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Apstrakt

Budu¢i da NATO bombardovanje predstavlja prvi globalni/ virtuelni/ net/ tehno-rat,
prelomni momenat u politickoj i drustvenoj istoriji u svetu i kod nas, disertacija pruza
doprinos boljem razumevanju brojnih savremenih fenomena koji se ticu medunarodnih vojnih
intervencija, kao 1 uloge umetnosti u procesu razvoja kulture se¢anja globalne zajednice.

Putem analize sto Sezdeset umetnickih radova - svedoCanstava o NATO
bombardovanju, ¢iji autori imaju razli¢ite generacijske, rodne, nacionalne i politicke identitete
— u disertaciji se ispituju mogucnosti izgradnje kritiCke 1 participativne kulture secanja i
kulturne politike, te nacini strukturiranja umetnickog polja.

Potvrdena je hipoteza da odredeni broj umetnickih radova reprodukuje rivalske
narative o bombardovanju, stvorene u dominantnim sklopovima secanja u Jugoslaviji (tzv.
rezimsko-patriotski i profitersko-izdajnicki), kao i da vec¢ina radova ove narative prevazilaze i
kritikuju, negiraju¢i simbolicke drustvene podele u Srbiji. Dominantna strategija takvih,
kritickih radova je strategija agitacije i oneobiavanja — razotkrivanja pozadine 1 istine o ratu,
dekonstrukcije propagandnih retorika sukobljenih strana (i NATO i MiloSeviceve), te borbe
za mir. Druge strategije reagovanja na kolektivnu traumu (paralize, viktimizacije i otpuzbe)
pokazuju diverzitet reprezentacija traume bombardovanja, medutim, ukupno uzev, umetnicki
radovi na temu bombardovanja nisu asimilovani u kulturu se¢anja, a njihova integracija je
neizvesna i otezana, $to se moglo zakljuciti iz pregleda postojecih projekata i javnih 1 civilnih

ustanova kulture u Srbiji.

Kljuéne re€i: kultura se¢anja, umetnicko svedocenje, NATO bombardovanje SR Jugoslavije,

vizuelna umetnost, kulturna politika



Summary

Being that the NATO bombing represents the first global/ virtual/ net/ techno-war, a
turning point in the political and social history of the world and Yugoslavia, the doctoral
thesis provides a contribution to a better understanding of many contemporary phenomena
relating to international military interventions, and the role of art in the process of developing
a culture of remembrance of the global community.

Through the analysis of one hundred sixty artworks - testimonies of NATO bombing
of the Federal Republic of Yugoslavia, whose authors have different generational, gender,
ethnic and political identities - the thesis examines the ways of structuring of the artistic field,
and also the possibility of building a critical and participatory culture of remembrance and
cultural policy.

It has been shown that a small number of artworks reproduce rival narratives about the
bombing, created within dominant memory circuits in Yugoslavia (ie, “regime's patriotic” and
“profiteering treacherous”), and that the vast majority of artworks go beyond and criticize
these conflicting narratives, negating the symbolic social division in Serbia. Their dominant
strategies are agitation and creating the effect of the uncanny, whose aim is to expose the
background and the truth about the war, to deconstruct the propaganda rhetoric of the
conflicting parties (both NATO and Milosevic's), and to struggle for peace. Other strategies of
reaction to collective trauma (paralysis, victimization and accusation) show the diversity of
representation of this cultural trauma, however, in general, it could be said that the artworks
on the topic of bombing have not been assimilated into the cultural memory, and that their
integration is uncertain and made difficult, which could be concluded from an overview of the

existing projects of both public and civil society cultural organisations in Serbia.

Key words: culture of remeberence, artistic testimonies, the NATO bombing of Yugoslavia,

visual arts, cultural policy



Moto

., Svest preZivelih ne pruza nuzno cinjenice, te svedoci ponekad daju sasvim iskrivljene

slike, neodgovarajuce dokaze, ali to, medutim, ne znaci da njihova svedocenja ne doprinose
boljem razumevanju proslosti. Sve cesce se istorija i pamcenje ne dozivljavaju kao rivali veé
kao komplementarni modeli ispisivanja proslosti”.

Alaida Asman, History, Memory and the Genre of Testimony, 2006.



I Uvod

1.1. Kontekst istraZivanja

Usled globalizacije 1 konstantnih transformacija oblika organizovanja ljudskih
zajednica, doSlo je do procesa konstruisanja novih kolektivnih transnacionalnih i
transkulturnih identiteta. Budu¢i da je zajednicka proslost jedan od osnovnih konstitutivnih
Cinilaca zajednica, kolektivno — transkulturno i transnacionalno secanje postalo je jedna od
centralnih tema aktuelnih nauc¢noistrazivackih studija u oblasti humanistike Sirom sveta.
Prema Piteru Berku (Peter Burke): ,,ovaj porast interesovanja je verovatno reakcija na sve
brze druStvene i kulturne promene koje ugrozavaju identitet, jer razdvajaju ono §to smo
postali od onog §to smo bili”."! Dogadaji iz proslosti na kojima su utemeljeni kolektivni
identiteti, kao 1 oni koji su zbog vladajuce politike se¢anja potisnuti zvani¢nim narativima
istorije, Cine vazan predmet kako naucnih, tako i1 umetni¢kih tumacenja, revizija i
interpretacija. Pitanje definisanja i redefinisanja kolektivnih identiteta posebno je znacajno za
zemlje u tranziciji, medu kojima je Srbija s pocetka XXI veka.

Tako se i u Srbiji javila sve vecéa potreba za izuavanjem nacionalne istorije i kulture
sec¢anja u okviru kulturno-umetnickih i nau¢noistrazivackih projekata. Dosadasnja istrazivanja
su uglavnom zahvatila ratove i period raspada Jugoslavije, a daleko je manji broj naucnih
studija 1 inicijativa u kulturi koje su se bavile totalitarnim rezimom Slobodana Milosevica i
NATO bombardovanjem Savezne Republike Jugoslavije.

Ideja za izradu doktorske disertacije Svedocenje i reprezentacija traume u vizuelnim
umetnostima: NATO bombardovanje SR Jugoslavije nastala je u okviru jednog takvog
naucnoistrazivackog rada na projektu Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu i Ministarstva
nauke, prosvete i tehnoloskog razvitka RS, Identitet i secanje: transkulturalni tekstovi u drami
i medijima u Srbiji (1989-2014). Projekat i disertacija su deo Sireg trenda razvoja i
utemeljenja kulturne i privatne istorije Srba, studija srpske i jugoslovenske knjizevnosti,

vizuelnih umetnosti, pozorista, filma, muzike i drugih umetnosti.

! Piter Berk, Osnovi kulturne istorije (Beograd: Clio, 2010), 86.
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Literatura na srpskom jeziku iz oblasti kulturne istorije i kulture secanja nije obimna, a
jo$ manje ona koja se bavi reprezentacijom NATO bombardovanja u umetnostima, tako da
disertacija doprinosi razvoju relativno novih teorija u polju domacih studija se¢anja (memory
studies). Pored toga, ona povezuje lokalnu tematiku s aktuelnim evropskim i svetskim
teorijama i istrazivanjima u oblasti kulture secanja.

Posto se suprotstavlja politici zaborava u Srbiji i istrazuje polje umetnickog aktivizma
u periodu devedesetih, doktorska disertacija pruza doprinos drustveno-politi¢koj, kulturnoj i
istoriji umetnosti u Srbiji i Jugoslaviji. Pritom, znacaj disertacije prevazilazi domace okvire
buduéi da je bombardovanje Jugoslavije medunarodna intervencija i prvi globalni ili tehno-
rat. PiSuéi o jugoslovenskoj umetnosti u vremenu bombardovanja SRJ, istoricar umetnosti
Jesa Denegri zapaza da ,,nije naravno jedino u (vizuelnoj) umetnosti i jedino kod nas pocetak
veka i milenijuma prelomna hronoloSka granica, taj je pocCetak ujedno i meda$ politickih i
svekolikih drugih zbivanja na globalnom nivou”.> Bombardovanje, dakle, predstavlja vaznu
referentnu tacku za svetsku istroriju (umetnosti) jer se moze razumeti kao paradigma pojave
koju Fukujama (Yoshihiro Francis Fukuyama) naziva krajem istorije — momenat rusenja
socijalizma 1 komunizma odnosno, ,,pobedu liberalne demokratije i kapitalizma kao stanja
koje se neée promeniti”.’

Razvoj demokratije, zajedno sa jacanjem informaciono-komunikacionih tehnologija,
doprineo je demokratizaciji znanja i prava na uceS¢e u javnoj sferi, Sto je uticalo na
transformaciju naucne paradigme, a pre svega istorije, koja se vise ne shvata kao izucavanje i
objektivno predstavljanje Cinjenica, nego pre kao proces konstrukcije prica o proslosti,
zasnovanih na odredenim drustveno-politickim koncepcijama 1 interesima. Pisanje istorije se
danas razume kao proces konstruisanja kolektivnih identiteta u kojem svi mogu ravnopravno
da ucestvuju, pa su se tom polju pored istoricara nasli i drugi ,,akteri se¢anja” — umetnici,
novinari, kustosi, drustveni aktivisti, donosioci odluka u oblasti kulturne politike, spoljne

politike i drugi.

1.2. Predmet i tema disertacije

U svetlu Zelje da se otkriju i uvaze potisnuti i nevidljivi narativi proslosti, dakle, oni

koji se ne pojavljuju u diskursima oficijelnih istorija, naucnici 1 istrazivaci posvetili su paznju

? Jerko Denegri, Srpska istorija umetnosti 1950 — 2000 — Devedesete (Beograd: Orion art, Topy, 2013), 313.
® Fransis Fukujama, Kraj istorije i poslednji ¢ovek (Beograd: CID: Romanov, 1998),
http://mudrac ffzg.hr/~dpolsek/fukuyama_kraj%20povijesti_prijevod_vecina.pdf (pristupljeno juna 2012).
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drugoj vrsti tekstova — nenaucnim tekstovima, ego-dokumentima i fikcijama odnosno,
umetni¢kim delima, koja izvode i afirmiSu potisnute price proslosti ili pruzaju nove uvide u
znacajna iskustva drustvene istorije. Svaki umetnicki rad kao iskaz svedoka (ali i ucesnika,
pocinioca...), koji prikazuje odredeni istorijski dogadaj, konstruiSe posebnu sliku stvarnosti, i
u tom smislu, predmet doktorske disertacije ¢ine umetnicki radovi kao tekstovi i diskursi,
proizvedeni odredenim strategijama umetnickog svedoCenja. Svedocanstva ili ,.ego-
dokumenta” predstavljaju subjektivne iskaze svedoka o odredenim istorijskim dogadajima, a
specifi¢nost umetnickog svedocenja ti¢e se posebne drustvene pozicije umetnika kao svedoka
koji reprezentuje stvarnost u fikcionalnom svetu — umetnickom delu, i koji takvu sliku
stvarnosti predlaze javnosti. Tako bitan aspekt teme disertacije Cine narativni diskursi
umetnickih svedocanstava, kojima se izgraduje odnos prema NATO bombardovanju SRJ.

NATO bombardovanje predstavlja zaokret u savremenoj istoriji Srbije, momenat posle
kojeg su usledile petooktobarske promene, period tranzicije i evropskih integracija, ali, sa
druge strane, postoje znacajne dileme u vezi s moralnom opravdanosc¢u takve intervencije,
kao 1 sumnje u njenu mirotvoracku misiju, pa su zato stvoreni razliciti, ¢ak i kontradiktorni
sklopovi secanja na bombardovanje. Mnogi narativi seanja na NATO bombardovanje
Jugoslavije padaju u zaborav jer se u domacoj javnoj sferi ne pokrecu debate koje bi ukljucile
1 podstakle dijalog predstavnika razliCitih zajednica se¢anja na temu devedesetih godina i
novije istorije Srbije i Jugoslavije. S druge strane, od 1999. godine do danas, nastao je veliki
broj radova o bombardovanju, €iji autori pripadaju razli¢itim identitetskim grupama —
etnickim 1 nacionalnim (recimo, Srbi i Albanci s Kosova, Makedonci, Rumuni, Italijani),
generacijskim, rodnim, socijalnim, politickim i1 drugim. Uprkos proliferaciji umetnickih
secanja, do sada nije sacinjena ni jedna obuhvatna nauc¢na, umetnicka ili kustoska studija na
temu reprezentacije bombardovanja u savremenim vizuelnim umetnostima. Imajuci u vidu da
iskljuc¢ivanje razli¢itih individualnih secanja iz javne sfere moze biti prepoznato kao simptom
nekriticke 1 nedemokratske kulture se¢anja, mapiranje i diverzifikacija narativa i diskursa
bombardovanja moZe koristiti kao teren za analizu izuzetno vazne i sloZene problematike
odnosa individualnih umetnickih svedocCanstava i oficijenle kulture sec¢anja (u Srbiji). U tom
smislu, disertacija ispituje funkciju umetnickog svedocenja u procesu izgradnje kolektivnog
secanja, konstituisanja kolektivnih identiteta i interpretacije traumatske proslosti, kao i pitanje
mogucénosti umetnickog aktivizma u polju kulture se¢anja.

Takode je u vezi sa konstrukcijom rivalskih sklopova se¢anja na bombardovanje, a na
osnovu pregleda medijske i drustveno-politicke situacije tokom devedesetih u Jugoslaviji, kao

i uvida u tehnicko-estetske aspekte umetnickog stvaralaStva u tom periodu, postavljeno jos
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nekoliko tema i pitanja: na koji nafin su masovni mediji uticali na stvaranje umetnickih
radova 1 koje su specificnosti tog odnosa; da li su, shodno dominantnim diskursima mas-
medija u medunarodnoj zajednici i Srbiji, ustanovljene i dve dominantne strategije
reprezentacije i svedo¢enja o bombardovanju: eskapizam i (medijski) aktivizam i kakva je

veza novih medija i videa sa specificnim strategijama reprezentacije bombardovanja.

1.3. Cilj rada

Tema ove disertacije — predstava NATO bombardovanja u vizuelnim umetnostima —
izabrana je radi proucavanja nedovoljno osvetljenog polja savremene umetnicke produkcije,
ali i novije istorije, davanja doprinosa razvoju domacih studija kulture, balkanskih studija,
kulturne istorije, kriticke kulture secanja i kulturne politike, te promocije ukljucivanja
potisnutih tema poput bombardovanja u javni diskurs se¢anja u Srbiji.

Putem objedinjavanja 1 sistematizacije umetnickih radova o bombardovanju,
disertacija treba da pokaze diverzitet umetnickih praksi u oblasti vizuelnih umetnosti s kraja
XX 1 pocetka XXI veka u Srbiji, kao i1 da analizira njihov kapacitet za kriticko promisljanje
drustva, a s druge strane, da osvetli mehanizme vladajuce politike se¢anja u periodu njihovog
nastanka. Rezultati takvog istrazivanja treba da utiCu na Sire polje naucnoistrazivackih i
drustvenih praksi u oblasti kulture se¢anja. Disertacija treba da pruzi model za analizu secanja
na traumatske dogadaje u odredenom drustvu, kao i1 da ponudi sistem preporuka za razvoj
kriticke 1 participativne kulture se¢anja kao aspekta kulturne politike.

Kada se dovedu u vezu zakljuc¢ci o umetnickoj produkciji svedocenja o proslosti,
svedocanstava o0 NATO bombardovanju i vladajuéoj politici se¢anja u Srbiji, moze se do¢i do
odgovora na pitanje kako drustvo u Srbiji pamti sopstvenu istoriju, a time gradi i sopstveni
identitet, 1 da li je i na koji nacin potrebno redefinisati aktuelnu politiku secanja. Drugim
re¢ima, ovo istrazivanje ispituje jedan poseban model izu€avanja i reprezentacije proslosti —
model prikupljanja i analize umetnickih radova na temu odredenog istorijskog dogadaja, i
proucava njegovu prihvacenost, druStveni znacaj i upotrebljivost, pri ¢emu se rezultati
najdirektnije ti€u problema oblikovanja javne sfere, dakle, mogu imati prakticnu primenu u
polju politike secanja i kulturne politike. S obzirom na to da su u Srbiji izgradeni razliciti
alternativni 1 kriticki, ali 1 apologetski, rivalski sklopovi se¢anja na bombardovanje, i to oni

koji su reprodukovali kontradiktorne oficijelne diskurse domacih i inostranih mas-medija —
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secanje ,,patriotskih” i izdajni¢kih” grupa®, i da je diverzitet seéanja na bombardovanje
zamagljen dominantnom ,.etnocentriénom’ politikom se¢anja u Srbiji, namera ove doktorske
disertacije je da se istraZze potencijali ugradnje umetnickog svedocenja o tom dogadaju u
kolektivno secanje i da se revidira istorijski diskurs. Time se dobija odgovor na pitanje da li je
mogucéa interpretacija istorije koja izbegava jednostavno poistovecivanje s politicki
kompromitovanim narativima proslosti, bilo da se radi o ,rezimsko-patriotskom” bilo o
,mazohisti¢ko-aplaudirajuéem™ pristupu, odnosno, da se analizira moguénost kritike kulture
secanja ili zaborava pomoc¢u umetnickih tekstova.

Iz aspekta teorije svedocenja, svrha disertacije je da se utvrde principi strukturiranja i
modeli narativnih diskursa o NATO bombardovanju u savremenim vizuelnim umetnostima, i
da se uspostavi tipologija svedofenja o traumati¢nim, ali kontroverznim politickim
dogadajima. Za razliku od tipologije svedocenja Alaide Asman (Aliede Assman) koja je
utemeljena na praksama svedocenja o Holokaustu, 1 koja podrazumeva jasnu diferencijaciju
glasova pocinilaca i Zrtava, tipologija svedoCenja o traumati¢nom i politi¢ki kontroverznom
istorijskom dogadaju kao $to je NATO bombardovanje treba da bude slozenija i da omoguci
kategorizovanje veéeg broja narativnih diskursa i njihovih modaliteta. Zatim, cilj istrazivanja
je da se analizira i detaljnije opiSe specifi¢nost i diverzitet uloga umetnika kao svedoka
istorijskih dogadaja odnosno, da se dublje razvije teoretizacija pojma sekundarni svedok
Dzefrija Hartmana (Geoffrey Hartman). Trece, kada je re¢ o teoriji svedoCenja, cilj disertacije
je da se definiSe mesto i uloga vizuelnih medija u prenosu traumatskih iskustava, da se sacini
fokusirani pregled savremenih umetnickih radova koji se mogu odrediti kao vizuelna
svedocCanstva, te da se taj pojam istorizuje i teoretizuje odnosno, da se u polju domace
umetnicke prakse nau¢no utemeljiti relativno novi zanr vizuelnog svedocenja.

Budu¢i da se tema disertacije odnosi na svedoCanstva traume, u istazivanju su se javila
veoma znacajna pitanja reprezentacije traumatskog iskustva; stoga ona treba da pruzi bolji
uvid u glavnu problematiku pitanja (ne)mogucénosti predstavljanja traume oko kojeg se vodi
debata medu teoreti¢arima ,,mimeti¢arima” i teoretiCarima ,,antimimeti¢arima”, i da, ako je
moguce, ponudi odgovore, stupajuéi na taj nacin u polje etike. Pre svega, radi se o etici

umetni¢kog predstavljanja traume ,,uopste”, a potom, za konkretnu temu disertacije vazno je i

* Todor Kuljié, Kultura secanja (Beograd: Cigoja, 2006), 17.

5 Milena Dragicéevi¢ Sesi¢, ,,Politika se¢anja i pravo na pobunu”, Institut Fakulteta dramskih umetnosti u
Beogradu, (2013):

http://www fdu.edu.rs/uploads/uploaded_files/ content strane/2013_milena_dragicevic_sesic.pdf (pristupljeno
januara 2014); Todor Kulji¢, op. cit, 318.

® Nevena Dakovié¢, ,,Remembrance of the Past and the Present”, History of the Literatury Cultures of East-
Central Europe, Junctures and Disjunctures in 19th and 20th centuries, Vol. 4: Types and Stereotypes (2010):
475.
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pitanje etike reprezentacije konkretne traume NATO bombardovanja, u vezi s Cijem

opravdanoscu postoje debate.

1.4. Osnovne hipoteze i pretpostavke

Osnovne hipoteze proizasle iz teorijsko-tematskih postavki istrazivanja su:

Umetnicki radovi na temu NATO bombardovanja reprodukuju narative stvorene u
dominantnim sklopovima secanja u Jugoslaviji. PiSu¢i o toj pojavi, neki teoreticari i
istoriari umetnosti prepoznali su podele na ,,lokalni konzervativizam/ tradicionalizam
i kosmopolitski modernizam/ postmodernizam, ,,vladaju¢u umetnost/ alternativnu
umetnost”’ odnosno, proces raévanja umetnicke scene u pravcima ,.eskapizma” i

.. 8
,,aktivizma”

. No, hipoteza disertacije je da zbog slozenih politickih i etickih okolnosti
i implikacija samog bombardovanja, pojedina umetni¢ka svedoCanstva o NATO
bombardovanju kritikuju takvu dominantnu kulturu secanja u Srbiji, dakle, da negiraju
simbolicke drustvene i politicke podele u Srbiji, kao 1 suprotstavljene narative

proslosti (nacionalno/kosmopolitsko, balkansko/evropsko, ,,patriotsko’/,,izdajnicko™);

Umetnicki narativi bombardovanja imaju nerealizovan potencijal validnog istorijskog
izvora; oni nisu asimilovani u kulturu seéanja, i njihova integracija je neizvesna i

otezana.

Osnovne pretpostavke na kojima je utemeljeno istrazivanje su:

Reprezentacija i narativizacija traumatskih dogadaja, kao i prepoznavanje diverziteta
glasova svedoka utiCu na izgradnju koherentne slike kolektivnog identiteta, a

interpretacija kolektivnog traumatskog iskustva, dakle — se¢anje na traumu, predstavlja

7 Jerko Denegri, Srpska istorija umetnosti.., op. cit, 296.
8 Medu njima su: Jovan Despotovié, Slika politike (Beograd, 2008), http://www .jovandespotovic.com/text/wp-
content/uploads/Slika-politike.pdf i Milena Dragicevi¢ Sesi¢, ,,0d kulture neslaganja do kulture inovacije I

eksperimentisanja - 20 godina rada Soros fondacije u regionu Balkana™:
https://www.culturalmanagement.ac.rs/rs/tutorial/e-learning/dragicevic-sesic-milena-od-kulture-neslaganja-do-

kulture-inovacije-i-eksperimentisanja-20-godina-rada-soros-fondacija-u-regionu-balkana (pristupljeno januara

2014).
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uslov za razvoj identiteta; prema teoretiCarki Daliji Ofer, narativ koji interpretira

traumatsko iskustvo moze biti shvacen i kao ,,narativ zdravlj a”;

- Iskljucivanje individualnih glasova iz javne sfere i procesa izgradnje kulture secanja
produbljuje drustvene podele i sukobe, S$to znaci da integracija tih glasova predstavlja
preduslov za razvoj demokratskog druStva, te koherentnog i zdravog identiteta
kolektiva. Shodno tome, participativni pristup izgradnji kulture secanja trebalo bi da

bude prioritet politike sec¢anja i kulturne politike u Srbiji;

- Iz aspekta etike, vizuelni mediji su najprikladniji za prikazivanje traumatskog iskustva

(svedocenje).

1.5. Metode istraZivanja

Budu¢i da zahvata razli¢ite naucnoistrazivacke oblasti, tema disertacije moze biti
analizirana tek kada se uspostavi sloZena teorijska platforma koja obuhvata studije kulture,
kulturnu istoriju, kulturnu politiku, studije sec¢anja, naratologiju, studije traume, psihologiju,
postkolonijalne studije, balkanske studije, rodne studije, teoriju spektakla, teoriju identiteta,
teoriju ideologije 1 biopolitiku, teoriju kustoskih praksi.

Za sistematizaciju umetnickih radova — svedocCanstava, kao polaziste su koriS¢ene
psihoanaliticke teorije o nafinima reagovanja na traumatsko iskustvo (paraliza, agitacija,
viktimizacija, optuzba) i tipologija svedocenja Alaide Asman. Potom je iznet niz predloga za
razli¢ite naCine sistematizacije prikupljenih radova (u odnosu na rodni i generacijski identitet
autora, vreme 1 mesto nastanka, medij, fazu prevazilazenja traume, temu i konstruisanu sliku
bombardovanja). Za odredivanje radova kao (vizuelnih) svedocanstava koriS¢ene su teorije
Dzefrija Hartmana, Keti Karut (Cathy Caruth), So$ane Felman (Shoshana Felman) i Dorija
Lauba (Dori Laub).

Sinhronijski metod analize pretpostavlja uporednu analizu studija slucajeva — radova
savremenih vizuelnih umetnosti koji tematizuju NATO bombardovanje. Radovi su tretirani

kao diskursi i kao hipertekstovi, pa je njihovom izucavanju pristupljeno iz ugla diskurzivne

° Dalia Ofer, ,,Testimonies in the Study of Health and Medicine in the Ghetto”, Poetics Today vol. 27 (2)
(Durham: Duke University Press, 2006).
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analize (Fuko, genealogija'’) i analize teksta. Dijahronijski metod primenjen je u analizi
transformacija narativa traume bombadovanja od 1999. do danas.

Veoma je bitno napomenuti da su se najveéi izazovi u procesu izrade disertacije
upravo javili na metodoloSkom planu. Budu¢i da u Srbiji ne postoje obuhvatne zbirke, arhivi,
katalozi ili popisi radova savremenih vizuelnih umetnosti, bilo je neophodno sluziti se
razli¢itim izvorima informacija — od pregleda stru¢ne literature i kataloga velikih izlozbi do
razgovora sa predstavnicima scene savremenih vizuelnih umetnosti u Srbiji. Medutim,
pokazalo se da je svaki izvor jednako validan i opravdan ukoliko obezbeduje relevantan
istrazivacki materijal. Takav postupak rezultovao je ekstenzivnim popisom studija slucaja
(mapirano je oko sto §ezdeset umetnickih radova)'', ali se, upravo zbog objasnjene sloZenosti,
ne moze tvrditi da se radi o sveobuhvatnoj listi radova na temu NATO bombardovanja SRJ. S
obzirom na veliki broj popisanih umetnickih radova, neki su podrobnije analizirani, Sto se
moze opravdati brojem i kompleksno$¢u tema koje pokrec¢u, a neki su samo spomenuti,
posebno oni u sklopu ve¢ih kolektivnih projekata.

Zanimljiv aspekt metodologije izuCavanja fenomena svedocenja predstavlja primena
uporedne analize a) umetnickih radova kao svedocCanstava o bombardovanju i b) intervjua s
autorima — iskaza svedocenja, u kojima oni obrazlazu svoje videnje radova i drustveno-
politi¢kih okolnosti bombardovanja. Kao i umetnicki radovi, intervjui su tretirani dvostruko —
u svojstvu objektivnih svedocanstva o bombardovanju i u svojstvu subjektivnih, autopoetskih
1 autofikcionalnih iskaza. Usled toga bi bilo moguce istrazivati fenomen transmedijalnosti —
medijske transformacije narativa o bombardovanju od umetni¢kih radova do tekstova
intervjua. U slucaju pojedinih umetnika, iako ne potpadaju pod predmet doktorske disertacije,
korisne su i price o bombardovanju koje se javljaju u drugim umetnostima, metaizvorima
istrazivanja, kao $to je to slucaj s romanima Milete Prodanovi¢a Ovo bi mogao biti Vas srecan
dan (2000) 1 Arkadija (2013). Ovim putem je u disertaciji primenjena metoda kontekstualnog
istrazivanja, koja odgovara dijahronijskom posmatranju transgresije narativa: umetnici koji su
stvarali za vreme bombardovanja daju svoje interpretacije radova i dogadaja sa znacajnom

vremenskom distnacom i u promenjenom kontekstu.

1% Migel Fuko, Znanje i mo¢ (Novi Sad: Mediterran, 2012).
' Spisak studija slu¢aja nalazi se u prilogu broj 1.
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II Kultura secanja:

osnovne teorije i pojmovi

Kultura se¢anja se ve¢ nekoliko decenija razvija kao naucna i teorijska oblast, ali i kao
polje umetnickih i1 kulturnih praksi, povezuju¢i mnoge discipline — istoriju, sociologiju,
umetnost, teoriju umetnosti, teoriju medija, filozofiju, politicke nauke, psihoanalizu i druge.
Kultura se¢anja je postala platforma za bavljenje Sirokim spektrom tema koje su zanimljive
istrazivac¢ima razli¢itih profesija Sirom sveta: od vaznih istorijskih dogadaja, mitova-pokretaca
i dogadaja-konstituenata kolektivnih identiteta — politickih, rasnih, nacionalnih, rodnih,
socijalnih 1 drugih, preko interesovanja za novu istoriju umetnosti i kulturnu istoriju ili za
pitanje se¢anja u doba novih medija, pa sve do problematike privatnog secanja i privatne
istorije. Stoga je kultura secanja posluZzila kao teren za crpljenje pojmova i instrumenata
pomocu kojih se moze interdisciplinarno sagledati 1 ispitati aktuelna istorijska, drustvena i
kulturna situacija Srbije. Akcenat je stavljen na sloZenu problematiku secanja na traumu
odnosno, na pokuSaj da se odgovori na pitanje kako se secati neCega S§to je druStveno
potisnuto. NATO bombardovanje pruza odlian primer za takvu analizu jer predstavlja
ambivalentno mesto tvorbe secanja tj. zaborava u Srbiji, pa samim tim i zanimljiv teorijski
problem.

Drugo poglavlje rada posveceno je ustanovljavanju naucnoteorijskog okvira teme
umetni¢ke reprezentacije traume. Citavo polje istraZivanja smeSteno je u kontekst
konstruktivizma zbog njegove veze s glavnim postulatom kulture secanja, a to je da se
proslost i identitet konstruisu, stvaraju, proizvode. Potom je dat pregled klju¢nih teorija i

pojmova kulture se¢anja — od teorija zacetnika sociologa Morisa Albvasa (Maurice Halbwash)
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koji je prvi primenio koncept individualnog secanja na kolektiv, i francuskog istori¢ara Pjera
Nore (Pierre Nora), €iji su naucni uvidi promenili gledanje na samu istoriju, do mladih
teoreticara, Jana i Alaide Asman (Jan Assmann, Aleida Asmann), ¢iji se rad bavi i problemom
secanja na traumu. Studije se¢anja na traumu predstavljaju aspekt kulture secanja, pa su u
narednom delu rada predstavljeni teorijski i eti¢ki problemi prikazivanja tj. prikazivosti
traume. Poglavlje se zavrSava kratkim prikazom klju¢nih tema oblasti naratologije, koje se
mogu dovesti u vezu sa kulturom secanja, odnosno, sa problemom reprezentacije, pri¢anja
price o odredenom dogadaju, s posebnim akcentom na vizuelnim medijima i vizuelnoj

naratologiji.

2.1. Uspon konstruktivizma

Sumnja u velike pri¢e i univerzalne istine, koja se razvila u vremenu kraja istorije'
kapitalizma 1 liberalne demokratije, postmodernizma i kasnije globalizma, dovela je u pitanje
i koncept verodostojnosti istoriografije, Sto je imalo za ishod stvaranje, umnozavanje i
legitimisanje novih, potisnutih i nevidljivih, marginalizovanih, manjinskih, pojedinacnih,
privatnih, lokalnih prica, narativa i istorija.

Posto nastaju u dobu demokratije i novog kosmopolitizma'®, koje donosi i obezbeduje
postovanje ljudskih i gradanskih prava i sloboda, i dovodi u pitanje velike narative zvani¢ne
istorije, aktuelna nau¢na i umetnicka istrazivanja i savremene druStvene teorije se dobrim
delom koncentriSu na pitanja konstruisanja identiteta, secanja, pam¢enja, te ispisivanja novih
narativa, davanja drugacijih uvida i priloga zvani¢noj istoriji. U eri demokratije,
demokratizovano je i ,,pravo na istoriju”, Sto ¢e re¢i pravo da se privatno secanje ili secanje
marginalizovanih grupa vrednuje i usvoji kao validan istorijski izvor i, u odredenoj meri,
suprotstavi opStepoznatoj ideji da istoriju piSu pobednici, zvani¢noj istoriografiji, koja je
skrojena 1 distribuirana s vrha. Otvaranje ili suspendovanje moguénosti da gradani
pojedinac¢no ucestvuju u procesu konstrisanja slike proslosti vezana je za kulturnu politiku i
politike secanja jedne drZzave, ali i za njen ukupan sistem javne politike. Za razliku od
totalitarnih, demokratska drustva pospesuju ukljucivanje gradana u proces donosenja odluka

koje su od znacaja za Citav kolektiv.

"2 Fransis Fukujama, Kraj istorije i poslednji covek, op. cit, 7.

" Videti vise 0 novom kosmopolitizmu: 1. Kwame Anthony Appiah, Cosmopolitanism: Ethics in a World of
Strangers, Norton, New York, 2007; 2. Ulich Beck, Cosmopolitan Vision, Polity, Cambrige, 2006; 3. Maria
Rovisco, Magdalena Nowicka, eds. The Ashgate Research Companion to Cosmopolitanism, Ashgate, Surrey,
2011.
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Konstruktivizam se odreduje kao naucna ili filozofska paradigma odnosno, teorija
saznanja u okviru koje su razvijane teze o tvorbi identiteta; osnovni postulat konstruktivizma

glasi ,,da su sva saznanja viSe konstruisana nego otkrivena, i da je nemoguce i nepotrebno reci

do kog stupnja saznanje odrazava ontologku realnost”.'*

»Filozofi i nauénici bili su ti koji su poceli da dovode u pitanje
nasledena misljenja o objektivhom znanju. Albert Ajnstajn je, na primer,
izjavio da nasa teorija odlucuje o tome $ta mozemo opaziti, a Karl Poper se
slozio s tim.

Nemacki filozof Artur Sopenhaur jo$ je ranije tvrdio ,.svet je moja
perspektiva” dok je Fridrih Nice tvrdio da istinu viSe stvaramo nego S$to je
otktrivamo. Nice je jo§ opisao jezik kao zatvor, dok je Ludvig Vitgestajn

tvrdio: Granice mog jezika su granice mog sveta”."”

Moze se re¢i da je teorija konstruktivizma usmerena na preispitivanje kategorije
objektivne (naucne) istine i onih hegemonistickih autoriteta koji tu istinu ustanovljuju,
normatizuju i institucionalizuju. Prema klasifikaciji Pitera Berka, konstruktivisticka kritika
usmerena je protiv ideje ¢vrstih i nepromenjivih drustvenih kategorija — klase (konstruisanje
klase) i pola (konstruisanje pola), potom, protiv ideje fiksiranih kolektivnih identiteta i
zajednica kao S$to je nacija i monarhija (konstruisanje zajednice, ,,izmiSljanje tradicije”,
konstruisanje monarhije), 1 konacno, protiv ideje stabilnih i nepromenjivih individualnih
identiteta (konstruisanje individualnih identiteta).'"® Sumnja u nauénu istinu posebno se

odnosila na istoriografske nau¢ne doprinose.

,»U predmodernom dobu, poéev od Herodota, smatralo se da istorija
ima svoje utemeljenje u se¢anju. Moderna istorijska nauka ih suprotstavlja,
pokusavajuéi da istoriju utemelji kao objektivno znanje, koje se radikalno
suprotstavlja sec¢anju kao nevalidnom mnenju, odnosno kao takvom koje je
optere¢eno uticajem interesa, pristrasnosti, subjektivnosti i perspektivnosti.
Od Nicea, Bergsona i Albvasa javljaju se struje u filozofiji i drustvenim
naukama koje dovode u pitanje ovu razdvojenost, promisljaju¢i vezu secanja
i istorije na nov nacin, smatrajuci da izmedu njih postoji kako napetost, tako i
kontinuitet. Pojedini savremeni autori isti¢u da istorijska objektivnost neretko

prikriva interes, odnosno da etabliranje i institucionalizovanje jedne verzije

'* Cornelius Holtorf, Radical constructivism: Knowing beyond epistemology (2003), https://tspace.
library .toronto.ca/citd/holtorf/3.8 .html, (pristupljeno oktobra 2013).

15 Piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 98.

"% Ibid, 103-116.
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istorije sluzi potiskivanju kolektivnih traumi i secanja marginalnih i
obespravljenih grupa. Zbog toga je secanju, da bi bilo verodostojno,

neophodno istorijsko istrazivanje zbog verifikacije i1 korekcije, dok je

istorijskom znanju seéanje potrebno zbog smisla i vrednosne orijentacije”.”

Centralna tema ove doktorske disertacije odnosi se na pitanje konstruisanja slike
proslosti, pa su tako kljucni oni teoreticari koji su se bavili kolektivnim secanjem i
pamcenjem, kulturom secanja i konstrukcijom kolektivnih identiteta. Istori¢ar Miroslav
Timotijevi¢ 1 sociolog Todor Kulji¢ dva su istaknuta domaca naucnika ¢ija su zanimanja
usmerena na problem kulture secanja (i zaborava) kod nas, te ¢e u analizi biti koris¢eni
rezultati njihovih istrazivanja, a posto je ovde re¢ o konstruktivizmu, treba po¢i od Kulji¢evog
poglavlja Konstruktivisticko poimanje proslosti iz studije Kultura secanja. Pri interpretaciji i
polemici konstruktivistickih teorija konstruktivista Holtorfa, Lumana, Bekera i Akersmita,
Kulji¢ zapaza: ,,Znanje i pamcenje ne odrazavaju ontoloSku stvarnost, ve¢ su konstruisani u
skladu sa potrebama subjekta koji saznaje ili pamti”.'® Kulji¢ odreduje konstruktivizam kao
novu epistemologiju postmoderne; za razliku od prosvetiteljstva, koji je zadatak istorije video
u tome da se ,istrazivanjem proslosti izvuku pouke za sadasnjost i buduénost u skladu s
kriterijumima objektivnosti”, postmodernizam zastupa tezu da ,,znanje zavisi od subjekta”, pa
se pro§lost ne moze otkriti, nego je svaki nauc¢nik stvara i predstavlja”.'” Slede¢a zapazanja

klju¢na su za temu umetnicke reprezentacije istorijskih dogadaja:

Dakle, nauc¢nost istorije dovodi se u pitanje jer se istorija poima
slicno umetnosti: to su kulturne konstrukcije bez pretenzija za istinom.
Postmoderna je iz umetnosti i preuzela pojam naracije (pripovesti) za opis

nauénog izlaganja.”’

O pitanju namere istoricara ili umetnika da u svojim radovima istaknu istorijsku istinu
moze se polemisati, ali je momenat priblizavanja umetnosti i nauke (istorije) znacajan i
podsticajan za dalju teoretizaciju pojma konstrukt. Cilj konstruktivistickih istrazivanja jeste da
se pokaze uslovnost, ali je jednako vazan i zadatak da se istraZze uslovi pod kojima je

odredeno znanje konstruisano. Spoznaja proslosti ,,ne postoji nigde izuzev u odnosu prema

"7 Michal Slade&ek, ,Istorija i kolektivno seéanje: kontinuitet i diskontinuitet”, (predavanje u Institutu za
savremenu filozofiju i drustvenu teoriju, Beograd, Srbija, april 2013), http://instifdt.bg.ac.rs/michal-sladecek-
istorija-i-kolektivno-secanje-kontinuitet-i-diskontinuitet/ (pristupljeno januara 2014).

'8 Todor Kuljié, Kultura seéanja, op. cit, 89.

" Tbid.

0 Ibid, 90.
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. 21 .. .
savremenom iskustvu”,” pa se, shodno tome, konstruktivizam usredsreduje na procese

gradenja proSlosti, viSe nego na samu proslost.

Vazno je 1 Berkovo zapazanje da je Fuko (Michel Foucault) formulisao
,konstruktivisticki stav”’ u svojoj Arheologiji znanja, definisuci diskurse kao prakse kojima se
sistemati¢ki konstruisu predmeti o kojima se govori”.** Predstavljanje odredenog dogadaja
umetni¢kim sredstvima takode oznacava praksu konstruisanja datog dogadaja, pa su radovi u
ovoj disertaciji upravo tretirani kao diskursi, kao $to je u uvodu pomenuto. Prema Fukou, u
najopstijoj definiciji, ,,diskursi su skupovi verbalnih performansi, a ono $to je proizvedeno
(eventualno sve $to je proizvedeno) je skup znakova”> Diskursi konstruisu, definiu i
proizvode predmete znanja, te ukazuju na nadredene druStvene procese stvaranja smisla i

reprodukovanja realnosti.

»Diskurs se moze definisati i kao sistem iskaza koji konstruise
objekt. Diskurs se odnosi na skup znacenja, metafora, predstava, slika, prica i
tako dalje, koji na neki naéin, zajedno proizvode odredenu verziju dogadaja.
Svaki objekt, dogadaj, osoba itd. moze biti okruzen mno$tvom razli¢itih

diskursa, pri ¢emu svi ti diskursi pricaju razlic¢itu pri¢u o datom objektu,

razli¢ito ga predstavljaju svetu”.**

Diskursi su istovremeno i proizvodi i konstituenti realnosti, pa tako Fukoov postulat
podrzava tezu da umetnici koji su tematizovali NATO bombardovanje mogu ucestvovati u

preoblikovanju se¢anja jedne zajednice.

