njegovom poloZaju.
Kentridz ne govori o uzaludnosti ili nemoguénosti, nego o tesko¢i zadrzavanja

secanja. 1?8

197 Kentridge, William, u: Carolyn Christov-Bakargiev, William Kentridge, Felix in Exile, Société des
Expositions du Palais des Beaux Arts de Bruxelles, 1998, str. 96—97.

198 Huyssen, A., op. cit., str. 94.
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Zebald u svom romanu Austerlic, mucen kolonijalnim i nacisti¢kim nasiljem, razmislja
o pamcenju: ,,Cak i sada kad se setim (...) ta tama se ne razilazi veé se, naprotiv,
zgusnjava pri pomisli na to koliko malo uspemo da upamtimo i $ta sve, sa ugasenim
zivotom, neprekidno tone u zaborav, te se svet takore¢i sam prazni nestankom prica
vezanih za bezbrojna mesta i predmete koji ne raspolazu sposobnoséu pamcenja, prica
koje niko nije Cuo, zapisao, niti dalje ispripovedao, kakva je, na primer, prica o
slamaricama — koje mi se, dok ovo zapisujem, prvi put vra¢aju u svest — onim
slamaricama koje su poput senki pocivale na drvenim leZajevima na sprat, sve uze i
krace kako se tokom godina slama u njima raspadala, pa se se¢am da sam pomislio kako

su to skvréeni posmrtni ostaci onih koji su nekada u ovoj pomréini lezali.“!*?

9.2.3. Crna kutija

Rad Crna kutija (Black Box, 2005, instalacija sa crtezima, video-radovima, mehani¢kim
elementima 1 muzikom) bavi se zaboravljenim nemackim genocidom u Namibiji, 1904,
nad narodima Herero i Nama, i projektom takozvane prosvecenosti, donoSenja svetlosti,
kako je, po Kentridzovim re¢ima, kolonijalizam opisivao sam sebe. On objaSnjava da je
ovo rad o znanju i nasilju, i o tome §ta se deSava ako znanje treba da bude postignuto uz
nasilje: ,,Mnogi moji radovi govore o propasti ¢ina prosvetljenja. Na neki nacin mi
kazemo — dobro, to je nasa poslednja, nasa uzdanica. Moj rad priznaje preklapanja sa
toliko drugih katastrofa. Pretpostavljam da, kada imas iza sebe iskustvo bivse kolonije,
to ti dozvoljava dvojako razumevanje: i represije kolonijalnog projekta i moguénosti

emancipacije koje ona sadZi, jer obe proisti¢u iz prosvetljenja.*2%

Godine 1885, Severozapadna Afrika postaje nemacki protektorat. Misionarsko drustvo
iz Rajnske oblasti medu prvima zapoc€inje kolonizatorske aktivnosti u regionu, Zeleci
pre svega da tamos$nji narod prevede u hriS¢ansku veru, i na njegovoj zemlji podigne
svoje farme. Tokom susne 1890, lokalno stanovniStvo prodalo je kolonizatorima velike
parcele za Saku novca. Kada se susa zavrSila, domoroci su Zeleli da im se zemlja vrati.
To su sproveli preotimanjem, na silu, i tom prilikom ubijeno je sto pedeset Nemaca,

uglavnom seljaka. Za Nemce je ovo bilo iznenadenje i oni pripremaju brzi odgovor.

199 Zebald, Vinfrid Georg, Austerlic, Paideia, 2009, str. 19.
200 K entridge, W., R. C. Morris, op. cit., str. 17.
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Nemacki car imenuje generala Lotara fon Trotu da resi problem. Tokom sledece tri
godine, od bitke kod Voterberga (1904), stradalo je osamdeset procenata naroda Herero.
Lobanje mnogih zrtava iskuvane su i, tako sanirane, poslate u Berlin, na Institut fizicke

antropologije, radi analize.

Crna kutija je vrsta mehani¢kog teatra u minijaturi, postavljenog kao drvena
konstrukcija visoka dva i po metra. U sebi sadrzi veliki broj crteZa, postavljenih kao
okvir u kojem se scena odvija. Crna ploc¢a, kao zadnja strana scene, sluzi i kao
projekciona plo¢a za video-rad koji se sastoji od animiranih crteza i projekcije
dokumenata o istorijskim okolnostima vezanim za masakr. Predstava se odvija uz
koriS¢enje Sest kinetickih mehanickih figura, svojevrsnih pokretnih skulptura. Film od
animiranih crteza i predstava na pozornici, koju izvode mehanicke figure, kombinovani
su sa muzikom. Autor kao muzi¢ku podlogu koristi Getiri arije iz Mocartove Carobne
frule, zalopojku naroda Herero i originalnu muziku juznoafrickog kompozitora Filipa

Milera.

Kentridz objasnjava da naslov rada oznacava crnu kutiju kao pojam vezan za pozoriste,
unutrasnjost fotografske kamere i istovremeno uredaj koji snima tehnicke informacije o
letu aviona, radi beleZenja podataka o mogucoj katastrofi. Ovaj rad nudi razlicite nivoe
znalenja kroz koriS€enje istorijskog materijala. Uz Mocartovu muziku, Kentridz
iseccima iz novina na nemackom jeziku, dokumentarnim snimcima lova na nosoroge s
pocetka 20. veka, i uverljivim animiranim crtezima u kojima beli ¢ovek puca na
zivotinje 1 ljude, tacnije glave — crnopute portrete, stvara kombinaciju, kontinuirano
preispituje nemacku kolonijalnu istoriju koja se ukrSta sa juznoafrickom. U
angazovanim pitanjima traume i njenih posledica, KentridZ istrazuje, pokusavajuéi da
kreira rad koji bi bio odraz frojdovskog koncepta rada tugovanja (nem. Trauerarbeit),

ali i rada koji je u toku — ¢iji smisao svako od nas dozivljava prema videnim slikama.

U pocetnim razmisljanjima o ovom radu, KentridZz se bavio domenom svetla kojeg je
postao svestan nakon totalnog pomracenja Sunca kojem je prisustvovao:2°! | Mislio sam

o nacinima na koje svetlo Siri misteriju, odomacuje svet, i ¢ini sve odmah razumljivim.

201 Totalno pomracenje Sunca odigralo se 21. juna 2001. godine. U Juznoafri¢koj Republici Mesec je
prekrio Sunce skoro potpuno, pretvarajuci dan u no¢.
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Nesto u vezi senki ¢ini nas veoma svesnim aktivnosti gledanja.“?’> Drugo pitanje koje je
u njemu pokrenulo posmatranje pomracenja ti¢e se prirode tacke susreta izmedu
jedinstvenog primaoca slike i njene Sire projekcije: ,,Koji delovi sveta su pod nasom

kontrolom? Koji delovi su potpuno izvan naSeg poimanja?-2%

O pitanjima Sunéeve svetlosti razmislja i kada se radi o Mocartovoj Carobnoj fruli.
Opera pri¢a o Taminu, mladom princu kojem je Kraljica no¢i rekla da je zli ¢arobnjak
Sarastro kidnapovao njenu kéerku Paminu. Tako Tamino odlazi da spase Paminu. Dok
prolazi kroz razna iskuSenja, Tamino otkriva da Sarastro, visoki sveStenik svetla, u
stvari nije zlo€inac. On je zapravo kidnapovao Paminu kako bi je spasao od njene majke
1 poveo je u prosvetljenje. U brojnim scenama Tamino stoji u mraku, ¢ekajuéi da se
pojavi svetlo. Postoji o€igledna analogija izmedu mraka i pocetnog sujeverja i neznanja
koje ispoljava njegova licnost i1 jasnoce svetla koje dolazi na kraju, kada se Tamino

priklanja sveStenstvu sunca i kada se cela scena kupa u suncevoj svetlosti.

Opera je prepuna metafora o prelasku iz tame u svetlo. ,,Ono Sto Mocart radi jeste
ponovno kreiranje, u operskoj formi, parabole o kojoj Platon govori u Republici —
alegoriji pe¢ine.“?** U poznatom iseCku iz Dijaloga o drzavi Platon govori o grupi
zatoCenika u pecini, koji od spoljnog sveta vide jedino ljudske senke ispred pecine.
Posto nikada nisu videli svetlo dana, glava fiksiranih tako da mogu samo da zure ispred
sebe, oni misle da su te senke ,,pravi ljudi, vide¢i ih kroz zastor kojim je pokriven ulaz.
Pretpostavimo da se jedan od ljudi u pecini oslobodio, uspeo da ustane, i uvideo da to

nisu senke nego pravi ljudi.

Platon nam objasnjava eti¢ki imperativ filozofa. Covek koji se oslobodio i video svetlo,
shvatio je da je njegova obaveza da se vrati u pec¢inu, oslobodi druge i povede ih na
svetlo. ,,Platon kaze da ljudi mogu protiv svoje volje biti odvuceni iz pecine, u susret
zaslepljuju¢em svetlu. Treba da razumeju da oni nisu videli realne objekte, ve¢ samo
senke. Dok se priblizavaju svetlu, i njihove oc€i se privikavaju na to, oni sve vise i vise

shvataju svet. Platon zeli da ih nauci da gledaju direktno u Sunce i vide istinu.?%

202 Kentridge, W., Black Box / Chambre Noire, Guggenheim Museum publ., 2005, str. 43.
203 Ibid.

204 Ibid., str. 45.

205 Ipid., str. 47.
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,Platonova alegorija pe¢ine bila je deo Sireg projekta za konstrukciju vizije idealne
drzave, idealne republike, i filozofa-kralja koji bi predsedavao nad svim. Veza od
znanja do mo¢i centralna je za Platona. (...) Za Platonovog filozofa na putovanju iz
pecine postoji moral i politicko pravo dato kroz pravilno shvacenu vezu onoga $to se
vidi, jedan unutra$nji proces, prema svetu napolju, spoljnom za nas. Na osnovu ovog
razumevanja, filozof dobija pravo i obavezu da bude kralj. Drugim re¢ima, znanje

daruje pravo na mo¢, $to je uvek pravo na nasilje.*2%

,,Ono §to mene zanima jeste uvodenje prinude. Isti smisao za prinudu koji se javlja kod
Platona predstavljen je i u Carobnoj fruli. Sarastro ne porice da je oteo Paminu protiv
njene volje. Ali on veruje da mora da je spasi od njene majke, i odlucan je da je odvede

do prosvetljenja, ¢ak i silom*, kaze Kentridz.2%’

On dalje objasnjava: ,,U filmu ili fotografiji, nada$ se da ¢e se izbeci to neprestano
svetlo, da ée sve ostati unutar balansa i igre svetla i senke. (...) Sta je to §to neko moze
da nauci iz senki, dok smo dole u pe¢ini? To je provokativno pitanje, posebno ako
mislimo na mnoge mracne, katastrofalne posledice koje ¢e uslediti iz Platonove
alegorije i Sarastrovog karaktera. Carobna frula napisana je 1791, na vrhuncu
utopijskog momenta prosvetiteljstva. U operi, Sarastro je prikazan kao dobronamerni
autoritarni vladar. Dve godine kasnije, Robespjer dolazi na vlast. I on je, kao i Sarastro,
bio platonska figura, kralj-filozof koji je verovao da radi dovodenja ljudi do znanja, na
svetlo, treba da se po¢ne sa seCom glava. Skoro svaki tiranin od tada — od kasnog 18.
veka pa do Pola Pota koji je na Sorboni studirao istoriju prosvetiteljstva i francuski

marksizam — opisivao je sebe kao prosvecenog despota. 2%

Kentridz s namerom koristi izvodenje opere, snimljeno u Berlinskoj drzavnoj operi
1938, da bi se razmisljalo i o ,neizbeznim kontradiktornostima izmedu Mocartovog
duha u videnju sveta tog trenutka i brutalne realnosti izvodenja opere u tom gradu i u to
vreme*.2° Sarastro u svojoj drugoj ariji, U ovoj svetoj dvorani (In Diese Heilige Halle),

peva: ,,U okviru ovih svetih granica / osveta je nepoznata / i ako ne uspe / ljubav ¢e ga

206 Kentridge, W., “In Praise of Shadows”, u: Six Drawing Lessons, Harvard University Press, 2014, str.
26—27.

207 Kentridge, W., Black Box / Chambre Noire, Guggenheim Museum publ., 2005, str. 45.
208 1bid., str. 47.

209 Kentridge, W., “In Praise of Shadows”, u: Six Drawing Lessons, Harvard University Press, 2014, str.
43.
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vratiti na duznost. / U okviru ovih svetih zidova / gde bratska ljubav prebiva /

neprijatelji su oprosteni... “ Van zidova opere, nacizam je dozivljavao svoje zlatno doba.

Svest o istoriji veoma je vazna za umetnika jer pomaZze da shvatimo svet. ,,Bez

razumevanja istorije nemoguce je razumeti gde smo sada. Sadasnja pozicija nije stati€na

ve¢ podrazumeva proces, odvijanje neéega §to je zapoCelo pre mnogo vremena.“?!?

210 Kentridz, V., iz razgovora sa Huanom Pusetom, katalog 51. Oktobarskog salona, Publikum, Beograd,
2009, str. 93.
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9.3. Anselm Kifer / Konstruisano secanje na Holokaust, I

Crno mleko zore pijemo ga uvece

pijemo ga u podne i izjutra pijemo ga nocu

pijemo i pijemo

kopamo grob u vazduhu tu nije tesno

U kuci zZivi covek sa zmijama se igra pise

on pise kada se smraci u Nemackoj tvoja kosa od zlata Margareto

to pise i izlazi pred kucu i svetlucaju zvezde zvizdi svojim psima da pridu
on zvizdi Jevrejima da izadu hajde kopajte grob u zemlji

nareduje nam a sad muziku za ples

Paul Celan, odlomak iz poeme Fuga smrti (Todesfuge, 1945)

U umetnosti 20. veka koja se poziva na temu nasilja, Drugi svetski rat, poremecaji koje
je izazvao 1 posledice koje je ostavio, jesu stalno mesto. Trag Holokausta promenio je
nacin na koji sagledavamo drustvene odnose i ,,mogucnosti* ljudskog roda. ,,Holokaust
je obelodanio 1 ispitao svojstva naseg drustva koja nisu otkrivena i zato nisu empirijski
dostupna u ’nelaboratorijskim’ uslovima. Drugim rec¢ima, predlazem da Holokaust
tretiramo kao redak ali ipak znacajan i pouzdan test skrivenih moguénosti modernog

drustva. (...) Moderna civilizacija nije bila dovoljan uslov za Holokaust, ali je sigurno
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bila nuzan uslov za njega. Bez nje bi Holokaust bio nezamisliv. Upravo je racionalni

svet moderne civilizacije u¢inio Holokaust zamislivim.*?!!

Umetnik koji se bavi slikarstvom, kao Anselm Kifer (A. Kiefer, 1945-), u zemlji koja je
upravo prezivela Hitlera i njegove ideje, jeste u nedoumici Sta od potpunog sloma
ljudskosti kakav se desio u nacizmu treba uopste da ostane upaméeno. U ovom pitanju
odjekuje misao Teodora Adorna o tome da li je pisanje poezije moguce posle varvarstva
Holokausta. Svojim stavom izlozenim u Negativnoj dijalektici, kada kaze: ,,AuSvic
nepopravljivo demonstrira da kultura nije uspela... sva postausvic kultura je dubre*?!2,

Adorno u stvari veruje da je AuSvic stvorio obavezu da se razmislja o kulturi koja bi

ukrstila koplja sa drustvenim okolnostima.

Kiferova umetnost potpuno je vezana za stanje u kom je nemacka drzava bila nakon
kraja Drugog svetskog rata i tim je stanjem i isprovocirana. Kiferovo detinjstvo i
mladost obeleZio je period u kojem se jedna drzava suocavala sa najgorim ratom na tlu
Evrope i sa Holokaustom. Stoga se njegova umetni¢ka praksa bazira na secanjima,
njegova dela na neki nacin slave uspomene. U Kiferovoj umetnosti istorija metastazira,
a likovno delo pociva na traumati¢nom sadrzaju istorijske slike koju kreira covek a koja
je posvecena periodima smenjivanja nasilja sa nenasiljem, konstantnim ciklusom ¢iji se
segmenti prelivaju jedan u drugi. Njegovi radovi su jedno osobeno, savremeno
promisljanje istorije, njenih uspona i padova, na narocit, filozofski nacin. Na dubljem
nivou to je, medutim, jedna vrsta rituala koji se ogleda i u nacinu na koji Kifer stvara
delo i u onome $to to delo tematski predstavlja. Na sponi izmedu intelektualne kriticke
analize, s jedne, i moéne vizuelne maste, s druge strane, sazdana je Citava mitologija.
Tako stvorenom mitoloSkom celinom Kifer je istoriji podario nov nacrt dogadaja, kojim
je smrt preobratio u slavlje. Kifera je temi privukla sama moguénost tumacenja: novi
zivot — nada koja izniCe iz strahote. U tim strahotama Holokaust je za Kifera na

pijedestalu.

Ve¢ kao dete suocen je sa poraznim stanjem u kojem se Nemacka drzava nasla posle

rata. Objasnjavati koncepte necije umetnicke prakse pozivajuéi se na detinjstvo te osobe

21 Bauman, Zigmunt, Sociologija posle Holokausta, iz: Predrag Krsti¢: ,,Posle Ausvica®, temat, Tre¢i
program Radio Beograda, 2005, str. 283—284.

212 Adorno, T., citat iz Negativne dijalektike, u: Daniel Arasse, Anselm Kiefer, Acts of Mourning, 2001,
Thames and Hudson, str. 141.
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moze biti nezahvalno. Ipak, Kiferovo detinjstvo kao da je dalo smernice njegovoj
umetnosti. Roden je u martu 1945, dok rat jos traje, u podrumu bolnice po kojoj su u
tom trenutku padale bombe. Roditelji su mu, da bi ga =zastitili od tutnjave
bombardovanja, stavljali vosak u usi, ,,kao Odiseju da ne bi ¢uo Sirene, bombe su bile

Sirene mog detinjstva“,?!3

O svom dozivljaju ruSevina kojima je bio okruzen on kaZe: ,,RuSevine su uvek bile u
mom vidokrugu. Kué¢u pored naSe bombe su potpuno unistile. Nisam nikad smatrao ove
rusevine ne¢im negativnim. To su objekti prolaznosti, promene, transformacije. Od
kamenja koje su u velikim gradovima ocistile ’Zene za ruSevine’ — danas je ovo skoro
mitoloski pojam — ja bih napravio kuée. RuSevine su uvek bile polazna tacka u

konstruisanju neéeg novog.“?!4

U svom prvom radu, pod nazivom Zanimanja (Besetzungen, 1969), kao student
napravio je seriju fotografija na kojima na razli¢itim poznatim lokacijama Sirom Evrope
otpozdravlja nacistickim pozdravom. Ovim radom uspostavljen je jedan od okidaca koji
¢e stasati u osnovnu odrednicu njegove umetnosti — zadatak da stalno podseca

Nemacku na njenu nacisticku proslost.

Kifer pojaSnjava: ,,Moj prvi ’blizi’ kontakt sa istorijom desio se tokom sluSanja zvuc¢nih
zapisa, kada sam jo§ bio u Skoli, imao sam tada sedamnaest godina. Zapis su doneli
Amerikanci, sa namerom da ’prevaspitaju’ nemacki narod. Sastojao se od originalnih
Hitlerovih, Geringovih i Gebelsovih govora. Bio sam duboko Sokiran njima, posebno
onim Hitlerovim (...) Sve je delovalo na mene: brutalnost, lukav nacin na koji je koristio
istoriju, njegovo koriS¢enje medija. Hitler je bio prva osoba koja je medije koristila na

artisti¢ki nacin. To je bio moj direktni kontakt sa istorijom.*?!> I tako je pocelo. ,,Tada,

213 Kiefer, Anselm, intervju sa Klausom Dermucom (K. Dermutz), ,,Der Mensch ist bose*, Die Zeit, 2005,
u: Germano Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim museum Bilbao, Skira, 2007, str. 412.

214 Ibid.

215 Kiefer, Anselm, intervju sa Robertom Andreotijem (R. Andreotti), Federico De Melis, ,,Kiefer
ChocOmeopatico®, Il Manifesto, 2004, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim museum Bilbao, Skira,
2007, str. 404.
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kao student, napravio sam taj performans i jo§ jednom okupirao evropske zemlje kao

osoba koja ulazi sa Hitlerovim pozdravom. 216

Kiferov likovni univerzum je posebna arhiva ljudskog secanja. To je vrsta hermetickog
sveta u kome je, kao metafora, prisutno decenijsko fokusiranje na biblijske teme, na
mitove Starog i Novog zaveta, Kabalu i stare germanske mitove: ,,Realnost je tako
nadmoéna, tako neverovatna da sam morao da iskoristim mitove da bih izrazio
sopstvene emocije. Cinjenice su bile brojke, mesta i zgrade. Stvarnost je bila preterano
tegobna da bi bila realna. Morao sam da radim koriste¢i mit, da bih je ponovo

uspostavio.*?!7

Prizori koje nam Kifer predocava uvek poseduju vrednost koja im je pridodata
zahvaljuju¢i mediju fotografije. Umetnik veSto koristi fotografije velikih formata,
sjedinjujuéi ih i uklapajuéi sa ostalim materijalima, koje postavlja direktno na njih.
Povrsinu fotografije nalepljene na platno prekriva debelim nanosima akrilne i1 uljane
boje, nanosi pepeo, smolu, gips, zemlju, komade stakla, grancice trnovitog Zbunja,
osuSene stablji¢ice maka, semenke suncokreta, razli€ite vrste odevnih predmeta ali i

kosu ili nokte.

Kada govori 1 razmiSlja o pejzazu, misli samo na aspekt istorije koji je u njemu vidljiv:
,Ne mozete prelaziti preko polja bez razmiSljanja o ljudskoj istoriji: posle Valtera

8

Benjamina pojam Naturschone®'® vise ne postoji. (...) Priroda nije sama po sebi

istorijska, ali mi je posmatramo samo sa istorijske tacke gledista: naSa inteligencija je
iskljucivo istorijska.«?!”
Pejzaz je u umetnikovoj praksi pust, spaljen i na osnovu njega ne mogu se izvuci

paralele sa romanticarskim iluzijama o svemoc¢noj prirodi Kaspara Davida Fridriha

(Caspar David Friedrich, 1774—1840): ,Zelim da spalim pejzaz, onaj region u kojem

216 Kiefer, Anselm, intervju sa Borisom Manerom (B. Manner), Die Entferung zwischen Idee und
Ergebnis, Lesebuch Projekte, 2006, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim museum Bilbao, Skira,
2007, str. 472.

217 Kiefer, Anselm, intervju sa Bernardom Komentom (Bernardo José M. Comment), ,,Cette obscure
clarte qui tombe des etoiles, Art Press, September 1998, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim
museum Bilbao, Skira, str. 293.

218 Prirodna lepota.

219 Kiefer, Anselm, intervju sa Robertom Andreotijem (R. Andreotti), Federico De Melis, ,,Kiefer
ChocOmeopatico®, Il Manifesto, 2004, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim museum Bilbao, Skira,
2007, str. 407.
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zivim. To je kao taktika spaljene zemlje. Punim sliku koriste¢i se svim ratnim
tehnikama, tretiram sliku kao kozu koja sadrzi mnostvo agresivnih, ratobornih dogadaja.
To je transformacija povezana sa mitskim mocima vatre, feniksa koji ustaje iz pepela.
Vatra ima katarzi¢no dejstvo, i Zelim da spalim regiju koja sluzi umetniku kao sredstvo,

drugim re¢ima — simboli¢no.?°

Sjedinjavanje i mirenje mitske fabule i1 sadasnjosti 20. veka Kiferu deluju kao
jednostavan zadatak. U radu pod nazivom Lotova Zena (Lots Frau, 1990, akrilik,
emulzija, pepeo, so i olovo na platnu, 350 x 410 cm) poziva se na lik iz jevrejske
mitologije. Poznata biblijska prica o Lotu i njegovoj porodici koje su dva andela spasila
od bezakonja koje ¢e zadesiti Sodomu za Kifera je samo okvir za prizor. Posto je Lot
odlagao odlazak iz grada, andeli su njega, njegovu Zenu i kceri poveli za ruke i uz
upozorenje poslali da izbegnu u brda. Refeno im je da se ne osvréu za sobom, ali
Lotova Zena se jos jednom okrenula da baci pogled na svoj dom, mesto u kom je zivela,

1 zato je bila kaznjena. Pretvorena je u stub soli.

U judaizmu je uobicajeno da se na sluc¢aj Lotove Zzene gleda kao na slu¢aj neminovne
kazne, zbog ogluSivanja na upozorenja andela. Gledaju¢i unazad, u ,,grad zla“, ona je
izdala Zelju za zivotom. Smatrana je stoga nedostojnom spasenja i zato je pretvorena u
stub soli. Bezanje od zla u sredini iz koje su potekli, oni koji beze — u narativima
istorijskih podataka stalna su i opSta mesta. Kifer sa namerom koristi biblijski izvor jer
je to opSte mesto: ne moze se proveriti kao informacija ali je univerzalno jer se stalno

ponavlja.

Kifer na platnu predstavlja prugu koja se gubi u pejzazu, pustom, negostoljubivom
krajoliku u kojem nema znakova zivota. Lajtmotiv pruge odmah asocira na Holokaust a
u vezi izmedu naziva rada i motiva tih radova pociva jedinstveni Kiferov nacin da
konstruiSe svoju vrstu ,,secanja“ na Treéi rajh. Dvozna¢nost ovih mnemonickih slika
stvara konfuziju. Da li umetnik Zeli da nam poruci da je Lotova zena kaZznjena za svoj
nehoti¢ni okret ka domu koji napusta i da je jo§ jedna Zrtva logora smrti? To osecanje

potpune apsurdnosti i nemoci shvata se jasnije sa njegovom predstavom, a situacija u

220 Kiefer, Anselm, intervju sa Bernardom Komentom (Bernardo José M. Comment), “Cette obscure
clarté qui tombe des étoiles”, Art Press, September 1998, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim
museum Bilbao, Skira, str. 295.
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kojoj jedno ljudsko bi¢e moze da se nade zahvaljujué¢i drugom odredena je na¢inom na

koji umetnik povezuje dogadaje koji su se odigrali.