2.2. Razvoj kulture se¢anja, individualno i kolektivno paméenje: Albvas, Nora, Jan i

Alaida Asman

lako je praksa izgradnje kolektivnhog secanja putem ,instrumenata proizvodenja
zvanicne reprezentativne kulture i njene simbolicne politike, €iji su nosioci drzavne
administrativne, prosvetne, verske, vojne, kulturne i naucne institucije, ali i gradanske

institucije 1 udruZenja koja su delovala uz materijalnu pomo¢ drzave ili pod njenom

2! piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 100.

2 Ibid.

2 Misel Fuko, Arheologija znanja (Beograd: Plato, 1999), 116.
* Misel Fuko, Znanje i mo¢, op. cit, 14.

20



kontrolom”?

stara, takoreCi, koliko 1 drzavna vlast, i iako su mnogi istoricari, sociolozi,
politi¢ki filozofi ili umetnici jo§ od klasiénog doba ukazivali na zakljucke iznete u
savremenim konstruktivistiCkim teorijama secanja i pamcenja, francuski sociolog Moris
Albvas (Maurice Halbwachs) prvi je formulisao i definisao pojam koletkivno pamcenje u
empirijskoj studiji O kolektivnom pamcenju (La Mémoire collective) tridesetih godina XX
veka, koja je objavljena posthumno 1950. godine.”® Njegova teza da ,,proslost nije
konzervirana, nego rekonstruisana na osnovu sada$njosti”*’ kljuéna je za potonja proucavanja
teme, i u vezi je s iznetim konstruktivistickim tezama. Prema Albvasu, kolektivno secanje se
koristi radi rekonstrukcije proslosti, koja je — u svakoj epohi — usaglasena s duhom vremena,
dominantim nacelima i sistemom vrednosti. Polaze¢i od socioloskog pogleda na svet, Albvas
je polemisao o odnosu individualnog i kolektivnog secanja — pitanju koje ¢e Ciniti okosnicu
problema kasnijih studija o kolektivhom pamcenju, i zastupao je tezu o neodvojivosti se¢anja
pojedinaca 1 grupa. ,,Pojedinac nije nikada u potpunosti izdvojen od drustva jer se njegove
aktivnosti mogu jedino objasniti kroz njegovu egzistenciju kao drustvenog bica; on je uvek
deo nekog kolektiva”.*® Stoga uspomene nemaju nikakvu vrednost po sebi, veé imaju smisla
jedino u procesu izgradnje i utemeljenja kolektiva. Kriti¢ari Albvasa usmerili su se upravo na
ovo mesto njegove teorije — ,,pansociologizam” tj. socioloSki determinizam, te na

zanemarivanje drugih faktora se¢anja i pamcenja kao Sto su neurobioloski i psiholoski.

»Mozemo razumeti svako seCanje koje se odigrava u mislima
pojedinca samo ako ga pronademo u ovkiru misljenja odgovarajuce grupe.
Ne mozemo pravilno razumeti relativnu snagu necijih misli i nacin na koje
one formiraju vlastito misljenje, sve dok ne povezemo datog pojedinca s

razli¢itim grupama kojima simultano pripada”.*

Albva$ je utemeljio drusStvenu teoriju pamcenja fokusiraju¢i svoju teoriju na tri
druStvene kategorije: porodicu, verske grupe i drustvene klase, koje je definisao kao

konkretne grupe koje deluju u istom prostoru i vremenu. Za razliku od ovakvih, konkretnih

» Miroslav Timotijevié, Takovski ustanak — Srpske Cveti. O javnom zajedni¢kom seéanju i zaboravljanju u
simbolicnoj politici zvanicne reprezentativne kulture (Beograd: Istorijski muzej Srbije, Filozofski fakultet,
2012), 34.

* Ostala objavljena dela Morisa AlbvaSa su u domenu sociologije npr. Radnicka klasa i Zivotni standard (La
classe ouvriere et les niveaux de vie, 1913), Uzroci samoubistva (Les Causes du suicide, 1930), Drustvena
morfologija (Morphologie sociale, Colin, 1930), Drustvene klase (Les classes sociales, 1942) itd. Kada je re¢ o
kolektivnom pamdéenju, vazna je knjiga Drustveni okviri pamcenja (Les Cadres sociaux de la mémoire, 1925), a
onda i pomenuta studija Kolektivno pamcenje, koja je objavljena posthumno 1950.

*” Maurice Halbwach, On Collective Memory (Chicago: Universtiy of Chicago Press, 1992), 43.

* Ibid.

¥ Ibid, 53.
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grupa, nacija je, prema Albvasu, apstraktna zajednica jer svoj identitet konstruiSe putem
simbola. Pojedinci su svakako i pripadnici nacije, i njihovo pamcenje je povezano s
dogadajima koji su uticali na razvoj kolektiva, medutim, oni moraju da se oslone na secanje
drugih ¢lanova nacionalne zajednice. No, kada je re¢ o temi doktorske disertacije, a u vezi s
Albvasovom teorijom, zanimljivo bi bilo polemisati o tome da je nivo ,konkretnosti”
nacionalnog kolektiva ve¢i u slucaju Srbije za vreme bombardovanja jer se tu upravo radi o
periodu u kojem su ¢lanovi nacionalnog kolektiva bili i direktni ucesnici u dogadajima

pomocu kojih je rekonstitutisan i potvrden savremeni nacionalni identitet Srbije.

Razli¢iti teoreticari su izvodili razliCite pretpostavke o tome zbog cega je doslo do
tolikog interesovanja naucnika i profesionalaca za probleme pamcenja zajednice. Jedan od tih
razloga je uspon takozvane istorije odozdo, ,.koji ukljucuje pokusaj da se proslost predstavi iz
ugla ,,obi¢nih” ljudi. Isto je bilo i sa istorijom kolonijalizovanih zemalja u Aziji, Africi i
Americi, koja se pojavila istovremeno s postkolonijalnim studijama, i ¢esto se usmeravala na
pogled pokorenih ili glediste potladenih klasa”.>® Odredeni korpus pretpostavki odnosi se na
drustvene posledice globalizacije i ,,fluidizacije identiteta” razvoja digitalne tehnologije 1
interneta, te opSteg redefinisanja teritorijalnith 1 prostornih granica, uspostavljanja
nadnacionalnih zajednica, razvoja novog kosmopolitizma, voljne i nevoljne mobilnosti
stanovniStva. Takode su izuzetno bitne teze koje se tiCu istorije XX veka, najpre II svetskog

rata i njegovih svedoka.

»Za neke, memory boom predstavlja nostalgi¢nu ¢eznju za svetom
koji je u rapidnom nestajanju. Za druge, to je jezik protesta, koji trazi
solidarnost zasnovanu na zajedni¢kim narativima i tradiciji i odupiranje
pritiscima i zavodljivosti globalizacije. Za opet neke druge, to je sredstvo za
udaljavanje od politike i resakralizacije sveta, ili pak, sredstvo ocuvanja
glasova zrtava mnogih katastrofa poslednjeg veka. A za neke, to je nacin

suo¢avanja s Holokaustom, upravo u trenutku kada preziveli izumiru”.’'

Jedan deo razloga za ekspanziju zanimanja za proSlost tiCe se pojave radikalnih
politi¢kih instrumentalizacija 1 revizija proSlosti, koje su nastale u okolnostima

(post)hladnoratovskog perioda’?, te stvaranja novih nacionalnih drzava. Jan Asman predogava

3 piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 98-99.

3y ay Winter, ,,Notes on the Memory Boom: War, Remembrance and the Uses of the Past”, in Memory Trauma
and World Politics, ed. Duncan Bell (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2006), 55.

32 Todor Kuljié¢, Kultura se¢anja, op. cit, 41.
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tri kljuéna motiva: razvoj novih medija koji omogucavaju stvaranje vesStackog pamcenja,
stanje postkulture u kojoj je sve doslo do kraja (pa tako i ,,stara Evropa”), a tre¢i motiv — za
Asmana najznacajniji — odnosi se na Cinjenicu da prezivele generacije svedoka Holokausta

pocinju da izumiru, a s njima i secanje na Holokaust.

,.J0§ jedan oblik NKI (nova kulturna istorija, v. Berk) koji je sada u
punom procvatu, jeste istorija pamcenja, ponekad opisivanog i kao
»drustveno pamcenje” ili ,.kulturno pamcenje”. Interesovanje naucnika za tu
temu je nekako istovremeno otkriveno i podstaknuto kada se, izmedu 1984. i
1993, pojavilo sedam tomova naslovljenih Mesta secanja (Les lieux de la

Mémoire), koje je priredio francuski istori¢ar i izdava¢ Pjer Nora”.”?

Prema Pjeru Nori (Pierre Nora), jednom od najvaZnijih teoretiCara kolektivnog
secanja, razlog za razvoj interesovanja za pamcenje otkriva se u momentu ubrzanja istorije

posto nas to ubrzanje odseca od nase proslosti i tajne Sta smo, od naseg identiteta.

,»T0o §to je krajem 20. veka u globalnim okvirima ozivelo istrazivanje
pamcenja, Nora razlozno tumaci pre svega ubrzanjem istorije (Nora 1989, 8).
Nisu viSe postojanost i kontinuitet trajni, nego je to promena, i to sve brze
promene. Ove razbijaju jedinstvo istorijskog vremena, tj. sponu proslosti i
buduénost. Zavladala je apsolutna neizvesnost u pogledu buducnosti, pra¢ena
istovremenom opsednuto$¢u zbog gubitka proslosti. Zbog nase nesposobnosti
da predvidimo buducnost, moramo da skupljamo sve vidljive materijalne
tragove koji ¢e jednoga dana svedociti o nama. Upravo to namece potrebu za

pamdenjem nacije, grupe, porodice”.

Francuski istori¢ar Pjer Nora zapoceo je globalni (ili makar evropski) talas istrazivanja
kolektivnog secanja u polju kulture. Kljuéni pojam Norine teorije istaknut je u naslovu
njegove kapitalne studije i viSetomnog izdanja — Mesta secanja (Les lieux de mémoire, 1984-
1992). Pojmom mesta secanja definisani su ,znaGajni entiteti, bilo materijalni ili

nematerijalni, koji su posredstvom ljudske volje ili radom vremena, postali simbolicki

33 Piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 85.

** Todor Kulji¢, Kultura seéanja, op. cit, 108.

» Pored ovog dela, medu objavljenim Norinim studijama su AlZirski Francuzi (Les Frangais d'Algérie 1961),
Ernest Lavis i njegova uloga u formiranju nacionalnog osecanja (Ernest Lavisse: son réle dans la formation du
sentiment national 1962), Stvarati istoriju (Faire de ['histoire 1973), Eseji ego-dokumenata (Essais d'ego-
histoire 1987).
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elementi nasleda se¢anja neke zajednice”*

odnosno, ,,to su mesta gde se kulturno secanje
kristalie i skriva”.’” U ovoj studiji prepoznato je nekoliko kategorija mesta seé¢anja: (1) mesta
kao $to su arhivi, muzeji, katedrale, trgovi, groblja i memorijalni centri; (2) koncepti i prakse
kao sto su komemoracije, motoi i svi rituali; (3) predmeti materijalne bastine, komemorativni
spomenici, priru¢nici, amblemi, tekstovi i simboli. Vazan momenat Norine teorije otkriva se u
stanovistu da konstruisana istorija zamenjuje pravo se¢anje. U tom smislu, mesta se¢anja su
artificijelna i fabrikovana s odredenim interesom; ona postoje da bi pomogla proces
prisecanja, prizivanja proslosti, a upravo se¢anje na proslost daje smisao sadasnjosti. ,,Svrha
mesta seCanja je da zaustave vreme, da sprece rad zaborava”, i sva ona dele ,,volju za

paméenjem’™®

Nora govori i 0 zajednicama secanja, Ciji je identitet konstruisan kroz secanje na
odredeni dogadaj. Tako se pitanja istorije i paméenja direktno ti¢u teme izgradnje kolektivnog
identiteta, koju ¢e mladi teoreticari, kao Sto su Asmanovi, dalje elaborirati. Bitno je re¢i da je
Nora pokazao neodrzivost ranijeg AlbvaSevog razlikovanja ,neutralne istoriografije i
pamcenja koje tvori identitet. To je neka vrsta nove kritike vrednosno-neutralne istorijske
nauke. Nora upozorava da je odnos prema proslosti uvek vrednosno obojen”.*’

Slede¢i kljucni teoreticar kolektivnog paméenja, egiptolog Jan Asman (Jan Assmann),
uveo je centralni pojam studija paméenja u jednom od najznacajnijih radova na ovu temu -
Kultura pamcenja iz 1992. godine. Kao naslednik sociologa Albvasa — makar kada je re¢ o

oblasti studija secanja, i na tragu Norinog rada, arheolog Asman ucvrstio je novo polje

razmatranja problema paméenja grupe, a to je upravo polje kulture.*

»Pojam kulturnog pamcéenja odnosi se na jednu od vanjskih
dimenzija ljudskog paméenja. Pamcenje zami$ljamo, pre svega kao Cisti
unutrarnji fenomen, lokaliziran u mozgu pojedinca, Sto bi onda trebala biti
tema fiziologije mozga, neurologije ili psihologije, ali ne i historijskih i
kulturnih nauka. Medutim, sve §to pamcenje sadrZajno zaprima, kako svoje

sadrzaje organizira, koliko dugo neke moze zadrzati, uveliko je pitanje ne

% Pierre Nora, Realms of Memory (New York: Columbia University Press, 1996), 18.

7 1bid, 19.

* Ibid.

¥ Todor Kulji¢, Kultura Secanja, op. cit, 109.

* Pored studija koje se bave Egiptom, Asman je objavio nekoliko znacajnih studija na temu paméenja: Kultura
pamdcenja i rana civilizacija: Pisanje, pamcenje i politicka imaginacija (Cultural Memory and Early
Civilization: Writing, Remembrance, and Political Imagination 1992), Religija i Kultura pamcenja: Deset
studija (Religion and Cultural Memory: Ten Studies 2000).
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toliko unutarnjih kapaciteta i reguliranja, koliko vanjskih, odnosno drustvenih

i kulturnih uvjeta”.*!

Asman kategorizuje Cetiri vrste spoljasnjih dimenzija pamcenja: (1) mimeticko, koje
podrazumeva oponasSanje, (2) pamcenje stvari, koje kroz materijalne pojave — predmete,
arhitekturu itd. reflektuje odredeno ljudsko delovanje, (3) komunikativno pamdéenje, koje
implicira tezu da se ni jezik, pa samim tim ni pamcenje, ne razvijaju nezavisno od drugih
ljudi, a obrazlazu¢i pojam komunikativnog pamcéenja, Asman je u stvari kritikovao AlbaSovu

teoriju; 1 (4) kulturno pamcenje, koje:

,obrazuje jedan prostor u koji bez lomova ulaze sva tri prethodno
spomenuta podru¢ja. Kad mimeti¢ke rutine poprime status rituala, odnosno uz
svoje svrsishodno znadenje zadobiju i znadenje smisla, onda dolazi do
prekoracenja mimetickog pamcenja i delovanja. Rituali spadaju u podrucje
kulturog pamcéenja budu¢i da predstavljaju oblik predaje i uprizoravanja
kulturnog smisla. Isto vrijedi i za stvari kada one ne upucuju samo na svoju
svrhu nego i na neki smisao: simboli, ikone, reprezentacije poput spomenika,
nadgrobnih ploc¢a, hramova, idola itd. prekoracuju horizont pamcenja stvari,

posto ekspliciraju svoj implicitni vremenski i identitetski indeks”.**

Utvrdujuéi uslove pod kojima se razvio pojam kulturno pamcenje — nastanak pisma
koje je znacilo ocuvanje smisla u okviru kolektiva — Asman ga definiSe kao krovni termin za
,funkcionalne okvire koji se javljaju pod napomenama stvaranje tradicije, odnos prema
proslosti i politicki identitet, odnosno imaginacija”.” Asman istiGe da je kulturno paméenje
artificijelno zato Sto se moze realizovati samo u institucionalnim okvirima. Asmanova
konstruktivisticka ubedenja otkrivaju se u njegovoj raspravi o odnosu vremena, secanja i
proslosti: ,,proslost nastaje tek time $to se odnosimo naspram nje””**; ona se rekonstruise u
secanju.

,»Od Halbvasa Zelimo preuzeti njegovu koncepciju proslosti koja se moze
nazvati sociolo§ko-konstruktivistic(kom. Ono §to su P. L. Berger i Th.
Lucmann pokazali za zbilju u cjelini, to je Halbwash 40 godina ranije

ustvrdio za proslost: ona je socijalna konstrukcija ¢ija svojstvenost proizlazi

4! Jan Asman, Kultura pamdcenja (Beograd: Posveta, 2001), 61.
“2 Ibid, 24.
+ Ibid, 26.
* Ibid, 37.
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iz potrebe za smislom i spoljnim okvirom pojedinih sadasnjosti. Proslost nam

. . . . 45
se ne daje prirodonosno, ona je kulturno ostvarenje”.

Ideja tvorbe — konstrukcije proslosti, zastupljena je i u Asmanovoj teoriji identiteta, pri
¢emu on zapaza da se identitet razvija spolja-ka-unutra, dakle u komunikaciji 1 unutar okvira
kolektiva; kao takav, identitet je sociogen, ne razvija se samostalno. Druga Asmanova teza o
identitetu glasi da ni jedan kolektivni ili mi-identitet ne postoji izvan individua koje taj
identitet tvore i1 nose, 1 s ovom tezom, Asman ostaje pri Albasovim argumentima o
kolektivnom pamcéenju. U kontekstu teme doktorske disertacije, a uz prihvatanje definicije
kolektivnog identiteta kao slike koju neka grupa gradi o sebi i s kojom se njeni ¢lanovi
identifikuju, postavlja se pitanje nacina na koji je slika o NATO bombardovanju SRIJ
integrisana u sliku kolektivog identiteta, a ukoliko nije integrisana, zbog Cega nije.
Asmanovim jezikom govore€i, treba ispitati i sadrzaj kulturne formacije — kompleksa
simbolic¢ki posredovanog zajedniStva — koji tvori i reprodukuje identitet kolektiva koji je
ucestvovao u bombardovanju.

U svojoj studiji Kultura pamcenja Asman ne govori o umetnickom svedocenju, ali je
ipak moguce izdvojiti pojedine teorijske argumente koji mogu da posluZe analizi savremenih
umetnickih radova-svedocanstava kao Cinilaca tvorbe kulturnog paméenja. Da bi proslost usla
u svest kolektiva, moraju postojati svedoCanstva o proslim dogadajima, i ta svedoCanstva
iskazuju odredenu diferencijaciju spram onoga §to se odvija u savremenom trenutku. Ako se
uzme u obzir Asmanova definicija svedocenja, onda bi se moglo re¢i da svedoCanstvo
predstavlja narativ o dogadaju koji je konstruisan nakon dogadaja o kom se svedo¢i. Mediji
kulturnog pamcenja su ¢vrste objektivacije, tradicionalna simboli¢ka kodiranja, inscenacije u
plesu, slici itd., pa njegovu formu karakteriSe visok stepen oblikovanosti, a nosioci su
specijalizovani nosioci tradicije.** Umetni¢ka dela koja tematizuju iskustva kolektivne
proslosti zanroovski su odredena (dnevnici, svedoCanstva, autofikcije) i podrazumevaju
inscenaciju istorijskih dogadaja ¢iji su autori ,,specijalizovani” tvorci znacenja.

Kada je re¢ o reprezentaciji traume, treba izdvojiti i Asmanovo zapazanje o spomenu
na mrtve, pam¢enju koje tvori zajednicu. Spomenici mrtvima tvore identitet prezivelih (Kulji¢

“ , . . .. 47 . uq -
drustvene prakse seCanja na mrtve naziva tanatopolitikom™). U tom smislu se umetnicki

* Ibid, 55.
* Videti Asmanovu uporednu tabelu komunikativno — kulturno paméenje.

T Todor Kuljié, Tanatopolitika: socioloskoistorijska analiza politicke upotrebe smrti (Beograd: Cigoja, 2014).
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radovi o kolektivnim traumatskim iskustvima (a ona podrazumevaju ljudska stradanja) mogu

odrediti kao artefakti koji tvore kolektivni identitet.

Medu studijama kolektivnog 1 kulturnog pamdenja, pitanje sefanja na traumu
najprisutnije je u radovima Alaide Asman™, &ije sagledavanje pomenutih tema na mnogim
mestima potvrduje teze starijih teoreticara. Kada je re¢ o odnosu individualnog i kolektivnog
pamcenja, slicno kao i Albva$ i Jan Asman, Alaida zakljuuje da su ,,pojedinci uvek
obuhvaceni nadredenom dinamikom istorijskih procesa. Individualno paméenje ne samo da je
u svom vremenskom protezanju, nego i u oblicima svoje obrade iskustva, odredeno Sirim
horizontom paméenja grupe”.*’ Pritom, identitetske grupe ili, prema terminologiji koju
Asmanova preuzima od Jana Asmana, mi-grupe, razli¢ite su i razli¢ito uti¢u na formiranje
individualnih identiteta. Pojedinac poseduje nacionalni, verski, rodni, polni, politicki,
socijalni, kulturni, profesionalni identitet. U savremenom drustvu, nacionalna pripadnost ima
jako integraciono dejstvo i moze fundamentalno da uti¢e na proizvodnju identiteta pojedinaca
1 grupa, ali to nije uvek sluc€aj; recimo, anti-nacionalizam ili kosmopolitizam mogu imati
kljuénu ulogu u procesu identifikacije nekih pojedinaca (komunista, dece iz meSovitih
brakova itd...). Medutim, integraciono dejstvo nacionalnog identiteta je posebno intenzivno
kada se radi o nacijama cija je (bliska) proslost obelezena meduetnickim sukobima i srodnim
traumatskim iskustvima — kao $to je slucaj s podru¢jem Balkana. Asmanovom terminologijom
govore€i, u postkonfliktnim druStvima se proizvodi toplo secanje na ove dogadaje. ,,Uz
pomo¢ razli¢itih komponenti pamcenja (nosilac, milje, oslonac) i dimenzija (organska,

socijalna, kulturna), mogu se bolje razlikovati i pojedina¢ne formacije pamcenja u kojima

* Alaida Asman je profesorka knjizevnosti, egiptologije i studija kulture na nemackom Univerzitetu Konstanca.
Na pocetku svog naucnoistrazivatkog rada, bavila se teorijom knjiZevnosti, da bi od devedesetih godina, zajedno
sa suprugom Janom Asmanom, sve intenzivnije usmeravala zanimanja ka temi kulture pamcéenja. Medu tim
knjigama i esejima su Rad na nacionalnom pamcenju (Arbeit am nationalen Geddchtnis: Eine kurze Geschichte
der deutschen Bildungsidee, 1993), Prostori secanja. Oblici i promene kulturnog pamcenja (Erinne-rungsrdume.
For-men und Wan-dlun-gen des kul-tu-rel-len Geddchtnisses, 1999), Duga senka proslosti (Der lange Schatten
der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik, 2006), Individualno i kolektivno pamcenje
(Memory, Individual and Collective, 2006), Evropa: zajednica secanja? (Europe: A Community of
Memory? 2007), Religiozni koreni kulturnog pamcenja(The Religious Roots of Cultural Memory 2008), Kultura
pamcenja i zapadna civilizacija: funkcije, mediji, arhivi (Cultural Memory and Western Civilization: Functions,
Media, Archives, 2012). Od 2011. sa suprugom Janom Asmanom vodi nau¢ni projekat Proslost u sadasnjosti;
Dimenczije i dinamika kulture pamcenja.

* Alaida Asman, Duga senka proslosti (Beograd: Biblioteka XX vek, 2011), 36.
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pojedinac ucestvuje zahvaljuju¢i svom viSestrukom c¢lanstvu u mnosStvu mi-grupa”. Ipak,

nemaju sve formacije paméenja jednako izrazenu kohezivnu funckiju.

,Nasuprot mnogoglasnom socijalnom pamcenju, koje je paméenje
,»0dozdo” i koje se smenom generacija svaki put gasi, nacionalno pamcenje,

koje tezi dugorocnom trajanju, mnogo je kompaktnija konstrukcija; ono je

usidreno u politi¢kim institucijama i ,,odozgo” uti¢e na drustvo”.”

Alaidin pojam politi¢ko tj. nacionalno paméenje odnosi se na hegemonisti¢ku tvorbu
identiteta, koja s jedne strane podrazumeva proces usvajanja proslosti od strane gradana i, s
druge, proces prizivanja proslosti odnosno, selekcije segmenata istorije, za koju su zaduzeni
politicari. Postoji nekoliko vaznih obelezja politiCkog (nacionalnog) paméenja: utemeljeno je
na radikalnim istorijskim iskustvima; snaznije je oblikovano nego socijalno pamcdenje;
uspostavlja jednu perspektivu na dogadaje, dakle, redukuje slozene dogadaje na mitske
arhetipove, pa stoga u nacionalnom paméenju mentalne slike postaju ikone, a pri¢e — mitovi’'
,&ije je najvaznije svojstvo njihova ubedljivost i afektivna delotvornost”.>

Kulturno pamcéenje je, kao i nacionalno, transgeneracijsko i koristi simbolicke medije,
ali za razliku od politickog koje se konstruiSe na ,radikalnom sadrzinskom suZzavanju,
visokom simboli¢kom intenzitetu, kolektivnim ritualima i normativnoj obaveznosti, kulturno
pamcenje neodvojivo je od svog raznolikog izraza u tekstovima, slikama i trodimenzionalnim
artefaktima”.”® Pored toga, bitna razlika je u uslovima recepcije ovih tipova seéanja: oblici
usvajanja politickog se¢anja su pre svega kolektivni, a usvajanje u okviru kulturnog pamcenja
je individualan ¢in. Treba istac¢i jo§ jedan aspekt teorije kulturnog pamcéenja kod Asmanove
posto je znaCajan za razgranienje pojmova pamcenja i1 seCanja. Asmanova razlikuje
pamcenja-skladiSte od funkcionalnog pamcenja; prvo predstavlja stoZer, arhiv dogadaja iz
proslosti (analogno, recimo, depou muzeja, pozoriSnom fundusu), a funkcionalno paméenje
imAa karakter performativnosti, izvodenja, aktivacije (re)upotrebe skladiStenih dogadaja
(analogno izlozbi odnosno, kostimu i scenografiji za predstavu). U tom smislu se pojam

seCanje moze pojaviti umesto pojma funkcionalno paméenje — i upravo ovo terminolosko

razlikovanje bi¢e koris¢eno u ovom radu. Pamdéenje je, dakle, korpus neupotrebljenih

%0 Ibid, 43.

> Prema definiciji Alaide Asman, mit ima dvostruko znagenje: 1. Krivotvorenje istorijskih ¢injenica, koje je
moguce opovrgnuti istorijskim istraZivanjima, 2. Afektivno usvajanje vlastite istorije — utemeljujuca istorija,
koja istorizacijom ne prolazi, nego umesto toga dobija trajno znacenje.

> Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 43.

> Ibid, 67.
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(potisnutih, zaboravljenih) slika o proslosti, a secanje predstavlja selekciju, artikulaciju,
upotrebu, rekontsrukciju tih slika. Otud je pojam narativ ili prica blizi pojmu secanja nego
pamcenja.

Upravo zbog rasprostranjene i, moglo bi se reci, fleksibilne upotrebe pojmova, kao i
Siroke elaboracije teme, na ovom mestu treba jo§ jednom utvrditi znacenja i distinkcije
kljuénih pojmova kulture se¢anja — onako kako su koriS¢eni u disertaciji. ,,ProSlost nije
objektivna datost, nego kolektivna konstrukcija”54; ona se ,,ne otkriva, nego rekonstruige™ i
stalno reprodukuje putem individualnih i kolektivnih se¢anja. Prema definicijama Alaide
Asman, pojmovi pamcenje i seanje se razlikuju: proslost je satuvana u kolektivnom
pamcenju, predstavlja resurs, arhiv, izlog, skladiSte proslih dogadaja ili tekstova o tim
dogadajima, a kolektivno secanje svesni odabir, aktuelizaciju, rekonstrukciju i narativizaciju
dogadaja iz proSlosti u skladu s interesima vladaju¢ih druStvenih grupa. Samim tim, secanje
predstavlja subjektivni proces interpretacije proslosti, proces subjektivnog sagledavanja i
tumacenja istorije, iako je on uvek uslovljen zahtevima i kriterijumima politi¢kog, druStvenog i
kulturnog mikro ili makro okruzenja. ,,Pamc¢enje nije samo pasivni odraz kulture i politike,
nego i tvorac kulture, verovanja i vrednosti javnog i privatnog Zivota”.’® Zato su paméenije,
se¢anje i identitet u neraskidivoj vezi. Cak i kad se radi o iskustvu zamigljanja buduénosti,
pamcenje predstavlja skladiSte iskustava proslosti, koje ograni¢ava korpus mogucih secanja.
Pamcenje, dakle, moze biti definisano kao konacan broj potencijalnih secanja. Seéanje je
proces aktivizacije proslih iskustava i to u skladu sa aktuelnim potrebama individue ili grupe, a
identitet predstavlja sliku autopercepcije koja nastaje u tom dinami¢nom odnosu. Secanjem,
ozivljavanjem proSlosti odnosno, transponovanjem odredenih dogadaja iz proslosti u
sadasnjost se, u skladu s aktuelnim potrebama grupe, bilo da je re¢ o korporaciji, instituciji,
partiji, etnickoj zajednici ili naciji, formira njen identitet — slika o sebi, koja opstaje i
reprodukuje se u sadasnjosti.

,Kulturni identitet predstavlja samosvest pripadnika jedne druStvene grupe koja
istorijski nastaje i razvija se u zavisnosti od kriterijuma koje ta drustvena grupa uspostavlja u
odnosima sa drugim dru$tvenim grupama”.”’ Kontinuitet i doslednost se¢anja zato postaju
garanti koherencije 1 odrzivosti identiteta. U mehanizmu konstruisanja identiteta, ono $to vazi

za secanje, vazi 1 za zaborav: da bi gradio Zeljeni identitet, kolektiv bira da se ne seca

* Maurice Halbwach, On Collective Memory, op. cit, 112.

> Jan Asman, Kultura pamcenja, op. cit, 56.

*® Todor Kulji¢, Kultura seéanja, op. cit, 10.

S"Branimir Stojkovié¢, ,Identitet kao determinanta kulturnih prava”, uw: Kulturna prava, Branislav
Milinkovi¢, (Beograd: Beogradski centar za ljudska prava, 1999), 30.
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odredenih dogadaja iz proSlosti, mada to ne znaci da zaboravljena iskustva ne postoje u
pamcenju grupe ili pojedinaca u okviru te grupe, te da u odredenom buduéem trenutku, kada se

promene drustveno-politcki interesi, nece biti aktivirana.

2.3. Teorija reprezetacije: Stjuart Hol i Piter Berk

Rane teorijske postavke o pitanjima reprezentacije javile su se pocetkom XX veka u
lingvistickim strukturalistickim teorijama, a pre svega u razmisljanjima Svajcarskog lingviste
Ferdinanda de Sosira (Ferdinand de Saussure). Tek 1997. godine, jedan od najcuvenijih
teoreti¢ara kulture, Jamajcanin Stjuart Hol (Stuart Hall), objavio je i uredio izuzetno uticajnu
studiju o reprezentaciji — Reprezentacija: reprezentacija u kulturi i oznaciteljske prakse
(Representation: Cultural Representation and Signifying Practices), u kojoj je pojam
definisan i temeljno obrazlozen. Najznacajniji pomak u odnosu na lingvisticke teorije tice se
premestanja problematike jezika i konstrukcije znacenja u polje kulture. Hol svoju studiju i
zapocinje razmatranjem fenomena ,kulturnog zaokreta” u druStvenim i1 humanistickim
naukama, definiSu¢i kulturu kao polje zajedni¢kih znacenja (Culture is about ‘shared
meanings >°), a jezik kao privilegovani medijum u kojem dajemo smisao stvarima, u kojem se
znacenja proizvede i razmenjuju.

Jedan od osnovnih aksioma Holove teorije glasi da stvari nemaju znacenje po sebi,
nego da one u komunikaciji (reprezentaciji) dobijaju znafenja. Znacenje se proizvodi i
razmenjuje u svakoj interpersonalnoj i drustvenoj situaciji u kojoj ucestvujemo, sto implicira
tezu da kultura nije skup objekata — umetnickih dela ili medijskih produkata, nego upravo
proces davanja znacenja ili skup oznaciteljskih praksi. UopSteno gledajuéi, pripadanje jednoj
kulturi, prema Holovoj teoriji, oznacava deljenje zajednickih pogleda na svet. Znacajan aspekt
ove teorije je u zapazanju da kulturu ne ¢ine samo stvari, dakle, materijalne pojave, ve¢ i

osecanja, koncepti i ideje.

,Dajemo stvarima znacenje na¢inom na koji ih reprezentujemo —
re¢ima koje upotrebljavamo da bismo ih opisali, priCama kojima ih opisujemo,

slikama o njima koje stvaramo, emocijama koje s njima povezujemo, nac¢inima

%% Stuart Hall, Representation — Cultural representation and shared meanings (London: Sage Publications,
2013), 1.
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na koje ih klasifikujemo i konceptualizujemo, vrednostima koje im
9 59

pridajemo”.

Oznaciteljske prakse — prakse pridavanja znacenja, vrednosti i ose¢anja odredenim
pojavama, tj. narativizacija, stvaranje fantazija i mitova o ljudima i dogadajima — primarno se
odnose na jezik; jezik se moze razumeti kao oznaciteljska praksa, pri ¢emu se pod jezikom
podrazumevaju razli€iti oblici simboli¢kog izrazavanja — od fotografije, novinarstva i pisanja
udzbenika istorije ili biologije, do umetnickih dela, muzejskih izlozbi, te jezika nacionalnog

identiteta.

»Mozemo re¢i da reprezentacije jednostvano ne preslikavaju svet,
ve¢ proizvode jednu verziju sveta, drugim recima, reprezentacija je bitno
ukljuc¢ena u konstrukciju sveta. Ovakva pozicija nam omogucéava da kazemo

da je svet ono §to je uhvaéeno jezikom, §to je definisano jezikom i

konceptima koje koristimo da bismo o njemu raspravljali”.®’

Umesto predstavljanja kljucnih pojmova teorije reprezentacije kao $to su znak, kodovi,
denotacija i konotacija, ovde ¢e, ipak, biti viSe re¢i o opStim zapaZanjima Stjuarta Hola,
direktno vezanim i znacajnim za temu reprezentacije dogadaja koji konstituiSu kulturno
secanje. Pojam reprezentacije, istaknut u naslovu ove disertacije, u vezi je s pojavom
konsturkutivizma u filozofiji i njegovim uticajem na druge discipline kao $to su istorija ili
sociologija. PiSu¢i o ideji zaokreta od druStvene istorije kulture ka kulturnoj istoriji drustva,
koju je formulisao Roze Sartije (Roger Chartier), Piter Berk navodi da je kulturna istorija
nastala kao posledica ,,izmeStanja interesovanja istoricara tokom osamdesetih godina XX
veka, pre svega udaljavanja od druStvene istorije, shvaéene kao izuCavanje drustvenih

struktura poput drustvenih klasa”.°' Predstavljanje je postalo centralni koncept nove kulturne

istorije, koji pokazuje da ,slike i tekstovi jednostavno odrzavaju ili oponasaju stvarnost”.”
Medutim, u duhu uspona konstruktivizma, ta teza nije prihvacena, pa je pocelo da se govori o
proizvodnji tj. konstrukciji stvarnosti. Dodavanjem prefiksa re pojmu prezentacija, njegovo
znacenje je proSireno i usloznjeno, upravo uvodenjem ideje obrade predstavljenog, ponovog

predstavljanja, novog stvaranja. Tako se javila i takozvana istorija predstavljanja, Sto zapaza

%% Stuart Hall, Representation — Cultural representation and shared meanings, op. cit, 3.

% Dubravka Puri¢, ,,Pojam reprezentacije, jezicki obrt, tekstualizacija i ideologija u studijama medija”, Zenicke
sveske, br. 11 (2010): 31-50.

8 Piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 42.

52 Ibid, 43.
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Berk u knjizi Osnovi kulturne istorije, dodaju¢i da je ,toliko oblika predstavljanja, kako
knjizevnih, vizuelnih i mentalnih, prouc¢avano tokom poslednje dve ili tri decenije, da bi ¢ak i
puko nabrajanje pretvorilo ovaj pasus u celo poglavlje”.®® Mnoge studije su napisane o istoriji
predstavljanja Zene, drugog, drustvenih struktura, prirode, boga i tako dalje, gde je uglavnom
razmatran proces konstrukcije mo¢i, stvaranja stereotipa i, uopste, razvoja kultura ili Citavih
civilizacija.

S obzirom na temu, ova doktorska disertacija pripada istoriji reprezentacije rata, i to
rata na Balkanu odnosno, u Jugoisto¢noj Evropi. Tema reprezentacije rata u umetnosti
zadobija sve znacajnije mesto u naucnim institucijama, posebno imajuc¢i u vidu zanimanje za
secanje na Holokaust, obeleZavanje stogodiSnjice I Svetskog rata, promenu granica i
transformaciju (konecpta) teritorija na globalnom planu.®* Neka od istrazivagkih pitanja koja
preispituju problem reprezentacije rata glase: ,,Sta je rat i kako se razilkuje od drugih oblika
ljudske agresivnosti, da li postoji odgovaraju¢a ili pozeljna estetika reprezentacije rata,
postoje li zanrovi koji su prilagodeni ovoj temi, na koji nain ratovi uticu na stvaranje nasih
drustvenih identiteta, da li je reprezentacija rata obavezno politicki motivisana”,® a ova
pitanja odnose se i na problem reprezentacije (ratne) traume.*®

Istrazivanje 1 teoretizacija reprezentacije traumatskog iskustva, u stvari, podrazumeva
pronalazenje i (komparativnu) analizu diverziteta konstrukcija tog iskustva. Sasvim c¢e
razli¢itu konstrukciju slike o zlo¢inu proizvesti grupe svedoka, Zrtava ili pocinilaca, pri cemu
se 1 Clanovi tih grupa mogu diferencirati prema razli¢itim strategijama interpretacije. Otud

Alaida Asman govori o herojskom i Zrtvenom secanju odnosno, o istorijskim, religijskim i

% Ibid, 82.

% Na primer, na kanadskom Univerzitetu Manitoba, 2006. godine je osnovan IstraZivacki klaster za
reprezentaciju rata, pri kojem se realizuje interdisciplinarni studijski program za izu¢avanje Centralne i Isto¢ne
Evrope. U opisu programa navodi se da je ,,raspad Sovjetskog saveta i satelitskih zemalja promenio drustveno,
politi¢ko i ekonomsko okruZenje Centralne i Istocne Evrope. Ogromne politi¢ke, drustvene i ekonomske
promene redovno stavljaju region na naslovne strane najvecih novina. Transformacija zemalja iz ovog regiona
nastavlja da preoblikuje Evropu.

5 Piter Berk, Osnovi kulturne istorije, op. cit, 83.

% Veoma vaZno mesto u oblasti istraZivanja i reprezentacije ratova zauzimaju institucije, a primarno muzeji —
,.katedrale XXI veka”, kako je to DZej Vinter formulisao u eseju Muzeji i reprezentacija rata (Jay Winter,
“Museums and Representation of war”, Museum and society, University of Leicester, n. 10 vol. 3,
http://www?2 le.ac.uk/departments/museumstudies/museumsociety/documents/volumes/winter.pdf). Kada je re¢ o
ovoj problematici, DZej Vinter zakljucuje: ,,Ratni muzeji se suocavaju sa nedvosmislenim izborom: ili ée se
baviti istragom kako rat moZe biti predstavljen, ili ée o tome nastaviti da produbljuju laZzi i iluzije. Najozbiljnija
zamka u tom domenu kulture je ono §to bi se moglo nazvati pseudorealizam, lazZna tvrdnja onih koji piSu o ratu
ili prave muzejske postavke da su u stanju da uvedu posetioca u nesto Sto se priblizava iskustvu ratne borbe. Sve
takve tvrdnje su lazne, a ponekad i opasne. Mnogo je razloga za skepticizam. Prvi je taj Sto nikad jedna pojava ili
niz dogadaja, nisu odgovarajuce nazvani ratno iskustvo; re¢ iskustvo se najbolje moZe razumeti ne kao fizicki
usadeno pamdcenje, nego sklop secanja poteklih iz pozicije subjekta, i to ucesnika rata, koja se pojavljuje u
bezbroj varijacija. Ne radi se samo o tome da je rat toliko neuhvatljiv da bi bio sveden na kliSee, nego i o tome
da je iskustvo neSto §to svi imamo, i da se ono vremenom menja”.
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moralnim svedocima.®” Ne samo da se reprezentacije mogu kategorizovati prema mi-grupama
koje cuvaju kolektivno pamcenje, nego se mogu posmatrati u joS sloZzenijem mozaiku
individualnih glasova koji reprezentuju dogadaj, kao i u transformaciji iskustva (secanja)
jednog istog subjekta koji pamti.

Izuzetno je vazno uzeti u razmatranje Citavu polifoniju individualnih perspektiva i
interpretacija kada je re¢ o umetnosti, budu¢i da svaki umetnik, kao individua, zauzima
izvesnu poziciju u svetu umetnosti koja konotira odredeni korpus vrednosti i stavova o drustvu
i politici (npr. ,,rezimski” umetnici, ,alternativni” 1 aktivisti¢ki umetnici, umetnici-svedoci,
umetnici-zrtve  traumatskog iskustva). Komparativna analiza razli¢itth umetnickih
konstrukcija traumatskog iskustva tako predstavlja orude za uspostavljanje obuhvatnog i
objektivnog pristupa analize reprezentacije datog dogadaja. Takode, to znac¢i da pogled na
diverzitet reprezentacija odredenog dogadaja moze predstavljati i presek datog drustvenog i

kulturno-istorijskog trenutka.