Kiferovo ,,pravljenje” secanja nije toliko rad o se¢anju (Lotova Zena nije umrla u
logoru) koliko na seéanju (Lotova Zena bi kao pripadnica prokazene nacije sigurno
skoncala u logoru, svaka Zena jevrejskog porekla moze biti Lotova Zena). Ono osnovno
Sto sa secanjem radimo, uspostavljanje reda — i na taj nacin isklju¢ivanje moguénosti
da zaboravimo — za Kiferov rad nema velikog znacaja. Pitanje koje se postavlja u vezi

sa njegovim radom jeste: ,,Kako pamtimo proslost?*

Pitanje se odnosi na formu njegove prakse. Kao mlad nemacki umetnik, Kifer se nije
neposredno secao godina nacisticke vladavine. Njegova povezanost sa skorijom
istorijom njegove drzave mogla bi se nazvati "pamcenjem bez secanja’ jer je mogao da
se podseti na tu istoriju putem fotografija ili dokumenata. ,,Kifer nastavlja da konstruise
se¢anja od stvari kojih sam ne moze da se seti, i sa tim stvarima. On prisvaja objekte,
tekstove 1 slike — jedina secanja koja su mu dostupna — i integriSe ih u drugacije
okruzenje, koje onda koristi da napravi radove — dogadaje koji na kraju predstavljaju

liéno secanje na Treéi rajh i na njegovo li¢no nemacko naslede.**?!

Njegovo ,konstruisano secanje®, izgradeno tokom godina rada, vezano je za objekte.
Objekti poput slikarske palete (koja za Kifera simbolise Hitlera), ili pocinkovana kada,
jesu tacke od kojih kre¢e zamisao o ,,memorijskoj slici®. Kada koristi kadu kao motiv u
radu, poziva se na pricu koju je tridesetih godina 20. veka propagirala drzava
nacionalsocijalista — ,,da svako germansko domacinstvo treba da ima po jednu ovakvu
kadu kako bi moglo da odrzava dnevnu ¢isto¢u potrebnu nemackom narodu*.??> Takvu

kadu Kifer je pronasao na tavanu kuce svoje bake, u kojoj je ziveo do 1951. godine.

Prema vojnoj legendi, Hitlerovi generali raspravljali su o osvajanju Velike Britanije
koriste¢i se modelom ove kade i maketama brodova, $to Kifer koristi za svoje slike
Operacija Morski lav (Unternehmen Seelowe, 1975, ulje na platnu) i Crveno more (Das
Rote Meer, 1984, kombinovana tehnika na platnu). Pocinkovana kada, smeStena u
okruzenje mracnog pejzaza, postaje deo rekonstruisanog prostora svesti nacistickih

praksi.

221 Arasse, D., Anselm Kiefer, Acts of Memory, Thames & Hudson, London, 2017, str. 81.
222 Ibid., str. 82.
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Reference koje se stalno ponavljaju u Kiferovom teatru se¢anja vezane su za koriS¢enje
arhitekture Treceg rajha, koja je u vremenu nacizma bila izuzetno bitna. Preko nje se,
kako su verovali, utvrduje novi identitet drzave. Kiferovo koriS¢enje arhitekture,
posebno rada Alberta Spera (Albert Speer, 1905-1981), izuzetno je vazno jer potcrtava
logiku transformacije. Cesto se u slikama ponavlja jedan te isti arhitektonski objekat ali
se postavka u okviru njega menja. Navedena referenca se ponavlja jer izbor i struktura
mesta predstavljaju znacajnu stavku za proces memorisanja licnih pric¢a. Kifer o ovim

zgradama 1 ruSevinama govori kao o spomenicima demagoske reprezentacije mo¢i.

On, kako sam kaze, zeli da dodavanjem objekta u arhitekturu konvertuje zgradu i da
arhitekturi novo znacenje, kao Sto su rani hriS¢ani preinacili rimske hramove u
hris§¢anske bogomolje. Hram nordijskih heroja arhitekte Paula Ludviga Trosta podignut
je u Minhenu u Cast prvog nacistickog puca, 1935. godine. ,,Nacionalno budenje®, kako
su nacisti nazivali pocetak svoje vladavine, odigravalo se dok su u nemackim
gradovima nicala spomen-obelezja i zgrade koje je trebalo da pokazu kakvim se

vrednostima priklanja nova vlast.

Hram nordijskih heroja u Kiferovoj obradi, u radu pod nazivom Za nepoznatog
umetnika (Dem unbekannten Maler, 1982, kombinovana tehnika na platnu), predstavlja
unutrasnjost hrama naslikanog prema fotografiji. U srediStu hrama, na pijedestalu je
postavljena crna slikarska paleta. On time rekonstruiSe kontekst arhitekture, unoseéi u
hram objekat koji simboli¢no predstavlja Hitlera. ,,Daleko od toga da je umetnost bila
eksploatisana samo u svrhu propagande, ona je bila u srcu nacistickog projekta, 1 mislili
su da su kao drustvo skloni umetnosti, sa Hitlerom kao vrhunskim kreatorom,
‘umetnikom nad umetnicima’, koji vodi nemacki narod.“??3 Postavljaju¢i crnu paletu
,hepoznatog umetnika“ na mesto nekada$njih kovcega, u kojima su bila tela prvih
nacista u njihovom svetilistu, Kifer povezuje kult umetnosti i kult smrti, oba izrazena u

nacizmu, stavljajué¢i izmedu njih znak jednakosti.

U radovima koji se bave temom Holokausta, Kifer ne menja nacine formiranja prizora
ali ovi radovi su po svojoj strukturi otisli korak dalje, problematizuju¢i poeziju Paula
Celana, koja je jedan od glavnih idejnih pokretaca Kiferove umetnosti. On se stalno

vraca pokusajima da Celanove stihove transponuje u likovno delo. Koriste¢i poemu

223 Michaud, Eric, citat iz: Daniel Arasse, Anselm Kiefer, Acts of Memory, Thames & Hudson, London,
2017, str. 94.
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Fuga smrti napravice dva platna velikih dimenzija, Margaretu (Margarete, 1981, ulje i
slama na platnu, 280 x 380 cm) i Sulamku/Sulamit (Shulamith, 1983, ulje, emulzija,

akril, drvorez, slama, Selak na platnu, 290 x 370 cm).

wlike Margareta 1 Sulamka prizivaju 1 Celana i Adorna, time S§to registruju
nemogucénost bilo kog nemackog umetnika da nastavi tradiciju kojoj pripada.
Nedvosmisleno glavni razlog postojanja Kiferove umetnosti se¢anja jeste izvodenje ¢ina
oplakivanja cele nemacke kulture i svih njenih najboljih i najstarijih radova.“?** Kifer
smatra da je jevrejski narod ¢inio znacajnu komponentu germanskog identiteta i da je

nakon Holokausta to nemogucde ispraviti.

Celan Fugu smrti piSe neposredno posle Drugog svetskog rata. Star dvadeset pet
godina, nosio je sa sobom traumati¢na iskustva iz logora. U jednom od njih bi¢e zatocen
kao radna snaga, u drugom su mu ubijeni roditelji. Celan se u poeziji bavi pitanjem
jezicke forme, moguénostima da se izvan jezi¢kih konvencija definiSe neizrecivo,
dopiru¢i do krajnjih granica izrecivog. Osnovna Celanova figura u poeziji jeste

paradoks.

Kifera je Celanovoj poeziji privuklo to $to njegove pesme predstavljaju slike koje ne
pripovedaju nego se obracaju kao staticne scene, ¢ine¢i mozaik od prizora videnih u
logoru. Za Kifera je prica o Margareti i Sulamki, dvema Zenama kao dvama polovima
germanskog identiteta, suStinska fabula o raslojenosti nemackog drusStva, njegovoj

politi¢koj rascepljenosti na podobne i nepodobne, po bilo kom osnovu.

Od slike Margareta kre¢u neke od kljuénih inovacija u Kiferovom slikarstvu. On
iskazuje ambivalentan stav prema Margaretinom karakteru. Ona je svojevrsna
nacionalna heroina, kao Geteova zlatokosa Grethen, 1 Kifer dosta duguje na¢inu na koji
je ona predstavljena u Faustu. Margaretina Cista, nevina ljubav prema Faustu s

vremenom je iskvarena, da bi na kraju dovela do tragedije — ubistva sopstvenog deteta.

Da bi predstavio Margaretinu zlatnu kosu, Kifer koristi slamu koju lepi direktno na
platno. Pejzaz koji odreduje pripadnost umetnika germanskom nacionu i koji je stalno
merilo Kiferovog prizora — ovde ne postoji. Pod zvezdanim nebom nalaze se samo

uspravni stubovi od slame koji simboliSu Margaretine vlasi i nemacku ljubav prema

224 Arasse, D., op. cit., str. 146—147.
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zemlji, podsecajuci tako na prinos na polju. Margaretino zlatno pramenje na krajevima
je zapaljeno 1 polako gori. Njene zlatne vlasi iz Celanove poeme aluzija su na slozene
pojmove rasne cistote, jasno i1 precizno odredene sistemima odmeravanja koje je
osmislila vlast Tre¢eg rajha, a kakve predstavlja Anjeska Holand (Agnieszka Holland) u
svom filmu Evropa, Evropa (Europa, Europa, 1990).*2° Margareta je za Kifera
kontaminirana nacistiCkim kultom smrti i njeno postojanje je neodrzivo jer je

pokvarenost ,,arijevske rase* ve¢ isprojektovana.

Sulamka — druga, uniStena polovina nemackog identiteta, predstavljena je u vidu
ugljenisane senke koja obitava u negostoljubivom, garom oprljenom arhitektonskom
prostoru. Prostor je u potpunom mraku, bez dnevne svetlosti i prozora i, zasvoden
velikim lukovima, zapravo je arhitektonsko delo iz perioda nacizma, ali nas njegovi crni

cigleni zidovi i njegova obamrlost asociraju na gasne komore koncentracionih logora.

Kifer slika na platnu ,,mnemonicku aluziju®, citiraju¢i pogrebnu kriptu Mauzoleja
nemackom vojniku Vilhelma Krajsa (Wilhelm Kreis, 1873—1955). U ovom prostoru
metaforicki obitava Sulamka, predstavljena u centralnom delu slike u vidu sedam
pepeljastih plamenova. Plamenovi su aluzija na njenu kosu a mogu aludirati i na
sedmokraki sveénjak, jedan od simbola jevrejske tradicije. U prostoru su dodatno
poredani nepravilni elementi koji isijavaju crnom bojom. Poput senki, ovi crni
geometrijski amblemi (p)lutaju prostorom platna. ,,Na ovaj nacin Kiferova umetnost
secanja transformiSe prostor posveéen nacistiCkom kultu mrtvih u memorijal Zrtava
Holokausta, a arhitektura kroz striktno konstruisanu perspektivu prica o fasistiCkom,

genocidnom krajnjem cilju, u svom sopstvenom slavnom memorijalnom prostoru.?26

Nemacki akademik Andreas Hojsen (A. Huyssen) zakljucuje da je ,,sa Margaretom i
Sulamkom Kifer uradio sa slikom ono sto je Celan uradio sa poezijom: Kifer veruje, kao
Sto su verovali Adorno i Celan, da nacizam demonstrira opseg kojem poezija i
slikarstvo ne mogu viSe da se suprotstave u domenu svetskog nasilja, i opseg u kom se

umetnost moze na¢i na usluzi tom istom nasilju.“*?’” U tom kontekstu, komentar

225 U poznatoj sceni na $kolskom ¢asu, mladi¢u jevrejskog porekla mere glavu. Kada utvrde da je
pravilnog obima za jednog pripadnika arijevskog naroda, objasnjavaju mu razliku izmedu pravog arijevca
i onih koji to nisu.

226 Huyssen, Andreas, citat iz: D. Arasse, Anselm Kiefer, Acts of Mourning, Thames & Hudson, London,
2017, str. 145.

227 Ibid.
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profesora nemacke knjizevnosti Zana Pjera Lefebra o Celanovoj poeziji mogao bi se
primeniti i na Kiferovo slikarstvo: Kiferova umetnost je umetnost ,,posle Ausvica®, ne
samo u smislu kasnije u odnosu na Ausvic, ve¢ prema Ausvicu, po dekretu iz Ausvica;
kao i Celanova poezija, njegova umetnost demonstrira da ,,nijedna slika ne moze da
formira paravan, ili maskira AuSvic, nijedna slika ne moze umacdi toj niti iscrtanoj

velom memorije i mislima koje po€ivaju iza pesnikovih o¢iju‘.??

Benjaminov koncept vremena obezbeduje teorijsku osnovu za pravilno postavljanje
jednog umetnickog dela danasnjice spram istorije. Kifer smatra da ,,istina ne postoji u
istoriji‘“??® i to njegovo stanoviste konstantno je prisutno u njegovom radu. Sadasnjost u
kojoj se proslost i buduénost srecu u ogledalu, prema Benjaminovom stanovistu,
»prikladno je vreme za delo umetnosti i njegovu istori¢nost. On vidi delo umetnosti
sustinski bez istorijske perspektive ili konteksta, zbog toga Sto kreacija nije predmet
uzro¢nosti vremenskog procesa. Umetnicka dela izazivaju jedno drugo jer shvataju
potencijal sadasnjosti koja je izvor nepredvidljivih procesa obnavljanja unutar
istorije‘.23° Kiferov umetnicki koncept vremena poseban je, jer njegovo rekonstruisanje
se¢anja predstavlja novu, drugaciju svest o istoriji. To je jedna vrsta utopijske zamisli

koja nudi drugaciju istoriju ¢oveka, kao da pored linije istorijskog protoka vremena

postoji jos jedna, formirana kao linija umetnicke zamisli.