2.4. Secanje i trauma

Problematika secanja na traumu povezuje polje psihoanalize s druStvenim naukama i
teorijama poput kulture se¢anja, teorije umetnosti, kulturne politike, sociologije i
podrazumeva definisanje pojma (Sigmund Frojd), elaboraciju fenomena individualne i
kolektivne traume i njihovog odnosa i, kona¢no, ukazivanje na niz etickih problema upotrebe

pojma kolektivne traume.

2.4.1. Frojd, trauma, potisnuto i zazorno

Pojam traume definisan je i uveden u nauku zahvaljujuéi psihoanaliticaru Sigmundu
Frojdu (Sigmund Freud) i njegovim izu€avanjima snova i neuroti¢nih ljudskih ponasanja.
Frojdova tumacenja traume, anskioznosti i procesa obrade traumatskog iskustva predstavljena
su u vise tekstova, npr. u esejima Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten (Remembering,
Repeating and working-through) iz 1914° i S one strane principa zadovoljstva iz 1920, pri

¢emu je za Frojdovo bavljenje traumom bio posebno vazan terapeutski rad sa vojnicima

57 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 102-108.

% Sigmund Freud, ,,Remembering, Repeating and Working through™, The Standard Edition of the Complete
Psychological Works of Sigmund Freud, Volume XII (1911-1913),

http://www history.ucsb.edu/faculty/marcuse/classes/201/articles/1914FreudRemembering.pdf (pristupljeno
marta 2014).
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kojima su se po povratku iz I Svetskog rata javljali koSmari o ratu i koji su na druge nacine
ponovno prezivljavali ratna iskustva. Kao rana na telu — pritisak koji dolazi spolja i probija
kozu, psiholoska trauma nastaje kada osoba iskusi dogadaj toliko snaznog dejstva da ego nije
pripremljen i sposoban da ga primi i adekvatno emocionalno reaguje, nego se razara, a stra$ni
dogadaj zaboravlja i potiskuje. Trauma, medutim, ne nestaje, ve¢ se manifestuje i reprodukuje
u snovima 1 kroz akcije, proizvodeci stanje neuroze, anksioznosti i sumanutosti. Tek u
procesu tumacenja snova, ponavljanja i izbijanja traume, moguce je raditi-kroz-traumu,
shvatiti je, osvestiti, prihvatiti i prevazi¢i. Umesto ponavljanja, za leCenje je neophodno

pamcenje, dakle, prevodenje iz latentnog u svesno.

,,Postoji oblik zaboravljanja za koji je karakteristi¢na teskoca da se
uspomene probude ¢ak i jakim spoljasnjim podsticajima, kao neki unutrasnji
otpor suprostavljanja njihovom ozivljavanju. Takvo suprotstavljanje je u
psihopatologiji dobilo naziv ,,potiskivanje”. Sto se potiskivanja ti¢e, mozemo
sa sigurnoSéu tvrditi da ono nije istovetno sa nestankom , brisanjem
uspomena. Potisnuto doduse, ne moze jednostavno da se nametne kao
uspomena, ali ono ostaje sposobno da utice i deluje.... Upravo ono §to je
izabrano kao sredstvo potiskivanja, postaje nosilac onoga $to se vraca....

Karakteristika potisnutog sastoji se u tome S§to ono i pored

intenziteta ne moze da postane svesno..”.”’

Analizirajuéi Jansenovu Gradivu, Frojd je takode izneo zakljucak da je ,,prikazivanje
dugevnih stanja domen pisca, koji je stalno bio prete¢a nauke, pa i nauéne psihologije”.”
Veza psihoanalize, traume i1 umetnosti otkriva se, prema Frojdu, u tome S§to umetici
manifestuju odredene pojave ukazujuéi na druStveno potisnute sadrzaje, i to koristeci se
razli¢itim strategijama oneobicavanja. Tako je otkrie nesvesnog uticalo na pojavu estetike
ruznog u modernizmu, a Frojd se zainteresovao za takozvanu estetiku straha ili estetiku
anksioznosti. Koriste¢i antonim pojma heimlich (eng. canny), u zna¢enju nepoznato, cudno,
neobi¢no, otudujuée, zazorno’', pisao je o oseéanju straha koji dolazi od suoavanja s ne¢im
Sto nam izgleda poznato, a opet, deluje ¢udno i nepoznato; straha od nefega s ¢im smo

.. .Y . . . ve - e . .o 2
intimni, §to je nase skriveno, a opet, €ini se neobicno (,,i mrtvo i zivo 7 ).

6 Sigmund Frojd, ,,Sumanutost i snovi u Gradivi V. Jansena”, u: Sigmund Frojd, Iz kulture i umetnosti (Novi
Sad: Matica srpska, 1970), 50.
" Ibid, 45.
O prevodu nemacke re¢i videti: Mariela Cvetié, Das Unheimliche, psihoanaliticke i kulturalne teorije
%rostora, (Beograd: Orion Art, Univerzitet u Beogradu — Arhitektonski fakultet, 2011), 48.

Ibid, 51.
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,»Kroz njegovu analizu Hofmanovog SneZnog coveka, istinski
zazorne price, Frojd istiCe knjizevna sredstva koja Cine da narativ bude
zacudan. Jedno od njih je nemoguénost da se odredi da li je nesto zivo ili
mrtvo, koja stvara intelektualnu nesugirnost...Rojl ovo definise kao krizu
stvarnog i prirodnog. Frojd dalje tvrdi da se zazorno obi¢no odnosi na smrt i
mrtva tela, za koje se ne moze sa sigurnoScu re¢i da li su ziva ili ne. Za
mnoge ljude vrhunac zazornog predstavljen je u bilo ¢emu Sto ima veze sa

smréu, leSevima, davolom, duhovima i avetima. Ti aspekti zazornog imaju

. c e, v . . . 73
veze sa pojmom ,,proganjajuée’’, povratka neéeg §to je potisnuto...”

Definisanje pojma zazorno, zacudno (uncanny) uticalo je na Frojdove savremenike,
npr. na Brehtovo (Bertolt Brecht) pozoriite i pojam alijenacije’’, kao i na umetnike,
teoreti¢are umetnosti i psihoanaliti¢are potonjih generacija, pa je posebno mesto nasao u polju
horora. Likovi luda, klovnova i zabavljata (muziCara) kroz istoriju umetnosti, od
srednjovekovne drame i knjiZzevnosti do savremenog horor filma, povezani su s ose¢anem
straha, zazora.” U Sekspirovom (William Shakespeare) Kralju Liru, luda je jedini lik koji
kroz Salu govori istinu od koje se beZi; neki od najpoznatijih protagonista horora upravo su
likovi lude — recimo, klovn iz filma /¢ Stivena Kinga (Stephen King) ili DZoker iz Betmena.
Posto je strah izazvan osecanjem da se ,,iza osmeha” krije mrac¢na strana, senka po Jungu
(Karl Gustav Jung), nesvesno s kojim ne zelimo da se suo¢imo tj. trauma, ,,mozda je jedan od
najstrasnijih tropa horora: neprirodni osmeh”.”® Poznat, ali neo¢ekivani i neadekvatni, zazorni
smeh, igra, raskalasnost, nekontrolisanost nagona, euforija, bahanalije ili, pak, neo¢ekivani
mir 1 pribranost, prikreveno ludilo, izazivaju jezu kod posmatra¢a. Umetnute scene s

pevanjem u Brehtovoj drami, svirka muzikanata u Kovacevi¢evom filmu Ko to tamo peva ili

> Ekaterina Shulga, Memory, History, Testimony: The Representation of Trauma in Iurii Dombrovskii’s and
Vasilii Grossman’s Writing Ekaterina Shulga UCL,

http://discovery.ucl.ac.uk/1388177/2/1388177 Final%20Version%20PhD.pdf (pristupljeno aprila 2016).
Proganjajuce slike, haunting images — slike koje se vracaju i predstavljaju traumu potisnutog. Na primer, to su
ptice kod Hi¢koka. Zanimljivo je da se disertacija Ekatarine Sulge bavi reprezentacijom traume u umetnostima
tj. da je tematski sli€na ovoj disertaciji, i da je istrazivanje pokazalo da je oneobi¢avanje glavna strategija
reprezentacije traume u analiziranim romanima studijama slucaja.

™ Mariela Cveti¢ pise da: ,Koncept Das ungeimliche iako na provi pogled blizak, ne treba mesati s
marksistickim terminom alijenacija i terminom ruskih foralista ostranenie vescej, kao ocudenje. Proces o¢udenja
Viktora Sklovskog uspostavlja cilj da se stvari vide van svog uobi¢ajenog konteksta, dase stvari opisuju kao da
se prvi put vide, a dogadaj kao da se prvi put dogodio.” Ibid, 49.

3 U stvari, stvarne biografije uvenih dvorskih luda i klovnova otkrivaju da su mnogi od njih bili ubice. To je,
izmedu ostalog, dovelo do pojave klovnova-masovnih ubica, kao i posebne vrste fobije, kolorfobije (strah od
klovnova).

’® Gwynne Watkins, ,,An Expert Explains Why You’re Scared of Creepy Clowns and Other Horror Tropes”,
Vulture, 2014, http://www.vulture.com/2014/10/expert-explains-why-youre-scared-of-clowns.html (pristupljeno
avgusta 2015).
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mirni pejzaZi juzne Francuske u kojima Sabrol (Claude Chabrol) smesta pri¢e o mra¢nim
ljudskim tajnama i svirepim ubistvima — kao meduzina glava, sluze konfrontaciji s
unutrasnjim strahovima, krivicama i ostalim ,,mra¢nim” osecanjima. Zato oneobicavanje kao
narativna strategija treba da vodi ka autentiénoj transformaciji recipijenta.”” Teoretidarka
filma, Nevena Dakovi¢, u pojmovniku naucne studije Studije filma: ogledi o filmskim

tekstovima sec¢anja o pojmovima ekces i moralno zacudno pise:

,»U doba procvata holivudske melodrame i teorija zanra, eksces
dobija najsire prihvac¢eno psihoanaliticko tumacenje izricanja onog §to se ne

moze iskazati na drugi dacin, izricanje neizrecivog — pre svega vezanog za

potisnuto, nedozvoljeno, ¢iji iskaz preuzimaju elementi mizanscena.
Moralno zacudno ili moralno tajanstveno, u arhai¢nim prevodima,
jeste sposobnost melodramskog teksta da vizualizuje moralno apstraktne

kategorije kroz konkretne reprezentacije; da ubedljivo i Citljivo otkrije

izmenjena socijalna, moralna i eti¢ka nagela”.”®

Na osnovu toga se moze zakljuciti da uvodenje zazornog, te strategija oneobicavanja
upravo sluze subverziji, razotkrivanju drustveno potisnutog i nevidljivog — a to je kolektivna

trauma.

2.4.2. Individualne 1 kolektivne traume

Kultura se¢anja utemeljena je na Frojdovoj tezi o moguénosti prevazilazenja traume
kroz osves$¢ivanje i paméenje, s tim da ona polazi od prihvatanja koncepta kolektivne traume.
,JKolektivna trauma je trauma koja se dogodi vecoj grupi individua, i koja se moZe prenositi
transgeneracijki i preko razlicitih zajednica. Rat, genocid, ropstvo, terorizam i prirodne

katastrofe mogu da izazovu kolektuvnu traumu, koja dalje moZze biti definisana kao istorijska,

7'U vezi sa reprezentacijom, teoreti¢arka Rut Lejs u knjizi Trauma: A Genealogy naglasava da ,,Frojd uvodi dva
suparnicka poimanja reprezentacije: jedno koje se odreduje kao ,,reprezentacijska teatri¢nost” u kojoj se subjekt
distancira od traumatskog doZivljaja, a drugi u terminima afektivnog oponaSanja koje upija Zrtvu u traumatski
scenario”. Prema Frojdu, umetnost ne stvara situaciju koja gledaoca neodbranjivo preplavljuje traumatskim
doZzivljajima, niti pak moZe stvoriti odbranu protiv njih razvijajuci strepnju koja dovodi u stanje pripravnosti.
,~Umetnost sa strepnjom deli nepoznatost dogadaja, ali se od nje razlikuje po tome $§to u umetnosti izostaje
pripremljenost na takav dogadaj. Drugim re¢ima, umetnost sa traumom deli iznenadnost i neocekivanost, Sok
dogadaja. Kako Frojd na kraju zakljucuje: ,,Novo ¢e uvek biti uslov uzitka”. Ali, ta nepripremljenost na Sok ne
uzrokuje bolest i ne dovodi u stanje strepnje, nego, naprotiv, utiske u kojima gledalac ,, (...) ¢ak vrhunski moze
uZzivati”. Iako umetnost istovremeno sadrZzi i dimenziju pripremljenosti i dimenziju iznenadenja, ona se ne moze
izjednaciti ni sa strepnjom, ni sa strahom”. Ruth Leys, Trauma: A Genealogy, The University of Chicago Press,
Chicago, 2000.

® Nevena Dakovié, Studije filma: Ogledi o filmskim tekstovima se¢anja (Beograd: Fakultet dramskih umetnosti u
Beogradu, 2014), 189.
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nasledena, kulturna”.” Neki od simptoma kolektivne traume su bes, depresija, poricanje,

krivica prezivelih, a sve te reakcije reflektuju se u medunarodnim odnosima. Na primer,
studija Geopolitika emocija Dominika Moisija (Dominique Moisi) obrazlaze uticaj emocija na
vodenje globalne politike i ponasanja razliCitih zajednica — doseljenickih, starosedelackih,
verskih, nacionalnih i1 drugih, te analizira 1 predvida njihove moguce efekte na proces
globalizacije 1 buduénost coveCanstva. Moisi u studiji razmatra i dijagnostifikuje
internacionalne odnose kroz prizmu tri oblika ponaSanja drzava i kontinenata: kulturu straha,
kulturu nade i kulturu ponizenja. Severna Amerika je, recimo, razvijala kulturu nade, ali sada,
nakon teroristi¢kih pretnji i napada, ona zivi u kulturi straha i zbog toga sve viSe razvija
sisteme kontrole i nadzora. Kina je, suprotno tome, zahvaljujuéi socijalnom i ekonomskom
razvoju, iz kulture poniZenja stigla do kulture nade, dok su arapske zemlje sada zapale u
kulturu ponizZenja. Kultura straha i kultura poniZenja sasvim sigurno proisti¢u iz razliitih
istorijskih trauma, bilo da se radi o kolonijalizaciji, teroristickim napadima, progonima,
genocidu, gubljenju teritorija... ,,Dr. Marija Jelou Hors Brejvhart identifikovala je cetiri
stupnja lecenja istorijske traume: konfrontacija, razumevanje, oslobadanje bola i
prevazilazenje”.* Razvoj kulture seéanja kao druitvene prakse doprinosi, dakle, procesu
lecenja kolektiva.

O pitanjima §ta je kolektivna ili kulturna trauma®, ko bi trebalo i na koji nadin da
govori ili piSe o traumatskom iskustvu, da li govor ili pisanje o traumi umanjuju njenu snagu,
Sta znaCi narativizovati iskustvo traume, koji je odnos traume i identiteta, pisali su — i
sukobljavali se — istoriCari, teoreticari knjizevnosti, lingvisti, psiholozi i psihijatri, sociolozi,
defektolozi, kulturolozi razli¢itih filozofskih usmerenja — konstruktivisti, dekonstruktivisti,
funkcionalisti i1 drugi, Sto sve pokazuje sloZenost fenomena traume, kako za empirijska, tako i
za teorijska istrazivanja. Jedan od vaznijih faktora za §to bolje razumevanje ovih pitanja, a u
kontekstu kulture secanja, otkriva se u uspostavljanju interdisciplinarnog pristupa, koji bi
ukljucio psihologiju i psihoanalizu s jedne strane, a istoriju, filozofiju, sociologiju, studije
kulture, postkolonijalne studije i rodne studije s druge. Stoga ¢e ovde biti dat kratak pregled

vaznijih teorija traume, s fokusom na pitanju kolektivne (istorijske ili kulturne) traume.

7 Lisa Gale Garrigues, ,,What is collective trauma”, u: Healing collective trauma,

http://www healingcollectivetrauma.com/ (pristupljeno maja 2015).

% Ibid.

81 Pojam traume u diskursu drustvenih teorija i teorija kulture razli¢ito je imenovan: kolektivna trauma, Kai
Eriskon (Kai Erikson, 1995), drustvena trauma, Vina Das (Veena Das, 2001), kulturno Zaljenje, Moris
Ejzenbruh (Maurice Eisenbruch, 1991), drustvena patnja, Artur Klajnman (Arthur Kleinman’s, 1997), poloZaj
patnje Pjer Burdje (1993), kulturna trauma, Stiv Vejn (Steve Wein, 2006) itd.
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Razvoj studija traume (trauma studies) vazan je deo studija secanja (memory studies),
s tim da njihov uzi predmet izucavanja Cine kolektivna traumatska iskustva. Ipak, studije
traume su u velikoj meri skoncentrisane na izu¢avanje se¢anja na Holokaust jer on predstavlja
jedan od najvecih zloc¢ina koji se odigrao u moderno doba, pa su zato i teoreticari koji su se
bavili ovom temom presudno uticali na definisanje pojmova i nau¢nog okvira studija
traume.** Pored Holokausta, pitanja transkulturne ili interkulturne traume, aparthejda, rasnih i
etnickih sukoba, postala su veoma znacajna, tako da su se javili brojni autori u okviru
postkolonijalnih studija koji izu€avaju fenomen ,,interkulturne traume” — npr. one u Juznoj
Africi. Ilustracije radi, treba navesti tekstove Stefa Krapsa (Stef Craps), engleskog nauc¢nika
sa Gent univerziteta i LITRA Centra za knjiZzevnost i traumu, Cije je interesovanje usmereno
na postkolonijalnu knjizevnost na engleskom jeziku koja svedo¢i o patnjama
neokolonijalistiCke represije: Postcolonial Witnessing: Trauma Out of Bounds (2013),
Wor(l)ds of Grief: Traumatic Memory and Literary Witnessing in Cross-Cultural Perspective
(2010), Postcolonial Trauma Novels (2008), Trauma and Ethics in the Novels of Graham
Swift: No Short-Cuts to Salvation (2006). Zanimljiv je i1 primer istrazivanja na temu traume
Aboridzina u centralnoj Australiji (Susan Ryan-Fazileau, Samson and Delilah: Herstory,
trauma and survival, University of la Rochelle). Igra re¢i herstory (njena prica) umesto
history (njegova prica — istorija) implicira i feministicki angazman u polju istrazivanja
kulturne traume i1 svedocenja. Jedan od poznatijih tekstova koji povezuje ove dve teme, Cija je
autorka cuvena Grizelda Polok (Griselda Pollock), naslovljen je Aesthetic Wit(h)nessing in the
Era of Trauma. PiSuéi o reprezentaciji Zenske traume, o zenskom telu koje svedoc¢i, Grizelda
Polok zapaza da slika prelepe Zene koja je mrtva, ali istovremeno lepa, ,.Cini smrt
podnosljivijom onome koji nije ni zena, niti mrtav, samo zato §to — na dubljem mitoloskom
nivou u falocentricnim kulturama — Zenstvenost je ve¢ povezana sa ciklusom Zivota i smrti.

Ona predstavlja istovremeno i belu boginju Zivota i crnu boginju smrti (Frojd 1958)”.% Pored

8 Medu njima su DZefri Hartman (Geoffrey Hartman, 1929), nemacko-americ¢ki profesor i teoreticar
knjiZevnosti, Dori Laub (1937), profesor psihijatrije poreklom iz Rumunije, So$ana Felman (Shoshana Felman),
profesorka knjiZevnosti — svi predavaci na Univerzitetu Jejl, Dominik Lakapra (Dominique LaCapra, 1939),
profesor istorije na Kornel univerzitetu, Keti Karut (Cathy Caruth, 1955) profesorka knjiZevnosti, prvo na Jejlu,
pa zatim na Univerzitetu Kornel, potom Alaida Asman, kao i mnogi drugi teoreticari, koji su traumu analizirali
iz aspekata feminizma, postkolonijalnih studija, teorije knjiZevnosti, psihoanalize, studija popularne kulture,
medija, npr. DZudit Luis Herman (Judith Lewis Herman Trauma and Recovery 1992), DZeni Etkins (Jenny
Edkins Trauma and the Memory of Politics), DZefri Aleksander (Jeffrey C. Alexander, Cultural Trauma and
Collective Identity, 2004), Vinter DZej (Winter Jay, Remebering War), Rut Lis (Ruth Leys, Trauma: A
Genealogy), Laura Braun (Laura S. Brown, One Feminist Perspective on Psychic Trauma), Line Lejton (Lynne
Layton, Trauma, gender identity, and sexuality) Konner, Melvin. "Trauma, Adaptation, and Resilience: A Cross-
Cultural and Evolutionary Perspective”.

83 Griselda Pollock, ,,Aesthetic Wit(h)nessing in the Era of Trauma”, in: EurAmerica, Institute for European and
American Studies, Academia Sinica, Taipei, Vol. 40, No. 4, (December 2010): 829-836.
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problema reprezentacije zenskog tela i Zenske traume, G. Polok analizira vazno pitanje za

temu ovog rada — odnos umetnosti i traume:

,»U danasnjoj umetnosti pomeramo se od fantazija ka traumi”
(Etinger). Fantazam je francuski psihoanaliticki termin za englesku rec
fantazija. Klini¢ki, fantazam mora se razlikovati od fantazije, koja je Cesta
francuska re¢ za kreativnu aktivnost, imaginaciju, sanjaranje i njihove
fantazmatske kreacije. Tipi¢no, ono S$to je zamisljeno suprotstavlja se
realnosti. U psihoanalizi je, ipak, fantazija/ fantazam kljucni aspekt operacija
psihe, koji ima svoju efektivnu psihi¢ku realnost. Dakle, da li Etinger
sugeriSe ideju da umetnost viSe ne ,,masta”, ne fantazira ili da se umetnost
vise ne vezuje za imaginarno, za fantaziju? Sta bi se desilo s umetnoéu kada
bi njen odnos sa fantazijom i imaginacijom bio suspendovan u smislu
traganja za susretom s Realnim? Kako se to referiSe na traumu? ,,Trauma
razara tipi¢nu razliku izmedu fikcije i Cinjenica, generiSuc¢i ono Sto se zove
,kriza istine” (Felman i Laub, 1992). Za Etingerovu, lepota je etic¢ki kapacitet
estetskog, to je sposobnost da se odgovori na ljudskost druge®, na njenu
ranjivost, i da se bilo kakav rizik od opasnosti po humanost ne kompromituje

sa surovo§éu nasilja”.®

Grupi postkolonijalistickih i feministic¢kih teorija o traumi mogu se prikljuciti ne tako
brojni, ali ipak vazni tekstovi i analize svedocenja o ideoloSkim, politickim, klasnim i drugim
traumama. Medu traumama druge polovine XX i po¢etka XXI veka razmatranim u esejima,
nau¢nim ¢lancima i drugim publikacijama, nalaze se Finski gradanski rat, rat u Iraku, atentati
i smrti poznatih drzavnika — predsednika Kenedija, princeze Dajane, predsednika Gadafija i
drugih nacionalnih voda, Izrealsko povlacenje iz Gaze, ratovi i raspad SFRJ, itd.

Ipak, moglo bi se re¢i da dogadaj teroristiCkog napada na Svetski trgovinski centar 11.
septembra predstavlja slucaj i oblast za sebe, budu¢i da je proizveo i inicirao enorman broj
tekstova na temu reprezentacije traume i svedocenja. Samo neki od njih su: Barbi Zelizer
(Barbie Zelizer), Finding aids to the past: bearing personal witness to traumatic public events
(Univerzitet Pensilvanija, 2002), Endru Gros (Andrew S. Gross), Merien Sinder Korber
(MaryAnn  Snyder-Korber), Introduction:  Trauma's — Continuum—September  11th
Reconsidered (Universititsverlag, 2010), Bredli Kalej (Bradley Kaleigh), (Re)imaging 9/11:
A Reflection on Photographic Representation and the Politics of Memory (ActiveHistory.ca,

% U engleskom zamenica other nije rodno odredena; kasnije u re¢enici dolazi odrednica her vulnability u
znacenju njena ranjivost, pa je umesto standardnog pojma drugi (other) u prevodu upotrebljen pojam druga.
% Griselda Pollock, Aesthetic Wit(h)nessing.., op. cit, 830.

39



2011). Veliki broj ovih tekstova proucava amaterske i novinske fotografije sacinjene u

trenutku napada, kao i medijsku reprezentaciju dogadaja, posebno na televiziji.

HIstrazivaé koji se bavi televizijom, Dzon Korner, zastupa ideju da je
televizja medij s jedinstvenom moci da angazuje gledaocev li¢ni i drustveni
identitet kao identitet svedoka, zahvaljuju¢i vizuelnom kapacitetu da pusti
ljude ,,da vide svojim o¢ima”. S druge strane, kako i sam Korner naglasava,
potrebno je vise istraziti kako publika gleda televiziju, pa bi trebalo biti
oprezniji pri generalnim izjavama o ,televizijskom iskustvu” ili ,mo¢i
televizije kao medijuma”. Nasuprot tezama Dzona Kornera o mo¢i televizije
da pozove gledaoce na empatiju i razumevanje, koji se kriju u ,,vizuelnoj
neposrednosti”, slucaj 11. septembra pre implicira da je mo¢ u medijaciji
posebnog Zzanra — narativa koji uokviruje simbolicku reprezentaciju —

25 86

istorijskih dogadaja”.
Jedinstvenost slucaja 11. septembar i izgradnje sec¢anja na ovaj dogadaj otkriva se u
¢injenici da je u Nacionalnom muzeju americke istorije (National Museum of American

History) osnovana velika participativna kolekcija artefakata o teroristickom napadu. Takode

je oformljena internet baza http://911digitalarchive.org/, koja sadrzi ,,40.000 e-mailova i

drugih vidova elektronske komunikacije, preko 40.000 prica iz-prve-ruke, i preko 15.000
digitalni slika”.*” Organizovane su i velike medunarodne viSegodisnje mobilne izloZbe na
temu napada na Svetski trgovinski centar, ¢ija je misija razvoj kulturne diplomatije, odrzanje

secanja i oblikovanje javnog mnjenja.*

2.4.3. Eticki problemi reprezentacije traume: od psihoanalize do teorije umetnosti

Problem reprezentacije kolektivne traume javlja se u nekoliko aspekata:
interdisciplinarna primena pojma trauma, prenos koncepta sa individualnog na plan kolektiva,
pitanje upisa traume u kolektivno seanje, reprezentacija traume kao praksa stvaranja

drustvenih simbola, oslobadanje odgovornosti i stvaranje zrtvene kulture, estetizacija traume,

% Kari Andén-Papadopulus, ,,The Trauma of Representation Visual Culture, Photojournalism and the September
11 Terrorist Attack”, in: Nordicom Review, Nordic Information Center for Media and Counication Research,
Goteborg Universitat, Goteborg, vol. 2 (2003), http://www.nordicom.gu.se/sites/default/files/kapitel-

pdf/32 089-104.pdf (pristupljeno novembra 2015).

8 The September 11 Digital Archive, http://911digitalarchive.org/ (pristupljeno juna 2016).

8 Liam Kennedy, ,,Remembering September 11: Photography as Cultural Diplomacy”, in: International Affairs,
vol. 79, no. 2, (March, 2003): 315-326.
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1 drugim. Nije uvek jednostavno uspostaviti jasnu granicu medu tim problemima, ali radi

pruzanja Sto sistemati¢nijeg uvida u ove dileme, predstavljen je njihov sazet pregled.
A) Problemi upisa (reprezentacije) traume

Jedan aspekt problematike upisa traume odnosi se na pitanje da li traumu mogu da
predstave oni koji je nisu preziveli. Moze i istori¢ar, umetnik ili pak novinar (sekundarni
svedok) verodostojno da predstavi traumati¢ne dogadaje u kojima nije ucestvovao, i s kojim
interesom on to ¢ini? Kada je o novinarima rec, filozof AviSaj Margalit (Avishai Margalit),
piSe da Cak i kada se izveStava uz odredeni rizik, izveStavanje o zlu, zbog toga ono predstavlja
,dobru pri€u” za novine, ipak nema moralnu svrhu. Pitanje motivisanosti, dakle, igra bitnu
ulogu, tako da bi se s tim u vezi moglo postaviti i pitanje intencije umetnika: da li su se bavili
temom bombardovanja radi pozicioniranja na medunarodnoj umetnic¢koj sceni ili su njihovi
radovi nastali iz licnih potreba za aktivizmom i li¢ne zainteresovanosti za temu? Kada je re¢ o
NATO bombardovanju, postavlja se niz drugih dilema: koji su radovi moralni — oni koji
govore o srpskoj Zzrtvi, srpskoj krivici, koji predstavljaju licnu ili privatnu pricu o
prezivljenom iskustvu, koji nastoje da otvore politicku polemiku, kriticki radovi ili neki
sasvim drugi i, potom, moze li se re¢i da su neki radovi ,,moralniji” od drugih? Uopsteno

uzevsi, filozof Margalit postavlja problem: postoji li moralna odgovornost paméenja?

»Da li smo obavezni da pamtimo ljude i dogadaje iz proslosti? Ako
jesmo, kakava je priroda te obaveze? Da li su secanje 1 zaborav odgovarajuci
subjekti moralne pohvale ili osude? Ko smo ,,mi” koji treba da pamtimo:

kolektivno ,,mi” ili ,,mi” s nekakvim osecajem zajednistva koji postavlja pred

svakog &lana kolektiva obavezu da pamti?”®

Bitan momenat problematike upisa traume u kolektivno secanje tice se samog odnosa
izmedu traumatskog dogadaja i onoga koji ga upisuje (to je, u stvari, narativni diskurs), pri
¢emu se mogu pojaviti dve ekstremne situacije. Moze da se desi da se onaj koji predstavlja
traumu potpuno identifikuje s traumatskim dogadajem, i da tako prestane da bude objektivan.
Drugi ekstrem odnosio bi se na potpuno poricanje traume, dakle, na izostanak minimuma

empatije koja je neophodna za sticanje uvida u dogadaj o kom se izveStava. U uvodu studije

% Avishai Margalit, The Ethics of Memory (Cambridge: Harvard University Press, 2002), 7.

41



Pisati istoriju, pisati traumu, istori¢ar Dominik Lakapra (Dominick LaCapra)’® na ovu temu

1Znosi:

»,Odmah bih Zeleo da utvrdim razliku izmedu dva pristupa
istoriografiji. Prvog bih nazvao dokumentarni ili samodovoljni model, a
njegova radikalna forma bio bi pozitivizam. Prvi pristup podrazumeva
prikupljanje dokaza i davanje referentnih izjava kao istinitosnih tvrdnji
zasnovanih na tim dokazima, i to su dovoljni i neophodni uslovi
istoriografije. Drugi pristup — radikalni konstruktivizam — predstavlja negativ
prvog pristupa. Za njega, istinitosne tvrdnje mogu biti primenjene jedino na
dogadaje, i imaju ograni¢en i marginalizovan znacaj. Nasuprot tome, klju¢ni
su performativni, figurativni, estetski, ideoloski i politicki faktori koji
konstruisu strukture — price, zaplete, argumente, interpretacije, objasnjenja, u

koje su ugradene te referentne tvrdnje, i odakle one preuzimaju znacenje i
299 91

znacaj”.

Lakaprin pristup nije ni jedan od navedenih, ve¢ neki drugaciji, zasnovan na uverenju

da istinitosne tvrdnje jesu znacajne, ali ne i dovoljne za istoriografiju. Ipak, za ovog istoricara
vaznije je pitanje kako te tvrdnje stupaju u interakciju s drugim faktorima unutar istoriografije
ili sa drugim Zanrovima i hibridnim knjizevnim vrstama. Lakapra primecuje da narativi fikcije
mogu da ukljuce Cinjenice stvarajuéi uvide u problem ropstva, Holokausta ili nekog drugog
istorijskog fenomena, pruzaju¢i Citaocu pricu o datom periodu i proizvodeéi specifi¢nu
emociju koja opisuje obradeni fenomen mnogo bolje nego Sto bi to Cinila arhivska
dokumenta. Prema Lakapri, istoriografija se razlikuje od fikcije po tome §to mora da poseduje
referencijalni aparat — tekst opskrbljen fusnotama koje vode ka drugim izvorima, zakljuccima,
objaSnjenjima; istoriografski tekst obezbeduje argumentaciju i donosi Cinjenicne tvrdnje
kojima jedan fikcionalni tekst moze, ali i ne mora da raspolaze. Medutim, problem
pronalaZenja optimalnog modusa reprezentacije traume Lakapra reSava zaklju¢kom da nijedan
zanr ili disciplina ne ,,poseduje” traumu kao problem, niti moze da joj ustanovi odredene

granice.

% Temom recepcije narativa traume najvise se bavio istori¢ar Dominik Lakapra. Kao istori¢ar &iji profesionalni
poziv podrazumeva pisanje o kolektivnim traumama, Lakapra je solidan broj svojih radova posvetio pitanju etike
profesije istoriCara i fenomenu pisanja istorije: Rethinking Intellectual History: Texts, Contexts, Language
(1983), History & Criticism (1985), History, Politics, and the Novel, (1987), Representing the Holocaust:
History, Theory, Trauma (1994), History and Memory after Auschwitz (1998), History and Reading:
Tocqueville, Foucault, French Studies, (2000), Writing History, Writing Trauma (2001), History in Transit:
Experience, Identity, Critical Theory (2004) i druge.

! Dominick LaCapra, Writing History, Writng Trauma (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 2001), 1.

42



Jo§ jedan vazan momenat Lakaprine analize, a vezan za probleme upisa traume,
odnosi se na Frojdove pojmove rad-kroz-traumu (working-through) i izvodenje (acting-out),
koje koristi da bi opisao nacine javljanja i razreSenja, kao i proces recepcije i pisanja traume.
Rad-kroz-traumu 1ili rad na traumi je proces osveS¢avanja i suoCavanja s traumatskim
dogadajem, pri ¢emu njegovo ishodiSte ne mora nuzno biti zaleCenje, zaceljenje, celovit
identitet, ali treba da bude distinkcija izmedu proSlosti, sadaSnjosti i buduénosti, te
uspostavljanje kriticke distance prema traumatskom dogadaju. S druge strane, izbijanje
traume predstavlja nevoljnu pojavu traume u okviru razli¢itih repetitivnih pojava kao $to su
flesbekovi ili snovi, kao i transfer obrazaca odnosa roditelj-dete na meduljudske veze u
zrelijem dobu. Za Lakapru, izbijanje traume niposto nije u potpunoj suprotnosti s radom-kroz
traumu, naprotiv, to je proces koji je na odredenom nivou neophodan, i tek indirektno moze
voditi suocavanju i kritickoj distanci prema traumi. Ipak, on koristi Frojdove termine da bi
analizirao rad istoriCara i proces pisanja istorije, pa kada je re¢ o transferu, primecuje da
ponavljanje istog obrasca ponaSanja moze postojati i na relaciji subjekat-objekat: jedan
istoriCar moze imati tendenciju da iznova uocava odredeni problem, predmet sopstvenog

interesovanja tamo gde taj problem, u stvari, ne postoji.

,»Dok istori¢ar proucava odredeni proces, postoje tendencije ka
identifikaciji, negativnoj identifikaciji i totalnom poricanju. U nekom smislu,
postoje dve ekstremne moguénosti za istori¢ara: prvi je ekstrem potpune
identifikacije s uéesnicima. U tom slucaju kao §to je Holokaust, figure s
kojima se istori¢ar identifikuje su svedoci, posmatraci, jer je pozicija svedoka
najbliza istoriaru — pozicija objektivnosti, neutralnosti, ne biti po¢inilac niti
ucesnik. Ipak, postoji mogucnost da istoricar (ili bilo koji drugi posmatrac)
ode do ekstrema potpune identifikacije, buduéi da u iskustvu zrtve postoji
nesto §to ima gotovo kompulsivnu mo¢ da iznudi naSu empatiju. Ta empatija
moze uciniti da posmatra¢ postane surogat same Zrtve... Drugi ekstrem je
Cista objektivizacija, koja predstavlja odbijanje transfera, blokadu afekata
koji bi uticali na istrazivanje, i jednostavan pokusaj da se bude Sto

objektivniji i neutralniji posmatra¢”.””

Alternativa ovim ekstremima je pokusaj da se proizvede pristup koji veoma delikatno
balansira izmedu empatije i kriticke distance. Na istoricaru je, dakle, da prikupi istinite

tvrdnje, Cinjenice, argumentacije, da uspostavi objektivan, kriticki odnos prema tudoj traumi,

2 Amos Goldber, An Interview with Professor Dominick LaCapra, Yad Vashem — The World Holocaust
Remembrance Center, Jerusalem (New York: Cornell University, June 9, 1998), 4,
http://www.yadvashem.org/odot_pdf/Microsoft%20W ord%20-%?203648.pdf (pristupljeno juna 2015).
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ne iskljucujuéi pritom empatiju prema sudbini Zrtava. U ovoj preporuci sugerisano je
razlikovanje izmedu ciste identifikacije, koja moZe proizvesti konfuziju u pisanju istorije, i
empatije koja odrzava neophodnu distancu.

Nije tesko primetiti da je slicna profesionalna etika psihoterapeuta i drugih
medicinskih radnika, ali je za temu disertacije zanimljivije pitanje etike profesije umetnika u
procesu reprezentacije traumatskog iskustva: da li je neophodno ili, makar, preporucljivo da
umetnik uvazi istorijske ¢injenice i da zauzme objektivan pristup dogadajima koje prikazuje?
Lakaprin je stav da i umetnicka kritika moZe da se sluzi argumentom istorijske (ne)istinitosti
1 verodostojnosti, 1 taj se stav dosta razlikuje od konstruktivisticke koncepcije naucnosti
istorije: ,,Dakle, naucnost istorije dovodi se u pitanje jer se istorija poima slicno umetnosti: to
su kulturne konstrukcije bez pretenzija za istinom”.”” Ipak, zajedni¢ki sadrzalac oba stava je
sam kontekst naucnog i umetni¢kog stvaralastva koji pokazuje da su se u savremenom

vremenu umetnost i istorija znacajno pribliZzile.
B) Mimeticke i antimimeticke teorije — mogucnosti predstavljanja traume

Ne dovodi se samo u pitanje da li svedoci — intelektualci, umetnici ili novinari mogu
adekvatno da predstave traumu, nego se preispituje 1 moguénost da same zrtve traumatskog
iskustva govore o prezivljenoj traumi. Dakle, razvoj koncepta traume se racva u dva pravca
misljenja, kako zapaza psiholoskinja Rut Lejs (Ruth Leys): antimimetickom i mimeti¢kom, a
njihova razlika potice od suprotstavljenih stavova u odnosu na pitanje mogu li traumatizovane
osobe da predstave traumatsko iskustvo koje su prezivele. UproS¢eno receno, osnovni stav
antimimetickih teorija, kojeg zauzimaju teoretiCari umetnosti orijentisani ka dekonstrukciji,
glasi da se trauma ne moze predstaviti, i to je upravo ono ¢ini sustinu traume, Sto je definise.
Istoricari, sociolozi i drugi teoreti¢ari koji veruju u mimezis, oponaSanje tj. reprezentaciju
traume, ne samo da zastupaju tezu da je traumu moguce predstaviti (Sto je, isticu oni, na
prvom mestu pokazala psihoanaliza), nego 1 da su antimimetic¢ke teorije nemoralne i da mogu
biti pogubne. Vide¢i antimimeti¢ke teorije kao uvredu realnoj patnji traumatizovanih ljudi,
oni osuduju kori§¢enje pojma trauma u ¢isto teorijske svrhe.

Za razliku od mimetickog pristupa, antimimeticki pravac zagovara ideju da se
traumatska iskustva ne mogu predstaviti i da se trauma na ovaj ili onaj nacin uvek pojavljuje u
zivotima Zrtava traumatskog iskustva. Zbog toga Sto predstavljaju izazov kognitivnom

amcenju 1 ,,0bi¢nim” sposobnostima opazanja, ovakvi dogadaji ne mogu biti integrisani u
b 9

% Todor Kulji¢, Kultura se¢anja, op. cit, 123.
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secanje pojedinca. Antimimeticke teorije takode naglasavaju imitativni aspekt traumatskog
iskustva, pretpostavljaju¢i, medutim, da upravo ponavljanje traume doprinosi mogucnosti
spoznaje i reprezentacije traumatskog iskustva.