Kifer konstruiSe se¢anje na nemacku istoriju i ,,prisvaja proslost sa zeljom da istoriju
predstavi kao neizmernu arhivu secanja €iji sadrzaj nije aranziran jednom zauvek,
definitivno, ve¢ je dostupan za neprekidne nove kombinacije. Koriste¢i ’terapiju
secanja’ da se suprotstavi "patologiji istorije’, Kifer usvaja ni¢eovski stav kojem daje
svoj jedinstveni pecat. Usprotivljujuéi se superfluksu istorije kao grani saznanja koja
ometa zivot 1 njegovu ’plasti¢ku mo¢’, Ni€e poziva mlade da koriste istoriju kao pravni
lek protiv sebe i da joj pristupe kriticki, sluze¢i zivotu. (...) Kifer ne uniStava proslost
kako bi Nice zeleo, a Nice potvrduje da mi ostajemo naslednici proslosti koju smo

osudili. Stavljajuci istoriju sopstvene zemlje pod znak pitanja, sa Zeljom da je savlada i

228 | efebvre, Jean Pierre, citat iz: D. Arasse, Anselm Kiefer, Acts of Mourning, Thames & Hudson,
London, 2017, str. 141—142.

229 Kiefer, Anselm, intervju sa Bernardom Komentom (B. Comment), “Cette obscure clarté qui tombe des
étoiles”, Art Press, September 1998, u: G. Celant, Anselm Kiefer, Guggenheim museum Bilbao, Skira, str.
293.

230 Arasse, Daniel, Anselm Kiefer, Thames & Hudson, London, 2017, str. 221.
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podvrgne sebe ’punktilnostima istorijske evolucije’, Kifer je sebi postavio zadatak koji

jasno odjekuje ehoima ni¢eovske ambicije.*?*!

21 Ibid., str. 97.
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9.4. Miroslav Balka / Konstruisano se¢anje na Holokaust, 11

Ako je vreme samo oblik opazanja ili kategorija razuma, onda je
proslost isto toliko sadasnjost koliko i danasnjica: Kain
nastavlja da ubija Avelja. Nabukodonosor i dalje kolje
Zedekijine sinove i vadi Zedekiji oc¢i. Pogrom u Kisinjevu nikako
ne prestaje. Jevreje neprestano spaljuju u Ausvicu. Oni Sto
nemaju hrabrosti da okoncaju Zivot, imaju samo jedan izlaz: da
umrtve savest, uguSe secanja, utrnu i poslednji tracak nade u

sebi.???

Isak Basevis Singer

Kao Kifer, i poljski umetnik Miroslav Balka (Mirostaw Batka) bavi se u svom radu

Holokaustom. I njegov rad mogao bi da potpadne pod tvrdnje Adorna i Zigmunta

Baumana ,,da bi umetnost trebalo da sacuva zivim simbolizam Holokausta, kao i

argument Hane Arent o totalitarnim reZzimima nacizma 1 socijalizma kao

fundamentalnim prelomima u istoriji, korodirani moral, politicke i filozofske kategorije

kao Sto je prosvetljenje

¢« 233

232 Singer, Isak BaSevis, Neprijatelji — ljubavna pric¢a, Lom, Beograd, 2017, str. 36.

233 Herkenhoff, Paulo, “The Illuminating Darkness of How it is”, How it is, Tate publishing, London,

20009, str. 89.
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Mozda se, kao i za Kifera, odgovor za novu svest koju nudi Balkina umetnost moze
pronaci u re¢ima Paula Celana: ,,Samo jedna stvar ostaje dostupna, bliska i1 sigurna
uprkos svim gubicima: jezik. Ali treba da prode kroz svoj sopstveni nedostatak

odgovora, kroz zastraujucu ti$inu, kroz hiljadu tama ubilackih govora.*«?3*

Za Balkinu umetnost vazni ¢inioci su porodi¢na secanja i istorija njegove zemlje. U
dogadaje koji obelezavaju njegovo stvaralaStvo ubraja se trenutak kada su nacisti 18.
septembra 1942. vozom s Cetiri vagona transportovali u logor Treblinku osam hiljada
pripadnika jevrejske zajednice iz gradi¢a Otvoka (Otwock). Tako je Balkino rodno

mesto ostalo bez osamdeset posto svojih Zitelja.?*

Balka insistira da njegov rad nije o Holokaustu; kaze da je re¢ ,,0 postojanju i da se
puno toga Sto radi tiCe padanja i gravitacije“.*® Njegovo razmiSljanje polazi od
¢injenice da je svet sa kojim se susreCemo fundamentalno u proSlom vremenu i da je
zasnovan na neizbeznim slabostima koje nam nudi secanje: ,,Sve §to dodirnemo dolazi
iz proslosti, to je na$ prilaz smrti.“?*” On kaze: ,,Jednog dana, na kraju 20. veka, zapitao
sam se Sta sam uradio za one koji su ovde ziveli i kojih viSe nema. I tako sam poceo da
hodocastim u koncentracione logore i logore smrti... da skupljam njihove tragove i
vodim racuna. Prvo Majdanek u blizini Lublina. Tamo sam bio kao dete, sa Skolskom

ekskurzijom. Niko nije pomenuo ni$ta o ubijanju Jevreja.*>38

Materijali koje Balka upotrebljava u radu vezani su za temu Holokausta. Sapun, pepeo,
suze, sasuSeni znoj, so — sa jedne strane, kao potrosne, privremene, fragilne, korozivne
tvari, a sa druge — industrijski, ¢vrsti, pomalo prete¢i materijali — celik 1 gvozde.
Balka objasnjava: ,,Materijali koje koristim u svom radu fragilni su ba§ poput nasih

zivota. Znam da ¢e sapun koji postavljam na neke radove pre ili kasnije iS¢eznuti.

234 Celan, P., iz govora povodom primanja knjiZzevne nagrade grada Bremena, Collected prose, Carcanet
Press, Oxford, 2006, str. 34.

235 https://vimeo.com/11669764
236 https://www.theguardian.com/artanddesign/2009/sep/15/miroslaw-balka-interview-tate-modern

237 Blazwick, Iwona, intervju sa Miroslavom Balkom, Possible Worlds, Serpentine Gallery, London,
1990, str. 18.

238 https://vimeo.com/11669764
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Takode, zardali radovi trebalo bi da pokazu koliko je neko delo bolesno ili staro. Ne

volim doterane ili ispolirane radove. Moji ¢e radovi umreti — to je Zivotni proces.“?*°

Njegova dela jesu specificne ogoljene skulpture koje Cesto izgledaju kao minimalne
intervencije u prostoru. Ipak, one dominiraju tim prostorom ili ga uslovljavaju. U prvi
mah, nazivi njegovih skulptura deluju kao da su Sifrirani, budué¢i da se sastoje od
brojeva. Naknadno shvatamo da se radi o merama same skulpture. Ako se pozabavimo
jednom od njih (200 x 90 x 87,3, 3 x 0 26 x 39, 1992, Celik, so i gips), uvidamo da ne
samo Sto posmatramo neku vrstu apstraktne minimalistiCke skulpture, nego se, posto
jedan deo skulpture podse¢a na Sator, iSCitava moguénost osnovnog skucavanja,
prostora taman dovoljnog za jedno telo koje bi stalo ispod, u leze¢em ,,modu®. Brojevi
su zapravo mere tela, odnosno skulptura je napravljena prema telesnim razmerama.
Balka kaze da se u tom odmeravanju kolika bi skulptura trebalo da bude uvek koristi

merama vlastitog tela.

On se u ovim radovima bavi definisanjem ljudske egzistencije uz pomo¢ dimenzija.
,,JKoliko god nam se dimenzije tela mogu uciniti hladnim apstrakcijama, necim sasvim
slucajnim, $to tek odreduje naSu pojavnost i spoljasnjost, neSto Sto privremeno
uspostavlja odnose s drugim stvarima i prostorom oko nas, za Balku, dimenzije su viSe
od genetske Sifre — one su egzistencijalni kdd, vru¢a matrica u koju je upisana nasa

sudbina. 240

Poljska knjizevnica Zofija Nalkovska u svojoj knjizi Medaljoni (1945/46), koja govori o
poljskoj deci jevrejskog porekla koja su zavrSila u Ausvicu, pripoveda o ¢elicnoj Zici
razapetoj na visini od 120 centimetra. Ukoliko su deca bila niza od te granice, odlazila
bi ravno u smrt, a ukoliko su bila visa, bila su spremna za rad u logoru i na taj nacin bi

ostajala u Zivotu, bar privremeno.?*!

Covekov Zzivot je kod Balke osuden na horizontalan polozaj, uprkos svim onim
grafikonima koji verno docaravaju stadijume koje je prosao da bi se od pogrbljenog

doveo u stanje uspravnog hoda. U njegove skulpture moze da stane jedan ¢ovek koji je

239 Aliaga, Juan Vincente, “Miroslaw Balka: Life and Death Struggle”, intervju sa umetnikom, Time out,
22. Novembar 1999, str. 71.

240 Berog, Nada, Miroslaw Balka, Cekaonica, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 2002, str. 5.

241 Klein Essink, Selma, Mankind the measure of All Thing, katalog ,,Die Rampe*, Van Abbemuseum,
Eindhoven, Muzeum Sztuki, Lodz, 1994, str. 41.
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pritajen, krece se polako i pazljivo, posebno s obzirom na to da bi neko mogao da ga
cyje ili vidi. ,,Uz minimalizam u smislu tehnicke direktnosti, sistem sugeriSe prisustvo

Zivog organizma kojem je ovaj sanduk mogao da bude namenjen. 242

Objasnjenje pruza fotografija’*® koja prikazuje nemackog vojnika u Drugom svetskom
ratu, kako stoji pored rupe u zemlji, u kojoj Zivi. Zivot ispod zemlje, za ljude redukovan
na minimum u pogledu prostora, vazduha i svetla, predstavljao je izolaciju od ostatka
sveta i moguénost da se obitava u okolnostima manje traumati¢nim od onih ratnih. Tim
,useljavanjem™ u podzemlje Covek je od Zivota na povrSini regresirao na zivot pod
zemljom. ,,Postojanje ispod zemlje moze biti videno kao suprotno od pojma Ziveti, kao
regresivni ¢in koji prisvaja ono $to normalno dolazi posle Zivota, grob, ¢iju krajnju tamu
vecina ljudi zeli da odlozi.«?**

,1Z ovog proizlazi da se Covekov put sastoji od dvospratnog tamnickog sistema —
podzemnog i1 nadzemnog. Ljudi na prvom spratu, pod zemljom, ogranieni su
najmanjom povrSinom prostora. Oni koji se nalaze na drugom, nadzemnom spratu,
imaju vecu povrsinu na raspolaganju. Prve ¢uvaju o€igledni tamnicari, legalni, a druge

nelegalni, tajni, skriveni, u koje se ubrajaju i provokatori.«?+

Balkini video-radovi okrenuti su snimanju svakodnevnih trenutaka od kojih za njega
vecina, iako predstavlja svakodnevnu rutinu, ima poetsku dimenziju. On kameru koristi
kao $to pravi skulpture. Uz minimalne zahteve od sebe samog, snima dogadaje koji traju
par minuta, sa namerno ograni¢enim brojem kadrova u kojima, iako nema ljudi, govori
o proslosti 1 sadasnjosti ljudske prirode. Njegovi video-radovi govore istim jezikom
kojim govori 1 skulptura. Ljudska iskustva, strahovi i nade izraZeni su nejasno,
nenametljivo, da bi nas slede¢i trenutak uverio da je ovde re¢ o prisustvu i odsustvu, ili

secanju, ispoljenom na vrlo jasan nacin, sa izraZenim stavom.

Balkin video-rad Bambi, Zimsko putovanje (2003) naslovljen je po istoimenom
Diznijevom dugometraznom crtanom filmu iz 1942. godine. U njemu, snimio je grupu

koSuta koje promicu sneznim pejzazom po pustim poljima u okviru logora Ausvic-

242 Heynen, Julian, “That’s how it is”, How it is, Tate publishing, London, 2009, str. 34—35.
243 Batka, Mirostaw, How it is, Tate publishing, London, 2009, str. 33.

244 Heynen, J., op. cit., str. 33.

25 Maljevig, K., op. cit., str. 144.
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Birkenau. Rad je tako nazvan jer je iste godine u januaru odrzana konferencija u Vanzeu
(Wannsee) gde je doneta odluka o totalnom istrebljenju Jevreja u Evropi. Umesto da
tragediju Holokausta izrazi na literaran nacin, on dogadaj memoriSe simboli¢kom
apstrakcijom. Tako psihi¢ke reperkusije na koje aludira apstraktnim objektom jesu deo

naseg vremena, podsec¢ajuci nas da ne zaboravimo.

Balka pojasnjava: ,,Blue Gas Eyes je jedan od nekolicine radova kojima sam prvima dao
nazive. Nasao sam vezu izmedu triju re¢i koje, naravno, odvojene imaju svoja zasebna
znacenja. Jednom kada sam ih zajedno zalepio, sjedinile su se vrlo snazno, smisleno,
gotovo tvore¢i haiku — pokretno telo. Na izlozbi se pustaju dve paralelne video-
projekcije, uperene na pod, na celicne ramove ispunjene glatkim, tankim slojem soli.
Dva projektora prikazuju dve slike, paralelne i istovetne, i one izgledaju kao par ociju.
Napravio sam ovaj rad snimaju¢i gorionik kuhinjske ringle. Osim plavih plamenova
prepoznaje se zvuk gasa, i pomislio sam: dok god ¢ujemo gas mi smo na neki nacin
sigurni, vidimo goruc¢i plamen, tako da znamo da gas nece eksplodirati. Postoji opasnost

od vreline i uzavrele situacije. Postoji i senka lepote arijevske rase, takode*.2*

9.4.1. How it is

Najkompleksniji Balkin rad, How it is, prilagoden grandioznom prostoru Hola Turbina,
Muzeja Tejt modern u Londonu, bio je izlozen 2009. godine. Rad se sastoji od ¢elicnog
kontejnera velikih dimenzija, podignutog na platformu iznad tla, i rampe, ¢elicne ploce
zahvaljuju¢i kojoj je moguce uci u unutrasnjost ogromne mracne kutije, industrijski
proizvedenog objekta. Jedan kraj rampe spusten je na tlo, a drugi vodi do ulaza. U
merama zapremine tame koju je nudila skulptura bilo je 3.900 kubnih metara prostora
(30 x 10 x 13 m). Skulpturu je, kao iskustvo, trebalo doziveti iznutra i uz nedostatak
svetla. Balka je ponudio ,,prostranu istoriju tame, slojeve veza, koncepata i €injenica,
izvora 1 referenci liSenih hijerarhije koji nude konjunkcije li¢nog 1 istorijskog

secanja.***’

246 Batka, Mirostaw, iz predavanja u Muzeju Moderne umetnosti u Njujorku, 9. februar 2009, preuzeto iz:
The Reality of the Lowest Rank, Lannoo publishers, Tielt, 2010, str. 19

247 Herkenhoff, P., op. cit., str. 89.
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Umetnik kaze da je skulptura nastala kao reminiscencija na roman Samjuela Beketa
(odatle 1 naziv rada How it is, po istoimenom Beketovom romanu) u kome nam se
njegov glavni junak, Pim, obra¢a u formi monologa, puze¢i kroz beskrajno blato i

podsecajudi se tri etape svog Zivota.

Da li skulptura treba da predstavlja sobu, arhitektonski prostor, vagon? Ako pokusamo
da desifrujemo tamu u Balkinom radu, trebalo bi da shvatimo vrednosti i ¢injenice: da
se zapitamo da li mozemo da udemo u mrak uprkos naSem strahu od nepoznatog i
nekontrolisanog. Tama apsorbuje naSe strahove i ne pruza pouzdane dimenzije, kada
smo u njoj prostor oko nas je nemerljiv, bezoblican, nema svoju teritoriju, nema
granicu. ,Balka predlaze fenomenolosku situaciju koja zahteva razumevanje

psihoanaliti¢ke dimenzije subjekta unutar socijalne jednacine.***3

Balka je reference za ovaj rad ispisao na listu papira, navodeci: Platonovu pecinu,
Maljevicev crni kvadrat (1915), graficku predstavu kuge tame Gistava Dorea (1866),
vizije pakla Vilijama Blejka (1791) i Hansa Memlinga (Strasni sud, 1467—1471,
triptih, Nacionalni muzej u Gdanjsku), Poreklo sveta Gistava Kurbea (1866), fenomen
crnih rupa, Treblinku i Ausvic, ulazak u podrum kucée u kojoj autor zivi, fotografije
nacistickog pokolja u Babinom Jaru u Ukrajini (1941), knjizevno delo Srce tame

DzZozefa Konrada (1899), Nojevu arku, Kabu u Meki, pricu o proroku Joni u ustima

PROREY

Sve reference koje navodi svrstavaju se u pricu o rupi: rupi kao utocistu, rupi u kojoj ne
znamo Sta moze da nam se desi, rupi kao apstraktnoj kategoriji, rupi kao delu Zenske
anatomije, rupi kao pecini, rupi kao prostoriji sa tuSevima koji umesto vode izbacuju
smrtonosni gas, rupi kao beskrajnoj tami. ,,U mojoj skulpturi tama ima ulogu distilista.
Ljudi mogu da udu u nju i da opipaju tamu. Pitanje koje sebi postavljaju je: koliko

daleko sam spreman da idem. 2%

Jedna od osnovnih ideja vodilja za ovaj rad jeste tema crnog kvadrata. Ideja crnog
kvadrata prisutna je u spisima Roberta Flada, engleskog lekara zaokupljenog naukom i
okultizmom. Flad u svojoj petotomnoj knjizi Utriusque Cosmi, izdatoj 1621, raspravlja

o dva sveta: mikrokosmosu ljudskog Zivota i makrokosmosu univerzuma. Jedan od

248 Ibid., str. 52.
24 http://vimeo.com/11669764
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zadataka koje je Flad sebi postavio bio je kako predstaviti konacnost univerzuma. To u
likovnom jeziku deluje kao nemogué¢ zadatak ali njemu je uspelo jer je ideja krajnje
jednostavna. Nacrtao je crni kvadrat i na njegovim stranama napisao ed sic in infinitum
(i tako dalje do beskonacnosti). Ova grafika, jednostavna i efektna, trebalo je da
omoguci Citaocu da lakSe 1 brze zamisli izgled praiskonskog prostora pre nego §to je

Stvoriteljeva svetlost obasjala vaseljenu ispunivsi je zvezdama i planetama.

U 20. veku, nekolicina umetnika postala je fascinirana idejom crnog kvadrata.
Umetnicki koncepti sa crnom bojom kao srediSnjim elementom imaju zavodljivu mo¢
jer je crna ,,svojina a na kvalitet. Sto se tiCe tezine, crna je teza, stvara vecu zapreminu,

stoji kao snazno komprimovano polje*.2>°

Ukoliko govorimo o sadrzaju i smislu, crni kvadrat Kazimira Maljevica ne pruza
jednoznacan odgovor. Ne postoji tumacenje ovog rada koje bi uskratilo moguénosti za
neko sledece iScitavanje. To je jedan istorijski iskorak u drugom jezickom kodu, koji
nije predstavljao obnovu ili rekonstrukciju znacenja u okviru polja slikarstva, veé
potpuno ponistavanje postoje¢ih kodova. Crni kvadrat na belom slika je esencijalnog
minimuma ,na rubu jezicke odrzivosti“. Na tom rubu ukazala se, po mnogima,
izvesnost kraja ili smrti ali, s druge strane, i perspektiva novog pocetka ili, prema
Maljevicevim re€ima, radanje, nastajanje ,stvarne sustine®, oznafene pojmom

bespredmetnosti.?”!

Za Balkin rad, u smislu reference na Maljevicev crni kvadrat, bilo bi najpreciznije
navesti odgovor jednog adolescenta, posmatraca Maljeviceve izlozbe u Stedelijk muzeju
u Amsterdamu. Na pitanje kako se ose¢a kada danas posmatra Crni kvadrat, on
odgovara: ,,To je poput ne¢ega gde Zeli§ da odes, ali ne zna$ kuda ideS. Ne znas da li ¢e$

se vratiti, ali Cezne$ za tim da odes.“?>?

Maljevicev crni kvadrat za Balku je ozbiljna referenca ali ne zbog svoje apstraktnosti
ve¢ zbog ,,realno opipljive prirode, kompaktne crne koja je reprezentacija nesvetla®,

veoma aktivne tame. Kao vajaru, njegov glavni interes ne bi pocivao u predstavi

230 http://www.axel-vervoordt.com/en/gallery/exhibitions/richard-serra- black-is-the-drawing

251 Mijuskovié, Slobodan, ,,Sta je on i §ta je u njemu..., Politika, , Kultura, umetnost, nauka®, 21.
novembar 2015, str. 2.

252 https://vimeo.com/97225148
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kvadratne osnove, nego viSe u materijalnosti koja je realizovana nanosom boje,
materijalnosti teksture. Ideja Balkinog rada je jednostavna — treba samo da zamislimo

da se Maljevicevo delo prostire u prostoru iza povrsine kvadrata.

Predstavu biblijske kuge Gistava Dorea preuzima kao predstavu tame ,,koju mozes da
oseti§.“?>* U Balkinoj ideji redukovanja na prostor tame nema mesta za zabe, komarce,
epidemije, slepilo, skakavce i kozne ¢ireve — on ih samo priziva. ,,How it is nadmasuje
ideju minimalisticke redukcije kuge na geometrijsko telo. Umetnik priziva kugu kao

prisustvo nematerijalnog, taktilnog i nemoguénost videnja.“>>*

Skulptura je povezana sa predstavom Hada, tajanstvenim carstvom mrtvih kakvo Zivi u
uobrazilji jednog Strasnog suda Hansa Memlinga. Ocigledna su sva teoloska, filozofska
i psiholoska znacenja Memlingovog slikarskog i svih drugih opisa koji se bave
prezentacijom pakla. Covek je sebi morao da objasni pojam koji nikada nije shvacen i

nikada viden.

Balkino pozivanje na pricu o proroku Joni u ustima kita moze biti sagledano i iz ugla
dvojice knjizevnika. Pomenu¢emo prvo Oldosa Hakslija koji analizira El Grekovu sliku
San Filipa Drugog (1579). Ova neobi¢na kompozicija, svojevrsna oda katoli¢anstvu,
scena prepuna svesStenika, arhandela i andela, sa kraljem koji se moli, klece¢i u prvom
planu, zaokruZena je ogromnim razjapljenim celjustima kita koji polako pocinje da guta
skupinu vernika. Zasto je kit smeSten na platno, ,.taj pradeda Mobija Dika, sa svojom
ogromnom c¢eljusti, svojim krmeznim zdrelom u koje silazi povorka gresnika kao $to u
Sest sati silazi rulja ¢inovnika u podzemnu Zeleznicu — taj kit, kazem, najznacajniji je
autobiografski predmet svih ranih El Grekovih slika. (...) Cvrsti trodimenzionalni
stanovnici prostornog svemira, El Grekovi ljudi, zatvoreni su u svetu u kome postoji
mozda samo onoliko prostora da se zanjiSe macka, ali ne viSe. (...) Dobijamo grozan
utisak da je sve likove, i ljudske i bozanske, zahvatio proces varenja i da se postepeno
rastacu u crevnom soku. (...) Njihova tela, ruke, noge, lica, prsti prestali su da budu
njihovi 1 ljudski; oni postaju — proces je postepen ali neizbezno siguran — deo

sveopSteg kitovog unutrasnjeg varenja. 2>

233 Biblija, Knjiga izlaska, 10: 21—3.
254 Herkenhoff, P., op. cit., str. 90.
255 Haksli, Oldos, ,,Razmisljanja o El Greku®, u: Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 180—182.

- 128 -



Jedan drugi pisac, Dzordz Orvel, za temu Jone i kita kaze: ,,Sama pomisao na boravak u
utrobi kita izaziva u nama osecaj prijatnosti, sigurnosti i topline. (...) Skrivanje u utrobi
kita podseca na povratak u matericu, udobnu i meku, dovoljno veliku da se u nju smesti
odrasli ¢ovek. U€auren u tom mracnom prostoru, ususkan debelim slojem sala koje ga
deli od stvarnosti, covek moZe da bude potpuno ravnodusan prema svemu Sto se deSava
oko njega. Oluja koja bi potopila sve ratne brodove na svetu ne bi ni kao odjek doprla
do njega. Cak bi mu i pokreti samog kita bili neprimetni. (...) U pitanju je duhovno
mrtvilo, povratak na nultu tatku — odbijanje svake odgovornosti.“?*¢ Pri¢a o Joni i kitu
jeste prica o mra¢nom prostoru kao jedinom mogucéem, poslednjem sklonistu od ljudske
civilizacije.

,, Tada sam shvatio da Noje nikad bolje nije mogao videti svet negoli iz arke, iako je ona

bila zatvorena, a no¢ bijase na zemlji.?%’

,Jedna stvar je bila jasna Geteu®, belezi Ludvig Vitgenstajn, ,,nema svetlosti u tami —
kao §to jo$ viSe senki ne proizvodi svetlo“.?>® Konfrontacija sa konceptima tame koji
vizuelno jesu radikalni jeste pozivanje na koncentracione logore. Balka izbegava bilo
kakvu tragi¢nu epifaniju direktnog pozivanja na logore, iako su koncentracioni logori
stalna tema njegove umetnosti. Nije sentimentalan niti se bavi se¢anjem na zrtve. Ovaj
rad ,,nije samo stvar rasprave o nistavilu, nego vise potkrepljuju¢a tama u praznini, kao
izjednatavanje prostora sa polititkom gustinom*“.?* On nudi jedno alternativno

prisustvo realnosti u kojem bi trebalo da se nademo svi mi, da osetimo tamu u kojoj

¢emo opipavati gde se nalazimo.