Naucnica Keti Karut™ podstakla je razvoj zanimanja za traumu devedesetih godina,
zalazuéi se za antimimeticki pristup problemu reprezentacije traume. Neka od klju¢nih mesta
njenog istrazivanja predstavljena su u knjizi Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and
History, gde u funkciji analize traumatskog iskustva, Keti Karut proucava vezu izmedu jezika
1 knjizevnosti. Analizirajuci paradoksalni fenomen traume, teoretiCarka zastupa ideju o tome
da se istorija pojavljuje tamo gde je nemoguce direktno razumevanje proslosti; ona se urezuje
u psihu i kao takva, ,,zapecacena”, snazna, ne predstavlja predmet distorzija kojima je sklono
subjektivno secanje. Novi paradoks problema reprezentacije traumatskog iskustva je taj Sto se
trauma, nepromenjena i autenticna, moze odrediti kao simptom istorije, koji se, medutim, ne
pojavljuje u svesti traumatizovanog pojedinca. Najdirektnije suoCavanje s nasilnickim
dogadajem pojavljuje se kao potpuna nemoguénost spoznaje tog dogadaja. Trauma se moze
spoznati tek nakon §to se odigra, u nekom novom vremenu i na drugom mestu, $to Keti Karut
vidi kao ,krizu reprezentacije, istorije i istine”.”> Videnje traume kao iskustva koje je je
nemoguce integrisati u svest pojavljuje se kod drugih teoretiCara i psihoanalitiCara
(dekonstruktivista), recimo kod Slavoja Zizeka: ,,Sustina traume je upravo u tome $to je toliko
straSna da bi bila zapamcena, da bi bila integrisana u nas simboli¢ki univerzum. Sve §to treba
da uradimo je da neprekidno belezimo kao takvu”.”

RodzZer Lukurst (Rodger Luckhurst) u knjizi Trauma question iz 2008. godine,
prepoznaje nekoliko klju¢nih uticaja na teorije Keti Karut. Prvo je Adornovo (Theodor
Adorno) pitanje koje se odnosi na moguénost, zapravo, moralnost umetnickog stvaralastva
nakon nezamislivog zlo¢ina kakav je Holokaust. Posto Adorno vidi Holokaust kao izazov
samom miSljenju, misija umetnosti otkriva se u predstavljanju nepredstavljivog. Potom,
Deridina (Jacques Derrida) teorija dekonstrukcije, te njegovo polemisanje o problemu ,,rupe”
ili ,,greske” koja postoji u odnosu referenta i njegove reprezentacije (oznacitelj — oznaceno)

takode je uticala na poimanje traume kao paradoksalnog iskustva kod Keti Karut. Dzefri

% Profesorka na ameri¢kim fakultetima Jejl i Kornel i teoreti¢arka knjizevnosti, Keti Karut, smatra se jednim od
utemeljivaca studija traume. Njen rad poznat je po primeni Frojdovih psihoanalitickih teorija traume na polje
studija kulture i teorije umetnosti, a njeni istaknutiji tekstovi o traumi su: Past recognition: narrative origins in
Wordsworth and Freud (1985), Traumatic departures: Survival and history in Freud (1993), Recapturing the
Past: Introduciton (1995), Trauma: explorations in memory (1995), Unclaimed experience: trauma, narrative,
and history (1996), Literature in the ashes of history (2013).

% Rodger Luchurst, Trauma question (Abington: Routledge, 2013), 69.

% Slavoj Zizek, For They Know Not What They Do: Enjoyment as a Political Factor (New York: Verso, 2002),
272-273.
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Hartman, Dori Laub i So$ana Felman, pisu¢i o Holokaustu, Lancmanu (Claude Lanzman) i
filmu Soa, Shoah) bitno su doprineli razvoju njenih ideja, pri ¢emu su Hartmanove teze o
svedocenju 1 jedinoj mogucnosti videnja u slepilu, koje se, ustalom, pojavljuju i kod Deride,
bile posebno uticajne.

Sigurno najznacajniji uticaj ostvarila je Frojdova psihoanaliza, te Keti Karut elaborira i
primenjuje Frojdovu analizu traume u Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and
History. TeoretiCarka polazi i razvija osnovne Frojdove pretpostavki o traumi — trauma je rana
koja ne nastaje na telu, nego u umu; trauma je odsutna iz pacijentovog pamcenja samo kada je
on u normalnom psihickom stanju, a pokazuje se tek kasnije, u repetitivnim radnjama kao §to
su snovi, fleSbekovi, neuroze; traume iz detinjstva potisnute su u latentnom periodu i
pojavljuju se tek u odraslom dobu. OdloZeno nastupanje traume ne moze se povezati samo s
onim §to je poznato, nego i s onim §to ostaje nepoznato u akcijama ili jeziku traumatizovane
osobe. Zato §to traumu spoznajemo tek kad se ona pojavi u kasnijem dobu, nema linearnog
narativa traume. Karut isti¢e da je paradoks govora o traumatskom iskustvu u tome $to se
svedoci o proslom dogadaju, koji nije u potpunosti dozivljen. To znaci da trauma ne sluzi
jednostavnom beleZenju proslosti, ve¢ upravo registrovanju snage iskustva koje nije do kraja
prozivljeno 1 zbog toga, trauma nije jednostavno secanje. Repetitivne pojave traumatskog
iskustva kao $to su koSmari i flesbekovi deluju kao povampireno se¢anje (walking memory), a
patologije secanja ogledaju se i u karakteristicnim odlikama posttraumatskog stresnog
poremecaja (PTSD). Budu¢i da je neocekivano, Sokantno i nasilno, traumatsko iskustvo se ne
moZze u potpunosti integrisati u svest, i tek kasnije moze da postane narativno seéanje, koje,
pak, podrazumeva spoznaju nemoguénosti razumevanja prezivljenog iskustva. Taj je
zakljucak, medutim, problemati¢an kada je re¢ o istorijskom razumevanju, pa Keti Karut
zapaza da trauma trazi integraciju u svest i zarad svedocCenja (zdravlja kolektiva) i zarad
izleCenja (zdravlja individue). Moguénost udaljavanja od iskustva Soka, te stabilnog
razumevanja prezivljene traume nalazi se u jeziku: verbalizovati traumu znaci udaljiti je. S
druge strane, transformacijom u verbalno, komunikativno — narativno secanje, trauma moze
izgubiti 1 preciznost i svoju auteni¢nu silinu.

Jedna od intrigantijih Frojdovih teza, obradenih u eseju S ome strane principa
zadovoljstva (1920)°7, glasi da svedoganstvo o smrti povlagi krivicu zbog prezivljavanja, i ta

se potisnuta krivica pretvara u traumu. Stoga je jedno od centralnih pitanja rasprave Keti

7 U ovom eseju Frojd razvija ¢uvenu teoriju o nagonu smrti; esej je napisan nesto pre smrti Frojdove éerke
1920. godine, i doradivan je nakon ovog dogadaja. Frojd je u pismima insistirao da tome da ova deSavanja nisu
povezana.
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Karut: ,,Da li je trauma susret sa smréu ili neprestano iskustvo preZivljavanja smrti?””® Pri¢a o
traumi predstavlja narativ zakasnelog iskustva, sasvim drugacija od pri¢e o izbegavanju
realnosti, dakle, to je upravo prica o izbegavanju smrti. Drugim re¢ima, narativ o traumi,

putem snage onoga na $ta referiSe (a to je smrt), govori o svom neprekidnom uticaju na Zivot.

»Zastupam tezu da trauma nije samo efekat razaranja, nego u
osnovi, enigma prezivaljavanja. Samo putem prepoznavanja
traumatskog  iskustva kao paradoksalnog odnosa izmedu
destruktivnosti i prezivljavanja, mozemo razumeti da je neshvatljivost
sustinska odlika katastrofalnog iskustva. Jednom suocena s iskustvom
smrti, svest nema druge strategije do neprekidnog ponavljanja

destruktivnog dogadaja iznova i iznova..”.”

U knjizi Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and History posebno je
zanimljivo poglavlje u kom se analizira Frojdov esej Mojsije i monoteizam iz 1937. godine.
Na tom mestu, shodno Frojdu, pomocu zaklju€aka analize fenomena traume, autorka razvija i
sopsveno razumevanje istorije. Kao Sto je traumu moguce iskazati jedino u novim,
izmestenim okolnostima, tako je i istoriju moguce zapisati post-festum, i to rekonstrukcijom,

distorzijom, dopunom slike predasnjeg istorijskog iskustva.

~Zamenjujuéi faktografsku istoriju ¢udnom dinamikom traume” —
primec¢uje Keti Karut — ,jizgleda da je Frojd dvostruko porekao moguénost
istorijske reference: prvo, stavljaju¢i svoje spekulacije umesto istorijskih
¢injenica, i drugo, sugeriSuéi da je istorijsko paméenje ili, makar, jevrejsko
istorijsko pamcenje uvek stvar distorzije, filtriranja originalnog dogadaja
fikcijama o trauamtskoj represiji, S§to znaci da je sam dogadaj ,,dostupniji”

ukoliko se prikaze indirektno”.'”

Tezu o tome da je traumatski dogadaj ,,dostupniji” i ,,verodostojniji” ako se prikaze
indirektno, teoreticarka ilustruje putem analize Reneovog filma Hirosima, ljubavi moja (Alain
Resnais, Hiroshima mon amour), ¢ime potvrduje i Lakaprin stav da su €injenice vazne, ali ne

i dovoljne za tumacenje istorijskih dogadaja. Posto je odbio da napravi dokumentari film o

Hiro$imi, Alen Rene je implicitno ukazao na slede¢i paradoks: arhivski snimei ne mogu da

% Cathy Caruth, Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and History (Baltimore: John Hopkins University
Press, 1996), 12.

% Ibid, 48.

"% Ibid, 17.
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docaraju specifi¢no iskustvo istorijskog dogadaja. Izgleda da se kroz fikcionalnu pricu, ne o
Hiro$imi, nego o dogadajima koji se deSavaju u HiroSimi za vreme napada, verodostojnije
prenosi taj istorijski dogadaj; na takvom uverenju pociva i stav Kloda Lancmana, reditelja i
autora filma Soa, o neophodnosti belezenja i paméenja liénih pri¢a uéesnika u traumatskom
dogadaju. Tre¢i primer bio bi Bergmanov film Shame iz 1968. koji kroz prikaz ljubavnog
odnosa govori o II Svetskom ratu.

Karutina tumacenja pojma traume u kojima se sluzi Frojdovom teorijom izuzetno su
bitna za razumevanje i definisanje ovog fenomena u polju teorije umetnosti. ,,Ako se Frojd
okrece knjizevnosti da bi opisao traumatsko iskustvo, to je zato §to je knjizevnost, isto kao 1
psihoanaliza, zainteresovana za kompleksan odnos izmedu znanja i neznanja, a to je tatka u
kojoj se susreéu znanje i1 neznanje sa psihoanalitickom teorijom traume i jezika

knjizevnosti”.'"!

Sacinjeni su, svakako, i drugaciji uvidi u problematiku predstavljanja i predstavljivosti
traume. Profesor americkog Univerziteta Binghamton, Vulf Kajnstajner (Wulf Kainsteiner),
jedan je od savremenih istoric¢ara koji je, podstaknut tragedijom 11. septembra, pruzio sasvim
drugaciji pogled na traumu u odnosu na dekonstruktivisticke i antimimeticke teorije, polazeci
upravo od elaboracije predstavljenih radova Keti Karut. Kao istoricar, i zato blizak
Lakaprinim pogledima na ove probleme, Kajnstajner zagovara kori$¢enje istorijskih ¢injenica

umesto ,.jeftine trgovine tokenima unizujuée kulture prezivelih™'%*

, pa u eseju Protiv koncepta
kulturne traume (Against the Concept of Cultural Trauma, 2008), zajedno s nemackim
profesorom lajpciskog univerziteta, Haroldom Veilnbokom (Harald Weilnbock) osuduje
teoreticare dekonstruktivisticke orijentacije za zanemarivanje empirijskih istrazivanja o
fenomenu kolektivne traume odnosno, za sustinsko odbacivanje interdisciplinarnog pristupa

oy . 103 .. ey . .
izu¢avanju ovog problema. - ,Zagovornici koncepta kulturne traume ne isticu izrazitu

" Thid, 8.
102 Wulf Kainsteiner, Harald Weilnbéck, .Against the Concept of Cultural Trauma”, in: Astrid Erll, Ansgar
Niinning eds. Media and cultural memory (New York, Berlin: Walter De Gruyter, 2008), 229-241.
19 Kajnstajner i Velinbok iznose pet kljuénih mesta kritike dekonstruktivistickih teorija traume: 1. Maglovito,
metaforicko shvatanje traume, koje izjednacava konkretnu patnju Zrtava s ontoloskim pitanjima u vezi sa
fundamentalnom ambivalencijom ljudskog postojanja, Sto se shvata kao uvreda za ljude koji zbilja pate od
posttraumatskog stresnog poremecaja; 2. Izostanak dosledne primene interdisciplinarnog pristupa izu€avanju
fenomena traume odnosno, selektivna i neadekvatna primena psihoanaliti¢kih teorija; 3. Nedovoljno zanimanje
za rezultate empirijskih istraZivanja masovnih medija, koja pokazuju da se kulturna trauma ne stvara niti
reprodukuje u medijskim tekstovima, §to je sasvim suprotno pretpostavkama dekonstruktivista; 4. Strah od
narativa zasnovan na aksiomu da narativizacija znaci uniStenje autenticnog traumatskog iskustva; 5. Valorizacija
1 estetizacija traume u visokoj umetnost i filozofiji.

Osim ovih kritika reprezentacije traume, a posebno kada je re¢ o /1. septembru, javlja se i eticka dilema
estetizacije i ambivalencije prikazivanja i recepcije traume. Stav Nila Smelsera (Neil Smelser), americkog
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slozenost pristupa i razumevanja traume — kao Sto mnogi klinicki terapeuti smatraju; oni
kategoricki insistiraju na tome da zarad konceptualnih razloga trauma mora ostati nedostizna

secanju i kulturnoj reprezentaciji”.'**

,»Ali neselektivno odbacivanje naracije ¢ini dekonstruktivisticku
paradigmu traume nespojivim sa rezultatima klinickih istrazivanja, koja su
dosledno pokazala da integracija traumatskih iskustava u narativne okvire
predstavlja neophodan psihoterapeutski alat i da oblici narativa reprezentacije
traume pomazu grupama i kolektivima da se pomire sa prezivljenim nasiljem
i njegovim mentalnim i drustvenim posledicama. Zapravo, svako ko podstice
ljude da pristupe problemati¢nim delovima njihovog li¢nog se¢anja, a da ih

istovremeno sprecavaju u procesu narativizacije traume, stavljaju ih u rizik

retraumatizacije i razvoja psihicke zavisnosti”.'"

C) Mogucénost prenosa traume s individualnog na plan kolektiva

Jedna od glavnih opasnosti pri teoretizaciji pojma kolektivne traume jeste preuzimanje
pojmova iz psihoanalize i psihoterapije pojedinca, te njihova primena na analizu ponasanja
kolektiva, a u tom procesu najproblemati¢nija je pretpostavka o homogenosti kolektiva i
kolektivnog iskustva. Ipak, u kontekstu drustvenih nauka, termin trauma treba razumeti kao
sredstvo pomocu kojeg se analizira uticaj stravicnih dogadaja na ponaSanje i
samorazumevanje razli¢itih kolektiva kao 1, uostalom, globalne zajednice. U studiji Kulturna
trauma i kolektivni identitet (Cultural Trauma and Collective Identity 2004), americki
sociolog Dzefri Aleksander (Jeffrey Alexander) objasnjava da se ,.kulturna trauma pojavljuje
kada ¢lanovi kolektiva oseéaju da su izlozeni stravicnom dogadaju koji ostavlja neizbrisive
oziljke u svesti grupe, zauvek obelezavajuci njeno pamcenje i fundamentalno i nepovratno

5 106

menjaju¢i njen identitet”.”” Prema americkom sociologu, kulturna trauma nije nesto Sto

postoji samo po sebi, nego je to drustvena konstrukcija koja funkcionise kao faktor kohezije

sociologa, glasi da /1. septembar predstavlja suStinu kulturne traume, dogadaj koji je primljen kao neverovatno
nasilje i kojem je potom pridodat sakralni karakter. Prema Smelseru, 11. septembar je ,,u potpunosti
ambivalentna trauma: istovremeno Sokantna i fascinantna, deprimirajuéa i uzbudujuca, groteskna i predivna,
»prljava” i pro¢i§¢ujuca, a napustanje zemlje bi dovelo do toga da osecate i dobro i loSe u vezi sa samim sobom”.
Ta ambivalencija se moZe povezati i s fenomenom fascinacije smréu, koja je istovremeno tragicna i uzviSena, a
sa stanovi§ta teorije umetnosti, problematika fascinacije uzviSenim moZe se istraZivati i iz aspekta rasprava o
Kantovoj Kritici moci sudenja.

19 Wulf Kainsteiner, Harald Weilnbock, Against the Concept of Cultural Trauma, op. cit, 231.

'3 Tbid, 232.

1% Jenny Edkins, ,,Remembering relationality: Trauma time and Politics”, in: Duncan Bell, ed. Memory Trauma
and World Politics (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2006), 212.
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kolektiva, kao poziv na solidarnost. Ovo stanoviste radikalizuje se u iskazu da dogadaji ne
konstruisu kulturnu traumu, da oni nisu inherentno traumaticni, ve¢ da je trauma drustveno
posredovana, te da postoji praznina izmedu dogadaja i reprezentacije. Kao i u procesu
psihoterapije, ono §to se ispituje nije sam traumatski dogadaj, nego reakcija na njegovu
pojavu.

Dzeni Etkins (Jenny Edkins) u ¢lanku Remembering relationality: Trauma time and
Politics, piSuci o napadu 11. septembra, daje drugacije glediste na kolektivnu traumu isticuéi
da zbog traumatskih dogadaja ne pate nacije ili lideri, nego upravo ljudi koji su psihicki 1
fizicki ranjivi, 1 da se¢anje na traumatske dogadaje zapravo pripada njima. ,,Se¢anja na traumu
su, potencijalno, oblik otpora prema jeziku koji zaboravlja sustinsku ranjivost ljudskog tela, a
koje predstavlja drzavu, naciju i ideologiju”.'"” Pisu¢i o odnosu individualnog i kolektivnog
secanja, autorka isti¢e ideju da ne postoji poseban jezik koji bi zastupao traumu, u smislu da
ona nikada ne moze biti Cisto indivudialni dogadaj. Posto se javlja tek nakon prezivljenog
traumatskog iskustva, trauma se verbalizuje, kodifikuje u jeziku zajednice i stoga uvek
ukljucuje drustvo i kulturno okruzenje u kojem je individua ispoljava. Zato izuCavanje se¢anja
na traumu pruza uvid u politicku sferu zajednice, kao i u savremene forme politickog
autoriteta. ,,Nacin na koji su dogadaji kao Sto su ratovi, genocidi i gladovanja zapaméeni od
fundamentalnog je znacaja za produkciju i reprodukciju centralizovane polititke moéi”.'”®
Dakle, traumu kao $to je rat, posebno u kontekstu transgeneracijskog prenosa narativa i
reprodukcije traumatskog iskustva, treba razumeti kao drusStveno-politicki koncept. S tim u
vezi se moze zakljuciti da se u kulturnom pamcenju briSe granica izmedu individualnog i
kolektivnog traumatskog iskustva, te da pojava traumatskih dogadaja kod pojedinaca stvara

drustvene okvire za prakse izvodenja i reprodukcije tih dogadaja u kolektivnom secanju.
D) Politika: (zlo)upotreba koncepta kolektivne traume

Korpus eti¢kih problema u vezi s predstavljanjem traume ti¢e se i politickih posledica
drustveno-simboli¢kih reprezentacijskih praksi, a s tim u vezi se javlja nekoliko grupa
problema. Jedna grupa bi se odnosila na pitanje ,,posedovanja” traume: da li se radi o traumi
nacije i njenih lidera ili, pak, o traumi psihicki i fizicki ranjivih pojedinaca? Kako se koncept
nacionalne traume moze (zlo)upotrebljavati, i ko ima ,,pravo” da govori o kolektivnoj traumi
— nacionalne vode, preziveli i sekundarni svedoci, domaci ili inostrani stru¢njaci i naucnici...?

Potom, postoji grupa diskutabilnih etickih problema koji se ti€u dileme treba li drustvo

197 1bid, 100.
198 Thid, 101.
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uopsSte da se seca kolektivnih trauma. S jedne strane, veruje se da zastupanje koncepta
kolektivne traume moze da proizvede pozitivne efekte po razvoj kolektiva (narativizacija
traume 1 izlecenje), ali istovremeno, on moZze biti zloupotrebljen za interes politickih elita.
Kako zapaza AviSaj Margalit, takav je slucaj sa porazom Srba na Kosovu u srednjem veku i

zloupotrebom kosovskog mita od strane MiloSevica i njegovih saradnika:

.10 je oznalilo pad slavne srpske nezavisne drZzave i — nakon
drugog poraza na Kosovu — sledeéih Cetiri stotine godina ona je bila vazalska
drzava okupirana Turcima, stranom silom druge vere. Nije neka misterija
kako je seanje na ovaj dogadaj ostalo zivo medu Srbima. Osmanlije su
dopustile samo jednoj nacionalnoj srpskoj ustanovi da opstane, Srpskoj
pravoslavnoj crkvi, koju je stvorio svrgnuti Car DusSan. Nacionalna crkva je
mocan agent kolektivnog secanja, i upravo je crkva ocuvala sec¢anje na boj na
Kosovu. Istina, makbetovski par Slobodan i Mirjana MiloSevi¢ iskoris¢avali
su 1 manipulisali seCanjem na Kosovo kako bi dobili podrsku. No, par nije
izmislio bitku na Kosovu, niti stvorio secanje na taj dogadaj medu Srbima.
Ako postoji neSto $to nalazim kao tajanstveno je ogromna mo¢ dodeljena
pojedinim drzavnim elitnim piscima, koji ¢e navodno manipulisati masama,
izmiSljajuci pri¢e u cilju promocije vlastitih sebi¢nih interesea. Ono §to me
jo§ vise zbunjuje je pitanje zasto su ¢Elanovi elite, upoznati s prirodom
manipulacije, spremni da poSalju svoje vlastite sinove da budu ubijeni u
nacionalnim ratovima? Da li ugrozavanje Zivota svojih sinova sluzi vlastitim
interesima? Nije pitanje da li se manipuliSe kolektivnim secanjem. Obi¢no
jeste. Zanimljivo je pitanje koje treba postaviti: zasto su manipulatori izabrali

da manipuli$u nacionalnim seéanjem, a ne, recimo, se¢anjem klase”.'”

Medutim, cak i da nije zloupotrebljeno, seanje na traumu moze stvoriti i negativne

pojave, kao $to je Zelja za osvetom:

»Kaze se da uliniti traumati¢no, potisnuto zajedni¢ko seéanje
otvorenim, eksplicitnim i svesnim ima isceliteljsku mo¢. Od nas se trazi da
verujemo da je to jedini nacin da prevazidemo te iracionalne nagone proslih
trauma, i jedini nadin da povratimo mir. To verovanje u srcu je misije
Komiteta za istinu i pomirenje u Juznoj Africi, koji je osnovan u nadi da ¢e
voditi ka drustvenoj katarzi, da ¢ée istina o proslosti, onda kada bude

otkrivena, dovesti do pomirenja. Ipak, sec¢anje stvara Zelju za osvetom isto

19 Avishai Margalit, The Ethics of Memory, op. cit, 98.
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kao i za pomirenjem, a nada o dostizanju katarze kroz oslobodena secanja
» 110

moze da se pokaze kao iluzija”.
Pored moguénosti zaleCenja i stvaranja celovitog identiteta kolektiva ili javljanja Zelje
za osvetom, postoji treca opcija (zlo)upotrebe se¢anja na kolektivnu traumu — pojava i
konstrukcija tzv. ,,zrtvene kulture”. Kada je re¢ o ovoj pojavi, Dominik Lakapra zapaza da
postoji i momenat odanosti traumi, kada neke traumatizovane Zrtve ne Zele da se izlece jer bi
to znacilo izdaju onih koji nisu preziveli. Rad traume moZe imati sasvim suprotno dejstvo
nego Sto se to obi¢no shvata: umesto pretpostavke da se traume obavezno potiskuju i da
razaraju identitet kolektiva, ovaj istoriCar pokazuje da traumati¢ni dogadaji kao Sto su
Holokaust i HiroSima i Nagasaki upravo konstituiSu identiet traumatizovane zajednice. Kada
je re€ o traumatskim dogadajima koji postaju glavni pokretaci mita o zajednici, otvara se novo
polje za diskusiju: da li je moralno ili nemoralno dati sakralni karakter masovnim, nevoljnim,
neobjasnjivim i, Sto je najvaznije, neopravdanim Zzrtvama? Drugim refima, postavlja se
pitanje da li je lecenje kolektivne traume eksluzivno politi¢ki problem.
U radu Bewitched by the Past: Social Memory, Trauma and International Relations,
K.M. Firke (Karin Marie Fierke) iznosi bitan element za razumevanja odnosa drzave i
(kolektivnih) trauma: ,Terapija je tradicionalno shvacena kao proces tranzicije od
traumatskog do narativnog pamdéenja. Nakon traumatskog dogadaja, drzava preuzima ulogu
terapeuta, te nastoji da opet uspostavi red i harmoniju, lece¢i ranu koja je nastala na telu
kolektivnog identiteta odnosno, uspostavljaju¢i linearni narativni tok proglosti”.!'" Medutim, i
pred procese narativizacije i lecenja kolektivne traume postavljene su odredene dileme i
poteskoce. Pojedini istoricari i teoretiari, medu kojima je DZoana Burke (Joanna Bourke),
iznose stav da rasprostranjena upotreba pojma trauma na Zapadu vodi ka oslobadanju
individualne i politicke odgovornosti za zlo¢ine koji su se dogodili. Pojava ,,zrtvene kulture”
stvorila je efekat neutralizacije krivice, i $to je mozda najopasnije, sami pocinioci zlo€ina su
poceli da se sluze jezikom traume. Motivacija da se reprezentuje trauma moze poteci iz dva
pravca: prvi je potreba da se dogadaji razumeju, prihvate i zapamte (,,umire”) u linearnom

narativnom toku, a drugi se odnosi na Zelju da se pitanja o traumi drZe stalno otvorenim, da se

10 1hid, 5.
! Karin Marie Fierke, ,,Bewitched by the Past: Social Memory, Trauma and International Relations”, in:
Duncan Bell, ed. Memory Trauma and World Politics (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2006), 84.
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trauma pamti i dozivljava kao momenat politicke otvorenosti za debatu — se¢anje na proslost,

. voe .. / - 112
polemiku o sada$njosti i budu¢nosti.

Teoreti¢arka Alaida Asman dala je znacajan doprinos izu¢avanju teme odnosa politike
1 se¢anja na kolektivnu traumu, piSu¢i najpre o mobilizatorskom svojstvu secanja na poraz. |
inace, njen najznacajniji naucni i teorijski doprinos tice se istrazivanja u oblasti traumatskog
secanja. Studija Duga senka proslosti bavi se temom odnosa kolektivnog i individualnog
pamcenja, ali najpre kroz prizmu secanja na Holokaust. Momenat priblizavanja istorije i
pamcenja u Sesdesetim godinama XX veka, kada je redefinisan tradicionalni pogled
istoriografije, desio se onda kada su li¢na, subjektivna, individualna secanja i svedocenja o
Holokaustu prepoznata kao izuzetno znacajan istorijski izvor. Radi se i o0 momentu razvoja
projekta usmene istorije (oral history) — ,,novom vidu preplitanja istorije i1 secanja, i to tako
Sto se glasovi se¢anja i zahtevi istorije kao naucne discipline meSaju i medusobno se
podsti¢u”.'"® Govoreé¢i o Holokaustu, Asmanova problematizuje Norinu tezu o tome da su
istorija i pamcenje u suprotnosti; bez individualnih se¢anja, ne bi postojala relevantna slika o
genocidu. Pamdéenje dopunuje istoriografiju iz tri aspekta: dimenzija emocionalnosti i
individualnog dozivaljaja, dimenzija memorijalne funkcija istorije kao pamcenja, eticka
dimenzija; u ,,dugoj senci proslosti” XX veka, pamcenje i istorija se prozimaju i stupaju u
neraskidiv odnos.

Alaidina analiza problema secanja na traumu polazi od pitanja ko se seca, koga, Cega i
kako se seca, a jedna od njenih teza glasi da se u korpusu nacionalnog (kolektivnog) se¢anja,
pored ociglednih secanja na slavodonosne pobede, isti¢u i gubitnicka se¢anja — se€anja na
poraze i sramote, pri ¢emu se zapamceni porazi ipak uklapaju u herojsku sliku nacionalnog

identiteta. Asmanova kao ilustraciju ideje da su porazi ,,s velikim patosom i ceremonijalnim

"2 D7eni Etkins je pisala o subverzivnom potencijalu reprezentacije traumati¢nih dogadaja. Treba re¢i da prakse
secanja na traumu mogu biti instrumentalizovane, politizovane u odredenu politicku svrhu, ali takode, kao
strategija otpora, mogu podrivati vladajuci narativ secanja. Kada je re¢ o umetnosti, distinkcija bi se mogla
odnositi na apologetske radove i na radove koji pruzZaju drugaciji, politi¢ki nepoZeljni uvid u problematiku
istorijske traume, a u slucaju traumatskih dogadaja koji su potisnuti politikom zaborava, svaka reprezentacija
ima subverzivni potencijal. U ovoj doktorskoj disertaciji upravo se ispituju mogucnosti subverzivnog delovanja
radova koji reprezentuju dogadaj potisnut dominantnom politikom secanja u Srbiji. No, ostaje pitanje da li pored
subverzivnih narativa i umetnic¢kih radova, narativi viktimizacije, kao deo ,,Zrtvne kulture” mogu da doprinesu
boljem drustvenom razumevanju i prevladavanju proslosti.

' Hans Rudolf Vaget, ,,The Discreet Charm of the Hanseatic Bourgeoisie: Geography, History, and Psychology
in Thomas Mann's Representations of Hamburg” (Amsterdam: Rodopi, 2003), in: Alaida Asman, Duga senka
proslosti, op. cit, 55.
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sjajem, predmet secanja i ozivljavanja tamo gde nacija zasniva svoj identitet na svesti o

v wss114 .. .
zrtvi”' " koristi primer Kosova:

»Posebno istaknut primer za to su Srbi koji se seaju poraza na
Kosovu od strane Osmanskog carstva 1389. godine na taj nacin $to su pale
junake iz onog vremena upisali u svoj nacionalni kalendar svetaca i tako

svake godine ritualno obnavljaju spomen na njih”. ''>

Secanje na poraz ima ve¢i mobilizatorski potencijal nego secanje na pobedu; imperativ
da se poraz zapamti poziva na odanost palim Zrtvama i upozorava na mogucée pretnje u
buduénosti — ponavljanje traumatskog iskustva. Svakako, se¢anje na nacionalni poraz mora
biti obradeno u semantici herojske slike proslosti, odnosno, ono treba da izvede narativ
,pobede u porazu”. Upravo ovaj model pobede u porazu prepoznali su domaci autori kada je
re¢ o predstavljanju nacionalnog identiteta u domad¢im umetnickim ostvarenjima. PiSuéi o
srpskom filmu u periodu 1990 — 2009, Nevena Dakovi¢ pokazuje da ,,izvodenje nacionalnog
identiteta u obradenom periodu polazi od mitske slike stoicke ,,pobede u porazu”, kojom se
ostvaruje ,,neutralizacija diskursa krivice”, a zavrSava se u autorefleksivnoj i/ili eskapistickoj
slici proevropski orijentisane Srbije, koja je ipak optere¢ena simbolickim, ali i svakim drugim
bremenom koje nosi egzortiéna/stigmatizovana pozicija na Balkanu”.''®

Alaida Asman zapaza da je trauma ipak sasvim drugacija od pric¢e o herojskom porazu.
Trauma ne upucuje na mobilizaciju i jacanje, nego StaviSe, na poremecaj, razaranje identiteta,
pri ¢emu se granica izmedu gubitnika i zZrtava neprestano i nanovo brise. Nacin obrade poraza
u kolektivnom pamcenju govori o tome da li se radi o herojskoj slici proSlosti ili o traumi: da
li je potisnut, zaboravljen, precutkivan, ili je prikazan ,multimedijalno, u kulturnoj
mnemotehnici i herojskoj semantici?”''” U tom smislu se razlikuju herojsko i traumatsko
Zrtveno secanje. U modusu herojskog secanja, podneta Zzrtva ima smisao (smrt mucenika je
straSna, ali prozeta dubokim smislom), za razliku od traumatske zrtve, koja se ne moze

opravdati.

»Tamo gde nema borbe, nego u jezivoj asimetriji agresivne mo¢i i

njoj izruene nemoci postoji samo progon i uniStenje, tamo nema nikakvih

""* Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 39.

' Ibid, 77.

'® Nevena Dakovié, ,,Srpski film: Teorija i praksa: 1990-2009, EU integracije”, u: Nevena Dakovi¢, Mirjana
Nikoli¢, Umetnost, obrazovanje i mediji u procesu evropskih integracija 2, Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, Beograd, 2011.

""" Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 133.
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politickih ciljeva, motiva ili vrednosti koje su progonjeni mogli isturiti protiv

razaralacke sile”.!'®

Pored zrtvenog secanja, Alaida Asman prepoznaje sec¢anje pocinilaca (koje uvek tezi
zaboravu, potiskivanju odgovornosti i odbacivanju krivice), kao i secanje svedoka.

Lakapra, iz ugla istorije, takode pruza vazan argument u prilog reprezentaciji i se¢anju
na kolektivnu traumu koji je elaboriran u Povratku istorijski potisnutog, pretposlednjem
poglavlju jedne od njegovih najvaznijih studija Predstavijanje Holokausta (Representing
Holocaust). Kao u vecini radova, 1 ovde Lakapra zagovara znacaj postavljanja i teoretizacije
interdisciplinarnog pristupa sagledavanju datog predmeta istrazivanja (Holokaust), pa stoga u
njegovoj studiji pogledi na predmet istrazivanja dolaze iz perspektive istorije, psihoanalize,
etike, filozofije, 1 obrnuto, Holokaust sluzi kao prostor refleksije istorije, etike pisanja, odnosa
istorije 1 psihoanalize. Ukazujuci na problemati¢nost uspostavljanja primenjenog ,,nenau¢nog”
okvira polemike, u poglavlju Povratak istorijski potisnutog, Lakapra iznosi tezu da
potiskivanje odredenih istorijskih dogadaja vodi drustvenim patologijama, i piSe o kolektivnoj
traumi praveci analogiju s traumatskim iskustvom i ponasanjem individue. Lakapra navodi da
su odredeni momenti istorije potiskivani: rituali, karnevali, religiozni obredi itd., i da su se oni
pojavljivali u modernom vremenu u patoloskim oblicima, kao §to je slucaj sa spektakularnim i
brutalnim mucenjem Zrtava u koncentracionim logorima tokom II Svetskog rata.

Dakle, mnogi su argumenti za i protiv reprezentacije i druStvene upotrebe slika o
kolektivnoj traumi, ali se moze re¢i da dominira ideja da je reprezentacija vazna, Sto zbog
isceliteljskog dejstva, Sto zbog njenog subverzivnog ili makar kritickog potencijala. Takode je
jasno da c¢ak i kada se analizira bez koriS¢enja konkretnog primera (od prirodnih katastrofa
preko mirovnih intervencija ili gradanskih ratova do genocida), ova tema pokrece niz etickih
problema. I ne samo to, problematika reprezentacije traume dodatno se komplikuje
postavljanjem svih navedenih pitanja u kontekst odredenog traumatskog dogadaja, buduci da
svaki konkretan dogadaj donosi svoje ,,unutrasnje” protivrecnosti i dileme. Slu¢aj NATO
bombardovanja otvara niz etickih dilema, poCev od one najslozenije: s obzirom na zlo¢ine
koje je pocCinila srpska vojska nad albanskim stanovniStvom na Kosovu, da li je moralno da

Srbi govore (samo) o sopstvenoj zrtvi u kontekstu bombardovanja?

"% Thid, 88.
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2.5. Od traume do narativa

Predstavljanje traume veoma cesto podrazumeva proces priCanja, rekonstrukcije,
stvaranja narativa traumatske proSlosti, i to u razliitim medijima i vrstama tekstova.
Zahvaljujuci ekspanziji kulture se¢anja, oblast naratologije i njen pojmovno-teorijski aparatus
razmatrani su i1 primenjeni u procesu analize ponasanja druStava — nacija, manjinskih
zajednica, ugrozenih grupa, traumatizovanih kolektiva, njihove reakcije i reprezentacije
traume i transmedijskog prenosa slika proglosti. Teorija narativa'"” je postala ,,fleksbilno
orude, korisno za analizu elemenata priCanja price ili storitelinga (storytelling), koji su
zajednicki za Sirok spektar medija. Detaljan re¢nik za mehanizme stvaranja price ili elemenata
karakterizacije mogu da nam pomognu da razumemo roman, televizijsku emisiju, strip, video
igricu, film, operu ili bilo koju drugu formu pri¢anja pri¢e”.'*’ Pojam narativa je primenjen u
transdiciplinarnim 1 transmedijalnim istraZivanjima, a pojam storiteling (prianje price) je
usao u sve dinami¢niju upotrebu u jeziku javnih politika (kultura, turizam, edukacija...) i
pojedinih struka (marketing, menadzment, kulturna politika, obrazovanje). Da bi se razumeo
proces primene naratoloSkih pojmova u drugim oblastima, treba po¢i od definicije narativa.

Najistaknutiji naratolog, francuski teoretiGar knjizevnosti, Zerar Zenet (Gerard
Genette) definisao je narativ kao narativni iskaz, usmeni ili pisani diskurs, koji nastoji da
isprica neki dogadaj ili seriju dogadaja. Nasuprot narativu, pria predstavlja sukcesiju
dogadaja, bilo stvarnih, bilo fikcionalnih, koji ¢ine predmet diskursa. Pod Bartovim (Roland
Barthes) uticajem, Zenet je pisao: ,,narativ je ozna¢itelj — iskaz, diskurs ili sam narativni tekst;
pri¢a je oznacCen sadrZaj narativa; naracija je proizvodnja narativne akcije; dogadaj koji

podrazumeva da neko nesto prepricava”.'*!

"% Tzu¢avanje fenomena pripovedanja staro je gotovo koliko i simo pismeno pripovedanje (npr. Aristotelovi i
Platonovi spisi o umetnosti), ali se smatra da se moderna naratologija na Zapadu razvila Sezdesetih godina XX
veka, pod uticajem ruskog formalizma. Od radova ruskih formalista i prevoda Cvetana Todorova (Tsvetan
Todorov, Grammaire du Décaméron, Gramatika Dekamerona iz 1969. godine) do danas, naratologijom se bavio
takoreci nepregledan broj autora, prevashodno teoreti¢ara knjiZevnosti.

Primarna funkcija moderne naratologije bila je u strukturalnoj analizi knjiZzevnog teksta, a danas se
pojavljuje i u vidu naratologije video igara. Razume se da primena knjiZevnih termina na analizu neknjiZevnih, a
pre svega vizuelnih tekstova, ne moZe da prode bez manjih ili vecih poteSkoca, ali bi se moglo reé¢i da
naratolos$ki pojmovi imaju dosta precizno obrazloZene definicije. Ipak, o pojedinim terminima i njihovim
podelama cesto se javljaju nesuglasice medu naratolozima, pa to moZe biti jedan od razloga $to se pojedini
teoretiCari filma i vizuelnih umetnosti slobodnije odnose prema njihovom razumevanju i upotrebi. Tako, u
odredenim slucajevima, uloga naratora koji je u naratoloSkim teorijama knjiZevnosti striktno vezan za glas,
govor, u naratologiji filma moze biti pripisana samoj kameri.

120 Jason Mittel, ,,Film and Television Narrative”, in: David Herman, ed. The Cambridge companion to
Narrative, Cambridge University Press, Cambridge (2007): 156.
121 Gérard Genette, Nouveau discours du récit (Paris: Editions de Seuil, 1983), 26-27.
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,Zenet narativni tekst shvata kao trijadnu strukturu, sastavljenu iz tri
osnovna elementa: price (histoire), pripovedanja ili pripovednog teksta (récit)
i naracije (narration). Po njemu, ovo trojno razlikovanje, umesto ranijih
dihotomnih podela, u nacelu je bolje zbog toga Sto ima veéu analitiCku
vrednost. U skladu s tim, Zenet svoju analizu pripovedanja opisuje kao
proucavanje odnosa izmedu pripovedanja (récit) i price (histoire), izmedu

pripovedanja i naracije (narration) i izmedu price i naracije (u onoj meri i u

kojoj se javljaju u narativnom diskursu)”.'**

U slucaju teme reprezentacije bombardovanja SR Jugoslavije, moze se re¢i da
bombardovanje (ili posebni dogadaj koji se desio u okviru bombardovanja) predstavlja pricu,
a svaki pojedinac¢ni umetnicki rad ¢ini narativ, i to narativ koji tvori diskurs o bombardovanju.
Takode se u ovoj disertaciji pojam narativ odnosi na histoire, bombardovanje — pricu o ratu
iskazanu u vizuelnim medijima, a njegova upotreba sluzi otkrivanju razli¢itih diskursa (récif)
u kojima se prica pojavljuje. Otkriti razli¢ite diskurse, kao i razli¢ite narative kod kojih se
pojavljuje prica o NATO bombardovanju znaci otkriti diverzitet strategija secanja i
reprezentacije traumatskog dogadaja.'*?

Smatrajuéi da je takava funkcija naratologije jedino smislena, Zenet se zalagao za
koncept analiticke vrednosti, koji je naratologiju, nauku o prici i prepri¢avanju, odredivao kao
orude analize tekstova. Stoga se i teorije o narativu najpre bave definisanjem naratoloskih
pojmova poput narativ, homodijeteti¢ki i heterodijegeti¢ki narator, glas (Zenet), fokalizator
(Mieke Bal), otrkiveni i prikriveni narator (Cetmen).

Kada se uzmu u obzir naratologki uvidi Simora Cetmena (Seymour Chatman), jednog
od najpoznatijih americkih naratologa, narativ bi se mogao razumeti i kao prica sprovedena
kroz polje znadenja odnosno kroz diskurs. Prema Cetmenu, ,jednostavno govoreéi, pri¢a je
,§ta” u narativu, a diskurs je ,.kako”,'** pri demu pri¢a podrazumeva akcije, dogadaje, likove i
okruzenje. Cetmen, koji se osim knjizevno$éu, bavi i filmom, takode zapaza da je
,prenosivost” pri¢e jedan od najkrupnijih razloga za zastupanje teze da narativi predstavljaju

strukture nezavisne od medija. lako zakljucuje da mediji svakako uticu na prenos narativa, on

122 Adriana Marceti¢, Figure pripovedanja (Beograd: Narodna knjiga — Alfa, 2003), 21.

'2 Videti vise: Mieke Bal, Narratology Introduction to Theory of Narrative, Visual stories (Toronto Buffalo,
London: University of Toronto Press, 1999),
https://archive.org/stream/BalNarratologylntroductionToTheTheoryOfNarrative/Bal-Narratology-Introduction-
to-the-Theory-of-Narrative _djvu.txt (pristupljeno aprila 2016).

124 Seymor Benjamin Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film (New York:
Cornell University Press,1980), 19.
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naglaSava da je vazno za teoriju da napravi distinkciju izmedu narativne strukture (forme
narativa) i njegove materijalne manifestacije, bilo da je ona filmska, baletska, pantomimicka,
vizuelna ili bilo koja druga. ,,Prenos narativa u vezi je s odnosom vremena pri¢e i vremena
recepcije te priCe, i izvorom autoriteta koji prica pricu: narativni glas, tacka gledanja, i
sliéno”.'* Teorijska stanovista kao §to je Cetmenovo, nesumnjivo ohrabruju nau¢nike da
iskoriste naratologiju, koja je inicijalno vezana za knjizevnost, i €iji pojmovi upravo
odgovaraju knjizevnim zanrovima, pri analizi narativa iskazanih u neknjizevnim medijima —
prvenstveno u filmu i vizuelnim umetnostima.

U poslednje vreme je pocelo da se govori o vizuelnom zaokretu ili ikonomaniji da bi se
opisao intenzitet i znalaj prisustva slika u savremenom drustvu. ,,.Cini se da se pojam
vizuelnog zaokreta, u kulturi u kojoj totalno dominiraju slike, u eri spektakla i nadgledanja,
materijalizovao u ikonomaniji...”"** Iako, prema definiciji Mike Bal (Mieke Bal), naratologija
ili teorija o narativu i narativnim tekstovima ne podrazumeva samo analizu knjizevnih
tekstova, nego i slika, spektakla, dogadaja, zvukova, zgrada i ostalih kulturnih artefakata koji
pricaju pricu, shodno vizuelnom zaokretu, pojavio se i uzi pojam, vizuelna naratologija.
Vizuelni narativ referiSe na pricu ispri¢anu u vizuelnim medijima — fotografiji, videu, stripu,
filmu, na internetu — memama, posterima, i tako dalje, a vizuelna naratologija predstavlja
oblast za koju su se zainteresovali istrazivaci i teoreticari u nastojanju da razumeju uticaj slika
na oblikovanje identiteta pojedinaca i zajednica. Kako bi istrazili tezu o moguénosti razgovora
u slikama, umetnici Edvin Jansen (Edwin Janseen) i Janke Lam (Janneke Lam) izveli su
projekat Dia-logic, knjigu u slikama — umetnickim delima, ilustracijama, razglednicama,
reklamama, ¢iji je cilj bio ne samo da se izvede kulturna analiza sadrzaja odabranih slika,
nego 1 da se napravi opservacija fenomena vizuelne naratologije. ,,Oboje smo bili
zainteresovani za akciju stvaranja kolektivnog repertoara slika koje su saCuvane u kulturi i
koje se aktiviraju u procesu interakcije subjekata. Odlucili smo da dizajniramo interaktivni
vizuelni dogadaj...”.'*” Dia-logic kao projekat reciklaze slika, umetnosti aproprijacije,
produkcije vizuelnog diskursa, podrazumevao je koriS¢enje ,linog vizuelnog rezervoara”

svakog od umetnika, koji su ,,neizbezno radili iz svojih rodnih perspekiva, kuturnih situacija i

% Tbid, 22.

126 Kari Andén-Papadopulus, The Trauma of Representation...., op. cit, 198.

"2 Jennaek Lam, ,,Prelude: Dialogic”, in: Mieke Bal, The practice of Cultural Analysis (Stanford: Standford
University Press, 1999), 16.
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li¢nih preferencija”.!*® Vizuelni narativ, dakle, podrazumeva stvaranje i analizu diskursa koji
b 9

afirmige kulturni mit, pricu, fikciju.'*’

Izlaganje je akt govora, koji ukljucuje izloZeni objekat ili objekte (prvo lice), okvir
izlaganja (kustoske prakse, drugo lice) i recipijenta — gledaoca (trece lice), a pod pojmom
izlozbe, Mike Bal podrazuemva arhe-kulturnu praksu, takoreci temelj funkcionisanja kulture.
Kulturna analiza nastoji da doprinese ,,integrisanim iskazima diskurzivnih strategija s jedne
strane, a s druge, procesu produkcije znacenja koje se putem tih strategije nudi posetiocu ili
gledaocu. Citanje postaje deo znaGenja kojem doprinosi”."*® Kulturna analiza kao kriticka
praksa razmatra proces tvorbe znacenja, koji ukljuuje samorazumevanje kroz tekstove, slike
ili konstelaciju slika, kao i drustveno uslovljene telesne reakcije. ,,Zasnovana je na svesti o
situiranosti kriticara u sadasnjosti, drustvenoj i kulturnoj sadaSnjosti odakle gledamo ili
posmatramo predmete koji su odavno u proslosti, predemete koji definiSu naSu sadaSnju
kulturu”."' Takav stav proiruje znadenje reéi ,,izloziti” npr. od konteksta muzejske izlozbe
do metafore muzeja — sadasnjosti koja predstavlja i nosi proslost. ,,SadaSnjost je muzej u

kojem se kre¢emo kao da je grad..”."*

To ukazuje na ¢injenicu da je polje moguénosti medija
za pric¢anje price 1 (re)konstrukciju znacenja o identitetima, proslosti i sadasnjosti prosireno,
da je naratologija prevazisla izucavanje knjizevnosti i preSla u druge oblasti. ,Narativ je
znacajniji nego ikad, ne samo za studije knjizevnosti, nego i za istoriju, gde je interes o
pitanju konstrukcije narativa dramati¢no porastao; u studijama kulture, gde kulturno secanje,
dokumentovano u formi narativa, vrlo Cesto predstavlja predmet izu€avanja; u studijama
filma, koje su procvetale u proteklih deset godina, narativ je prirodno postao znacajan aspekt
istrazivanja”.'”> Stoga se moZe reé¢i da analizirati slike o NATO bombardovanju znadi
istrazivati druStvenu, kulturnu, politicku 1 ekonomsku sadaSnjost Srbije, regiona, a
potencijalno i Citavog sveta, 1 tu se otkrivaju argumenti zasto su za studiju slucaja

reprezentacije kolektivne traume i NATO bombardovanja odabrani radovi iskazani upravo u

vizuelnim medijima. Disertacija, dakle, tretira bombardovanje kao vizuelni narativ traume.

¥ Ibid, 21.

12 Prvi tekst zbornika Praksa kulturne analize (The Practice of Cultural Analysis), ¢ija je urednica teoreticarka
Mike Bal predstavlja projekat Dia-logic ba§ zato $to ova umetnicka akcija pokazuje nekoliko nivoa proizvodnje i
analize price u slikama.

1 Mieke Bal, The practice of Cultural Analisis: Introduction (Standford: Stanford University Press, 1999), 7.
P! Ibid, 7.

"2 Tbid, 9.

'3 Mieke Bal, Narratology Introduction to Theory of Narrative, Visual stories (Toronto Buffalo, London:
University of Toronto Press, 1999),
https://archive.org/stream/BalNarratologylntroductionToTheTheoryOfNarrative/Bal-Narratology-Introduction-
to-the-Theory-of-Narrative _djvu.txt (pristupljeno aprila 2016).
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Pored hipoteze da je narative traume najbolje iskazati u vizuelnim medijima, kao §to je
u uvodu izneto — druga znacajna hipoteza disertacije govori o moguénostima prevazilazenja
traume kroz umetnicke repezentacije, narativizaciju (stvaranje narativa zdravlja) tj. kroz
razvoj kulture se¢anja i proces redefinisanja kulturnog identiteta. Pod uticajem teorija Jana i
Alaide Asman, nemacka teoreti¢arka knjizevnosti i kulture, Astrid Erl, iznela je u tekstu
Naratologija i studije kulture secanja (Narratology and Cultural Memory Studies) niz
primera koji pokazuju da zajednice ritualno narativizuju i ponovo prepri¢avaju dogadaje iz

daleke proslosti da bi reprezentovale zajednicke vrednosti i oblikovale kulturni identitet.

Pri¢anje pric¢e (storiteling) je, prema definiciji, ¢in pamcenja i
povezivanja razlicitih nivoa proslosti, sadasnjosti i buducnosti. Za Stanzea,
glavna razlika izmedu naracije u prvom licu i autoritarne naracije je u
»Kreativnoj moc¢i pamdenja”: narator ,evocira svoju pricu secajuéi se”.
Porodice, prijatelji, nacije, drustvene klase, etnicke i verske grupe pricaju
svoje price da bu stvarale identitete. Nemacki protagonisti kulture secanja,
Jan i Alaida Asman su nazvali takve price ,fundirajuéim pricama” ili
mitovima. U svojoj uticajnoj knjizi, Kultura secanja, Jan Asman definiSe mit
kao ,,pricu koja je ispri¢ana radi orijentacije pojedinca i sveta; to je ,,istina”
viSeg reda, koja nije jednostavno tac¢na, nego ima i normativhu moc”.
Ukoliko mitovi predstavljaju najznacajnije predmete izucavanja kulture
secanja, a samim tim i narativi, onda naratoloski pristup moze da pruzi uvid u
to kako se produkuju verzije proslosti, kako se konstrui$u koncepti identiteta,

i kako su vrednosti i nove upisane u te ,tekstove kulture”.!**

Astrid Erl primecuje da ima nekoliko nacina konstruisanja identicnih dogadaja iz
proslosti kroz narative, i ilustruje ih na primeru rata: ,,Rat, na primer, moze da se pamti kao
mitski dogadaj (rat kao apokalipsa), kao deo politicke istorije (I svetski rat kao velika
iskonska katastrofa XXI veka), kao traumatsko iskustvo (horor rovova, granata, pucnjave),
kao deo porodi¢ne istorije (rat u kom je moj deda-teCa ucestvovao), kao fokus ogorcene
optuzbe (taj rat su vodile starije generacije, fasisti, ljudska vrsta)”.'*” Prica o NATO
bomardovanju tako moze biti iskazana velikim brojem narativa: nacionalno stradanje, Zrtve

nemoc¢nih pojedinaca, prelomni politicki trenutak otvaranja Srbije prema Evropi i svetu, li¢na

13 Astrid Erll, ,,Narratology and Cultural Memory Studies”, in: Sandra Heinen, Roy Somme, eds.

Narratology in the Age of Cross-disciplinary Narrative Research (New York, Berlin: Walter De Gruyter, 2009),
212.

"3 Ibid, 215.
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trauma nemo¢nog pojedinca, negativni amblem druStva spekakla i novih tehnologija,
balkanska prica o propasti generacija.

Autorka se u tekstu bavi problematikom izazova prenosa price o prezivljenom
iskustvu, te posebnim uslovima narativnog diskursa i recepcije price koju je narator preziveo.
Pric¢a o prezivljenom iskustvu, konstruisana u literarnoj formi, predstavlja proslost na poseban
nacin. Takvi oblici iskazivanja i konstruisanja proslosti, zapaza Astrid Eril, ,,usko su povezani
s onim S§to Asmanovi nazivaju komunikativno secanje, 1 sa njegovim glavnim izvorom:
epizodno-autobiografsko secanje svedoka. Tipicna forma iskustvenog oblika literarnog
secanja su narativi prvog lica; nacini obracanja €itaocu na intiman nacin, lice-u-lice; upotreba
sadasnjeg vremena ili dugih pasaza koje fokalizuje ja-koje-se-seca u cilju prenosa
otelovljenog, naizgled neposrednog iskustva; i veoma detaljna prezentacija svakodnevnog
ivota u proglosti”.”*® U takvim umetni¢kim radovima opsirne interne fokalizacije (3to je
slucaj s radovima o NATO bombardovanju), homodijegeticki narator evocira iskustvo
neposredne proslosti. Pria naratora koji svedo¢i ima izrazeno sugestivnu dimenziju budu¢i da
se kod citalaca, gledalaca ili sluSalaca javlja empatija. Zanimljivo je zapaziti da je pripovest
homodijegetickog naratora — naratora-fokalizatora ili otkrivenog naratora (subjektivnog,
zainteresovanog pripovedaca) pouzdanija od heterodijegetickog, sveznajuceg, skrivenog
naratora (neutralnog, nezainteresovanog pripovedaca, koji se obi¢no smatra pouzdanijim
izvorom informacija), pa takav sluc¢aj pokazuje da su naratoloski pojmovi i interpretacije
pojmova ipak fluidni i ne toliko egzaktni.

Tema verodostojnosti reprezentacije traume i prenosa istine (predstavljanje traume
kroz umetnicke ili istoriografske tekstove i pitanje ko ima veci autoritet kad prica pricu o
proslosti — umetnik ili istoriCar) tice se i problema odnosa fakti¢kog i fikcionalnog narativa.
Teoreticari nisu uspeli da utvrde konsenzus o razlikama izmedu ova dva tipa, ali jesu o tome
da svi — i fakticki i fikcionalni narativi konstruiSu svet i da svi sadrze ,,deli¢” realnog sveta.

Medu njima su ipak definisane pojedine vazne razlike:

,»,a) semanticka: faktiCki narativ je referencijalan dok fikcionalni
narativ nema referencu (makar ne u ,,nasem” svetu); b) sinteticka definicija:
fakticki i fikcionalni narativ se mogu razlikovati prema njihovoj logicko-
lingvistickoj sintaksi; ¢) pragmaticka definicija: fakticki narativ istie tvrdnje

na referencijalnu istinitost, a fikcionalni narativ takve tvrdnje ne isti¢e”."’

% Ibid, 216.
137 Jean-Marie Schaeffer, ,,Fictional vs. Factual Narration”, in: Peter Hiihn, John Pier, Wolf Schmid, Jorg
Schonert, Handbook of Narratology (New York, Berlin: Walter De Gruyter, 2009), 98-115.
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Narativi o NATO bombardovanju SRJ pripadaju fakti¢kim buduéi da imaju referencu
u stvarnom svetu. Pitanjem auteni¢nosti faktickog narativa tj. (umetni¢kog) svedocenja bavili
su se teoreti¢ari poput Hartmana ili Lakapre, a njihove teze glase da i distorziran fakticki
narativ sluzi pamcenju i razumevanju istorije. U tom smislu, radovi o bombardovanju mogu
se tumaciti kao relevantni istorijski izvori.

Medutim, sva ova pitanja mogu biti obuhvacena jednim opStim: da li umetnicke
reprezentacije traumatske prosSlosti mogu da vode lecenju kolektiva, da doprinose boljem
tumacenju istorije i drustvene sadaSnjosti, te stvaranju celovitog kolektivnog identiteta.
Odgovor se moze na¢i u pojmu narativna terapija, koji povezuje oblasti psihologije,
naratologije i kulture se¢anja, te umetnosti i umetnickih reprezentacija kolektivnih trauma.
Narativna terapija podrazumeva narativizaciju traumatskog iskustva, stvaranje price koja
objasnjava uzrok neke traume i daje joj dublji smisao. Takva vrsta terapije pretpostavlja da se
identiteti pojedinaca i kolektiva formiraju posredstvom dominantnih prica o njima, a proces
lecenja podrazumeva preispitivanje starih ideja, dekonstrukciju zastupljenog diskursa, i onih
narativa koji ometaju zdrav razvoj identiteta (,,ja sam lo§/a”, ,ja sam proklet/a”; ,,mi smo
zrtve velikih sila”). Pored dekonstrukcije ,,l08ih™ pri¢a koje su nastale da bi objasnile neku
traumu, terapija ima za cilj produkovanje novih znacenja i prica koje ¢e farmakopejski uticati
na razvoj identiteta. Narativna terapija se koristi i u individualnoj i u grupnoj terapiji, bilo da
je re¢ o porodici ili grupi koja je pretrpela kolektivnu traumu poput ratova i prirodnih
katastrofa, i uvek podrazumeva ucescée spoljnih svedoka, ¢ije se misljenje uvazava i koristi u
procesu stvaranja (novih) narativa o necijem zivotu. Iz toga se moze zakljuciti da umetnici
kao svedoci igraju bitnu ulogu u procesu proizvodnje narativa zdravlja i lecenja kolektivne
traume.

Takode bi se moglo pretpostaviti da kultura sec¢anja, shva¢ena kao narativna terapija,
moze da ima pozitivne efekte po razvoj kolektivnih identetita, bilo da je re¢ o manjinama,
nacijama ili nadnacionalnim zajednicama. Uvid u konstruisane narative o traumatskim
dogadajima ili dogadajima koji konstruiSu identitet kolektiva mogao bi da pruzi dijagnozu
,»psihickog stanja kolektiva” tj. da otkrije uzroke druStvenih patologija, a potom bi bilo
mogucée pronaci strategije za prepriCavanje price o proslosti, sadasnjosti i buduénosti
kolektiva, ¢ija primena bi vodila njegovom izleCenju. Narativi koji sluze konfrontaciji,

oslobadanju bola i1 prevazilazenju traume mogu se nazvati narativima zdravlja ili
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transcedentnim narativima. Uostalom, sve ceSée istrazivaci u oblasti kulturne politike
razumeju zadatak kulturne politike kao zadatak (re)kreiranja narativa o kolektivu.'*®

Radi boljeg razumevanja narednog pogljavlja, bitno je ukazati na to da se narativi o
traumi veoma &esto iskazuju putem svedolanstava. Stavie, prisustvovati nekoj traumi je
preduslov svedocenja. Zato su teme poput autoriteta svedoka (naratora), odnos vizuelnih

medija 1 svedoCanstva (narativa traume), problematike reprezentacija traume kroz iskaz

svedocenja obradene i u narednom poglavlju koje se bavi svedocenjem.

1% Constance DeVereaux, Martin Griffin, Narrative, Identity, and the Map of Cultural Policy: Once Upon a
Time in a Globalized World (Oxford: Routledge, 2013), 12.
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111 Uloga svedoka,
problemi svedocCenja,

umetnicko svedocCenje

Psihoanaliza i svedocanstva o traumama dele brigu o naraciji, secanju, rekonstrukciji,

. . oo .. ]39
identitetu, znacenju i istini.

Bilo je reci o tome da porast zanimanja za kulturu secanja, pa tako i za fenomen
svedoCenja ima veze sa idejama ubrzanja ili kraja istorije. Ipak, jedan od klju¢nih razloga za
razvoj interesovanja za oblast kolektivhog pamcenja je doslovno izumiranje svedoka
Holokausta, ljudi koji su preziveli i pamte zlo€ine II svetskog rata. Nove tehnologije pruzile
su mogucénost belezenja njihovih iskaza, ali uporedo sa procesom materijalnog belezenja
secanja prezivelih, postavljen je niz moralnih pitanja o tome kako procesuirati, verbalizovati,
narativizovati, dakle, upamtiti traumu tolikih razmera, na koji nacin treba tretirati iskaze
svedoka, kako ih i zbog Cega predstaviti mladim generacijama. Holokaust je prouzrokovao
ekspanziju zanimanja za kolektivno paméenje, i posebno za bavljenje fenomenom svedocenja,
a potom je pojmovna aparatura ovih teorija preuzeta i primenjivana u analizi razli¢itih
konflikata i traumatskih dogadaja Sirom sveta. Razvoj teorija svedocenja u okviru studija

Holokausta stavio je pred mlade teoreticare moralno pitanje: da li je neodgovorno i

1% Stevan Weine, Testimony after Catastrophe: Narrating the Traumas of Politiacl Violence (Evanston:
Northwestern University Press, 2006), 43.
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neadekvatno govoriti 0o traumama manjih razmera pomoc¢u definicija koje se odnose na
Holokaust? Odgovor svakako nije jednostran ili jednostavan, ali se, ipak, u ovoj disertaciji
zastupa ideja da pojmovi definisani u teorijama koje se bave Holokaustom treba da sluze
proucavanju problema kulture se¢anja na druge katastrofe i1 konflikte, kao i1 stvaranju novog
korpusa teorija, definicija i metodologija koje ¢e koristiti budu¢im teoretiCarima i
istraziva¢ima pri analizi sefanja na znaCajne momente ljudske istorije. Uostalom, i
utemeljitelji ovih teorija stoje pri tom stavu,'* dok pojedini teoreti¢ari ak tvrde da studije
Holokausta ne bi ni imale smisla ukoliko ne bi doprinosile boljem tumacenju sveta, patnji i
ugrozenosti drugih etni¢kih zajednica.'*'

Svedocenje je pojam koji dolazi iz pravnih nauka tj. sudske prakse i dobio je Siru,
interdisciplinarnu primenu usled razvoja kulture se¢anja. Lakaprini eseji o traumi i teorije
svedoGenja Dzefrija Hartmana, So$ane Felman, Dorija Lauba, Alaide Asman i drugih pionira
studija Holokausta izvrsili su veliki uticaj na druge psihologe, istoricare, teoretiare kulture 1
umetnosti, pa su trauma i svedoCenje kao fleksibilni, meki termini, upotrebljeni
transdisciplinarno u istrazivanjima Sirom sveta. Za predmet ove disertacije, analiza fenomena
svedoCenja prevashodno je bitna iz aspekta teorije umetnosti, kulture sec¢anja i kulturne
diplomatije. Kada je re¢ o teoriji umetnosti, radi se o proucavanju svedocenja kao posebnog
umetnickog formata, te problema (umetnickog) stvaranja i recepcije svedocenja. Problematika
recepcije svedocanstava i njihove upotrebe u preoblikovanju javne sfere tice se kulture
se¢anja kao aspekta kulturne politike, tako da ¢e o tome biti reci u ovom, kao i u poglavlju

posvecenom kulturnoj politici 1 kulturnoj diplomatiji.

3.1. Svedocenje kao strategija kolektivnog secanja

Svedocenje predstavlja praksu prenosa price o preZivljenoj traumi ili znanja o
dogadajima koji su bitno uticali na neku osobu, a ticu se veceg kolektiva. SvedoCanstva se
odvijaju na individualnom planu (psihoterapija), u porodici ili zajednici i realizuju se na
politickom nivou. Tek kada dospeju u javnu sferu, privatna svedoCanstva razvijaju kapacitet
drustveno-politickog delovanja 1 promene kolektivnog sefanja. SvedoCanstva nastaju kao

izraz potrebe da se u ime poginulih 1 u ime istine, prenese prica o politickom nasilju ili drugim

' Videti vise o Hartmanovom obra¢anju povodom obeleZavanja osnivanja Jejl arhiva svedo&enja o Holokaustu
u okviru konferencije ,,Contribution of Oral Documentation to Holocaust and Genocide Studies”, u: Hartman,
The Humanities of Testimony: An Introduction, Poetics Today, vol. 27, no. 2, 2006, Duke University Press,
http://poeticstoday .dukejournals.org/content/27/2/249 full.pdf+html (pristupljeno marta 2014).

14! Stevan Weine, Testimony after Catastrophe.., op. cit, 46.
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katastrofama. Prema DZefriju Hartmanu, americkom teoretiCaru knjizevnosti nemackog
porekla koji se kao jevrejsko dete spasio od II svetskog rata, te postao jedan od vodecih
teoreticara Holokausta, primarna misija svedocCenja je izvodenje i prenos narativa o dogadaju
koji je znaCajan za veci kolektiv; njegov nastanak je prvenstveno motivisan spoljaSnjim
dogadajima koji su na svedoka uticali bez njegove volje i svedoCenjem se svedoCi o
svedokovom fizickom postojanju u proSlosti. Fernando Katroga (Fernando Catroga),
portugalski istoriar 1 teoretiCar sli¢cno Hartmanu zakljucuje: ,,SvedocCenja se razlikuju po
misiji, etici 1 strategijama reprezentacije dogadaja, ali su slicna po tome S$to su ujedno
individualna 1 ,,reprezentativna”: nema samodovoljnog ja jer je ono podvrgnuto druStvenoj
nadredenosti”.'** Interpretacija i narativizacija traumatskog iskustva neophodna je ne samo
radi sopstvenog oslobadanja od tog iskustva (psiholoska motivacija i stvaranje ,,narativa

55143
zdravlja”

), ve¢ 1 radi prenosa vesti o traumi i leCenja kolektiva (komunikacijska funkcija).
Na taj nacin se individualno secanje — svedocenje, direktno ugraduje u kolektivno pamcenje
odnosno, u nadredeni, kolektivni narativ proslosti, a na tom mestu susreta razli¢itih secanja
otvara se polje moguce identifikacije i integracije sukobljenih vizija istorije.

Francuski reditelj i autor prvog filma svedocanstva o Holokaustu, Soa, Klod Lancman,
izjavio je na Akademiji umetnosti u Berlinu 2002. da nijedan svedok nije svedocio radi
samoga sebe ve¢ radi samog Holokausta. Ti svedoci su portparoli svih stradalih, ¢iji je glas
utihnuo. Iako je indivudualni glas svedoka nezamenljiv i jedinstven, paradoksalno, svedocenje
predstavlja depersonalizovanu radnju, kako primecuje Hartman, a to je zato Sto suStina
svedocCenja nije na prvom mestu u oslobadanju li¢ne traume i iskazivanju licne istorije, ve¢ u
obavezi da se odgovori na osecanje odgovornosti prema istorijskog istini.

Jedno od inicijalnih zapazanja iznetih u knjizi Testimony: Crises of Witnessing in
Literature Psychoanalysis and History (Svedocenje: Kriza svedocenja u knjizevnosti,
144

psihoanalizi i istoriji), teoreti¢arke knjizevnosti Sodane Felman i psihologa Dorija Lauba

govori o tome da se nalazimo u eri svedoCenja, u §ta nas uveravaju filmovi kao §to su Soa ili

142
143

Fernando Katroga, Istorija, vreme i pamcenje (Beograd: Clio, 2011), 17.

Dalia Ofer, Testimonies in the Study of Health and Medicine in the Ghetto, op. cit, 37.

' Naucnoistrazivacki fokus Sosane Felman od sedamdesetih do 2004. godine stavljen je na teme odnosa traume
i svedocenja, psihoanalize i knjiZevnosti, kao i na francusku knjizevnost XIX i XX veka. U istraZivanjima
problema traume, saradivala je s profesorom klinicke psihijatrije na Jejl univerzitetu, suosnivacem Fortunof
video arhiva, Dorijem Laubom. Zajednicko interesovanje dvoje profesora tice se svedoenja o Holokaustu, pa su
profesori napisali jednu od najznacajnijih knjiga o svedocenju, Testimony: Crises of Witnessing in Literature
Psychoanalysis and History (Svedolenje: Kriza svedocenja u knjiZevnosti, psihoanalizi i istoriji), objavljenu
1992. godine. Knjiga se, iz ukrStenih perspektiva teorije knjiZevnosti i psihoanalize, bavi problematikom secanja
na Holokaust odnosno, predstavljanjem traume i krizom svedocenja. Vecinu poglavlja napisala je Felmanova,
analiziraju¢i knjiZevna dela na temu Holokausta, i predstavljajuéi svoja predavacka iskustva na temu Holokausta,
traume i svedoCenja. Laubova poglavlja takode predstavljaju li¢na iskustva psihoanaliti¢ara koji je radio sa
svedocima Holokausta, kao i teorijske uvide koji su iz tih iskustava proizasli.
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Hirosima ljubavi moja. ,,SvedoCenje je postalo krucijalni oblik naseg odnoSenja prema
dogadajima naseg vremena”.'*> U uvodu studije, autori defini$u svedoéenje kao proizvodnju
materijalnog dokaza, potvrdu istine o nekom dogadaju. Felmanova i Laub, kao i Hartman,
zastupaju tezu da svedocenje predstavlja sustinski usamljenicki akt jer niko drugi ne moze da
svedo¢i umesto svedoka. Zato svedok nosi teret odgovornosti za svedocenje (bearing
witness), ali istovremeno, on je medijum prenosa svedocenja, on svedo¢i o drugima i za
druge. Dakle, pozicija svedoka je dihotomna i protivrecna — usamljeni¢ka, a u sluzbi
kolektiva. Zato je, prema Laubu i Felmanovoj, svedok traume zapravo nevoljni svedok.

Dori Laub preuzima Frojdovo videnje svedocenja kao ,,dijaloske” forme, te zapaza:
,»svedoCenje o traumi ukljucuje sluSaoca, koji, takorec¢i, predstavlja belo platno na koje se
dogadaj po prvi put upisuje”.'* Slusalac svedodenja postaje ucesnik traumatskog iskustva i
suvlasnik traume, ali mora da zadrzi u svesti da nije on taj koji je pretrpeo traumu. Takode, on
mora da ima u vidu — isti¢e Laub — da ni sam svedok nema znanje o dogadaju jer se tog
znanja plasi; slusalac treba da razume tiSinu, i da tako bude spreman da zajedno sa svedokom
omoguci prenos svedokove price.

Usled potrebe da se istorija pamti i da se obezbedi Sto veci broj slusalaca — takozvanih
srodnih dusa, a i u vezi sa izrazenom komunikativnom funkcijom iskaza svedoka, svedocenja
su Cesto zabeleZena, arhivirana i dostupna javnosti. Dokumentarne 1 istorijske televizijske 1
radijske emisije o dogadajima, ukoliko mogu, obavezno ukljucuju iskaze svedoka (pa je tako
nastao posebni format reklame-svedocenja, €iji je glavni element svedoCenje korisnika
odredenog proizvoda o pozitivnim efektima njegove upotrebe). Upisana i javno distribuirana,
svedocCanstva imaju veci potencijal ugradnje u kolektivno secanje. Svedocenje predstavlja
opsesivni monolog, ali 1 narativ koji trazi dobrovoljnog, pre nego hipnotisanog slusaoca.
Svedocenje je moguée tek kada predstavnici zajednice afektivnog pamdéenja stvore
testimonijalnu alijansu, dogovor o prenosu svedocanstva.

Medutim, sli¢no kao u slu€aju reprezentacije traume, u vezi sa pitanjima ugradnje
individualnog u kolektivno secanje javlja se nekoliko problema. Prvi se odnosi na
obuhvacenost individue koja svedo¢i nadredenom dinamikom istorijskih procesa. Kastroga
piSe da se legitimitet individualnog seanja na traumatski dogadaj stvara i zbog Cinjenice da

se ,,licnost obrazuje uvek unutar drustvenih okvira se¢anja, kao pozadine koja ipak dopusta ne

'3 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis, and History
(Abington: Routledge, 1992), 5.
40 Ibid, 57.
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samo vise liénog korii¢enja nasleda, nego i njegova aktivna tumacenja”.'*’ Svako
individualno secanje odredeno je identitetom / identitetima onoga koji se seca i obrnuto: svaki
identitet konstituiSe se u procesu obrade iskustva proslosti. Se¢anje neke identitetske grupe na
odredeni dogadaj bi¢e izgradeno u odnosu na eticka nacela koje je ta grupa postavila, te u
odnosu na njen identitet. Na primer, specifi¢nost Zrtvenog identiteta onih koji su preziveli
Holokaust je upravo u zajednickom traumatskom iskustvu koje se moze iskazati svedocenjem
protiv nacista. Tako su interpretacije zrtava Holokausta, bilo da se radi o jevrejima,
homoseksualcima, Romima ili nekoj drugoj ugrozenoj zajednici, blize i srodnije i radikalno
drugacije od interpretacija pocinilaca zlocina ili pak nekih geografski, verski i kulturoloski
sasvim udaljenih i razli¢itih grupa. Obuhvacenost nadredenom dinamikom istorijskih procesa
znaci da 1 svedocanstva ljudi koji pripadaju sukobljenim stranama — zajednicama secanja,
mogu da reprodukuju sukobe. Seéanje i svedoCanstva bosanskih muslimana na ratove
devedesetih sasvim su drugacija od se¢anja Hrvata ili Srba. Dakle, u zoni meduetnickih
sukoba, gde vladaju ose¢anja mrznje prema drugim nacijama i verskim zajednicama, pojedina
svedoCanstva ¢e produbljivati oseCanja netrpeljivosti 1 Zelje za osvetom, a pojedina
svedoCanstva ¢e, s druge strane, imati mirotvoracku misiju; pritom, obe kategorije
svedoCanstva sadrze licnu istinu. Zato ona u politickoj sferi mogu biti upotrebljena za
prosirivanje sukoba, ali i kao sredstvo diplomatije i pomirenja.

Drugi problem se tice performativnosti i autenti¢nosti svedokovog iskaza. Pisuci o
odnosu svedocCenja, autenti¢nosti i istorijske istine, u tekstu Svedocenje i autenticnost
(Testimony and Authenticity, 2008), Hartmananova glavna teza glasi da su svedocenja
znacajni izvori za proucavanje i interpretaciju istorijskih dogadaja, iako mogu biti izobli¢ena,
neiskrena u nekim aspektima, samoobmanjujuca ili ¢ak povremeno pogreSna u vezi s
istorijskim cCinjenicama. Kvalitet performativnosti svedoCenja otkriva se u subjektivnoj
rekonstrukceiji proslih dogadaja, reaktuelizaciji, ponovnom doziljavanju i izvodenju proslosti
(i to pred nevidljivim gledocima), ¢injenju proslih dogadaja aktuelnim, predoCivim, prisutnim
u sadasnjosti. Pored performativnosti, svedoCenje ima i epitet informativnosti jer pruza
verodojstojne ¢injenice o proslim dogadajima.

SvedocCenje predstavlja istovremeno performativni i informativni narativ — svedok
iznosi subjektivnu, (re)konstruisanu pricu o dogadaju koja sadrzi elemente istorijske istine.
,Samo seéanje se pamti”. (,,Memory itself is remebered”.)'**S druge strane, istoriari o¢ekuju

egzaktne Cinjenice, znanje o prici, pa se tako sukob izmedu psihoanalitiara i istoriCara, kada

"7 Fernando Katroga, Istorija, vreme i paméenje, op. cit, 22.

148 Geoffrey Hartman, ,,Testimony and authencity”, The Yale review, vol. 90, no. 4, (October 2002): 1-15.
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je o svedocenju re¢, odnosi upravo na razliito poimanje istine. Dok je za istoriCare istina
obavezno iskazana u preciznim podacima o istorijskom dogadaju, psihoanalitiari manje brinu
za detalje, a viSe za Siru sliku i ¢injenicu da su se neke pojave kao takve dogodile, bilo da su
manje ili viSe precizno definisane u se¢anju. Svedocenje je sli¢no psihoterapeutskom procesu
jer predstavlja medij reeksternalizacije i istorizacije traumatskog dogadaja. Ako istoricari
nemaju poverenja u istinitost svedoCanstava i bune se protiv subjektivnih i nepouzdanih
izvora znanja, postavlja se pitanje: $ta je autenticno u istoriografiji? Prema Felmanovoj i
Laubu, svedoCenje je satkano od komadi¢a uspomena i se¢anja na neki dogadaj, ono je
nedovrSeno, ne pruza totalitet istine o iskustvu koje reprezentuje, i kao takvo, predstavlja
diskurzivnu praksu. Ipak, zapazaju autori, svedoCenjima se pribegava upravo onda kada drugi
izvori ne uspeju da priuste dovoljan broj dokaza o istini, a takav je slucaj sa sudskim
vestacenjem, praksom u kojoj je figura svedoka, u stvari, i nastala. Temi odnosa istorije i
svedocenja, Felmanova daje jo$ jedan doprinos, ali iz perspektive teorije knjiZzevnosti i

naratologije:

,,Ono §to nazivamo istorijom obi¢no se odnosi na disciplinu istrazivanja
koja predstavlja oblik znanja. Narativ se obi¢no shvata kao oblik diskursa ili
knjizevnog zanra. Odnos istorije i narativa elaboriran je iznova i iznova,
jednako u teorijama narativa i u teorijama istorije. Definisacu narativ, shodno
Barbari Shermstain Smit kao ,,verbalni akt koji sadrzi nekoga koji nekome
pric¢a nesto Sto se desilo”. To ,,nesto Sto se desilo” je sama istorija, a ,,neko
nekome prica $ta se desilo” je narativ. Ako je narativ u osnovi govorni ¢in
koji funckioniSe kao istoriografski izvestaj, onda je istorija, paralelno, ali

obrnuto, utemeljenje ¢injenica o proslosti kroz njihovu narativizaciju”.'*’

14 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 93.

Potom, promenu tradicionalnog odnosa istorije i narativa So§ana Felman analizira na primeru Kamijevog opusa.
Kao svedok II Svetskog rata, ne referiSuci direktno na Holokaust, Kami je u prikazao taj dogadaj u romanu
metaforicnog naslova, Kuga, zastupajuci stav da savremeni pisci treba da redefiniSu svoj odnos prema etici i
istoriji. Na dodeli Nobelove nagrade za knjiZevnost, istice Felmanova, Kami je izjavio da je duZnost pisaca, ne
da sluZe onima koji piSu istoriju, nego onima koji je doZivljavaju. Kuga nije samo istorijsko svedocanstvo o II
Svetskom ratu, nego i intervencija u globalnom konfliktu — oblik francuskog otpora nacisti¢koj okupaciji. ,,Kao
svedocanstvo, Kuga je sama dokument iz-prve-ruke, postavljen na nivo primarnih informacija, blisko povezan s
istorijskom percepcijom. Pridruzuju¢i dogadaje jeziku, narator-svedok predstavlja testimonijalni most koji,
povezujuéi narativ i istoriju, garantuje njihovu vezu. Povezivanje izmedu narativa i istorije je moguce jer je
narator istovremeno i informisani i iskreni svedok. Jednom umetnuta u jezik posredstvom medijuma — svedoka,
istorija govori za sebe”. (So$ana Felman) Medutim, postavlja se pitanje zasto se Kuga, kao istorijski, politi¢ki i
filozofski roman, ne odnosi direktno na II Svetski rat. Objasnjenje svakako ima veze s politickim uslovima
vremena u kom je roman nastajao, ali Felmanova primecuje jo§ ne$to: pri¢a o kugi nema referentnu tacku u
istorijskom trenutku u kom Kami stvara. Stoga se moZe reci da strategija reprezentacije Holokausta u romanu
primenjuje metaforu za masovni pokolj i karantin — kugu, koja referiSe na nepostojece, neprikazivo (kuga je
nemoguca u to vreme na Zapadu, pa tako je i Holokaust predstavljen kao nemogudi, nepojmljivi dogadaj).
Tendencija pisaca da oneobiCe narativ traume moZe se zapaziti i u slucaju romana Dosije K madarskog
nobelovca Imre Kertesa koji je ,,je, ve¢ i samim naslovom, otvorena aluzija na Kertesov dosije iz Au$vica, u koji

69



Ukoliko se razmotre Frojdovi psihoanaliticki spisi, 1 iz aspekta psihoanalize se moze
zakljuciti da svedocenje ne predstavlja iskaz istine, nego pre put ka istini. Za pristup istini (ili
nesvesnom) potrebno je dvoje. ,,U knjizevnosti, kao i u psihoanalizi, pa ¢ak i u istoriji, svedok
je onaj koji svedoc¢i, ali isto tako, to je i onaj koji stvara istinu kroz govorni proces
svedoGenja”’; u slucaju psihoanalize, radi se o psihoterapeutu (npr. Frojd koji konstruise
Irmine snove).

Dakle, svako svedocenje moze biti uzeto i kao fikcija, literarni predlozak odnosno,
umetnicki rad, 1 kao fakcija, dokument koji predocava ¢injenice o nekom dogadaju, i na
osnovu kojeg se utvrduje istina. Svedocenje predstavlja istovremeno svedocanstvo i realnosti i
fantazije, ali motivacija svedoka da prenese svoja iskustva ticu se Zelje da se deluje u
drustvenoj stvarnosti. Hartman podseca na cCinjenicu da je razlika izmedu autobiografije i
svedoCenja u tome Sto rad na ispisivanju autobiografskog teksta najCeSée zapocCinje
unutrasnjom potrebom autobiografa, a svedocenje je uvek podstaknuto spoljasnjim
dogadajima 1 senzacijama. Isto se moze re¢i i za psihoterapiju: za razliku od psihoterapije,
koja se realizuje na li¢nu inicijativu traumatizovane osobe 1 iz potrebe individualnog lecenja,
svedocenje sluzi leCenju traumatizovanog kolektiva.