U devetoj ,,Tezi o filozofiji istorije* Valter Benjamin govori o slici Paula Klea Angelus
Novus (1920, Izraelski muzej, Jerusalim): ,,Na njoj je prikazan andeo koji izgleda tako
kao da namerava da se udalji od necega ¢ime je fasciniran. O¢i su mu razrogacene, usta
otvorena, a krila rasirena. Tako mora izgledati andeo istorije. Lice je okrenuo proslosti.

Ono S§to mi vidimo kao lanac dogadaja, on vidi kao jednu jedinu katastrofu Sto

256 Orvel, Dz., U utrobi kita, Lom, Beograd, 2016, str. 59.

257 Proust, Marcel, Pleasures and Days and “Memory” / Les Plaisirs et les Jours et “Souvenir”, Short
Stories by Marcel Proust: A Dual-Language Book (Dover Dual Language French), Paperback — April
23,2014.

238 Vitgenstajn, Ludvig, Opaske o bojama, Fejdon, Beograd, 2008, str. 33.
259 Herkenhoff, P., op. cit., str. 94—95.
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neprekidno gomila ruSevine na ruSevinama i baca mu ih pred noge. Rado bi se
zaustavio, budio mrtve i sastavljao ono §to je razbijeno. Ali iz raja duva tako snazna
oluja da mu je razapela krila i andeo vise ne moZe da ih sklopi. Ta oluja ga nezadrzivo
goni u buduénost, kojoj okrece leda dok gomila rusevina pred njim raste do neba. Ono

Sto nazivamo napretkom jeste ta oluja.*?%0

Slavoj Zizek, navodeéi ovaj citat, kaze: ,.Sta ako bozansko nasilje predstavlja nasilnu
intervenciju tog andela? Posmatraju¢i gomilu ruSevina koje se naziru u daljini, simbole
nepravde, andeo povremeno uzvraca udarac da bi ponovo uspostavio ravnotezu, osvetio
se za destruktivni uticaj 'napretka’. Moze li se celokupna istorija CoveCanstva shvatiti
kao rastu¢a normalizacija nepravde koja se odnosi na patnje miliona bezimenih ljudi
daleko od nasih o¢iju? Moguce je da negde daleko, u sferi ’bozanskog’, ta nepravda nije
zaboravljena. Ona je akumulirana, krivci su prepoznati, napetost je sve veca i veca dok
ne postane nepodnosljiva, sve dok bozansko nasilje ne eksplodira u svojem

osvetni¢kom i destruktivnom, besnom pohodu. ¢!

260 Benjamin, W., Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 83.
261 7izek, S., op. cit., str. 148—149.
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10. Crtez kao mentalna mapa u istraZivanju teme nasilja / Zakljucak

Sveta nesta, moram te nositi.

Paul Celan2%2

Kakav odnos postoji izmedu nasilja i moguénosti da ono isprovocira/izazove umetnicki
¢in? Kao jedna vrsta odgovora na ovo pitanje, ali i kao odreden zakljucak, mogu
posluziti re¢i umetnika Dzejka Cepmena (Jake Chapman, 1966—): ,Iako se nasilje
prikazuje kao prokazani segment drustvene zajednice, ono je glavni pokreta¢ ljudske
istorije 1 diskretna komponenta socijalne automodifikacije. Sistematsko nasilje
obezbeduje socijalnu stabilnost posredstvom neposredne opasnosti superiorne sile,
namecuéi imperativ da je svako nasilje loSe, zadrzavaju¢i iskljuc¢ivost — poput
‘pravednog’ rata za odrZavanje mira. Pa ipak, postoji forma nasilja koja je na kreativan
nacin destruktivna. To je nasilje o kojem mozemo da govorimo u domenu umetnosti, jer

dok umetnost nudi kritiku prvog, ona se bavi ovim potonjim. ‘63

Cepmen ovde misli na to da je umetnicki rad koji obraduje temu nasilja istovremeno i
prikaz tog nasilja. Najjasniji primeri ovakve umetnicke prakse, koris¢eni u ovom
doktorskom radu, bili bi radovi Brusa Naumana — Hanging Carousel, i Edvarda
Kinholca — Five Car Stud. U njima je prisutna direktna primena pravila klin se klinom
izbija, odnosno paznja se usmerava na upotrebu nasilja time Sto je sam rad ilustracija
tog nasilja, pod ,jizgovorom* da se stvari kojih se ljudi plaSe, ili nad kojima se

zgrazavaju, zaista i deSavaju, neko ih negde svakodnevno ¢ini, i nuzno je da ljudi o

262 1z poeme ,,Veliki uzareni svod*, u: Fuga smrti (prev. Branimir Zivoj inovi¢), Nolit, Beograd, 2008.

263 Chapman, Jake, intervju sa Bradom Evansom, Violence / Humans in Dark Times, City Lights-Open
Media Series, San Francisco, str. 238.
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tome razmisljaju. Posredi su psiholoski mehanizmi potiskivanja i sposobnosti

samoanesteziranja drustva, jer se suocavanje sa takvom umetnoscéu uglavnom izbegava.

Glavnu ulogu u bavljenju ovakvom umetnos$¢u igraju teskoba i mucnina koje stvaralac
oseca, shodno svom mestu u svetu i stanju sopstvenog uma u odnosu na stvarnost. Na
prvi pogled, umetnost koja se ne oslanja na direktan prikaz nasilja manje je nespokojna i
odlikuje se suptilnijim odnosom koji zauzima prema gledaocu. Sama pomisao da bi neki
pojedinac morao da se sku¢i u skulpturi Miroslava Balke, u prostoru jedva dovoljnom
za jedno telo, koje bi opstalo u njemu samo ako lezi, dok je skulptura safinjena prema

merama tog tela, na najbolji na¢in objasnjava kako se umetnik ose¢a u sadasnjosti.

Kada umetnost govori o problemima danasnjeg sveta, ona to ¢ini putem poetika autora,
duboko zapitanih zaSto se kroz istoriju iznova ponavljaju obrasci ljudskog nasilja, ¢ineci
da sadasnjost odnosno buduénost deluje poznato i ve¢ videno. U likovnim poetikama
koje upozoravaju, umetnik se u odredenim situacijama uopste ne dotice tema koje imaju

uporiste u nasilju.

Kako bi podigao svest o problemu globalnog zagrevanja, islandsko-danski umetnik
Olafur Elijason (Olafur Eliasson, 1967—) postavlja na istaknutim javnim mestima, u
urbanim celinama velikih gradova, masivne blokove leda, otrgnute sa ledene ploce
Grenlanda. Dok se polako otapaju na gradskim trgovima, oni pruzaju direktno i

opipljivo iskustvo o tome Sta je ljudska vrsta u€inila samoj sebi.

Ovde se valja pozvati na reci belgijskog umetnika Filipa Vandenberga (Philippe
Vandenberg, 1952—2009): ,,Umetnost se uvek tice melanholije i okrutnosti zivota. Sva
velika umetnost je tragi¢na.“?%* Sa njim se mozemo u potpunosti sloZiti uz napomenu da
se ovo pravilo najvisSe odnosi na umetnost 20. i prve dve decenije 21. veka, koje su
prakti¢no ve¢ za nama. Kada se umetnik bavi temama neadekvatno postavljene ose
danasnjeg sveta, njegovim zivim ranama — zlom i nasiljem — on proces razmisljanja
organizuje po odredenom redosledu. Prvo istrazuje formu koja treba da mu posluzi, a
zatim se posvecuje svom glavnom cilju — Zelji da o degradaciji i degeneraciji sveta

,»1zgovori* ono §to smatra potrebnim.

264 Vandenberg, Phillipe, u: David Anfam, Angst and order, Hauser & Wirth Publishers, Zurich, 2017, str.
57.
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10. 1. Intimna polazi$ta / Dnevnicki zapisi

Umetnicka delatnost autora ove disertacije odvija se kroz tri kategorije: crtez, sliku i
kolaz. CrteZ je od perioda u¢enja na akademiji, pa preko prvih profesionalnih koraka u
umetnosti, za Gorana JureSu primarna kategorija delovanja jer u ovoj oblasti za njega
pociva najveci stepen slobode. Namera — ono $to se crtezom zeli posti¢i — za autora se
menjala tokom godina. Proces promene zapoceo je kada je, zavrSivS§i osnovno
akademsko obrazovanje, od figuracije u crtezu i slici krenuo u istrazivanje apstraktnog
nacina misljenja. Izgubivsi interes za realisticku umetnost, nije mogao da nastavi svoj
rad u tom maniru. S uzmicanjem figuracije i Zeljom da predstavi bespredmetni svet, za

umetnika je nastupio ozbiljan proces promene koji je zahtevao konstantan rad.

Nijednog trenutka JureSa nije zeleo da se u njegovom radu izgubi veza sa aspektom
realnog okruZzenja. Stvarni svet kao tema, s druge strane, pritiskao ga je teretom
nezeljene obaveze, bududi da je Zeleo da se oproba u polju koje mu je bilo nepoznato.
Da bi se doslo do ovog novog crteza, stari je bilo potrebno potpuno rastociti, razbiti.
Jedna od autorovih namera u vreme menjanja fokusa bila je da ,napadne® hartiju
vostanim blokom, ili tuSem, ili bilo kojim drugim materijalom, s tim da njegov um tada
bude potpuno osloboden, zapravo ispraznjen, ne znajuci u kom pravcu crtez ide ili kako

¢e na kraju izgledati, dok je on sam, umetnik, svestan jedino sopstvenih ose¢anja.

Platforma sa koje je nastupao sada je bila apstrakcija. No, to nije bilo dovoljno. Od
crteza je, dalje, trazio neku vrstu organskog jedinstva, koje nije bilo moguée posti¢i
samo apstraktnim modelom. Kori$¢enje apstraktnog crteza pomoglo mu je u iznalaZenju
jednog novog jezika, drugacijeg pristupa koji ¢e mu, shvatio je to kasnije, pomoci.
Postigao je potpunu nesputanost u iskazivanju Seme crteza, kao 1 u upotrebi materijala
koje je koristio. Ali, osetio je da je okretanje apstraktnom crtezu na neki nacin bilo
promasaj, Sarena laZa. Trebalo je da se jo§ jednom vrati na sam pocetak, na ono ranije

nauceno, sada sa novim osecajem za likovnost, ste¢enim u radu na polju apstrakcije.
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Ozbiljno i posveceno pracenje svetskih problema, posebno onih koji su ukljucivali
nasilne postupke u ostvarivanju odredenih drustvenih ciljeva, te bavljenje njihovom
problematikom, postala je stalna i nasu$na autorova potreba. Svakodnevno pracenje
medija, sakupljanja fotografskog i tekstualnog materijala o globalnim problemima,
zapoceto je u periodu promena koje su se desavale u njegovom crtezu. To se ogledalo i
u dnevnickom belezenju dogadaja koji su mu bili vazni i koji su usmerili njegovo

promisljanje buduceg likovnog rada.

Jedan od mogucih izbora iz autorovih dnevnickih zapisa jasno govori o njegovoj potrebi
da prati geopoliticka zbivanja na globalnom planu. U to vreme ni samom umetniku nije

bilo jasno u kojoj ¢e se meri i na koji nacin taj interes kasnije pretociti u likovni rad.

ks

22. avgust 2014. (...) Danas stalno nailazim na motiv odsecene
ljudske glave. Prvo sam ujutru Zeleo da na netu iscitam Sta pisu
o smrti DzZejmsa Folija kome su isilovci odsekli glavu;
dekapitacija je objaviljena kao video-snimak. Dogadaj mi ne da
mira, ne mogu da ga izbacim iz glave. Stalno mu se vracam jer
iziskuje nove nivoe svesti za shvatanje razmera nenormalnosti
sveta u kom Zivimo. Onda, Ccitajuéi tokom dana Zebaldovu
Vrtoglavicu, nailazim na pominjanje Svete Katarine, licnosti
Cije realno zemaljsko postojanje nije uopste potvrdeno,; misli se,
naime, da je prica nastala po nekoj drugoj Zemskoj osobi iz
istorije, verovatno Hipatiji. Ona je zavrsila tako Sto joj je rimski
imperator Maksentije odrubio glavu, ne uspevsi pre toga da joj
na drvenom tocku za mucenje polomi kosti, kako je bilo
predvideno. A onda, popodne, citajuci dalje, nailazim na scenu

u knjizi u kojoj Zebald pise kako je sedeo za visokim kruznim
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mermernim Sankom u baru na venecijanskoj Feroviji i
posmatrao ljude koji su sedeli preko puta njega i kako je od
Citave njihove telesnosti video samo glave: ,,(...) Sinulo mi je da
ljudi izgledaju poput velikog kruga odrubljenih glava. Da ih je
neki od ustirkanih konobara kruznim pokretom ruke zbrisao s
glatke mramorne povrsine i da su sve te glave, ukljucujuci i
moju, popadale u Zivoderovu*® jamu, ne bih se ¢udio; cinilo mi
se jos, pri takvom odsjaju svjetla, da bi to bilo opravdano, jer te
su glave u konacnici jednoznacno, samo i jedino nastojale, kako

bismo to mogli opisati, nesto u sebe isprazniti i ugurati. (...) “*%°

ks

31. januar 2015. Ljubljana. Hotel Center. Sta se desilo sa
Kendzijem Gotoom*®’? Video-zapisi dekapitacija postali su
uobicajena stvar. Vest na Aldzaziri je da ga je ISIL ubio.
Nijedna od televizija, dok vrtim kanale, ne emituje snimak
odrubljivanja njegove glave. To za gledaoce postaje suvise
uznemiravajuce ili pak postaje stara vest. Jezivost Ccitave
situacije prevazilazi sposobnost navikavanja. Covek, koji se
inace s vremenom navikava na sve, ne uspeva da se navikne na
ove snimke. Nemo¢ frustrira. Zeleo sam bar ovaj put da se ne

zavrsi tako.

ks

265 Onaj koji hvata i odstranjuje zaraZene i sli¢ne Zivotinje; Sinter; radnik kafilerije.
266 Sebald, W. G., Vrtoglavica, Vukovi¢ & Runji¢, Zagreb, 2011, str. 59.

267 Japanski novinar KendZi Goto (Kenji Goto) ubijen je dekapitacijom 30. januara 2015. godine.
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3. februar 2015. Spaljen je pilot jordanske vojske, Muath al
Kasasbeh. Spaljen je zZiv. Spaljen je u kavezu. TraZio sam na
netu video, da ga pogledam. Proslo je par dana i digla se citava
halabuka oko toga da li video treba pustiti ili ne. Ako se pusti,
daje se ISIL-u na znacaju. Ukoliko se ne pusti, da li cemo moci
da pojmimo toliku brutalnost i neverovatan osecaj nemoci dok
gledamo kako jedan ljudski Zivot zavrsava na najgrozomorniji
nacin — ziv spaljen. Uvideo sam, kad sam pogledao video, da
do sada nisam shvatao sta to zapravo znaci kad se za vestice
kaze da su bile Zive spaljene; nisam pojmio istinsko znacenje tih
reci osim, naravno, u najdoslovnijem smislu. Sada znam. Te
njegove kretnje, dok se jos uvek Zivo telo pomice u prostoru, dok
ga obuhvataju plameni valjci, ne mogu da izbacim iz glave.

Popuno sam rasturen. Zasto je covek takva zver?

ks

20. februar 2015. Svet se raspada ili je uvek i bio raspadnut.
Isilovci po ulicama motorima vuku pripadnike sirijske vojske.
Masa muskaraca, Zena i dece posmatra prizor i bucno
odobrava. Da li su na to naterani? Pitam se kako medu ljudima
moze da opstane ta opcija u kojoj je moguce ljude vezane za
motore vuci po ulicama, tako ih ubijati. Kako je to moguce? Sila
nikuda nije otisla, ni glupost, ni strah, ni mogucnost velikog zla,

opSteg crnila u mozgu.

skosk
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27. februar 2015. Akvareli napreduju. Postupak rada je jeziv.
Sedim za stolom i po fotografijama radim rad. Tek kad zapisem
Sta radim, zabrinem se. Kako cée neko sa strane gledati na te
radove? Koristim taj jezivi ¢in sa fotografija kao pocetak mog
rada. Da li je to normalno? I da li ima smisla? Da li ima poentu
samo skretanje paznje na taj cin? Ali ako to nema logike, onda
nijedan Kiferov rad nema logike. Zeleznicke Sine koje vode u

logor: da li on taj detalj eksploatise ili njime upozorava?

skeksk

Interesovanje umetnika da uroni u stanje sveta i da se bavi njegovim stranputicama bio
je za JureSu lak zadatak. Nastojao je da uradi isto S$to i drugi umetnici koji se bave
ovakvim temama — da pokuSa da razume svet i da potom svoje razumevanje otelotvori
u likovnoj predstavi. Tezi deo puta bilo je pitanje o tome kako stvoriti prizor koji bi bio
adekvatan onome $to je osecao da treba da postigne. Jasno je bilo da mora krenuti od
realnog prikaza, §to je u ovom slu¢aju znacilo — od fotografija koje su opisivale ovo

stanje, koje su to stanje predstavljale.

U neku vrstu pripremnog procesa svrstavalo se i1 prikupljanje fotografskog materijala
koji je prikazivao crne tacke ljudskog bitisanja. Ve¢ se tu javila bojazan da ono $to radi
jeste jedna vrsta eksploatacije prizora ljudskih patnji, zabelezenih na tim fotografijama.
Te scene morale su produ odredenu vrstu selekcije jer ih je bilo suviSe. Birao je za rad

one koje su ga najviSe uznemiravale, ispunjavajuci ga podjednako i strahom i besom.

Kao moguca tehnika kojom je autor hteo da obradi fotografije nametao se akvarel. Bilo
je neke kontradikcije u tome S$to mu je materijal koji se obi¢no koristi za lake,
vazdusSaste, nestalne prizore pejzaza posluzio za belezenje horora modernog sveta, i to

nadasve realisticko i1 precizno beleZenje. Akvarel je, sa druge strane, ublazavao
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ekspresivan nacin autorovog rada. Naterao ga je da, koristec¢i ga, procesuira ono §to vidi

kao stanje zateceno na fotografiji.

Ve¢ u samom pocetku ovog procesa, autor je shvatio da te akvarele ne Zeli da izlozi: oni
su bili samo usputna stanica za kreaciju koja se tek radala. Prizori nastali na osnovu
ovih fotografija bili su izrazito realni. Na nekima od njih preciznost je iSla dotle da se
dobijala kopija fotografije koja je koriS¢ena kao izvor. Na taj nacin, kroz sam proces,
autor je osvescivao u sebi sopstveni umetnicki postupak. Rasc¢is¢avao je sa sobom zelju
da se bavi ovom temom. Proces nastajanja akvarela u psiholoskom smislu nije bio lak

ali je u potpunosti okrenuo autora ka ovakvoj vrsti tema.
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10. 2. KnjiZevnost kao izvor prizora / Obrazac tela-Zrtve

U daljem procesu rada, autor se okrenuo pisanoj reci i pokusaju da iz te usmerenosti na
knjizevno delo razvije drugaciji odnos prema svojoj Zelji da predstavi temu nasilja.
Prica je zapocela koriS¢enjem prve pripovetke iz zbirke Danila KiSa Grobnica za Borisa
Davidovica, ,,Noz sa drSkom od ruzinog drveta®. U njoj Ki§ predstavlja odnos dobra i
zla preko ubistva devojke Hane KSiZzevske. U pri¢i se radi o surovom ubistvu jedne
devojke, koje se deSava na osnovama drugacijeg politickog opredeljenja dvaju aktera —

ubice i zrtve. Ime ubice koji sprovodi surovi ¢in je Miksa (Mihael Hantesku).

Kis detaljno opisuje modus operandi jednog zloCinca. Juresu ovo pisanje o ¢inu ubistva,
opis izmrcvarenog, ranjenog tela, upucuje na obrazac tela-zrtve. Kao jedna vrsta
simbola, ono je paradigma za sva raskomadana tela-zrtve u danasnjem geopolitickom
svetu. Spoznaja da se na ovakav nacin moze predstaviti ideja nasilja prema drugom
nastupila je kao neka vrsta otkrica a sve je sasvim neocekivano dobilo potvrdu u
proucavanju dela iz istorije nasilja koja je putem umetnosti govorila o Zrtvi-svecu. Ki§
to radi dajuéi zrtvi ime ali oznacava i zlikovca. On od devojke pravi ,,sveto telo” a od

Mikse ubicu, dodeljujuéi im kod.

Autor je shvatio da ono §to vidi na fotografijama lako moze da se poveZe sa delima iz
istorije umetnosti i da se ono na §ta se pozivao u stvari ve¢ odigralo i to mnogo puta.
Mucenje svetaca sa baroknih prizora ili srednjovekovnih knjiznih minijatura sada
predstavlja mucenje sasvim obi¢nog pojedinca. Prizori su identi¢ni. Dekapitacije kao
pozorisne jednoCinke, savrSeno orkestrirane i besprekorno snimljene najsavremenijim
kamerama, zavrSavaju se brzo ali se u um posmatraca naseljavaju trajno. Srednji vek se

vratio — u 21. stole¢u Ziv je spaljen ¢ovek koji je pre toga drzan u kavezu.

U dana$njem svetu, u procesu opste dehumanizacije, na ¢oveka se gleda kao na entitet
za jednokratnu upotrebu. U slucaju nasilja, ljudski kvaliteti zrtve, kojim god da se ona
zanimanjem bavi, kojeg god da je seksualnog opredeljenja ili koje god politicko
stanoviste da zastupa, svedeni su na puko bitisanje. Zbog toga li¢no ime postaje vazno.
Juresa stoga koristi ime preuzeto iz knjizevnosti. Nebitno je da li je ono izmisljeno ili je

pak ime stvarne osobe, kao u slu¢aju Hane KSizevske; jer, to je vrsta Sifre.
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Tako ime postaje jedino obelezje crteza koje ga povezuje sa realnim dogadajem koji je
isprovocirao nastanak umetnickog dela. To dolazi otud §to je autor oslonjen na svoju
spoznajno-emotivnu reakciju koja inicira eruptivan odnos prema kori§¢enju materijala
prilikom crtanja. Taj aspekt rada znaCajno umanjuje mogucnost da crteZ postane

didakticko sredstvo ili puka informacija o dogadaju.

Ljudsko telo srediS$nji je motiv JureSinih crteza. Ono je svedeno na nekoliko ekspresivno
radenih povrSina, omogucujuéi tako dinamiku kojom se sagledavanje predstavljenog
izbegava kao sagledavanje realistiCkog prikaza. Ono $to je nacrtano, s druge strane, nije
ni apstraktno jer se jasno uocava telesnost odnosno oblik koji bi prizivao telesnost ili
ukazivao na nju. Ovakvim postupkom, koji dvojako tretira prikazano, izbegava se
narativnost koja bi za ovakvu vrstu prizora bila neadekvatna. Kako objasnjava Ivona
Fregl, ,,autor pocinje od rastavljanja predmetne pojave na njene osnovne delove, najpre
ih stilizacijom svode¢i na jedva prepoznatljiv oblik, da bi im potom, vesto ih
kombinujuéi kao ambleme, osnovne znake — nosioce nekog pojma, podario novi Zivot

kroz vizuelni rimejk predstave koja je inicirala u njemu ideju od koje je krenuo.*?68

U knjizevnim predloScima JureSa je ponekad jasno i nedvosmisleno mogao da vidi
sadrzinu sledeceg ciklusa svojih crteza. On shvata da pozajmljivanjem od literature
stupa na opasnu teritoriju jer sve nacrtano tada moze da se tretira i kao ilustracija. Na
gledaocu je da prosudi da li crtezi ukorenjeni u pisanoj reci jesu ili nisu ilustracije

procitanog.

Na nekolicini stranica svog romana Koza italijanski knjizevnik Kurcio Malaparte govori
o slucaju bombardovanja Hamburga fosfornim bombama, u julu 1943. godine. Na
osnovu ovog odlomka nastali su crtezi iz JureSinog ciklusa Zemlja Dita. Malaparte pise
da su se ljudi, u pokusaju da sacuvaju goli Zivot, masovno bacali u bazene javnih
parkova, u kanale koji presecaju Hamburg, ili su se pak pokrivali zemljom ne bi li
nekako zaustavili delovanje fosfora koji je vatrom Zario njihova tela: ,,Nekoliko dana
Hamburg je pruzao sliku Dite, paklene varosi. Ovde-onde, po trgovima, po ulicama, po
kanalima, u Elbi, hiljade 1 hiljade glava virilo je iz vode ili iz zemlje, i te glave koje su

izgledale kao odsecene sekirom, modre od straha i bola, pokretale su o¢i, otvarale usta,

268 Fregl, Ivona, ,,Crno polje“, tekst u katalogu izlozbe ,,Crno polje — radovi Dragane B. Stevanovi¢ i
Gorana Jurese®, Publikum, Beograd, 2017, str. 3.
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govorile.“?® Ovaj i sli¢ni odlomci poplo¢ali su put kojim je JureSa stigao do serije

svojih crteza sa grupama crnih povrSina — glavama.

Katkad, celokupna serija umetnikovih crteza nastaje na osnovu jedne procitane recenice.
Takav slucaj desio se i prilikom susreta sa romanom Doba mjedi hrvatskog knjizevnika
Slobodana Snajdera i njegovom re¢enicom: ,Zasaditi le§ ne daje ploda. Takode, reci
Dejana Atanackoviéa: ,,Covek sa stanoviita savremenog dru$tva nije drugo do skup
upotrebljivih delova. Smenjuju se samo sile koje te delove drze na okupu ili ih odbacuju
kao nepotrebne “ — znacajno su uticale na autorov rad. Ove dve recenice iznedrile su u
njegovom umu sliku danasSnjeg rasturenog sveta, nalik geografskoj mapi na kojoj su

umesto kontinenata predstavljeni delovi covecjeg tela.