Prema Hartmanu, budu¢i da tuda smrt oznacava sopstvenu smrt i da smrt nema
svedoka, istina u svedo€enju nije moguca. ,,Svedok nije onaj ko je video dogadaje sopstvenim
o¢ima veé pre onaj koji je usred dogadaja sklonio svoj pogled”."”' (Engleska re¢ eyewitness
odgovara srpskoj ocevidac, a witness svedoku, pa upotreba re¢i svedok umesto ocevidac
odgovara ovim tezama). Svedocenje podrazumeva jezicku artikulaciju onog Sto se ne da
artikulisati (smrt), i ta ista jeziCka artikulacija direktno referiSe na neprikazivo, Sto ipak ne
znac¢i da je nemoguce uspeti u obavestavanju o smrti. ,,Svedok je u stalnom odnosu s tim
paradoksom, a svedodenje je simultano &n potencije i impotencije”.!”® Ipak, bitan je
zakljucak da ako se svedocenja onih koji su preziveli Holokaust i ziveli unutar logora, ne
prihvate kao proverljive istine, kao €injenice, onda jedino ostaju (iskrivljena, krivotvorena i

nemusta) dokumenta nacista tj. narativi pocinilaca; to vazi i za druge zlo¢ine. Svedocenje,

je dospeo kao CetrnaestogodiSnji decak, neka vrsta oporuke u kojoj pisac objaSnjava koliko je teSko poneti beleg
prezivelog, nekoga ko je ostao da bi preneo istinu o ozloglaSenom nacistickom logoru”. O knjizi Dosije K
http://www laguna.rs/n1989 knjiga dosije_k laguna.html Pritom, treba ista¢i da se radi o romanu — zapisu
razgovora sa Kertesovim dugogodiS$njim prijateljem; dakle, zapisa svedoCanstva o AuSvicu, a potom i drugim
politi¢kim okolnostima koje su Kerkesa zadesile za Zivota.

1% Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 94.

151 Felipe Victoriano, ,,Fiction, Death and Testimony: Toward a Politics of the Limitsof Thought”, in: Discourse,
vol. 25, no.1&2, Wayne State University Press, Detroit (2003): 211-230.

152 Ibid, 226.
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dakle, ima i kvalitet performativnosti (subjektivne rekonstrukcije, ponovnog izvodenja
proslosti) i informativnosti (pruzanja verodojstojnih ¢injenica o proslim dogadajima).

Moglo bi se re¢i da su se teoretiCari svedocCenja slozili oko zapazanja da ,,svedoci nisu
nikakvi specijalisti za neiskrivljenu istinu. Ono S§to oni imaju da ponude jeste veoma

subjektivna konstrukcija ekstremne situacije kojoj su bili izlozeni”.'>

»Svest prezivelih ne pruza nuzno ¢injenice, te svedoci ponekad daju
sasvim iskrivljene slike, neodgovarajuce dokaze, ali to, medutim, ne znaci da
njihova svedocenja ne doprinose boljem razumevanju proslosti. Sve cesce se

istorija i pamcenje ne dozivljavaju kao rivali ve¢ kao komplementarni modeli
» 154

ispisivanja proSlosti”.

Tre¢i problem upisa individualnog svedoc¢enja u kolektivno seanje moze se tumaciti
iz aspekta Frojdovih i dekonstruktivistickih teorija reprezentacije traume, a sadrzan je u
moralnom pitanju (ne)prikazivosti traume, (ne)mogucénosti prenosa iskustva smrti, krivice
zbog prezivljavanja, umanjenja uzasa smrti samom jezickom artikulacijom - svedocenjem:
,Sama forma literarnosti se moze uzeti kao uvreda stvarnoj patnji”.">> Svedok koji svedo&i i
oslobada se traume postaje izdajnik umrlih. Psiholozi, kao i kriti¢ari dekonstruktivistickih
teorija, medutim, stoje pri stanoviStu da se ovde ne radi o moralnoj dilemi i da je
narativizacija traume neophodna za zdrav razvoj pojedinaca i drustava.

Zahvaljuju¢i praksi psihoterapeutskog lecenja osoba koje su prezivele Holokaust ili
njihovih potomaka, Dori Laub je prepoznao jo§ dva problema koja se mogu javiti u vezi sa
prenosom traumatskog svedocCenja. Prvi je situaciju kada se traumatizovanim Zrtvama nakon
prezivljavanja traumatskog iskustva deSava drugi Holokaust, ponovljeno traumatsko iskustvo,
pod novim okolnostima; pojam drugi Holokaust oznaCava svedoCenje o istoriji koja se
ponavlja, istoriji koja se nije zavrsSila i, u krajnjoj instanci — o samom dogadaju koji se nije
zavr$io. Drugi problem s kojim se mogu susresti zrtve koje svedoce je odsustvo empati¢nog
sluSaoca, dakle, situacija kada sluSalac odbija da poveruje svedoku i, na taj nacin, uniStava

pricu.

133 Jay Winter, Remembering War: The Great War Between Memory and History in the Twentieth Century (New

Haven: Yale Universtiy Press, 2006), 271.

154 Alaida Asman, ,,History, Memory and the Genre of Testimony”, in: Poetics Today, vol. 27, Duke University
Press, Durham (2006): 265.

'35 Nathalie Heinich, ,,Le témoignage, entre autobiographie et roman: la place de la fiction dans les récits de
déportation”, in: Mots, La Shoah : silence...et voix, n. 56, Université Lyon, Lyon (1998): 33-49.
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Ukupno uzev, svedoCanstava imaju funkciju leCenja individue, oCuvanja seCanja
(walking memory), prenosa istine (mada uvek izvode odredene ideoloSki uslovljene
reprezentacije dogadaja 1 ne pruzaju uvek jasne ili tacne Cinjenice), kao 1 funkciju
upozoravanja buducih generacija da se ne ponove greSke iz proSlosti. Svako svedocCenje
smesta sluSaoca ili gledaoca u sferu individualnog secanja zato Sto je svako svedocenje, bez
obzira na njegovu misiju, duboko li¢no i usamljenicko; otud, vise dijaloska nego monoloska,
svedoCenja prevashodno tragaju za ,.slusaocem i srodnom dusom”, koji se, postajuéi ,,ko-
svedok” ili svedok druge generacije, obavezuje da ¢e obezbediti vremensku i prostornu

transgresiju svedocenja, da ¢e, pojednostavljeno receno, ,,pronositi glas” o tudoj traumi.

3.2. Umetni¢ka svedocanstva

Kada je licna ispovest na temu krSenja ljudskih prava, nasilja, ratova ili velikih
katastrofa, izvedena u nekom umetnickom mediju u formi narativa u prvom licu — romanu,
video radu ili filmu, onda se moze govoriti o testimonijalnoj umetnosti i zanru svedocenja.
Svedocenje je postalo veliki nefikcionalni Zanr koji je potekao, ali se razvio i izvan
specificnog slucaja Holokaust, a uopsteno gledaju¢i, iako je testimonijalna umetnost bila
predmet naucnih istraZivanja i ranije, svedocanstva o Holokaustu su doprinela ekspanziji
zanimanja za testimonijalne i autobiografske narative (dnevnike, pisma, autobiografije,
biografije).

Pored istorijske i klinicke, Felmanova prepoznaje i poetsku dimenziju svedocCenja,
obrazlazu¢i je na primerima Malarmeove poezije i njegovog slobodnog stiha, kao i Selanovih
pesama. Poetska dimenzija podrazumeva spremnost svedoka-pesnika da primi i posreduje
(istorijsku) nesrecu, prelom, rupturu. Ilustracija takve interakcije bio bi slucaj Selanovih
pesama, nastalih za vreme II svetskog rata, pisanih prelomljenim stihom, jer se u to vreme
upravo dogadao i ,,prelom sveta”. Pored umetnickih svedoCanstava, Felmanova je predstavila
i svedocCanstva iz Fortunof arhive (The Fortunoff Video Archive for Holocaust Testimonies),
pa je dovela analizu do sledeéih perspektiva: pri¢a o svedocenju je prica o prezivljavanju, i jo$
viSe, to je prica o prezivljavanju price, na raskrsnici izmedu zivota i smrti; svedoCenje je
oslobadanje od ti§ine. Potom SoSana Felman zakljuduje da pisanje romana kao §to je
Kamijeva Kuga predstavlja politi€¢ku i umetni¢ku odluku, a testimonijalna knjizevnost nije
stvar slobodnog vremena, ve¢ upravo suprotno, hitnosti: ona postoji u vremenu, ne samo kao

memorijal, nego 1 kao umetni¢ka menica, kao pokusaj da se ,,zakasnela” svest dovede do
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nivoa ,,prenagljenih” dogadaja”.'”® Testimonijalna knjizevnost nije jednostavni poetski izraz,

nego angazman umetnika da poveze svest i istoriju, da stvori odredeni broj povezamih reci o
nepovezanom uticaju traumatskog dogadaja. Povodom romana Kuga, Kami je smatrao da su
umetnici obavezni da od reci stvore dogadaje i da od svake publikacije naprave akciju; to
predstavlja odgovornu umetnost. Medutim, jedan segment Kamijevog romana Pad (La
Chute), pisanog devet godina kasnije, bavi se novom dimenzijom problema svedocenja. U
Padu se ne radi toliko o odgovornosti, koliko o teretu svedoCenja: svedok je onaj koji je
,video” 1 ,,preziveo”, izbegao, pre¢utao smrt; u Kugi se radi o belezenju istorije, a u Padu o
odbijanju da se istorija zabelezi. U tom smislu treba promisljati i radove o NATO
bombardovanju — da li su umetnici zabelezili ili odbili da beleze pricu o tom dogadaju?
Ukoliko odbije da belezi, da prenese pricu, svedok postaje dezintegrisan, rascepan konfliktom

potrebe da prikaze/ sakrije traumatski dogadaj.

3.2.1. Svedocenje i mediji, vizuelno svedocCenje

Upis, (re)produkcija i recepcija svedoCenja definisani su medijem. Umetnicka
svedocenja se pojavljuju kao pisana, vizuelna, auditivna i multimedijalna svedocanstva, kao
anegdote, romani i price, istoriografski spisi, fotografije, dokumentarni i igrani filmovi,
religiozni tekstovi, performansi i predstave, digitalni hipertekstovi i tako dalje. Svaki od ovih
medija ima svoj poseban nacin ,,pamcéenja’i ostavlja trag na se¢anju koje stvara. Istrazivace i
teoretiCare zanima pitanje kako mediji uti¢u na upis, reprodukciju i recepciju neke price,
postoje li medijske vrste 1 zanrovi koji su ,,adekvatniji”od drugih za prenos odredenih narativa
1 zasto su neki mediji mo¢niji u oblikovanju kulturnog se¢anja. Poslednje pitanje elaborirala je
teoretiCarka Astrid Erl u eseju Knjizevnost, film i medijalnost kulturnog secanja (Literature,
Film, and the Mediality of Cultural Memory).

Erlova se najpre bavi odnosom kulturnog se¢anja i medija izvode¢i osnovnu tezu da je
kulturno pamcenje zasnovano na komunikaciji putem medija, onog osnovnog, usmenog
govora, 1 zapaza da se zasigurno moze reci da je najtipicniji primer situacija kada babe i dede
pri¢aju deci o ,,starim vremenima”. Kulturno pamcenje stvara se u okviru razli¢itth medija
koji operiSu sa razli¢itim simboli¢kim sistemima: religiozni tekstovi, istorijsko slikarstvo,
istoriografija, televizijski dokumentarci, spomenici i komemorativni rituali, na primer. Astrid

Erl se posebno zanima za medije fikcije, kao Sto su romani 1 igrani filmovi, jer oni imaju mo¢

'3 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 114,
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da oblikuju kolektivno zamisljanje proslosti, pitajuci se Sta neke medije (a ne neke druge)
svrstava u mo¢ne medije kulturnog secanja? ,,Ukratko”, piSe Erlova, ,,interesuje me fenomen
unutar, izmedu i oko medija koji imaju mo¢ da stvaraju i oblikuju kulturno seéanje”."”’ U
ovom eseju autorka je definisala intramedijske strategije, intermedijske strategije se¢anja, kao
i one druStvene fenomene koji okruzuju medija se¢anja i od njih stvaraju moéne pogone
produkcije narativa proslosti.

Intramedijske strategije prikazane su na primerima knjizevnih vrsta: tu su strategije
koje predstavljaju proslost kao skorasnje prozivljeno iskustvo (prisutni narativi u prvom licu,
takozvano ,,pisanje zivota”); romani toka svesti; strategije mitologizacije istorijskih dogadaja
sredstvima intertekstualnih referenci; tzv. antagonisticke strategije koje pomazu da se jedna
verzija prosSlosti promovise, a da se druga potisne, da se produkuju negativni stereotipi; mi-
naracija koja stvara i jaca kolektivni identitet; refleksivne knjiZevne vrste odredene su
narativnim strategijama koje skrecu paznju na procese i probleme pamcenja.

Radi objasnjenja intermedijskih strategija produkcije se¢anja, Astrid Erl je ukljucila
pojmove remedijacija i premedijacija. Prvi se odnosi na ¢injenicu da su dogadaji koji se
pamte obi¢no mnogo puta predstavljeni — tokom decenija i vekova, i to u razli¢itim medijima:
u novinskim ¢lancima, fotorafiji, dnevnicima, istoriografiji, romanima, filmovima. Upamceni
dogadaji su transmedijalni fenomen, Sto znaci da njihova recepcija nije vezana za odredeni
specificni medijum. Pojam premedijacija ukazuje na cinjenicu da postojeéi mediji koji
cirkuliSu u naSem drustvu stvaraju okvir za buduce iskustvo njihove recepcije. Kako autorka
zapaza, jasno je da je ameriCko razumevanje 1 reprezentacija 11. septembra

,premoderirano”filmovima katastrofe, krstaSkim narativima 1 biblijskim pri¢ama.

»Premedijacija tako referiSe na kulturne prakse gledanja, imenovanja i
naracije. Ona je efekat i polazno mesto posredovanih se¢anja. Remedijacija
nastoji da ucvrsti kulturno secanje stvarajuci i stabilizuju¢i odredeni narativ i
ikone proslosti. Efekti tog uvrS¢avanja mogu se razmatrati u pojavi 11.
septembra u americkim, ali zapravo i u transnacionalnim mestima secanja.
Remedijacija nije rezervisana samo za ikone i narative, nego moze i da
izabere stvarne medijske proizvode i medijske tehnologije za svoj predmet.
To je posebno vidljivo u filmu kulture secanja. Stvarni, istorijski
dokumentarni materijal je inkorporiran u novim filmovima, a ta integracija

fotografija i filmskih snimaka sluzi da se stvori efekat realnog Ipak, granice

157 Astrid Erll, ,,Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory”, in: Astrid Erll, Ansgar Niinning eds.
Media and cultural memory (New York, Berlin: Walter De Gruyter, 2008): 389.
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izmedu dokumentarnog materijala i fikcionalnog izvodenja Cesto su izmeSane

e e 158
u procesu remedijacije”.

Preliminarni odgovor Astrid Erl na pitanje $ta neke romane i filmove pretvara u moé¢ne
fikcije koje stvaraju secanje, glasio bi da su za to odgovorne odredene intra i inter medijske
strategije. Specificni oblik recepcije koji od fikcija stvara fikcije-koje-stvaraju-secanje, nije
individualni ve¢ kolektivni fenomen. S druge strane, autorka iznosi da je potrebna odredena
vrsta konteksta u kojem se romani i filmovi pripremaju i primaju kao mediji koji oblikuju
se¢anje. ProuCavanjem kulturnih praksi koje okruzuju istorijske filmove moze se do¢i do
zakljucka da nisu intramedijske i intermedijske strategije na prvom mestu zasluzne za
pretvaranje filmova o istoriji u fimove-koji-stvaraju-se¢anje, ve¢ upravo sve ono §to se
konstruiSe oko njih: miSljenja istoriara, making-of filmovi, price o istraZivanju, marketing.
Pritom, vizuelni mediji igraju kljuénu ulogu u stvaranju se¢anja koje se pamti.

Posmatrano iz aspekta drustvenih nauka, ponovo se dolazi do zakljucka da slika kao
medjj ili ,,nosilac znacenja” dominira u komunikaciji 1 (kolektivnom) pamc¢enju. U vremenu
vizuelne i1 ekranske kulture, slike se dominantno i transdiciplinarno upotrebljavaju radi
ostvarivanja razliitih ciljeva i zadataka u sferi pamcenja — od ucenja putem slika u
obrazovnim instuticijama, preko advertajzinga i brendiranja, pa do kulturne politike i politike
se¢anja. Zahvaljujuéi premedijaciji i remedijaciji, pojedine slike traume zadobile su ikoni¢ku
vrednost. Na primer, slika vojnog aviona koji leti, koriS¢ena za reprezentaciju mnogih ratova i
bombardovanja, prekodirana je u sliku nevidljive i nepredvidljive, nepravedne i stra$ne smrti.
Stoga ikoniCki znaci 1 vizuelni simboli — oznacitelji trauma, predstavljaju nosece elemente
kulture secanja. Na primer, ikonicki prikaz NATO bombardovanja SRJ je tzv. target, a u
slucaju Jedanaestog septembra, to su zgrade ,,bliznakinje”.

Vizuelno svedocenje o traumi kao narativ sproveden u slikama, spada u polje vizuelne
naratologije. ,,Uprkos proliferaciji diskursa koji neprestano sumnjaju u verodostojnost slika,
umetnici, reditelji, novinarski fotografi i amateri nastavljaju da proizvode veliku koli¢inu slika
kao sredstava za prenos svedocenja o istorijskim traumama. Pritom, to nisu samo slike, nego 1
uzbudljive kustoske 1 popularizatorske inicijative poput izlozbi, javnih instalacija, filmskih

festivala, interneta, medijskog aktivizma i vizuelnih arhiva proSlih traumatskih dogadaja, koji

'8 Tbid, 390.
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sad prednjace u naporu da se pamti, preispituje i rekreira individualno i kolektivno iskustvo na
te dogadaje.'”

U kontekstu znacaja i potrebe prenosa narativa svedocenja, treba postaviti pitanje da li
su 1 zbog Cega vizuelne reprezentacije traumatskih iskustava adekvatnije od nekih drugih? Da
li su efekti vizuelnog svedocanstva jaci od dejstva svedocanstava iskazanih drugim medijima,
da li oni uspesnije mobiliSu sekundarne svedoke? Moze li se govoriti o tome da je, i sa eticke
strane, vizuelno svedocanstvo o traumi prikladnije nego neko drugo? Radi razumevanja ove
dileme, treba prona¢i odgovor na pitanje Sta je pokretacka snaga samog sekundarnog
svedoCenja. Izgradnja, prisvajanje i1 razvoj kolektivnog identiteta i potreba da se Cuvaju price
o zajednickoj istoriji, zasnovani su na identifikaciji sa patnjom ili trijumfom kolektiva.
Identifikacija je tu klju¢na re¢ jer ona znaci prepoznavanje, ogledanje, refleksiju drugih u
nama i nasih odraza u drugima. Takva vrsta identifikacije, koja podrazumeva ogledanje i
izgradnju kolektivne slike o sebi, zasniva se na veoma vaznom psiholoSkom procesu —
empatiji. Takozvani ,,neuroni-ogledala”, ,,pale” se u mozgu kada kada mi nesto radimo, i kada
vidimo da se ta ista radnja odvija u nekom drugom. Ovaj fenomen naziva se emocionalna ili
afektivna empatija. Empatija je proces u kom osoba ili grupa ljudi uti¢e na ponasanje druge
osobe ili grupe kroz svesnu ili nesvesnu indukciju emotivnog stanja i ponaSanja. Ljudi
najjednostavnije opazaju tude emocije gledanjem — ako vidimo da neko place, da se smeje ili
da pravi grimasu od bola, da mimikom izrazava sumnju, strah ili neku drugu emociju,
razvicemo vecu emotivnu povezanost. Indukcija je, dakle, jac¢a ukoliko podrazumeva vizuelni
aspekt kontakta, o ¢emu su, izmedu ostalih, pisali i teoreti¢ari video svedo&enja. Sto je vece
dejstvo empatije, to je veci teret odgovornosti, a samim tim i garant prenosa narativa tj.
sekundarnog svedocenja. Jo§ jedan argument u prilog tezi da bolje pamtimo vizuelna
svedoCanstva pruza psihologija. Traume, izmedu ostalog, izbijaju u snovima, a vizuelni aspekt
snova kljucan je za njihovo pamcenje. Dakle reprezentacija traumatskog iskustva ima
,kvalitet” sna kao reprezentacije nesvesnog. Razli¢iti simboli u snovima, kao i njihova
struktura, odgovaraju nelinearnom, eluzivnom, nepreciznom narativu se¢anja na traumu.

Tezu o primatu vizuelnih medija nad paméenjem podupiru rezultati brojnih
istrazivanja kognitivnog ponaSanja ljudi, koji pokazuju da neuporedivo jednostavnije, brze i

bolje pamtimo slike nego re¢i.'® Osim toga, realizovani su i umetni¢ki projekti koji su se

**Frances Guerid, Roger Hallas, eds. The Image and the Witness: Trauma, Memory, and Visual Culture:
Introduction (London: Wallflower Press, 2007), 5.

10 Vision Is Our Dominant Sense, Neuro-Optometric Rehabilitation Association,
http://www brainline.org/content/2008/11/vision-our-dominant-sense_pageall.html (pristupljeno aprila 2015);
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bavili ovom temom, kao §to je projekat Bad News hrvatske umetnice Andreje Kuluni¢, nasato
u saradnji sa Tinom Peraicom. U okviru projekta je postavljeno pitanje: ,,5ta se deSava kada
primimo loSe vesti kroz razli¢ite medije?”’ 1 obavljeno je istrazivanje koje je pokazalo da nivo

kortizola kod gledalaca moze da otkrije traumatsku reakciju, ¢ak i kod onih koji nisu direktno

audio-vizuelno izloZeni traumi, nego su samo gledali medijski posredovane efekte traume”."®!

Dakle, ukoliko je secanje iskazano u vizuelnim medijima, bi¢e bolje i lakSe upamceno i
generisace veci emotivni potencijal recipijenata koji garantuje prenos price.

TeoretiCari poput Erlove, koji tvrde da je ,,danas gotovo nemogude razmatrati
kolektivno iskustvo traume bez analize uloge vizuelnih medija u predstavljanju i prenoSenju
traumati¢nog iskustva”'®” objasnjenja pronalaze u dominaciji mas-medija u svakodnevnom

zivotu 1 njihoj odlucujucoj ulozi u oblikovanju kolektivnog pamcenja. ,Mediji imaju

v - “i v .. .. .. v .95163 - - .
unutrasnju vezu sa prosloscu, transportuju istorijske konstrukcije i verzije proslosti” > 1 imaju

primarnu ulogu u transformaciji kulturnog secanja kako na individualnom, tako i na
kolektivnom nivou. Jo§ jedan argument ide u prilog iznetim tezama, a vezan je za stav

pojedinih psihoterapeuta o neophodnosti zastupanja holisti¢kog pristupa lecenju traume:

,Frojd se udaljio od integrativnog pristupa koji je pridavao jednak
znacaj telu, prihvatajuci u osnovi verbalni pristup kojim se zapostavlja telo i
znacaj neverbalne komunikacije, koncentriSu¢i se primarno na verbalnu
komunikaciju. Vilhejm Rajh je kasnije ponovo pridao znacaj telu... Trauma
se odnosi na to kako telo pamti ono Sto telo sprovodi kada je izloZeno
preteranom stresu, pretnji ili povredi. Neuspeh da se neutraliSu te motoricke
procedure i povrati homestaza stoji u osnovi otklanjanja simptoma traume.
Odgovarajuéi na pretnju ili povredu, mi se okrenemo, izvrdamo, sagnemo,
ukrutimo, uko¢imo, povuéemo, napadnemo, pobegnemo, zaledimo, padnemo
u nesvest, itd. Svi ti koodinirani odgovori su somatski zasnovani — to su

stvari koje telo radi da bi se odbranilo”.'"*

John Medina, Brain rules, Vision trumps all other sences, http://www brainrules.net/vision (pristupljeno aprila
2015); Marcus Krieg, Why Video Is The Most Persuasive Form of Content, http://www .wirebuzz.com/why-
video-is-persuasive/ (pristupljeno aprila 2015).

161 Andrea Kulunéié, ,,Bad news”, in: Ana Peraica, ed. Victim’s symptom: PTSD and Culture (Amsterdam:
Institute of Network Cultures, 2008), 90. Videti viSe: http://badnews.labforculture.org (pristupljeno marta 2016).
162 Astrid Erll, Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory, op. cit, 395.

' Thid, 396.

1% Tijana Mandi¢, Ljiljana Klisi¢, Anja Cvetkovi¢, ,,Renegotiating of the trauma”, in: Grigori Brekhman,
Mirjana Sovilj, Dejan Rakovi¢ eds. First International Congress on Psychological Trauma: Prenatal, Perinatal
& Postnatal Aspects (PTPPPA 2015) — proceedings, Life activities advancement center The Institute for
Experimental Phonetics and Speech Pathology, Belgrade (May 2015): 329-340,
http://www.dejanrakovicfund.org/knjige/2015 PTPPPA Psych Trauma.pdf (pristupljeno novembra 2015).

77



U tom smislu, moglo bi se zakljuciti da iskljucivo verbalni mediji (knjizevnost, radio)
ne mogu adekvatno reprodukovati niti indukovati traumu. Mnogo ve¢i potencijal prenosa, ali i
lecenja traume imaju mediji koji ukljucuju rad tela i predstavljanje tela — vizuelne i izvodacke
umetnosti. Zato ne iznenaduje da se veoma Cesto drama koristi u svrhe art terapije ili da
vizuelni umetnici koriste medijum videa ili performansa da bi razumeli ili lecili sopstvena
psiholoska stanja. Film i video predstavljaju klju¢ne medije za izvodenje narativa traume, a

pojedini teoreticari u tu grupu ubrajaju i fotografiju.

A) Fotografija

U knjizi Spectral evidence: The Photography of Trauma iz 2002. godine, Urlih Baer
(Ulrich Baer) piSe o nemogu¢nosti uklapanja traume u interpretativni okvir tumaca, kao i o

fotografiji u svojstvu medija reprezentacije istorijske traume.

,,Fotografija moZe sacuvati geler traumatskog vremena’’ (Baer 2002:
7). Prema Baeru reprezentacijski potencijal fotografije lezi u tome $to
gledaoca suocava s dozivljajem koji ne moze postati deo njegovog iskustva.
Medutim, na taj nacin fotografija i samog gledaoca izlaze nasilju. Prvo, Baer
povlaéi paralelu izmedu strukture traume i tehnologije fotografisanja.
Dogadaj koji je povezan s traumom nije proraden u trenutku kad se dogodio,
on naknadno opseda zrtvu. Ali takva fotografija sada moze bilo kog gledaoca
da podvrgne uznemirujuéem dozivljaju i izlozi ga traumatskom dejstvu
dogadaja s kojim nije bio u dodiru. Drugo, trauma zaustavlja uobicajeni
psihicki proces blokirajuc¢i prebacivanje dozivljaja u sec¢anje. Baerova je teza
da i fotografija raspolaze aspektima osobe, stanja, dogadaja ili predmeta koji
su izmakli svesnoj percepciji u ¢inu fotografisanja te ne pripadaju secanju.
Kao $to se traumatski dogadaj otkriva naknadno, tako i negativ fotografije
cuva one aspekte svog predmeta koji su vidljivi tek kasnijim posmatranjem

fotografije.'®

19 Tvana Anci¢, Uloga umetnosti i istorije u reprezentaciji Holokausta (Beograd: Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 2013), 8.

http://www .academia.edu/3345030/Uloga_umetnosti_i_istorije u_reprezentaciji Holokausta (pristupljeno
februara 2014).
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Bauerov zaklju¢ak moze se poistovetiti sa zakljuckom Keti Karut na temu odnosa
traume i njene (umetnicke) reprezentacije: ,,Buduci da je trauma za drugog neprikaziva,
reprezentacija vise ne prikazuje traumu nego rascep izmedu posmatraca i zrtve”.'®

Pored Bauera,'®’ autor Dzens Rusec (Jens Ruchatz) jedan je od retkih teoreticara koji
je usmerio svoja interesovanja na temu uloge fotografije u procesu konstruisanja kulture
secanja. U eseju Fotografija kao eksternalizacija i trag, Rusec pre svega pise o nepravednom
zapostavljanju fotografije u ovom kontekstu: ,, Niti Leroa niti Asmanovi ne obrac¢aju mnogo
paznje na fotografiju... Periodizacija se obicno zadrzava na eri usmenih, pisanih i Stampanih,
zakljuéno sa digitalnim medijima”.'® Za Rufeca, fotografija predstavlja unapredenu
materijalizaciju ljudskog kapaciteta da pamti, i on naglaSava preokret u poimanju i izu¢avanju

kognitivnih modela ljudskog paméenja nakon otkric¢a fotografije.

»Nakon otkri¢a fotografije, ljudsko pamcenje je postalo fotografska
ploca spremna za zapis i reprodukciju vizuelnog iskustva. Slicno tome, izraz
fotografsko paméenje svedoCi o potrebi da se mediji koriste za kognitivne
modele razumevanja funkcionisanja pamcenja... Andre Leroa Guran je
pokazao da se kulturna revolucija ¢ovecanstva otkriva u istoriji medija koji
su omogu¢ili stvaranje drustvenog secanja. Tranzicija od isklju¢ivo usmenog
do pisanog izrazavanja oznacava pocetak eksteriorizacije znanja. Pisanje
jednostavno prevazilazi kapacitete mozga, kao $to i dopusta cuvanje iskustva

i znanja u materijalnoj formi s bukvalno bezgrani¢nim moguénostima”.

Specifi¢nost medija fotografije RuSec vidi u potencijalu mumifikacije, belezenja
nepostojeceg. Zato istiCe zapazanja francuskog kriticara filma, Andre Bazena (André Bazin),
koji je dodelio slikama zadatak mumifikacije, Sto ¢e re¢i funkciju simbolickog spaSavanja
ljudi od smrti putem ¢injenja njihove pojave besmrtnom. Prema Bazanu, sve umetnosti su
zasnovane na postojanju ¢oveka, a jedino fotografija profitira od njegovog odsustva. Kada
fotografija referiSe na proslost, ne kao njena reprezentacija ve¢ kao njen proizvod, ona vise
funkcioniSe kao podsetnik koji okida ili vodi se¢anje, nego kao samo secanje. S tim u vezi se
pojavljuje pitanje moZe li fotografija da upravlja ponaSanjem sekundarnih svedoka. PiSuci o
11. septembru, koji je zabelezen enormnim brojem dokumentarnih fotografija, Kari Anden
Papadopulus (Kari Andén-Papadopulus) postavlja problem militatorskog svojstva fotografije:

,verujem da je najznaCajnija u stvar u vezi s tim fotografijama, i izazov za bilo kog

1% Cathy Caruth, Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and History, op. cit, 57.

17 Ulrich Baer, Spectral evidence: The Photography of Trauma (Cambridge: MIT Press, 2002), 7.

' Jens Ruchatz, ,,The photograph as Externalization and Trace”, in: Astrid Erll, Ansgar Niinning eds. Media
and cultural memory (New York, Berlin: Walter De Gruyter, 2008), 67-369.
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akademika istraZivaca u razumevanju njihove snage, da li — bez obzira koliko kodifikovane ili
kontroverzne one bile — fotografije i dalje mogu da budu toliko stvarne da bismo zbog njih
bili spremni da ubijamo ili umiremo”.'”

Takode treba re¢i da je u digitalnoj eri veoma teSko govoriti o fotografiji kao
izolovanom mediju konstrukcije proslosti. ,,Prosli vek je bio vek fotografije, ovaj je vek
imidz-brendinga, nadgledanja, geopozicioniranja, sekstinga, ratova slika, gradanskog
Zurnalizma, video igrica, snepletova, i medu svim tim, fotografije”."® Dakle, fotografija i

uopsteno uzev, svi vizuelni mediji moraju se analizirati sa sveS¢u o tome da se njihov uticaj

najpre ostvaruje na internetu.

B) Film

Soa (Shoah) je francuski dokumentarni film o Holokaustu, reZisera Kloda Lancmana
(Claude Lanzmann) ¢ije je snimanje pocelo 1974. i zavrSeno 1985. godine. Za istoriju i teoriju
vizuelnog svedocenja vazan je zato Sto predstavlja prvi javno dostupan video zapis intervjua
sa svedocima Holokausta, a pored tih svedocenja, u film su integrisani snimci posete kljuénim
mestima Holokausta. Soa se bavi gasnim komorama, logorima smrti (Treblinka i Ausvic-
Birkenau) i VarSavskim getom. Intervjuisani su preziveli (jevreji), svedoci-posmatraci
(Poljaci) i pocinioci (Nemci). Samo trajanje filma — 10 sati i 13 minuta, indikativno je za
analizu strukture filmskog materijala i narativa svedocenja. Kamera snima onoga koji svedoci
u kontinuitetu, ukljucujuéi sve pauze u govoru, reflektujuci tako psiholosko i emocionalno
stanje svedoka u aktu svedo&enja. Zivot u logorima Treblinka i Ausvic, te unutar Varsavskog
geta, voznje prugom kojom se odlazi u smrt, neke su od tema koje su obuhvaéene
svedoCenjima i dokumentarnim materijalom. Aktere svedocenja, medu kojima su preziveli
zatoCenici Treblinke 1 Ausvica, SS oficir koji je radio u gasnoj komori, jevrejin-peva¢ vojnih
nacistickih pesama, maSinovoda i poljski seljaci koji su posmatrali prolazak vozova, Lancman
svrstava u tri grupe: prezivele, posmatrace i poc¢inioce, a osim njih, intervjuisan je i istoricar

koji je razmatrao znacaj nacisticke ratne propagande.

19 Kari Andén-Papadopulus, The Trauma of Representation.., op. cit, 200.

""" Marcin Babul, Figure, Figurality and Visual Representation of Human and Humanity in the First Decade of
the 21* Century Photojournalism (Lund: Lund University, 2014),

http://lup.lub.lu.se/luur/download ?func=downloadFile&recordOId=4610816&fileO1d=4610820 (pristupljeno
avgusta 2015).

80



Lancmanov film predstavlja prekretnicu u paméenju i beleZenju istorije zbog nekoliko
bitnih momenata. Prvi je u ustanovljavanju nove strategije zapisa proslosti — video
svedoCanstva ili licne, intimne price ucesnika ¢ija je istorija podredena istorijskom toku, ali
koja se kroz film ugraduje u nadredeni narativ proslosti. Li¢na, dakle, subjektivna svedocenja
o Holokaustu postaju validni istorijski izvori, a istorija je, pre Soe i Holokausta, prema
dominantnoj ideologiji shvatana kao objektivna, racionalna, nau¢na, fakticka disciplina. Drugi
momenat je u zastupanju teze o nuznosti prikazivanja li¢nog, individualnog, traumatskog
iskustva u sadaSnjosti. To prikazivanje, prema Lancmanu, ne umanjuje stradanje. Naprotiv,
prekid Cutanja odnosno, narativizacija traumatskog iskustva znaci razumevanje istorije,
priznanje zrtava, preuzimanje odgovornosti i, u krajnjoj instanci — obavezivanje buducih
generacija da ne ponove straviéne zlo¢ine II Svetskog rata.'”' Mozda najvaznije od svega —
video zapisom ponovnog prozivljavanja traume, ta se trauma iskazuje kao sadasnjost.
,»Najgori zlocin, istovremeno umetnicki i eticki, koji moze biti u€injen nad delom koje je
posveceno Holokaustu, jeste da on bude predstavljen kao proslost. Holokaust je ili legenda ili
sadagnjost, ali ni u kom slu¢aju nema veze s hronologkim paméenjem”.'”*

Soa nije istorijski film jer sistemati¢no odbija da iskoristi bilo koji arhivski snimak. To
je film o svedoGenju, kako primeéuje S. Felman. Soa je i film o odnosu umetnosti i
svedoCenja, 1 o filmu kao mediju prenosa svedocenja. Lancman je izjavio da istina ubija
mogucénost fikcionalnosti, a Felmanova dodaje da, ipak, istina ne ubija moguénost umetnosti.
Pored toga, umetnost ima kapacitet da zauzme stanovisSte svedoka. Film je umetnost, medijum
nalik sudnici gde svedoci svedoce, ali u drugu svrhu; filmsko delo 1 sdmo svedoci, o
umetnosti 1 o istoriji koju predstavlja. Film kao vizuelni medij prikladan je svedocenju
o¢evidaca, a Soa je film o tri tipa performativnog svedodenja: svedodenja zrtava, izvrilaca i
posmatraca, Cije se epistemoloske i emocionalne pozicije, a pre svega pozicije videnja
razlikuju. Medutim, u svim instancama gledanja — Soa je film o nemoguénosti videnja, o
nedostatku dokaza i zato ga Felmanova odreduje kao film o krizi svedoéenja; Soa govori o

dogadaju koji prevazilazi svaku mogucost dokazivanja. Na takvo stanoviste ukazao je Laub

"I Problem etike i nacina prikazivanja Holokausta posebno je izraZen u sukobu Lancmana i Godara (Jean Luc
Godard). Dok se Godar zalaZe za ideju da se ,,niSta” o Holokaustu ne moZe videti bez dokumentarnih snimaka,
Lancman ima sasvim suprotno stanoviste koje se otkriva u njegovoj primedbi da i nakon godine dana itanja
istorijskih i teorijskih spisa o Holokaustu — izvora koji bi sluZili snimanju Godarovog imaginarnog filma o
Holokaustu - Lancman nije razumeo ,,ni$ta”. To odsustvo razumevanja dovelo je ga je do saznanja da Sou moze
da snima jedino u sadasnjosti. Ono §to je Godar moZda smatrao najvaznijim — arhivski materijali, fotografije i
filmski snimci —nije niSta za Lancmana: ,,Ja to zovem slikama bez maste. Za mene su to samo slike bez ikakve
snage”. Seeing nothing, Lanzmann, Godard and Sontag, http://archives.screenmachine.tv/2011/08/29/seeing-
nothing-lanzmann-godard-and-sontag%E2 %80 %99s-fantasies-of-voluntarism/ (pristupljeno aprila 2014).

'”2 Claude Lanzmann (cit) in: Dominick LaCapra, History and Memory After Auschwitz (New York: Cornell
University Press, 1998), 105.
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kritikujuéi istoriografski determinizam. Prema Felmanovoj, istori¢ar nije nikakav ultimativni
autoritet, posednik znanja o istoriji, nego pre jos jedan sekundarni svedok koji ima sopstvenu
kognitivnu poziciju. ,,Film pokazuje kako je istorija koriS¢ena u svrhe (tekuceg) istorijskog
procesa zaboravljanja, koji — dovoljno ironi¢no — ukljuduje istoriografske gestove”.'” Pored
istoricara i svedoka, tu je i posebna uloga filmskog reditelja, koji je u sustini nem i nevidljiv,
ali upravo onaj koji razbija tiS§inu. Lancman se u filmu ¢uje i1 pojavljuje kao novinar, onaj koji
intervjuiSe, medutim, kao narator ostaje nem; razbijanje tiSine odnosi se na desakralizaciju i
,deistorizaciju” Holokausta.

Soa se moze definisati i kao metafilm, metazanr odnosno, svedoanstvo o
svedocanstvu. I reditelj i kamerman i gledalac ne samo da postaju svedoci svedoCanstva, nego
1 saucesnici, sekundarni svedoci traumatskog dogadaja, Sto svedocenje €ini dijaloSkim ili
polifonim oblikom. Njegov narativ, prenosom na sekundarne svedoke, dozivljava prostorno-
vremensku transgresiju, pa zato So$ana Felman svedoGenje odreduje kao oblik diskurzivne
prakse. Eticki element video svedoCenja — poziv na prenos vesti i Cinjenje traumatskog
dogadaja zivim i aktuelnim, dominantna je odlika formata. Emocionalna reakcija gledaoca na
melodramski holivduski film i na film traumatskog svedocenja sasvim se razlikuju, i to
upravo prema teretu odgovornosti koji ostaje odnosno, izostaje. Na kraju, Soa uspostavlja
klju¢ne formalne okvire video svedocenja, kao i osnove metodologije intervjuisanja na temu

traumatskih dogadaja.

C) Video svedocenje: institucionalizacija i odlike formata

Arhiviranjem video zapisa svedoCanstava prezivelih Zrtava Holokausta, doslo je do
formiranja prvih baza koje su Cuvale vizuelnu istoriju. 1zu€avanje tih svedocCanstava, i kao
dokumentatno-istorijske grade, ali i kao nove filmsko-literarne i vizuelne autobiografske
forme artikulacije narativa, otvorilo je novo polje, s jedne strane, za istrazivanje Holokausta, a
s druge, za izuCavanje novog vizuelnog formata. Istorija arhiviranja svedoCanstva o
Holokaustu poéela je s dva dogadaja: jedan je snimanje filma Soa Kloda Lancmana, a drugi je
susret i dogovor televizijskog novinara Laurela Vloka (Laurel Vlock) i psihijatra Dorija
Lauba (Dori Laub), koji je kao dete preziveo Holokaust i potom prebegao u Ameriku, da

zapoc¢nu prikupljanje svedocanstava o Holokaustu.

'”> Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 214.
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Nekoliko godina nakon $to je Lancman zapoGeo snimanje Soe, u maju 1979. godine,
dve filmske ekipe snimile su svedocenja Cetiri osobe koje su prezivele Holokaust, na
inicijativu novinara Vloka i psihoanaliticara Lauba. Prepoznaju¢i izuzetan uticaj ovih prica,
oni su zatim odlucili da dalje razvijaju svoj poduhvat belezenja istorije Holokausta. UdruZeni
s Vilijamom Rozenbergom (William Rosenberg), upravnikom cionisticke organizacije, medu
¢ijim je clanovima bio veliki broj prezivelih jevreja, osnovali su organizaciju Holocaust
Survivors Film Project 1979. godine. Medu osnivaCima nalazio se i teoretiCar Dzefri
Hartman, a njegova supruga Rene (Renée Hartman) bila je medu cetiri svedoka ¢ija su
svedoCenja snimljena. Organizacija je pocela s belezenjem iskaza prezivelih svedoka u Nju
Hevnu, a do 1981. Laub i Vlok su prikupili 183 svedocanstva, da bi potom originalna zbirka
bila deponovana na Jejl univerzitetu. Tako je nastao Arhiv za svedocanstva o Holokaustu, koji
je ve¢ naredne godine otvoren za javne posete. Misija arhiva je snimanje, prikupljanje i
cuvanje svedoCenjanstava ljudi koji su preziveli Holokaust, kao i €injenje arhivske grade
dostupnom svim istrazivaima, vaspita¢ima i Siroj javnosti. Rozenberg je preneo 183
svedocanstva u Jejl 1987. godine, kada je kolekcija 1 preimenovana u Fortunof video arhiv za
svedocanstva o Holokaustu (The Fortunoff Video Archive for Holocaust Testimonies'’*), &ime
je dobila i priznanja donacije Alana Fortunofa.

Tokom devedesetih godina, arhiv je postigao veéa medunarodna priznanja, a
dokumentacija je kori§¢ena za mnoga nagradivana nauc¢na i umetnicka ostvarenja kao $to su
kompozicija Razliciti vozovi Stiva Rajha (Different Trains, Steve Reich, 1988.), knjiga
Svedocanstva iz Holokausta: U rusevinama sec¢anja Lorensa Langera (Holocaust Testimonies:
The Ruins of Memory, Lawrence Langer, 1991), dokumentarni film Svedok: Glasovi iz
Holokausta (Witness: Voices from the Holocaust, Sue Wright, Eileen Wright and Dora Oliver,
1999. godine). Digitalizacija arhive univerziteta Jejl pocela je 2011. godine, a dostigla je broj
od oko 4400 video svedoCanstava, u trajanju od preko deset hiljada sati video trake.
Svedocanstva su proizvedena u saradnji s trideset i sedam organizacija Sirom SAD-a, Juzne
Amerike, Evrope i Izraela, a svaka drzava ¢uva duplikate kolekcija lokalno snimljenih video
materijala. Arhiv i njegove filjjale radili su na snimanju svedocenja svih zainteresovanih
pojedinaca koji su direktno iskusili nacisticke progone, bilo da su bili u bekstvu, da su ih
preziveli ili bili oslobodeni. Svedocanstva su snimana na jeziku kojim su svedoci zeleli da
govore, a njihovo trajanje se kre¢e u rasponu od pola sata do preko Cetrdeset sati, snimljenih u

nekoliko sesija.

' Yale University Library, Fortunoff Video Archive for Holocaust Testimonies,
http://web .library.yale.edu/testimonies (pristupljeno maja 2016).
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Zahvaljujuéi filmu Soa, ali i procesu belezenja velikog broja svedocanstava, fondacija
je razvijala metodologiju inervijuisanja, koja naglasava vodecu ulogu svedoka u strukturiranju
sopstvenog narativa. Pitanja se uglavnom koriste kako bi se utvrdile ¢injenice u vezi s
prozivljenom traumom (vreme, mesto, geografski podaci, u€esnici i slicno), sa naglaskom na
otvorena pitanja, koja podsticu svedoka da se samostalno priseca li¢nih iskustava. Svedocenja
su obradena u medunarodnoj bibliografskoj bazi podataka.

Druga znacajna institucija koja se bavi snimanjem i arhiviranjem svedoCanstava o
Holokaustu osnovana je 1994. pod nazivom Soa Fondacija za vizuelnu istoriju i obrazovanje
(UCH Shoah Foundation, originalno: Survivors of the Shoah Visual History Foundation)'”.
Fondaciju je osnovao Stiven Spilberg, jevrejski holivudski reditelj, nakon velikog uspeha
njegovog filma Sindlerova lista, koji se bavi istorijom Holokausta. Prvobitni cilj fondacije je
snimanje svedocenja prezivelih i1 drugih svedoka Holokausta i formiranje kolekcije snimljenih
intervjua. Fondacija je sprovela skoro pedeset i dve hiljade intervjua u periodu od 1994. do
1999. godine. Intervjuisani su preziveli jevreji, homoseksualci, Jehovni svedoci, oslobodeni
svedoci, politi¢ki zatvorenici, spasioci i pomoc¢nici, Romi 1 Sinti i druge Zrtve eugenske
politike, kao 1 osudenici za ratne zloCine Holokausta. Misija fondacije bila je prevazilazenje
predrasuda, netolerancija i netrpeljivosti putem ¢injenja ovih materijala dostupnim javnosti.
Od 2006, kada je fondacija preimenovana u Institut za vizuelnu istoriju i obrazovanje, akcenat
je prenet na povezivanje arhive s naukom i obrazovanjem. Budu¢i da je premeSten na
Univerzitet Juzne Kalifornije, pored toga $to se bavi oCuvanjem i Sirenjem svoje baze, Institut
je postao naucni centar, koji organizuje veliki broj kurseva na temu svedocenja, Holokausta,
vizuelne istorije, formira internet bazu alata za edukatore, daje istrazivacke stipendije,
finansira rezidens programe i tako dalje. Znacajno je i da institut pomaze dokumentaciju pric¢a
prezivelih svedoka drugih genocida. To je, recimo, slucaj s aktuelnim projektom arhiviranja
svedocenja o genocidu u Ruandi.

Snimanje svedocCenja, arhiviranje, utvrdivanje metodologije intervjuisanja svedoka o
traumatskim dogadajima, osnivanje ustanova koje se bave vizuelnom istorijom, teoretizacija i
odredivanje njegovih odlika, doveli su do institucionalizacije video svedocenja kao formata.
Drugim re¢ima, organizovani napori pojedinaca, koji su pronasli li¢ni interes za bavljenje
problemom kolektivne traume uc€inili su ne samo pomak u pogledu drustvenog aktivizma,
revidiranja istorije 1 istorije kao nauke, te razvoja kulture se¢anja, nego i u pogledu razvoja

polja vizuelnih umetnosti.

173 USC Shoah Foundation, Institute for Visual History and Education, https:/sfi.usc.edu/ (pristupljeno maja
2016).
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Kada je re¢ o odlikama video svedocenja kao formata, osnovna je da se iskaz svedoka
predstavlja kroz video-zapis njegovog svedocCenja (svedok govori u kameru) i da gledalac
sti¢e utisak direktnog saucesniStva, razgovara, telesne bliskosti sa svedokom. Posto se radi o
,jednom kompleksnom sistemu medijacije”'’°, istori¢ar umetnosti Dejan Sretenovié u studiji
Video umetnost u Srbiji tvrdi da se video kao medij ne moze svesti isklju¢ivo na domen
vizuelnosti. ,,U latinskom jeziku, pojam ,video” oznaava agregat spoznaje (Culne,
spekulativne, intuitivne) iskustva i akcije, $to znaci da se radi o ,,bestelesnom” pojmu koji ne
oznalava sustinu ili stvar, ve¢ procese i dogadaje”.'”’ 1 etimologija re¢i, dakle, ukazuje na
sustinsku odrednicu video rada kao medija — a to je prenos (prezivljenog) iskustva.

Iako je njegovo interesovanje primarno usmereno na knjizevnost, teoreticar Dzefri

Hartman, prepoznao je video svedocenje kao kljucan Zanr za prenos ispovednog narativa:

1. Usmeno, a pre svega audiovizuelno predstavljanje istorije povezano je s oseCajem
direktnog uces¢a u proslim dogadajima putem medija; Hartman se tim zapazanjem
nadovezuje na Norine teze o volji da se istorija koju rekonstruiSemo izjednaci s
istorijom u kojoj zivimo; putem video svedocenja istorija se, dakle, odigrava u
sadasnjosti;

2. Pogled na razgoli¢enog, ranjivog svedoka oduzima mu osecanje sramote, vrata mu
dostojanstvo 1 pruza priznanje;

3. Budu¢i da se nalazimo u dobu audiovizuelnih medija, video svedocenje ¢e najpre
dospeti do mladih ljudi, sekundarnih svedoka;

4. Video svedocenje je novi komunikativni format Cije se odlike tek otkrivaju; ono
odbacuje realizam zasnovan na iluziji, i ne bledi u arhivskim snimcima ili

rekonstruisanim scenama, nego jasno predoc¢ava gledaocu svoje performativne odlike.

Video svedocenje nije samo informativni medij koji podstice komunikaciju, nego je i
refleksija hrabrog podviga i snage da se prevazide tiSina. Svako svedocenje nas postavlja pred
individuu, prenosi deli¢ uticaja originalnog prezivljenog iskustva, i ne brani se od
proizvodenja ,,emocionalne aure”. PiSu¢i o video svedoCenju, Hartman se u stvari bavio
teoretizacijom arhiviranih snimaka svedocanstava na Jejl univerzitetu, pa je zato momenat
prenosa narativa, potom uloge intelektualaca u tom procesu i pedagoskog uticaja na mlade

ljude — studente, najznacajni aspekt njegovih zanimanja.

176 Dejan Sretenovié, Video umetnost u Srbiji (Beograd: Centar za savremenu umetnost, 1999), 7.
177 .
Ibid, 7.
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Alaida Asman u tekstu History, Memory and Genre of Testimony zapaza da video
svedoCenje pripada vrsti autobiografije ili, prema nemackim istori¢arima, ego-dokumentima,
ali da kao okvir traumatskog dogadaja, svedocenje ne uoblicava smisao niti ima koherentnu
strukturu kao §to to slucaj s autobiografskim vrstama. U formatu nelinearne i neformalne
biografije, pamcenje je skupljeno i selektovano tako da se uspostavi koherentna struktura
biografije, a s video svedoCenjem je sasvim drugacije. Prema Asmanovoj, autobiografija
stvara znacenje kroz konstrukciju narativa, a kod video svedocenja znacenje nastaje tek u
refleksiji, predstavljanju traume, to jest, neiskazivog. To predstavljanje je, u stvari, ¢utanje,
slepilo, nemoguénost izrazavanja. Kao Sto je spomenuto u kontekstu Hartmanove teorije
svedocenja, svedok je u stalnom odnosu s tim paradoksom, a svedoCenje je simultano ¢in
potencije 1 impotencije. Struktura video svedocenja je struktura paradoksa, iskustva
iskazivanja nemoguénosti spoznaje i objasnjenja. Autobiografija saopStava individualnu,
subjektivnu pri¢u, prate¢i odredene Seme narativa, koje su zasnovane na kulturoloskim
obelezjima, kodovima i simbolima. Video svedoCenja imaju strukturu, ali to je struktura
traumatskog neizrecivog dogadaja. ,Repetitivnost strukturalnih elemenata pokazuje
smrtonosnu $emu dehumanizacije”.'”

Nasuprot strukturiranom autobiografskom delu, koje nastaje svesnom zeljom autora i
koje se moze odrediti kao monolosko, video svedocenje predstavlja dijalosku vrstu, buduci da
sadrzi pauze, nedovrsene reCenice, zaboravljanje, precutkivanje koje osoba koja vodi intervju
treba da usmerava pitanjima i podrSkom. Autobiografski formati se oslanjaju na dogovor
izmedu pisca i Citaoca prema kome pisac garantuje da su se opisani dogadaji zaista dogodili 1
da su autenti¢no prikazani. Video svedocCenje takode pociva na paktu izmedu pripovedaca i
sluSaoca, s tim Sto je u slucaju video svedocenja teret odgovornosti za verodostojan prenos
narativa na sluSaocu. Hartman pise da, onda kada pokaze volju da saslusa svedocenje, slusalac

postaje sekundarni svedok i obavezan je da prenosi narativ. Alaida Asman dalje primecuje:

,Umesto zapisa na papiru, tu je (indeksicki) zvuk individualnog
ljudskog glasa, koji menja visinu, jafinu, boju, razgovetnost; umesto
standardnog kockastog belog papira, tu je ekran na kojem je prikazan
autentican ljudski lik, pamtljiv, ekspresivan, konkretan, kao i glas koji

95 179
govori”.

'8 Alaida Asman, History, Memory and the Genre of Testimony, op. cit, 266.
' Ibid, 266.
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U navedenom tekstu, Asmanova ne poredi video svedocenje samo sa autobiografijom,
nego i sa fenomenom usmene istorije (oral history), koja podrazumeva prikupljanje i
izuCavanje istorijskih informacija o pojedincima, porodicama, vaznim dogadajima ili
svakodnevnom privatnom zivotu, pomoc¢u audio i video zapisa ili transkripta intervjua. Cilj
usmene istorije je prikupljanje informacija o istorijskim dogadajima ili odredenim periodima

istorije kroz razlicite perspektive, koje se najces¢e ne mogu na¢i medu pisanim izvorima.

,»U krugu Holokausta je dakako, pojmu ,svedoéenja” prezivelih
(testimony) pripisana bitno visa vrednost (da ne kazemo da je bio
sakralizovan) nego istrazivanju usmene istorije, zato $to je svedocenje
povezano sa posebnom memorijalnom funkcjiom. Svedocenje, medutim,
nema za cilj da prikaze individualne sudbine i linije socijalnog razvoja koje
struka dotle nije registrovala, ve¢ je njegov primarni zadatak da da glas
onemelim i ubijenim Zrtvama nacionalsocijalizma....Znacaj li¢nih svedo¢enja
u meduvremenu je u povesnicarstvu opSte priznat, zato §to ona nisu samo

dopunski izvor za saznanje o proslim dogadajima nego i spomenik

perspektivi samih Zrtava”.'®

Za Alaidu Asman je vazan momenat saosecanja sa svedokom; njegove reci, tiSine i
gestikulacija, koje reflektuju strukturu traume, pojavljuju se pred ofima posmatraa kao
trenutne i zive. Oseéanje prisustva traume u sadasnjem trenutku radikalizuje osecanje
empatije. Empatija jaca utoliko koliko postaje jasno da svedok ne svedoci radi sebe, nego radi

Zrtava traumatskog dogadaja, prenosa istine i dobrobiti buducih generacija.

D) Internet: platforma za razvoj se¢anja

Budu¢i da se radi o mediju koji je do sada svetu omogucio transkulturnu,
transnacionalnu, transmedijsku — najdinamic¢niju komunikaciju u istoriji ljudske civilizacije,
komunikaciju koja podrazumeva izuzetno sloZene procese identifikacije i1 rekonstrukcije
polivalentnih identiteta pojedinaca 1 zajednica Sirom sveta (pa Cak i virtuelnih, izmiSljenih
identiteta, avatara), razmene informacija 1 dijaloga — moZe se reci da je internet presudno
uticao na formiranje i razvoj polja kulture seCanja. Veliki broj internet baza podataka —
sajtova, net-arhiva i1 platformi sluZi generisanju podataka koji svedoce o ljudskoj istoriji u

mnogim njenim aspektima, npr. Europeana je projekat koji arhivira i1 interpretira evropski

80 Alaida Asman, Duga senka proslosti (Beograd: Biblioteka XX vek, 2011), 55-56.
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kulturni prostor putem 53,135,461 umetnickih dela, artefakata, knjiga, videa i zvukova iz
Citave Evrope'™'; Youtube je najveca svetska video-arhiva; World history baza'*® sadrzi
multimedijalne podatke o tri hiljade godina istorije sveta u formi mapa, hronoloskih prikaza i
biografija znacajnih liénosti; World Database of Happyness, platforma kolekcionira nauc¢ne
Clanke, istrazivanja, izveStaje 1 druge publikacije o sreci; pojavljuje se veliki broj
(interaktivnih 1 participativnih) zvuénih mapa, arhiva usmene istorije, virtuelnih muzeja,
aplikacija i drugih stoZera ljudskog secanja (u Srbiji je medu prvim takvim projektima Zvucna

mapa Beograda'®

). Sve te baze podataka sluZze predstavljanju i tumacenju identiteta
zajednica, te druStveno-politickih, kulturnih i ekonomskih konteksta koji su uticali na njihovo
formiranje. Globalno druStvo otvorilo je novu perspektivu tumacenja buduénosti — kao
zajednicCke, globalne, pa otud sve veée zanimanje za ekologiju, odrZivi razvoj itd. ZamiSljanje

zajednicke buducnosti, medutim, zahteva otkrivanje zajednicke proslosti.

Iz aspekta kulture secanja, internet se moZe definisati kao globalna platformi koja
okuplja 1 konstruiSe razli¢ite zajednice sefanja, mestu secCanja 1 dijaloga, prostor
reprezentacije fenomena proslosti, prostor ,,istorijskoj prezenta”. Recimo, Youtube predsavlja
arhivu gde se proslost iznova i iznova otrkiva pred nama. Moglo bi se govoriti 1 0 internetu
kao hipertekstu fakcije i fikcije, participativnom i interaktivnom prostoru javne sfere ili javnih
sfera. Medutim, ¢ak 1 na internetu, procesi razotkrivanja, konstrukcije i debatovanja proSlosti
obeleZeni su odnosima moci koji vaze u sadaSnjosti, Sto znaci da internet stvara i reprodukuje
hegemone druStvene odnose. Prema Zoranu Panteli¢u, jednom od pionira internet umetnosti u
Srbiji 1 u€esniku na Syndicate mejling listi koja je sluZila ostvarivanju prekinute komunikacije
izmedu umetnika sa ,,Zapada” i onih sa ,,Istoka”, koji su Ziveli u izolaciji tokom devedesetih:
,,JKada bi sad gledali sa ove distance, ja viSe ne mogu da shvatim koliko je to bio solidarni duh
jednakih ili koliko je to bio solidarni duh, odnosno pozicija njihovog angazmana da pomogne
nekom, da bi se prikazao kao humani gest. Vrlo delikatna stvar[..] Ja nisam sposoban da sad
povucem crtu, ali sam primetio tada u tim procesima i u tim diskusijama jednu vrstu

184

hegemonisti¢ke pozicije da su oni ti koji mogu da razreSe, pomognu, napisu itd.[..]. " Drugim

re¢ima, otvorenost i demokrati¢nost interneta i moguénosti razreSavanja konfliktne proslosti

'8! Europeana collections, http://www .europeana.eu/portal/ (pristupljeno aprila 2016).

82 World history, http://www hyperhistory.com/ (pristupljeno aprila 2016).

'8 Zvucna mapa Beograda, http://www .zvucnamapabeograda.rs/ (pristupljeno aprila 2016).

'8 Vera Mevorah, Internet i umetnost na prostoru Srbije 1996-2013 — Odlike umetnickih diskursa na polju
Interneta u Srbiji (Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2015), http://www.arts.bg.ac.rs/wp-
content/uploads/2015/04/Vera-Mevorah-Internet-i-umetnost-na-prostoru-Srbije-1996-2013-septembar-2015.pdf
(pristupljeno maja 2016).
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zavise od vladaju¢ih politika seCanja u globalnoj zajednici. Stavise, on moZe postati
produzena ruka rata: ,,U skorasnjim vestima BBC World News program Global sa DZonom
Sopelom (Jon Sopel), pokrenuta je tema uloge drustvenih medija u vojnim konfliktima, pri
Gemu se tvrdilo da su drustveni mediji postali oruZje u savremenom ratovanju”.'*

No, za razliku od masovnih medija, gde je produkcija sadrzaja od strane korisnika vrlo
ograniCena, internet ipak dopusta odredeni stepen slobode govora 1 integraciju
marginalizovanih i potisnutih se¢anja u javni prostor. Blog kao ispovedni internet format sluzi
iskazivanju neoficijalnih pric¢a, kritickih misljenja, poziva angaZovane citaoce na dalji
aktivizam. Drustvene mreze takode mogu da sluze kao platforma za formiranje i razvoj
pojedinih zajednica seéanja (npr. Wearing Gay History, Lesbian History Project,
Remembering Srebrenica, Nevidljivi spomenici, Inappropriate monuments, itd.) i1 da

doprinesu demokratizaciji javnog prostora i istorije.

3.3. Vrste svedoka

Svedoci su ucesnici u traumatskim dogadajima, a Cesto i njihove zrtve, €ija je potonja
funkcija da artikuliSu secanje i formiraju narativ o preZivljenom dogadaju. Najvazniji
doprinos konstruisanju narativa o dogadaju daju upravo glasovi svedoka, koji nisu pocinioci,
niti sebe vide kao Zrtve, ali su ipak bili pristuni i svedocili su istorijskim dogadajima. Budu¢i
da njihov poziv podrazumeva delovanje u javnom prostoru, veliki broj umetnika odlucuje da
zabelezi sopstveno ili tude svedoCanstvo o kolektivnim trauma i vaznim istorijskim

dogadajima.

A) Heterodijegeticki i homodijegeticki svedok

Umetnicko svedocenje moze imati dva vida, zavisno od odnosa funckije svedoka i
funkcije umetnika. Prvi sluc¢aj podrazumeva situaciju kada umetnik belezi iskaze drugih
svedoka dogadaja (heterodijegeticki), a primer za to bila bi Lanzmanova Soa. ,,Soa govori o

filmu kao mediju koji ima mo¢ da prosiri kapacitete svedocenja. Da bismo razumeli Sou,

'%5 Marcin Babul, Figure, Figurality and Visual Representation.., op. cit. 21.
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moramo postaviti pitanje: ¢emu mi kao gledaoci svedo¢imo?”'*® Da li svedo¢imo filmu ili
svedocanstvu ili dogadaju o kojem se svedoci?

Drugi sluc¢aj podrazumeva situaciju kada je umetnik istovremeno i ucesnik u
traumatskom dogadaju i kada umetnickim radom reprezentuje svoje ucesce u tom dogadaju
(homodijegeticki svedok). Taj vid umetni¢kog svedoCenja odnosi se na okolnosti u kojima je
sam umetnik prvostepeni svedok/ svedok-ucesnik/ homodijegeticki svedok traumatskog
dogadaja. U trenutku svedocenja o prezivljenom traumatskom dogadaju, umetnik postaje
podeljeni subjekt. S jedne strane, on odgovora umetnickom pozivu da izvesStava o tudim
traumama 1 da uceStvuje u izgradnji javnog mnjenja (predstavljanju istine), a s druge, on je
sam traumatizovana zrtva i preziveli, u nekim slu¢ajevima i nesposoban da artikuliSe traumu
(1 istina mu nije dostupna). TeoretiCari Cije su ideje prikazane u disertaciji najpre se bave
prvim vidom umetni¢kog svedocenja (umetnici beleze price svedoka), a predmet disertacije
su, uz nekoliko izuzetaka, svedocanstva samih umetnika.'®’

Svedoci u pravom smislu, heterodijegeticki svedoci nisu ni pocinioci ni zrtve, nego se
radi o ofevicima, onima koji su stajali sa strane, nemi i bezimeni. Prema Agambenu (Giorgio

Agamben), pravi svedoci Holokausta su muzulmani, a Hartman o toj ideji pise:

»Muzulman je antiizaslanik (antiprozopon), onaj koji je video §ta se
ne moze videti, ali bez umiranja, i koji je i sam postao nevidljiv, bez lica.
Njegovo jadno okamenjeno stanje, poput stanja koje nastaje usled Meduzinog
pogleda, poziva na humanost, apostrofira ideju da ljudsko u nama ne moze

nestati. Njegova mo¢ da se obrati sluSaocu iako je nem, opterec¢en ¢utanjem,

naziva se svedoenjem”.'®

Mo¢ svedocenja odredena je i kao negativni kapacitet, depersonalizacija koja ne
pokazuje samo odsustvo humanosti ili sramotu ljudskog postojanja, nego i prisustvo
nehumanog. Prema Agambenu — zapaza Hartman — muzulmani jedini imaju potencijal
obelodanjivanja istine. Dakle, iako nepouzdana, za ove teoreticare, svedoCanstva su kljucna za
razumevanje istine traumatskog dogadaja. U slu¢aju NATO bombarovanja, pravi svedoci bili

bi, recimo, narodi susednih drzava (Rumuni), ¢lanovi timova inostranih vojnih trupa poput

'% Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 218.

**” Dalji razvoj ove problematike (ko je doZiveo, a ko prenosi pricu o traumi) vezan je za specifiénu
metodologiju disertacije; radi se o prikupljanju i opisu umetni¢kih radova o bombardovanju, obavljanju
intervjua sa autorima-svedocima dogadaja, formiranju svojevrsne arhive i davanju novog interpretativnog okvira
— zbira umetnickih svedocanstava o bombardovanju. Na taj naéin proizvedeno je tercijarno svedo¢enje o NATO
bombardovanju.

188 Geoffrey Hartman, Introduction: Darkness visible, Holocaust Remembrance, Blackwell, ( Cambridge:
Cambridge University Press, 1994), 4.
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lekara 1 arheologa (rad Hostility Bogomira Doringera prenosi svedocenje italijanskog

arheologa koji se brinuo o zastiti kulturne bastine na Kosovu).

B) Moralni svedok (Avisaj Margalit) i drugi tipovi svedocenja kod Alaide

Asman

U poglavlju knjige Duga senka proslosti Alaide Asman, Figure svedoka, Cetiri tipa
svedocenja, autorka formira tipogiju svedoka, prepoznajuéi tipove svedoka pred sudom,
istorijskog, moralnog i religijskog svedoka. Svaki od njih ima svoju zasebnu misiju i
okolnosti u kojima se njegov glas prenosi.

Svedok pred sudom (lat. testis) pojavljuje se u sudnici kao osoba koja je prisustvovala
zlo¢inu 1 ¢ije se ¢ulno opazanje o zloCinu unosi kao sudski dokaz. Svedocenje, kao podrska
traganju za istinom, utice na konacnu presudu i podrazumeva cCetiri osnovne pretpostavke:
,objektivnost svedoka u odnosu na zrtvu i optuZenog; Culno opaZanje na mestu nasilja;
pouzdano paméenje ovog opazanja; performativna, zakletvom potrvdena obaveza na istinu.

Pojam istorijski svedok oznacava onog koji je, zbog zadatka da verodostojno svedoci o
dogadajima u kojima se zadesio, slian istoriografu ili fotoreporteru. Predak istorijskog
svedoka pronaden je u glasniku koji u anti¢koj tragediji donosi vest o straSnim deSavanjima
izvan deSavanja na sceni. Njegova je osnovna misija da informiSe zainteresovanu stranu o
traumatskom dogadaju, ali bez oduzimanja, dodavanja ili falsifikovanja ¢injenica. PodnoSenje
izvestaja, objektivni prenos informacija prva je odlika istorijskog svedoCenja. Ovde se, dakle,
radi o svedoku ocevicu, prezivelom, ¢ija se misija najdirektnije ostvaruje u komunikaciji.

99189

Istorijski svedok ,,prenosi potonjem svetu ono $to je video” ~, postaju¢i tako svedok

vremena. Takva vrsta otkrivanja ili konstrukcije proslosti u istoriografiju dovodi dimenziju
pisanja ,,povesti odozdo”.'”

Nasuprot svedoku pred sudom (kojem odgovara latinska rec¢ testis), religijski svedok
(kojem odgovara grca re¢ martys) nikako nije nepristrasan, zato $to je istovremeno i svedok 1
zrtva nasilja. ,,Nasuprot Cisto pasivnoj zrtvi, religijski svedok je aktivni delatnik. Martir je
rtva polititkog nasilja kojem fizicki podleze dok istovremeno simbolicki trijumfuje”.”"

Ulogu martira konstituiSe ¢in svedo€enja o tudoj smrti, ¢ime se trauma preoblikuje u trijumf.

18 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 104.

190 1bid, 105.
1 1bid, 106.
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Svedoceci, religijski svedok osigurava opstanak narativa koji afirmiSe njegovu veru koja je
prava i superiorna — veru u pravdu i istinu. ,,Posto religijski svedok umire s veroispovednim
svedoCenjem na usnama, nista ne garantuje da taj ¢in moze na zemlji ste¢i naknadno znacenje
i nastaviti da deluje. Zato svedok-kao-mucenik mora imati drugog svedoka koji je video
njegovu smrt, priznaje je kao Zrtvu i prenosi je dalje u vidu smislenog svedodanstva”.'”
Moralni svedok sazima odlike prethodno predstavljenih tipova svedoka; kao religijski
svedok, on je ujedno i zZrtva traumatskog dogadaja, ali za razliku od njega, ne umire po
izveStavanju o tudoj smrti, naprotiv — on postaje svedok zato Sto prezivljava. Koncept
moralnog svedocenja je iz tog razloga najdirektnije povezan s Holokaustom. ,,Kao preziveli,
on nije sli¢an samo istorijskom svedoku nego i pristrasnom religijskom svedoku koji postaje
svedok svih onih koji nisu preziveli, glas onih koji su zanavek zanemeli i njihovog izbrisanog
imena”.'”® Druga razlika izmedu religijskog i moralnog svedo¢enja sadrzi se u poruci; moralni
svedok ne ostavlja za sobom poruku o veri i istini, nego ,,javlja o apsolutnom zlu koje je
iskusio na vlastitom telu”.'”* Njegova poruka na taj na¢in odgovara negativnom otkrovenju, u
¢ijoj prirodni nije da uspostavlja smisao, pa time ni utemeljujucu povest na kojoj se mogu
zasnivati zajednice. Tako shvaéeno, njegovo svedocenje ne konstituiSe se¢anje koje bi bilo

upotrebljivo za kolektiv”.'"” Asmanova je preuzela &itavu kategorizaciju svedoka od

pomenutog izrealeskog filozofa AviSaja Margalita, koji o moralnom svedoku pise:

Paradigmatski slucaj moralnog svedoka odnosi se na onog svedoka
koji iskusi patnju — koji nije samo posmatrac, nego je i pacenik. Moralni
svedok sam mora biti ugrozen, bilo da sam pati ili da posmatra patnju koja
proizlazi iz zlo¢ina. Zasti¢en svedok nije moralni svedok. Rizik se pojavljuje
u dve situacije. Prvi je rizik pripadanja grupi ljudi nad kojom je pocinjen
zlo¢in, a drugi je pokuSaj dokumentovanja i beleZzenja onoga Sto se deSava
radi nekakve buduce upotrebe. U tom smislu, govori se o riziku da se bude

. L 196
Zrtva, 1 riziku da se bude svedok”.

U duhu u kom je pisao €itavu studiju o etici se¢anja, Avgasi postavlja i pitanje moze li
izdajica da bude moralni svedok odnosno, koliko nemoralan moze da bude neko ko nastoji da

bude moralni svedok. U teorijskom radu ovog filozofa na temu svedoCenja pojavljuju se i

pojmovi otelovijenje, konstrukcija moralne instance 1 istinosna misija, a Alaida Asman dala je

"2 Ibid

" Ibid

1% Ibid, 107.

195 Ibid, 106.

1% Avishai Margalit, The Ethics of Memory, op. cit, 12.
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njihova dalja tumacenja. Osim svedocenja, kao i1 sopstvenog tela koje je pretrpelo traumu,
svedok nema drugog dokaza o verodostojnosti njegovog iskaza, kao $to je to, recimo, zakletva
pred sudom. Trauma je upisana u njegovo telo i svedok postaje zivi dokaz o zloc¢inu.
Konstrukcija moralne instance odvija se u okviru moralne zajednice, koja ima vaznu ulogu u
priznavanju i konstruisanju statusa Zrtve. Bitno za moralnu zajednicu je to da ona nije
ucestvovala u traumatskom dozivljaju, da predstavlja tre¢u stranu dijade nasilja. Pripisujuci
krivicu 1 odgovornost za ucinjene zrtve, moralna zajednica, kao kolektivna instanca
sekundarnog svedocenja, ustanovljava i obezbeduje utemeljenje moralnog poretka. Moralna
zajednica je jedna vrsta opSte, javne neinstitucionalizovane sudnice, koja se formira tek na

apel svedoka.

,,Ono §to pocinje u sudnici nastavlja se u socijalnoj praksi i politici
priznavanja izvan sudnice. Posle presude sledi sekundarno svedocenje

drustva u formi kulture secanja, koja pociva na empatiji i solidarnosti sa
> 197

Zrtvama 1 koja preuzima istorijsku odgovornost”.

Na kraju, istinosna misija ,,ima za pretpostavku jedan svet u kojem se svedoCanstvo
traumatizovane zrtve ne slusa, porice, zaboravlja, krivotvori ili pak ulepSava tako da izgubi
svoju straSnu tezinu. Istinosna misija svedoka u neposrednoj je suprotnosti sa potrebom
transkriminalnog poéinicoa da prikrije zlogin”.'"”® Politici zaborava, koju vode poéinioci, i
koja podrazumeva brisanje, zataSkavanje 1 potiskivanje tragova zlo€ina, suprotstavljaju se
glasovi svedoka, kao forme otpora i nametanja moralne obaveze. Cilj svedocenja je
rekonstrukcija istorijske istine i pokretanje pitanja odgovornosti za pocinjene zlocine.

Treba izneti 1 nekoliko komentara u vezi sa ovom tipologijom i slu¢ajem NATO
bombardovanja. Prvo, o svedo¢enju pred sudom ne moze govoriti u kontekstu bombardovanja
zato Sto nije sproveden nikakav sudski postupak koji bi tretirao ovaj slucaj. Iz perspektive
zvani¢nog stava medunarodne zajednice, prema kojem je bombardovanje odredeno kao nuzna
intervencija za spre¢avanje daljih razornih dejstava politike vladajuéeg rezima Slobodana
Milosevica, potrebe za sudskim procesuiranjem i svedoCenjem o bombardovanju ni nema.
Politika medunarodne zajednice zastupala je stav da bombardovanje ne predstavlja zloCin, a
zrtve bombardovanja priznate su jedino kao kolateralne Zrtve. S druge strane, vladajuéi rezim
Jugoslavije predstavljao je bombardovanje kao zlo¢inacki rat — agresiju zemalja NATO pakta

nad suverenom drzavom u c¢ijem je interesu bilo da zadrzi teritorijalni integritet. Dakle,

7 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 109.
18 Tbid.
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suprotstavljene zvani¢ne politike imale su i oprecne zakljucke u vezi s tim da li se radilo o
zloc¢inu ili ne, $to predstavlja osnovni razlog da javna interpretacija bombardovanja i njegova
integracija u kolektivno se¢anje budu otezane. Moglo bi se Spekulisati o tome da vecina
gradana u Srbiji 1 Crnoj Gori osuduje bombardovanje, no ipak — problematika konfliktnih
sagledavanja bombardovanja reflektuje se i u procesu uspostavljanja moralnog poretka.
Moralna zajednica u Srbiji 1 Crnoj Gori (bivSoj Jugoslaviji) nema konsenzus u vezi sa tim ko
je odgovoran za bombardovanje i zrtve — NATO pakt, MiloSevi¢ ili neko drugi. Podeljene
interpretacije i se¢anja moralne zajednice ogledaju se u gradenju ,rezimsko-patriotskih” i

,mazohisti¢ko-aplaudirajuéih™'®’

narativa proslosti ili u ,,stvaranju rivalskih sklopova secanja,
oitro suprotstavljenih identitetskih grupa (,kvislinzi® — ,patrioti” i Zrtve...).*”" Rivalski

sklopovi se¢anja simptomati¢ne su odlike kulture seéanja tranzicionih zemalja.*'

C) Intelektualci, umetnici i novinari — sekundardni svedoci (Hartman)

Prema Hartmanu, posebna vrsta svedoka su intelektualci i umetnici, €iji poziv
podrazumeva pokretanje i debatovanje pitanja od javnog znacaja. Ukoliko postanu sekundarni
svedoci nekog traumatskog dogadaja, njihov zadatak je da prenesu svedocCanstvo i da
aktivisticki pristupe oblikovanju javne sfere. Kao §to se da nagovestiti iz njegovih refleksija o
problemu autenti¢nosti, za Hartmana je vazna tema recepcije svedoCenja ili sekundarno
svedocenje. Postavljaju¢i pitanje: kakav je teret svedocenja, kako ¢emo svedocenje
interpretirati 1 vrednovati, Hartman istice ulogu i1 znacaj umetni¢kog i intelektualnog

svedocenja:

»SvedoCenja dovode u sadasnjost vapaj koji mora biti dalje
prenesen: vapaj koji ne predstavlja toliko pravnu optuzbu koliko ljudsku
patnju, precesto uéutkivanu jer se drustvo plasi da prizna njen glas ili jer se

individua plasi povratka traume. Ja verujem u to da su knjiZzevnost i umetnost

1% Nevena Dakovi¢, ,,Rememberance of the Past and the Present”, in: History of the Literatury Cultures of East-
Central Europe, Junctures and Disjunctures in 19th and 20th centuries, vol. 4. Types and Stereotypes
(Amsterdam: University of Amsterdam, 2010): 475.

2% Todor Kuljié¢, Kultura seéanja, op. cit, 17.

21 videti tekst: ,,Zasto smo se posvadali oko bombardovanja?”’, Nedeljnik Vreme, br. 950, mart 2009, Beograd,
http://www.vreme.com/cms/view.php?id=846673 (pristupljeno maja 2014).
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oduvek sluzile stvaranju formi reprezentacija koje otvaraju blokirane puteve

prenosa istine skrivene u se¢anju”.*"?

Koncept sekundarnog svedocenja, kojeg prenose intelektualci, akademici i umetnici
prevazilazi ideju uskog transgeneracijskog prenosa narativa o traumi — od prezivelih do
njihove dece ili unuka; taj koncept nema generacijsko ograni¢enje. Posto se uglavnom bavio
moralnim dilemama vezanim za reprezentaciju Holokausta, svakako se u korpusu
Hartmanovih tema nasla i ona opSta — pozicija i uloga intelektualaca-svedoka zlo¢ina. Da li
poziv intelektualaca u nekom drustvu ukljucuje i moralnu obavezu pruzanja otpora zlo¢incima
i svedocenja o njihovim delima, drugim refima, borbe za istinu? Intelektualni svedok ima
sli¢nu ulogu kao i posmatra¢ koji proucava traumatski dogadaj s ambivalentne pozicije. S
jedne strane, odvojen ili odsutan, on nema obavezu da se bavi zlo¢inom. S druge strane,
nakon §to je saznao Sta se dogodilo, a niSta ne ucini tim povodom — on nije drugaciji od
svedoka koji nije reagovao. Umetnik kao intelektualni svedok posebno je znaajan za
Hartmana zbog komunikativne funkcije umetnickog dela. ,,Umetnicki intelekt, povezan s
testimonijalnim imperativom, zauzima izuzetno vaznu ulogu u belezenju i prenosu
traumatskog iskustva. Traumatskom iskustvu je potreban medij koji ¢e obezbediti duze
trajanje secanja nego $to ljudski um moze da obezbedi. Umetnost i komunikativno paméenje
u interakciji mogu dostiéi taj cilj”.** Tako ,treba insistirati na ouvanju seéanja ogevidaca i

njihovog indeksi¢kog pamcenja™®*

, sekundarnim svedocenjem proSiruje se opseg narativa
proslosti, ¢cime se osigurava njegova transmisija. Poziv na ¢uvanje od zaborava predstavlja
jedan od ciljeva primarnog svedocenja, a duznost umetnika je da prenosi narativ o dogadaju u
kojem nije ucestvovao, ali mu je svedocio kao sekundarni svedok.

Pored umetnika, savremeni teoretiCari su prepoznali i novinare u ulozi sekundardnih
svedoka. Sju Tajt (Sue Tiat) u clanku Biti svedok, novinarstvo i moralna odgovornost
(Bearing witness, journalism and moral responsibility) pise da biti svedok (pojam So$ane
Felman — bearing witness, koji oznacava teret odgovornosti za prenos traumatskog iskustva)
koncepcijski odgovara pozivu novinara. Autorka u ovom radu nastoji da ustanovi razliku

izmedu uloge oc€evica i prakse voajerizma i uloge svedoka i prakse svedocenja, koja ima

drugacije znacenje: ,,Sledeci Zelinzera, tvrdim da se svedocenje odnosi na praksu preuzimanja

22 Goeffrey Hartman, Shoah and Intellectual Witness, Reading on Library, 2006, 4,
http://readingon.library.emory.edu/issuel/articles/Hartman/RO %20-%202006%20-%20Hartman.pdf,
(pristupljeno decembra 2015).

203 1pid, 4.

% Hartman, ,,The Humanities of Testimony”, in: Poetics Today, Vol. 27 (2), (Durham: Duke University Press,
2006), 259.
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odgovornosti za savremene dogadaje, i tako biti svedok prevazilazi praksu gledanja i postaje

praksa preuzimanja odgovornosti”.**

D) Tipologija svedoka prema Sosani Felman

Sosana Felman je definisala nekoliko tipova svedoka na primerima knjizevnih dela:
svedok koji nije samo istoricar, nego i lekar koji ,,le¢i” istoriju, koja se pojavljuje u obliku
bolesti (Kuga, Kami); ispovedni svedok koji ne priznaje medicinu niti moguénost izleCenja i
njegovo svedocenje subvertira sam raison d’étre svedoCenja (Zapisi iz mrtvog doma,
Dostojevski); svedok koji daje autobiografsku i klinicku ispovest, koji razotkiva svoje

nesvesno pred terapeutom, isceljiteljem (Tumacenje snova, Frojd).