Juresini crtezi pokuSavaju da ovu pricu o razdrobljenosti tela prevedu u jedno opste
stanje sveta. Autora je kompletna situacija, ¢itava kompozicija, u kojoj rastureno telo
pluta na povrSini papira, podsetila na geografsku kartu. Na prostoru hartije, crne
povrsine asocijativno su Cinile komade tla obelezene kao kontinente. Istovremeno, ovo
je podsecalo autora i na druge nerazreSene situacije u kojima se ljudi nalaze diljem
sveta. Ovde se pre svega misli na brojne dislokacije/migracije u kojima desetine hiljada
ljudi menjaju mesta na kojima Zive, prelaze¢i mora, okeane i kontinente, u pokuSaju

bega od gradanskih ratova i pogroma.

Za jednu seriju crteza autor je naziv pronasao u konceptualnom radu belgijskog
umetnika Marsela Brodarsa (Marcel Broodthaers, 1924—1976). On je, naime, koristeci
se pravom geografskom kartom, napravio umetnicki konceptualni rad u kojem je
izbacivanjem dva slova iz ranijeg naziva mape i ubacivanjem jednog drugog slova
dobio sasvim drugaciju konotaciju. Naziv mape na francuskom tako je iz Carte du
monde politique*’® preimenovan u Carte du monde poétique.?’! Juresa je pak za mapu
sa segmentima crnih povrsina jednostavno iskoristio ovaj prvi naziv, tacnije, vratio je

prvobitni naziv koji je Brodars prepravio.

U ovako postavljenoj pri€i, kao najvazniji segment pojavljuje se motiv crne glave. Kao

centar prizora, koji predstavlja kumulaciju energije, ova forma, crna tacka ili crna mrlja,

269 Malaparte, K., op. cit., str. 126.
270 Politicka mapa sveta.

271 Poetska mapa sveta.
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predstavlja sredisnju tacku ili osovinu na kojoj crtez poc¢iva. Ovaj motiv u vezi je sa
istorijskim uzorima. U njega su utkane sve one glave koje nakon dekapitacije svetaca
slikaju majstori minijature srednjeg veka ili Kranah i Karavado. Pri¢a se proteze sve do
nasih dana i naSih Zivota, do odrubljivanja glava koje se sprovode na Bliskom istoku, u

drzavi kakvu je stvorila ekstremisticka grupacija ISIL.

Ove crne glave dvojakog su karaktera. One predstavljaju ishode dekapitacija ali,
istovremeno, njihova priroda moze biti i zlokobna, kao $to je predstavljeno u ciklusu
crteza Hana Ksizevska, gde je telesnost Zenskog akta suprotstavljena grupi crnih glava
koje ga mahnito grizu i izjedaju. Te crne povrSine ,,u sebi sazimaju umetnikove
podsvesne impulse prenesene kroz gest, one su sacinjene od zgusnute materije emocija i

reminiscencija i u sebi sadrze svu silovitost umetnikovog ekspresivnog izraza“.>’?

Materijal od kojih su crtezi napravljeni ogranien je na crni, beli i sivi vostani blok.
Posle nekog vremena, u par¢i¢ima crne boje na papiru ve¢ obitava nagovestaj figure ili
bolje re¢i — senka figure. Pojavljuje se telesnost. Tu su vilica, oko, ruka, jedna pa
druga. Iscrtavajudi liniju stikom — na platno dospeva noga, odvojena od ostatka tela,
kao poseban entitet. ,,Ta noga (bila je) obeSena izmedu neba i pakla, zagnjurena u
vazduh, u sunce, u kisu, u vetar i ptice koje su se spustale na tu nogu cvrkucéuci, reci ¢e

Malaparte.?”3

Motiv na papiru koordinisan je pozadinom. UniStavanje prethodnog prizora da bi se
napravio slede¢i nekada je neophodno. Koriste¢i se pravilom I Do, I Undo, I Redo,
pozajmljenim od Luiz Burzoa (Louise Joséphine Bourgeois, 1911—2010), ovde je to
ucinjeno jednostavnim postupkom — nakon crtanja ili slikanja prizora, sa povrSine
platna ili papira uklanja se prethodni sloj koji se riba se metalnom Zicom za sudove.
Jedan sloj rada se uniStava da bi se dobio slede¢i. Prethodni slojevi slike upijaju
novonacrtanu crnu figuru i omogucuju da deluje kao da je cela, iako nije. Deca grade pa
ruse, opet grade pa opet ruSe. Ovde, autor gradi pa briSe, opet radi, pa uniStava sve.
Kada se proces rusenja jednom zaustavi, trag koji preostane mora da poseduje zvuk.

Dva kljuc¢na ¢inioca daju kredibilitet stvorenom: crna boja 1 nagomilani talog boje.

272 Fregl, 1., ibid.
273 Malaparte, K., op. cit.
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10. 3. Istorijska slika kao polaziSte likovnog rada

Umetnici ¢iji su radovi u fokusu ove disertacije, a koji sa autorom dele sli¢no dusevno
stanje, osecaju da istorija poseduje spiralni karakter i da se u njoj uvek ponavlja ono §to
se nekada 1 negde ve¢ dogodilo. Autorov rad zasnovan je na istoriji, na istorijskoj slici
kroz koju se kre¢e napred-nazad. Za njega, manjkavosti ljudskog ponasanja konstantno
se ponavljaju i proslost je jednaka buducnosti, Sto je Cinjenica koja se odslikava u
njegovom radu. Ako se pomisli da su geta za Jevreje ,,izum* 20. veka i Treceg rajha,
Vilijam KentridZ ¢e svojim crtezima svakog lako razuveriti, pri¢aju¢i pri€u o

jevrejskom getu u Rimu iz doba renesanse.

Razmisljajuci o istorijskoj prici ili medijskim slikama danasnjice koje ¢e tek postati
istorija, a koje autora navode na likovni rad, on pod tim podrazumeva dva stanovista,
potekla iz literature, kojima se u radu rukovodi. Prvo od njih kaze da je ,istorija
Levijatan koji buduénost guta otpozadi: ¢eka je da odradi svoje, da se porada, da
proizvodi, da se nateze, da je¢i i da uzdiSe da bi joj polomila kosti“?’*; drugo pak
polaziste jeste Hegelova misao o tome da ,,0d istorije u¢imo da od istorije ne u¢imo*.
Stoga autor koristi i1 zbivanja iz proslosti koja su odslikavala onovremenu degradaciju i

degeneraciju ljudske svesti — a iz kojih se covek ipak nekako izbavio.

Kada se bavi crtezom, autor disertacije pita se da li crtez moze adekvatno da sluzi za
razraCunavanje sa temama ljudskog zla, a zatim i zaSto je crtez ili kolaz tako lako
napraviti od neCeg jezivog kao S$to je Cin nasilja. ZasSto je potrebno baviti se
pociniteljima nezamislivih zlodela? Ako neki umetnik ima potrebu da napravi akvarel
po fotografiji obezglavljivanja jednog od japanskih novinara, KendZzija Gotoa, taoca
ISIL-a — da 1i samim tim saucestvuje u tom dogadaju? Da li je to jedini nacin da se

nosi sa svetom oko sebe?

Autorova izrazita frustracija bila je reakcija na ono Sto je trebalo predstavljati.
Umetnicima koji su bili predmet autorove analize zajedni¢ka je melanholija i on je sa

njima deli. Zebald ¢e re¢i: ,,Melanholija, kao oblik promisljanja nesrece, nema niceg

274 Kuki¢, Branko, ,,Napred-nazad“, u: S. Basara, Fama o biciklistima, Laguna, Beograd, 2013, str. 326.
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zajednickog sa teznjom za smréu. Ona je oblik otpora. (...) Kada, uko¢enog pogleda, jos
jednom razmatra $to je do reCenih nesre¢a dovelo, onda se pokazuje da su motorika
neuteS$nosti 1 motorika spoznaje u stvari jednake naravi. Opisivanje traume u sebi

ukljucuje moguénost njene prorade.?”

Ana Tomc¢i¢ zapaza: ,,Svaki je melankoli¢ni pojedinac ziva inkarnacija Benjaminovog
andela povijesti koji bi se ’rado zaustavio, budio mrtve i sastavljao ono Sto je

’276 ali ga oluja napretka nezadrZivo goni u buduénost.“?’” Autoru je ovaj stav

razbijeno
blizak, poznat i potpuno se identifikuje sa njim. On ima ose¢aj da bi rado sastavio
razbijeno ali shvata da je realnost jaca, da ono $to je pokvareno ne moZze da se popravi.

Ostaje mu jedino da pokusa da upozorava.

Jedno od pitanja koje autora disertacije zaokuplja jeste i kako pojedinac moze da zivi sa
¢injenicom da je poéinio zlo¢in. Sta ljudi rade nakon tog &ina? Podsetimo se ovde Filipa
Gastona (Philip Guston, 1913—1980), kojeg su celoga Zivota pratila secanja na parade
Kju-kluks-klana koje je video kao decak. Slike sa motivima ljudi prerusenih u
pripadnike ovog pokreta najznacajnija su dela ovog slikara. U svom zrelom Zivotnom
dobu on se zapitao: ,,Sta oni rade nakon toga, ili pre toga? Puse, piju, sede u svojim
sobama? Patroliraju pustim ulicama; glupi, melanholi¢ni, krivi, straSni, sazaljivi,
ohrabruju jedni druge; skoro sam pokusao da zamislim da zivim sa Klanom: kako bi to

izgledalo biti zao, planirati, kovati spletku...?"®

U nizu istorijskih li¢nosti zastupljenih u dosadasnjem JureSinom radu, vise je onih
,umno mrtvih“ nego ,,umno obasjanih“?”. Destruktivni pojedinci jesu magnet; i oni se,
kao 1 istorija, cikli¢no ponavljaju. O pojmu destruktivnog karaktera Valter Benjamin ¢e
re¢i: ,,Destruktivni karakter je mlad i veseo. UniStavanje podmladuje, Ciste¢i tragova
nasih godina; razveseljava, jer CiS¢enje za uniStitelja znaci potpuno umanjivanje, u

stvari iskorenjivanje sopstvenog stanja. Ali ono $to najviSe doprinosi ovoj apolonskoj

275 Sebald, W. G., Die Beschreibung des Unglucks (prev. Ana Tom¢i¢), Frankfurt am Main, Fischer
Taschenbuch Verlag, 1994, str. 12.

276 Benjamin, W., ,,Istorijsko-filozofske teze®, u: Eseji, Beograd, Nolit, str. 83
277 Tom¢ié, Ana, ,,Sebaldovi Saturnovi prsteni i melankolija napretka®, Polja, Novi Sad, 2011.

278 Guston, Philip, Collected Writings, Lectures, and Conversations, University of California Press,
Berkeley, 2010, str. 308.

279 Termini se pojavljuju u tekstu B. Kukiéa ,,Napred-nazad*, u: S. Basara, Fama o biciklistima, Laguna,
Beograd, 2013.

144 -



slici unistitelja jeste spoznaja o tome koliko je sve pojednostavljeno kada se vrednost
sveta preispituje unistenjem. Ovo je znacajna spona koja obuhvata i ujedinjuje sve §to
postoji. To je prizor koji pruza spektakl najdublje harmonije destruktivnom

karakteru. 280

U autorovim crtezima iz serija Hana Ksizevska (2015—2017), Zasaditi les ne daje
ploda (2017—) 1 Anatomija — geografija (2018—) onemogucen je precizan narativ jer
je predstavljeni prostor zadobijen iscepkanim, nepovezanim elementima. Ovakva vrsta
autorskog videnja Siri se na kontekst savremene geopoliticke situacije u svetu. ,,Ako je
ve¢ sve u svetu rasuto, ako su ’stvari koje treba da budu zajedno razdvojene, a stvari
koje treba da budu razdvojene — spojene’, zaSto bih se ja upustao u avanturu njihovog
vestackog spajanja“, kaze Basara.?8! Mogucnost slucajnosti u rasporedivanju crtanih
elemenata u tom je sluCaju neiscrpna, Sto je za autorov likovni jezik veoma vazno;

klju¢na je nemoguénost da se prizor objasni do kraja.

Osnovno pitanje koje se postavlja jeste da li umetnost moze da promeni danasnji svet.
Ne moze, naravno. Da li onda moZe da bude korektiv ljudskog ponaSanja, pogresnih
politi¢kih izbora, naseg zla, nasilja i degradacije? I to je upitno. Haosu koji vlada u
svetu umetnost daje vrstu odredenog reda koji u njemu samom ne postoji. Konstantno
nasilje obnavlja se svuda u svetu u razmacima dovoljno pravilnim da ne zaboravimo da
je tu, da vreba. Ako se nasilje stalno ponavlja i Covek nista iz toga nije naucio, da li je
besmisleno baviti se pokusajima da se kroz umetni¢ku formu obradi ovaj fenomen?
Ukoliko umetnik to ¢ini, sve ostaje na njemu, na pojedincu. Umetnost koja se bavi
problemima danasnjeg sveta, pa i nasiljem, moze samo da belezi, da §titi od zaborava,
da upozorava na vreme u kojem danas$nji ¢ovek zivi. To je dovoljan znak da je ona jo$

uvek ziva i potrebna.

280 Benjamin, W., ,,Reflections*, u: The Destructive Character, New York, Schocken Books, 1986, str.
301.

28! Basara, S., Fama o biciklistima, Laguna, Beograd, 2013, str. 13.
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