E) Ostale tipologije svedoka

Pored predstavljenih tipologija figura svedoka (Alaida Asman, AviSaj Margalit,
Sosana Felman), moglo bi se govoriti 0 jo§ nekim vrstama svedoka. Hartmanov koncept
sekundarnog svedocenja moze biti proSiren uvodenjem pojma tercijarni svedok 1ili
metasvedok. Ako su sekundarni svedoci — umetnici ili naucnici — podstaknuti i obavezani
pozivom primarnih svedoka da prenose pri¢u o traumatskom dogadaju, onda bi tercijarni
svedoci bili teoreticari ili kustosi, koji se bave reprodukcijom, analizom i (re)konstrukcijom
sekundarnih svedocanstava. Shodno tome, pisanje o umetni¢kim praksama reprezentacije
NATO bombardovanja predstavlja iskaz tercijarnog svedoka, a ova doktorska disertacija
mogla bi da se razume kao metasvedocanstvo o bombardovanju SR Jugoslavije. Tercijarno
svedocCanstvo nije samo pregled ili asamblaz sekundarnih svedocanstava — kao i u polju
savremenih kustoskih praksi — ono podrazumeva produkciju novog znacenja i pruzanje novih
interpretacija predmeta koji se izu€ava.

Polje umetni¢kog svedocenja stvara brojne mogucnosti za prepoznavanje i
osmiSljavanje razli¢itih (hibridnih) pozicija figure svedoka. Situacija kada umetnici fizicki
prisustvuju u traumatskom dogadaju i potom ga predstavljaju u svojoj umetnickoj praksi,
mogla bi se nazvati performativnim/ reproduktivnim svedocenjem. WNajbolji primeri
performativnog svedoc¢enja bili bi sami performansi, u okviru kojih umetnici koriste svoja tela

kao oznacitelje dogadaja i traume. Na primer, izvode¢i narativ fizicki ranjivog i ugrozenog

205 Sue Tiat, ,,Bearing witness, journalism and moral responsibility 7, in: Media Culture Society, vol. 33, no. 8,
Canterbury University, New Zealand (November 2011): 1220-1235.
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tela, umetnica Tanja Ostoji¢ obrijala je glavu praveéi frizuru nalik meti ili takozvanom
targetu, 1 tako se kretala Parizom tokom bombardovanja 1999. godine.

Posebna je i1 pozicija umetnika koji svedoci o kolektivnoj traumi van nacionalnih
granica — bilo da, tematizuju¢i aktuelnu traumu, stvara u izbeglistvu, bilo da svoj rad koji je
nastao u nacionalnim granicama predstavlja u inostranstvu. Uzevsi u obzir to da je veliki broj
domacih umetnika izbegao iz Jugoslavije, pomocu prikladne terminologije postkolonijalnih
studija bi se moglo govoriti i 0 svedocanstvu drugog ili ¢ak o balkanskom svedoku ili svedoku
Balkana. Ukoliko bi se u toj teoretizaciji otiSlo korak dalje, moglo bi se govoriti i o
svedocenju s margine, svedoku-migrantu, orijentalnom svedoku, svedocanstvu egzotike, i
sli¢no (i ovakav tip svedocenja bi upravo odgovarao predstavljanju migracije kao traume koja
je nastala usled zapadnih intervencija u takozanim isto¢nim drzavana). Vrstu migrantskog
svedoCenja odreduje odnos identiteta pripadnika marginalizovane i dominantne, hegemone
kulture. Kao sredstvo pomirenja i razvoja drustvene empatije, dakle, kao sredstvo politicke
borbe, svedocanstva s margine imala bi subverzivni ili progresivni emancipatorski potencijal
u represivnim i zatvorenim druStvima ili tzv. kolonizatorskim kulturama, ali bi s druge strane,
ona bi mogla da postanu sredstva (auto)egzotizacije ili (banalne) umetni¢ke samopromocije.
Takode bi se ovde moglo govoriti i 0 posebnoj vrsti neukorenjenog/ mobilnog svedoka ili
svedoka kosmopolite, Cije svedoCanstvo ima transnacionalnu ili globalnu tematiku, vaznost i
dejstvo. Atlas lepote (The Atlas of beauty)™®® rumunske umetnice Mihaele Noroc primer je
takvog projekta budu¢i da podrazumeva trogodiSnje putovanje fotografkinje koja
fotoaparatom beleZi pri¢e o Zenama Sirom sveta.

Sa stanoviSta prostorno-vremenskih koordinata nastanka konkretnog svedocanstva,
posebno su zanimljivi umetnici koji su stvarali tokom, ali i nakon traumatskog dogadaja
odnosno, u trenutku nastanka traume i u posttraumatskom periodu. To je, recimo, slucaj s
radovima Andreja TiSme koji je tematizovao bombardovanje i tokom i nakon ovog dogadaja
(radovi iz 1999, 2000, 2001, 2011 i 2012. godine). Moze se zakljuciti da prostor i vreme
svedoCenja imaju vaznu ulogu u produkovanju diskursa svedocenja, kao i u diversifikaciji
pozicije svedoka, pa se tako moze istrazivati i transgresija narativa svedocenja od traumatskog
do posttraumatskog. Za teoriju umetnosti i medija, inspirativna je tema transmedijalnosti
svedocanstva: na koje nacine odredeni mediji, npr. filmovi, video radovi ili romani konstruisu

narative svedoka?

206 Mihaela Noroc, The Atlas of beauty, http://theatlasofbeauty.com/ (pristupljeno juna 2016).
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Tipologija svedocenja koja je osmiSljena i koriS¢ena u ovom radu odnosi se na vrste
mogucih psiholoskih reakcija na traumu: svedoCanstva-paralize ili paralizovanog,
svedoCanstva agitacije, svedocanstva viktimizacije i svedoCanstva optuzbi. O pojedina¢nim

tipovima ¢e biti vise reci u IV poglavlju disertacije.

Tipologija svedoka
Primarni svedoci:
a) Pravi svedoci (npr. muzelmani u Holokaustu)
b) UCcesnici — Zrtve 1 pocinioci
- Tipologija primarnih svedoka prema Alaidi Asman (svedok pred sudom, moralni

svedok, istorijski svedok, religijski svedok)

Sekundarni svedoci: intelektualci, umetnici, novinari

Tercijarni (meta) svedoci: kustosi, teoreticari

Hibridne pozicije:

- Tipologija svedoka prema SoSani Felman (svedok lekar koji ,le¢i” istoriju,
ispovedni svedok koji ne priznaje moguénost izleCenja, svedok koji koji razotkiva
svoje nesvesno pred terapeutom, isceljiteljem)

- Tipologija u odnosu na reakciju na traumu (paralizovani svedok,svedok agitator,

svedok koji optuzuje, svedok Zrtva)

Druge tipologije: u odnosu na pol, godiSte, mesto i vreme svedocenja, itd.
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IV Reprezentacija NATO
bombardovanja u

vizuelnim umetnostima

,»No, ovakva vremena zapravo najdirektnije otkrivaju bez ikakvih politickih ili
pseudoideoloskih maski pravo stanje medu domacim stvraocima i kulturnim

poslenicima.

A o tome se zasigurno i bez izuzetka mora povesti racuna posle ratova kako

o L 7 9 207
nas je istorija sasvim sigurno poducila”.

4.1. NATO bombardovanje — perspektiva istorije (umetnosti)

Koliko je drustveno-politi¢kih interpretativnih pozicija tj. diskursa o bombardovanju,
toliki je 1 broj naziva kojima se oznacCava dogadaj 24. marta 1999. godine u Jugoslaviji:
NATO operacija, (vojna) intervencija NATO-a, mirotvoracka misija, humanitarna kampanja,
kampanja NATO-a, NATO agresija, vazdusni napad, oruzani sukob, NATO bombardovanje
Savezne Republike Jugoslavije, rat iz 1999. godine. Zvani¢ni naziv intervencije je Operation
Allied Force (Operacija saveznicka sila), u SAD-u Operation Noble Anvil (Operacija
plemeniti nakovanj), dok je u Srbiji u masovnim medijima veoma Cesto koris¢en naziv NATO
agresija ili agresija NATO pakta; popularno i parodijski prema eufemizmima, upotrebljivan je

i naziv Milosrdni Andeo; u beogradskom Zargonu bombanje®”®, i tako dalje. U ovoj disertaciji

7 Jovan Despotovié¢, Masovna terapeutska razbibriga, Treéi program Radio Beograda, Beograd, maj 1999,
http://www .jovandespotovic.com/?page id=3037 (pristupljeno maja 2014).
2% Nina Mihaljinac, Intervju Branislava Dimitrijevi¢a, Beograd, maj 2014.
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se koristi naziv NATO bombardovanje SRJ u Zelji da se izbegne poistovecivanje sa javnom
retorikom jedne ili druge sukobljene strane, a akcenat je stavljen na tehnologiiju ratovanja.
Takav izbor pokazuje interesovanje za fenomen nove vrste (postmodernistiCkog ili
globalistickog, virtuelnog) rata.

NATO bomardovanje je trajalo od 24. marta do 10. juna 1999. godine i predstavljalo
je zavr$nu fazu sukoba izmedu Srba i Albanaca na Kosovu i Metohiji. ,,Intervencija NATO-a
izvrSena je bez odobrenja Saveta bezbednosti zbog optuzbi da srpske snage bezbednosti vrse
etnicko ¢iS¢enje kosovskih Albanaca. Neposredan povod za akciju bila su deSavanja u Racku i
odbijanje jugoslovenske delegacije da potpiSe sporazum iz Rambujea”. Prema zvani¢nim
podacima, tokom 78 dana vazdusnih napada NATO je lansirao 2.300 projektila na 990 meta i
bacio 14.000 bombi, ukljucujuéi kasetne bombe i bombe sa osiromasenim uranijumom. Pored
vojnih ciljeva, vazdusni napadi bili su usmereni i na privredne i civilne objekte (zgrade TV i
radio stanica, Skole, biblioteke, bolnice). Nema zvani¢nih podataka o kona¢nom broju zrtava,
a procenjuje se da je poginulo preko 2000 civila, medu kojima je bilo 88 dece. Tokom rata je
sa Kosova izbeglo nekoliko stotina hiljada Albanaca, Srba i pripadnika drugih nacionalnosti i
etnickih grupa. Bombardovanje je okoncano 10. juna nakon potpisivanja vojno-tenhickog
sporazuma o povlacenju jugoslovenske vojske i policije sa Kosova i Metohije. ,,Istog dana je
u Savetu bezbednosti usvojena rezolucija 1244 po kojoj SR Jugoslavija (Srbija) zadrzava
suverenitet nad Kosovom i Metohijom, ali ono postaje medunarodni protektorat pod upravom
UMNIK-a i KFOR-a”.*"

Uzroci, povod i posledice rata sasvim su razli¢ito interpretirani. Prema predstavnicima
NATO aljjanse i politicarima zemalja ¢lanica, a pre svega SAD-a, kori¢eni su afirmativni
nazivi za bombardovanje, koje je videno kao humanitarna misija, spre€avanje humanitarne
katastrofe/ genocida/ masakra/ etnickog cCiS¢enja, a u tom kontekstu, napadi Srba nad
kosovskim Albancima ponekad su dovodeni u vezu sa Holokaustom. Za srpsku stranu,
bombardovanje je znacilo agresiju, interesni, kolonizatorski rat, putem kojeg su se SAD
bespravno umesale u unutrainji konflikt drzave, a Bil Klinton je nazivan ameri¢im Firerom.*'’

Pojedini predstavnici srpske strane takode su koristili Holokaust da bi opisali srpske Zrtve

29 NATO bombardovanje SRJ, https:/sh.wikipedia.org/wiki/NATO_bombardovanje_SR_Jugoslavije
(pristupljeno februara 2014); videti viSe: Historical overview - NATO's role in relation to the conflict in Kosovo,
NATO, July, 1999, http://www nato.int/kosovo/history.htm; UN Security Council, Security Council resolution
1244 (1999) [on the deployment of international civil and security presences in Kosovo], 10 June
1999, S/RES/1244 (1999), http://www refworld.org/docid/3b00f27216.html (pristupljeno jula 2016); Human
Rights Watch, Crisis in Kosovo - report, https://www hrw.org/reports/2000/nato/Natbm200-01 .htm (pristupljeno
decembra 2013). Veliki broj kritickih clanaka, vesti, analiza i relevantnih linkova moZe se naci na
http://kunstradio.at/ WAR/ (pristupljeno decembra 2015).

210 Slavoj Zizek, Against the Double Blackmail, 1999, http://kunstradio.at/W AR/ (pristupljeno decembra 2015).
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tokom rata. U diskursu zvani¢ne jugoslovenske politike, o etniCkom ciS¢enju kosovskih
Albanaca nije bilo ni reci, naprotiv, govorilo se jedino o ugrozenosti srpskog stanovnistva,
kao 1 teritorijalnog integriteta i suvereniteta, te o rusilackom dejstovanju albanske paravojne
formacije OVK na Kosovu. PodnoSenjem tuzbe Medunarodnom sudu pravde u Hagu, srpska
strana je pokuSala da pokaze krivicu i odgovornost za pocinjene ratne zlo¢ine NATO-a,
posebno za civilne zrtve (gadanje RTS-a). Sve optuzbe su odbacene, a kada je rec¢ o civilnim
Zrtvama, zvanic¢an stav NATO pakta istaknut je na internet prezentaciji alijanse, u podnaslovu

Ispravnost kampanje:

»Nakon ciljanja prvih meta punktova protivvazdusne odbrane SRJ,

NATO je postepeno pojacavao kampanju koriste¢i najnaprednije, precizno-

navodene sisteme i izbegavajuéi civilne Zrtve u najve¢oj moguéoj meri”.”"!

Jedno od kljuénih obelezja savremenog ratovanja jeste tehnicko-tehnoloSka
usavrSenost oruzja, strategija, ratne logistike i1 sl. Upravo taj momenat savremenog ratovanja
predstavlja vaznu preokupaciju francuskog teoreti¢ara kulture Pola Virilija, pa se u nekim od
svojih radova bavio i NATO bombardovanjem, dogadajem kog naziva milenijumskim obrtom.
,Referisati na NATO kao na transatlansku odbrambenu strukutru znaci izgubiti iz vida znacaj

logistike u organizaciji industrijskog i postindustrijskog ratovanja™*'*

, pisao je Virilio u knjizi
Strategija obmane (Strategy of Deception). Neke od glavnih teza ove studije bave se
tematikom transformacije ratovanja: vodeni ekonomskim, a ne eti¢kim interesima, savremeni
globalni ratovi skriveni su iza retorike zastite ljudskih prava i umesto totalnog unistenja, cilj
im je ,neutralizacija” 1 mentalno onesposobljavanje neprijatelja. Teritorijalni prostor
ratovanja zamenjen je vazdu$nim, pri ¢emu se globalni sistem telenadzora koristi u svrhu
,panopticke” dominacije nad neprijateljem. Panopticka sveprisutnost — amblem strategije
bombardovanja — imobiliSe populaciju, koja postaje pasivna, ne ide u vojnu odbranu, nego
pada u mentalnu konfuziju. Mihael Ignjatijev (Michael Ignatieff) uveo je pojam virtuelnog
rata naslovom knjige Virtuel war: Kosovo and Beyond, pisuéi o novoj vrsti ratovanja ,,na
daljinski upravljag”. Dzejms Cepman (James Chapman) takode elaborira ovu ideju na primeru

NATO bombardovanja SRJ u poglavlju Virtuealni rat (Virtual war) knjige Rat i film (War
and film).

' The Kosovo Air Campaign (Archived) Operation Allied Force, NATO,
http://www .nato.int/cps/en/natolive/topics 49602.htm?selectedLocale=en (pristupljeno decembra 2015).
12 Paul Virillio, Strategy of Deception (New York: Verso, 2000), 23.
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,U protekle dve decenije, razlika izmedu rata kakvog ga mozemo
neposredno iskusiti i njegove reprezentacije u vizuelnoj kulturi toliko je
zamagljena da se u teorijskom diskursu pojavio novi vokabular kojim se ovaj
predmet opisuje. Pojmovi kao S§to su virtuelni rat, sajber rat, net-rat,
postmoderni rat, rat za sportske gledaoce (spectactor-sport-war) ukazuju na
epistemolosku promenu u nacinu na koji razumemo rat. Potekao iz medijskog
izvesStavanja o prvom Golfskom ratu 1991. ili NATO-ve vazdu$ne kampanje
na Kosovu 1999. i sa intelektualnom tezinom koju su mu dali teoreticari
poput Bodrijara, koncept ,,virtuelnog rata” odnosi se na promenu kako

modernog ratovanja, tako i njegove medijske reprezentacije”.*'"?

Virilio kritikuje licemerje SAD-a pokazujuéi da je bombardovanje rezultat strateskih,
pre nego etickih stremljenja, kao i da ratovi predstavljaju produkt i garant samoodrzivosti
ratne industrije. Analizirajuéi savremenu upotrebu informacionih i informatickih tehnologija u
ratne svrhe, on takode uocava vezu militarizma i medija, ukazujuéi na proces uzajamnog
(samo)opravdavanja. Virilio se bavio i jednim vaznim i specificnim segmentom fenomena
bombardovanja, a to je i neutralizacija fenomena kolateralne zrtve. Bombardovanje, kao
strategija obmane, oznacava podmuklo ratovanje: militarizaciju sluc¢ajne nesrece, prekid

svakodnevne radnje stanovniStva, destabilizaciju energetskog sistema, i to bez zvanicne

objave rata.

»Kada je, govoreéi o kolateralnoj Steti na Kosovu, Dzejms Si,
potparol NATO-a, izjavio: Ni jedan konflikt u ljudskoj istoriji nije prosao bez
slu¢ajnih nesre¢a”, i ne znajuéi — pogodio je pravo u centar! Sa
Pentagonovom revolucijom u vojnom oruzju, dzek pot slucajnih nesreca se
povecavao iz nedelje u nedelju stvarajuci konfuziju izmedu zvani¢nih ciljeva
(bilo da su oni ostvareni ili nisu) i polu-zvani¢ne, diskretne odlu¢nosti da se
ucine ,sistemske greske” i druge ,,lanc¢ane reakcije” kod neprijatelja. Ovde,
model viralne kontaminacije i (atomske ili kibernetske) iritacije jasno se
pokazuje: nije cilj da se razori struktura koliko da se neprijateljska
infrastruktura neutraliSe sejanjem panike u njegovim redovima, kao i svuda

oko njega, naglim prekidom svih koherentnih, koordinisanih aktivnosti”.*'*

NATO bombardovanje je odredeno kao momenat kada je zapoceta trka za prevlast nad
oruzjem — atomskim i vazdu$nim naoruzanjem, trka da se nacije iscrpu ekonomski, pa Virilio
piSe da je prvi NATO rat postao vesnik terora neuravnotezenosti Istoka i Zapada. Jedan

posebno zanimljiv detalj njegove analize tice se sledecih teza, a u kontekstu kritike ekspanzije

213 James Chapman, War and film (London: Reaktion Books, 2008), 90.
214 Paul Virillio, Strategy of Deception, op. cit, 25.
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tehno-ratovanja: za razliku od MiloSevica, koji je predstavnik primitivne agresije, NATO je
zastupnik haj-tek napredne agresije. Dihotomija koja pokazuje iluzornost podela i
pristrasnosti na relaciji NATO — Milosevi¢, interesovala je Slavoja Zizeka, pa joj je 1999.

godine posvetio tekst pod nazivom Protiv dvostruke ucene (Against the double blackmail):

,»Sta ako bismo odbili ovu dvostruku ucenu (ako ste protiv NATO
napada, onda ste za MiloSevi¢ev pro-fasisticki rezim etnickog ¢is¢enja, a
ako ste protiv MiloSevic¢a, onda podrzavate globalni kapitalisticki novi
svetski poredak)? Sta ako je ova opozicija izmedu prosveéene
internacionalne intervencije protiv etnickih fundamentalista, i herojskih
poslednjih snaga otpora protiv novog svetskog poretka, lazna? Sta ako
fenomen kao Sto je MiloSevicev rezim nije u suprotnosti sa novim
svetskim poretkom, ve¢ upravo njegov SIMPTOM, mesto gde se

pojavljuje istina novog svetskog poretka?”*'”

Kao i Virilio, Zizek smatra da je bombardovanje Jugoslavije signal nove ere u vojnoj
istoriji, ,,rat u kome je sila koja napada prinudena da izdrZi bez Zrtava”.*'® Radi se o konceptu
rata bez Zzrtava, Cisto tehnoloskom dogadaju koji se odvijao iza kompjuterskih ekrana. Za
vreme bombardovanja, civili tokom dana regularno obavljaju svoje svakodnevne poslove, kao
da je bombardovanje nekakav nerealni koSmarni prizor koji se pojavljivao tokom no¢i, ne
ostavljajuéi posebne efekte na realnost. Zizekov aforizam pruza odgovor na dilemu
bombardovati ili ne: ,,JJo§ je NEDOVOLJNO bombi, i one dolaze PREKASNO (not yet
ENOUGH bombs and they are TOO LATE). Porede¢i situaciju bombardovanja s
hamletovskim zapletom, ovaj filozof govori da MiloSevi¢ nije na vreme sprecen, da je
intervencija doSla prekasno, a onda kada je doSla — pored toga Sta je svrgnula kralja, stvorila
je krvoproli¢e neduznih zrtava.

Noam Comski, &uveni kriti¢ar spoljne politike SAD-a, daje sliénu vrstu osude
bombardovanja, naglasavaju¢i ekonomske ratne interese: ,,Stvarni cilj tog rata nije imao
nikakve veze sa brigom za kosovske Albance. Stvarni uzrok je taj da Srbija nije sprovodila
trazene socijalne i ekonomske reforme, $to znaci da je to bio poslednji ugao Evrope koji se
nije povinovao neoliberalnim programima pod upravom SAD, pa je to moralo da bude

uklonjeno”.*'” Comski takode iznosi tvrdnje o tome da je tokom rata na Kosovu broj srpskih i

215 Slavoj Zizek, Against the Double Blackmail, op. cit.

16 Ibid.

27 Danilo Mandié, Intervju s Noamom Comskim, On the NATO bombing of Yugoslavia, Kembridz, april 2006,
https://www.youtube.com/watch?v=EEhgwdJldeU (pristupljeno decembra 2015).
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albanskih Zrtvi bio jednako rasporeden, da je CIA finansirala albansku vojnu formaciju OVK,
da je cilj napada na srpsku vojsku upravo bio provociranje prenagle i preostre reakcije koja ¢e

dovesti do medunarodne intervencije.

»Znamo iz zapadne dokumentacije $ta je to bilo. U godini pred
bombardovanje, prema zapadnim izvorima, ubijeno je oko dve hiljade ljudi,
zrtve su jednako rasporedene. Prema britanskoj vladi, koja je bila najjaci
jastreb u Alijansi — sve do januara 1999, najveci deo ubistava pocinili su
gerilci OVK koji su nadirali, kako sami kazu, da bi kroz pokusaj da izazovu
ostru reakciju Srba, naveli zapadne humanitarce da bombarduju, u ¢emu su i
uspeli. Znamo iz zapadnih podataka da se niSta nije izmenilo izmedu januara
i marta. Zapravo do 20. marta oni ne ukazuju ni na §ta, a 20. marta ukazuju
na pojacanje napada OVK. Bilo je gadno, ali po medunarodnim standardima
bilo je nazalost nevidljivo i bilo je rasporedeno na obe strane. Ako je verovati

Britancima, najveéi deo je dolazio od strane gerilaca OVK”.*'"®

NATO bombardovanje SRJ, dakle, predstavlja izuzetno sloZen i kontroverzan, moglo
bi se reci ,,raSomonski” dogadaj oko kojeg su se stvorili rivalski sklopovi secanja. Medutim,
pored dominantnih — a ova disertacija to pokazuje, postoji ¢itav niz drugih narativa se¢anja na

NATO bombardovanje, koji nisu integrisani u zvani¢ni diskurs istorije SR Jugoslavije.

Pored drustveno-istorijske, perspektiva istorije vizuelnih umetnosti u Srbiji
podjednako je vazna za predmet disertacije. Naime, 1999. godina predstavlja prelomni
trenutak za Citavu istoriju umetnosti u Srbiji i Jugoslaviji, pre svega zbog kraja velike epohe
ratova, te zbog nagle internacionalizacije koja je usledila, kao i zbog pojave novog medija —
interneta. Internet nije samo prosirio polje raspolozivih medija za umetni¢ku produkciju, nego
je sustinski delovao na promenu koncepcije i sadrzaja umetnickih radova, kao i na
restrukturiranje umetnickog polja. Mogucénost da stupe u kontakt sa medunarodnom
zajednicom, da saznaju o stavovima i perspektivama internacionalnih umetnika na temu rata u
Jugoslaviji, te da prenesu svoja iskustva ,jiz-prve-ruke”, ¢ije su implikacije globalno
relevantne — sustinski je reformisala umetnicku scenu Srbije. Umetnici koji su poceli da
koriste internet i nove tehnologije bili su spremniji da ostvare kriticki diskurs spram aktuelne

Miloseviceve, ali i medunarodne politike.

213 Ihid.
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»Za oznacavanje umetnicke situacije devedesetih u Srbiji svojevremeno je predlozen, i
zbog mogucnosti adekvatne primene, usvojen termin ,,umetnost u zatvorenom drustvu, a pod
tim terminom podrazumevalo se stanje domace umetnicke scene u prilikama politicke,
ekonomske i kulturne izolacije od okolnih medunarodnih zbivanja”*'" U vremenu
MiloSevi¢eve vlade, ,oficijelna umetnicka scena birala je nacionalisti¢ki ili eskapisticki
diskurs, diskurs zaborava, dok je jo$ uvek neartikulisana nezavisna scena pokusavala da
napravi odredene korake drutveno relevantne, artivisticke umetnosti”.**’ Paralelno su u Srbiji
nastajale 1 razvijale se prve organizacije civilnog drustva, poput Centra za kulturnu

dekontaminaciju, Remonta, Rex-a i drugih, i to najpre zahvaljuju¢i Soros fondaciji.

»~Fondacija za otvoreno drustvo doprinela je razvoju nezavisnih
kulturnih centara u gradovima i manjim mestima u okviru svih novih drzava
bivse Jugoslavije. Ti kulturni centri su postali mesta gde su umetnici i
slobodni mislioci radili u bliskoj saradnji i, uprkos ratnim frontovima,
presecenim telefonskim vezama, otezanom kretanju, tezili da ostvare kontakt

i saradnju sa kolegama u drugim republikama i da neguju Zivu politicku
5 221

debatu o tekuéim problemima”.

Otud su se, tokom devedesetih godina, teme projekata u kulturi i umetnickih radova
veoma cesto ticale i aktivisticki odnosile prema drustveno-politickoj situaciji tog vremena.
Neki od najznacajnih radova koji su obelezili epohu devedesetih vezani su upravo za 1999.
godinu 1 vreme bombardovanja (recimo, video rad Milice Tomi¢, Ja sam Milica Tomic).
Nakon bombardovanja je doslo do demokratskih promena i tako se ,,fokus umetnickih akcija
menja... Posle 2000. godine, fokus progresivne scene je nejasan”.”*> Kako zapaZa Branislav
Dimitrijevi¢, ,,devedesetih godina Jugoslavija ispada iz istorije”, §to ¢e rec¢i da je mobilnost
umetnika bila smanjena, kao i njihova veza sa savremenim inostranim tokovima. U tom
kontekstu, bombardovanje se moze razumeti kao kulminacija mra¢nog perioda devedesetih,

ali 1 kao poslednja tema umetnosti devedesetih. Nije slucajno da je izlozba mladih autora

organizovana nakon demokratskih promena dobila naziv ,,Posle kraja”. PiSu¢i o izlozbi Dosije

29 Jerko Denegri, Srpska istorija umetnosti.., op. cit, 307.

220 Milena Dragicevié¢ Sesi¢, Politika secanja i pravo na pobunu, Institut Fakulteta dramskih umetnosti u
Beogradu, Beograd, 2013,

http://www fdu.edu.rs/uploads/uploaded_files/ content strane/2013_milena_dragicevic_sesic.pdf (pristupljeno
januara 2014).

2! Milena Dragicevi¢ Sesi¢, Od kulture neslaganja do kulture inovacije i eksperimentisanja - 20 godina rada
Soros fondacije u regionu Balkana, https://www .culturalmanagement.ac.rs/rs/tutorial/e-learning/dragicevic-
sesic-milena-od-kulture-neslaganja-do-kulture-inovacije-i-eksperimentisanja-20-godina-rada-soros-fondacija-u-
regionu-balkana (pristupljeno januara 2014).

2 Nina Mihaljinac, Intervju Branislava Dimitrijevica, op. cit.
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Srbija: merenje stvarnosti devedesetih godina, kao 1 o periodu koji je usledio nakon

devedesetih, istori¢ar umetnosti Jovan Despotovi¢ zapaza:

,,-..naroc¢ito nakon masovnog narodnog bunta 5. oktobra ove godine
postale prvorazredne mete internacionalnog interesovanja, i to ne samo u
politickoj ravni ve¢ i u drugim oblastima drustvenog zivota. Trenutno se u
ovde nalazi nekolicina organizatora — poput svojevrsnih ,izvidnica” za
buduée nastupe nasih umetnika diljem Evrope i sveta koji vrlo pomno
istraZzuju i ocenjuju scenu devedestih pokusavajuc¢i da razumeju $ta se to
zaista dogodilo, a §to se i na fonu umetnickog stvaralastva odrazava kao

&injenica realnosti te da takvu sliku prenesu medunarodnoj javnosti”.**

Racvanje umetni¢ke scene u dominantnim pravcima eskapizma i aktivizma upravo je
vezano za delikatnu dilemu koju je Jovan Despotovi¢ postavio pisuci o umetnickim prilikama
tokom bombardovanja: da li u ekstremnim uslovima kultura i umetnost treba da imaju
isklju¢ivu funkciju zabave i neophodne masovne terapeutske razbibrige ili upravo suprotno

tome — da specificno promisljaju i tumace stvarnost?

»Slicna nesnalazanje mogla su da se zapaze u i delu beogradskog
galerijskog sistema koji se takode dvostruko programski odredio prema
aktuelnoj situaciji. Neke galerije su nastavile sa uobi¢ajenom aktivnoséu kao
da je sve u najboljem redu, dok su druge ili aktuelizovale vlastitu programsku
aktivnost saglasno dnevnim dogadajima (a naravno da uvek postoje izrazito
senzibilizirani umetnici koji promptno reaguju na ovakva zbivanja) ili su pak
(poput nazalost neotvorene izlozbe Milosa Bajica u Narodnom muzeju ili
prikazane izlozbe Vide Joci¢ pod nazivom Apel za mir u Centru za kulturnu
dekontaminaciju) iz opusa doajena srpske umetnosti izdvojili one njihove
esteticke 1 eticke poruke koje upravo ovakvo vreme potrvduje, dakle koje
imaju vanvremenski karakter.

Ipak od svih galerija i umetnickih institucija koje se bave likovnim
stvarala§tvim najnespretnije je, mada sa izrazito pozitivnom namerom i
idejom, reagovao ULUS svojim Otvorenim ratnim ateljeem u Knez
Mihailovoj ulici u kome su se na nesre¢u okupili ili samo osrednji i
beznacajni umetnici ili oni koji ¢ak i ovako tragi¢an trenutak srpske istorije
koriste iskljucivo za vlastitu promociju kako je to na samom pocetku

neukusno ucinio slikar Radislav Trkulja — ,generalni direkor” Muzeja

3 Jovan Despotovié, Dosije Srbija, Treéi program Radio Beograda, novembar 2000,
http://www .jovandespotovic.com/?page id=2853 (pristupljeno januara 2014).
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savremene umetnosti. No, ovakva vremena zapravo najdirektnije otkrivaju
bez ikakvih politickih ili pseudoideoloskih maski pravo stanje medu
domacim stvaraocima i kulturnim poslenicima. A o tome se zasigurno i bez

izuzetka mora povesti racuna posle ratova kako nas je istorija sasvim sigurno
2 224

poducila”.
Umetnicka produkcija koja se bavi NATO bombardovanjem predstavlja izuzetnu

paradigmu za analizu meduzavisnosti lokalnih i globalnih pojava u umetnosti, kulturi,

4.2. NATO bombardovanje, masovni i novi mediji (internet)

Shodno svemu tome, period bombardovanja takode predstavlja vazan momenat i za
proucavanje geneze medijskog prostora u Srbiji, kao i za samu teoriju medija. Stepen slobode
gradana da ucestvuju u kreiranju javne sfere i kulture se¢anja u najdirektnijoj je vezi sa
slobodom 1 otvorenos¢u medijskog prostora. Za razliku od demokratskih drustava u kojima
viSe aktera sudeluje u polju masovnih medija i tako ucestvuje u izgradnji javnog mnjenja,
totalitarni rezim Slobodana MiloSevi¢a sprovodio je direktnu i indirektnu cenzuru medijskog
prostora, i to putem cuvenog i izuzetno restriktivnog Zakona o javnom informisanju iz 1998.
godine. U periodu devedesetih, i pored direktne drzavne kontrole medija i raznih pokusaja
opstrukcije rada nezavisnih medija, pojavili su se 1 delovali alternativni mediji, poput radija
B92.** Ipak, za vreme bombardovanja, rad mnogih alternativnih medija, kao i
,bedevedesetdvojke” je prekinut.

U tekstu koji se bavi medijskom situacijom u Srbiji i svetu tokom devedesetih godina s
posebnim akcentom na bombardovanje, Milena Dragiéevi¢ Sei¢ pise da je, kada je re¢ o
medunarodnom medijskom prostoru, postojalo nekoliko strategija reprezentacije realnosti: ,,1.
Istrazivanje realnosti, preispitivanje — retka praksa; 2. Reprezentacije stvarnosti onako kako
ona deluje vecini gradana (javno mnjenje) ili pokusaj da se pruze nepristrasne informacije
(,,obe strane”) — uobicajena praksa zapadnih medija; 3. Da se predstavi konstruisana realnost
— zapadni mediji u ratu — pravi stvaralac je bila NATO-ova novinarska sluzba, pri ¢emu

prenos sastanaka NATO-a moze da sluzi kao dobar primer; da se u potpunosti konstruise i

* Jovan Despotovié, Masovna terapeutska razbibriga, op. cit.

¥ Videti vie o radu i ukidanju Radio stanice B92 za vreme devedesetih: Antonela Riha, Kako je nastao i nestao
Radio B92, Osservatorio Balcani e Caucaso, jul 2015, http://www .balcanicaucaso.org/bhs/zone/Srbija/Srbija-
kako-je-nastao-i-nestao-Radio-B92-163188 (pristupljeno avgusta 2015).
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predstavi realnost — jugoslovenski drzavni mediji”.*** Putem ovih strategija, ,,svetski mediji su

konstruisali nekoliko identitetskih koncepata: koncept odgovornog evropskog gradanina i
koncept bespomocéne zrtve, albanske izbeglice, dok su srpski mediji stvorili koncepte Srba
kao usamljenih ratnika u borbi protiv Novog svetskog poretka koji razara identitete i srpskih
gradana — Zrtvi kolateralne §tete”.**’

Medijski diskursi rata su uticali na formiranje i raslojavanje javnog mnjenja u
Jugoslaviji. Celokupna umetnicka produkcija na temu bombardovanja mogla bi da bude
analizirana upravo iz aspekta podudarnosti ili odstupanja od medijski posredovane
konstrukcije rata, ¢ime bi se pokazalo u kojoj je meri ta produkcija bila subverzivna u odnosu
na medije. Ipak, kompleksni odnos masovnih medija i umetnosti dodatno je zakomplikovan
pojavom novog medija, interneta. Pored kulturno-istorijske i druStveno-politicke situacije koja
je presudno uticala na oblikovanje jugoslovenske scene savremenih vizuelnih umetnosti
tokom devedesetih, za njen razvoj bila je izuzetno bitna pojava i sve ucestalije koriS¢enje
interneta kao novog globalnog medija. Tako neki od kapitalnih projekata nastalih tokom
bombardovanja imaju veze upravo s internetom: umetnicki rad Warframes Zorana
Naskovskog, projekat Reality check Centra za savremenu umetnost, projekat Art rat Galerije
12, dva projekta nastala u saradnji sa Austrijskim kulturnim centrom Stop the violence i
Period after. Budu¢i da je, prema re¢ima Dejana Sretenovica, istoriCara umetnosti i kustosa,
internet bio ,jedini necenzurisni medijski prostor”,**® on produkciju novih net-radova
odreduje kao medijski aktivizam, dakle, kao borbu protiv zvani¢nog medijskog diskursa
pomoc¢u novih medija. (Otprilike u to vreme ili pocetkom prve decenije XXI veka nastali su
neki od kljuénih projekata ,medijskog aktivizma” kao Sto je Medijska arheologija

Akademskog filmskog centra Doma kulture ,,Studentski grad”, Public netbase organizacije

Kuda.org i beckog Instituta za nove kulturne tehnologije):

,Dezintegracija bivSe Jugoslavije podrzana je represivnom ulogom
drzavnih medija u proizvodnji drustvenih i politickih konflikata, u direktnoj
ideoloskoj instrumentalizaciji medija putem agresivne propagande,

manipulacije ¢injenicama, cenzure i sI”.**

226 Milena Dragicéevi¢ §e§ié, ,»CNN versus RTS”, conference paper: Media, art and war, Forumparkstatdst,
Gratz, 18-19. June 1999.

27 Tbid.

% Nina Mihaljinac, Intervju Dejana Sretenovica, 1. jun, 2014,

22 Tbid.
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Internet projekti su uglavnom imali podrsku iz inostranstva, na primer, Centar za
savremene umetnosti u Beogradu koristio je server budimpestanskog Novomedijskog centra
,C3”. Pomocu interneta, mnogi umetnici su se obracali inostranoj publici i1 njihov rad je
izlagan van granica Jugoslavije (npr. stripovi Zografa objavljivani su u nekoliko inostranih
novina i Gasopisa); postojala je Syndicate’’ mejling lista putem koje su umetnici iz
Jugoslavije mogli da komuniciraju i prenose svoja autenti¢na videnja ratne situacije. Tako su
prakse umetni¢kog i politi¢kog aktivizma bile neraskidivo povezane.>'

Ne ¢udi da je video umetnost u Srbiji dozivela ekspanziju u trenutku razvoja interneta,

ali 1 ,kritickog diskursa na semanticke 1 reprezentacijske kliSee medija masovne

230 Vera Mevorah u disertaciji Internet umetnost na prostoru Srbije 1996-2013, http://www .arts.bg.ac.rs/wp-

content/uploads/2015/04/Vera-Mevorah-Internet-i-umetnost-na-prostoru-Srbije-1996-2013-septembar-2015.pdf
(pristupljeno januara 2016) o uvodenju interneta u Srbiji piSe: ,,Kao $to je bio slucaj sa mejling listama Nettime i
Rhizome, ucesnici Syndicate mreZe razvijali su svoju zajedni¢ku delatnost u okviru vise susreta i konferencija,
obi¢no za na medijskim festivalima koji su se odrzavali tokom cele godine. Godinu dana od postojanja mreze, na
jednom takvom susretu u Kaselu, Nemackoj, u okviru documenta X izlozbe savremene umetnosti formulise se
koncept duboke Evrope (Deep Europe). Kako objasnjava Brakman, kljucne re¢i za promisljanje u okviru
Syndicate mreZe postaju: ,,stvaranje mreza, zaboravljanje pseudo-Istok/Zapad odnosa, preispitivanje ideologija,
pomeranje granica, kritika _Zapadnog pogleda‘, kultura u _Novoj Evropi‘, nestajanje Evrope u novom
globalnom ekonomskom kontekstu, kao i u svetlu lokalnih federalistickih/izolacionistickih napora, kultura-i-
novac, kultura-i-mo¢, analogne mreze kao novi oblik aktivizma _kultova®, NVO-i i PGO-i, sustizanje
(tehnoloskog napretka, ideologija, ekonomije itd.) naspram odrzavanja sopstvenog identiteta”.

»1 Vera Mevorah u disertaciji Internet umetnost na prostoru Srbije 1996-2013, http://www .arts.bg.ac.rs/wp-
content/uploads/2015/04/Vera-Mevorah-Internet-i-umetnost-na-prostoru-Srbije-1996-2013-septembar-2015 .pdf
(pristupljeno januara 2016) o uvodenju interneta u Srbiji piSe: ,,Od ulaska komercijalnog interneta u tadasnju
Jugoslaviju 1996. godine stvaraju se uslovi za Sirenje uticaja ove tehnologije koja sa popularnosti Svetske mreze
pocinje da uzima zamah Sirom sveta. Nedeljnik Vreme te prve godine komercijalnog Interneta na prostoru Srbije
opisuje kao prvenstveno politicki orijentisane. Sa velikim gradanskim protestom povodom krade na lokalnim
izborima, Internet je bio sredstvo brzog informisanja gradana o deSavanjima iz sata u sat. Upravo u kontekstu
tadasnjih druStveno-politickih pitanja u zemlji po prvi put dolazi u zizu svetske javnosti ideja internet revolucije,
posebno u vezi sa koriS¢enjem internet servisa za ,,amatersko novinarstvo— ili ,,veb novinarstvo— tj. brzo
izveStavanje sa lica mesta o dogadajima od strane gradana. Primer toga je direktan internet prenos (live feed)
petooktobarske revolucije— grupe FreeSerbia koji je pratilo 200.000 ljudi. Internet se koristio kao pomo¢
organizovanju studentskih i gradanskih protesta 1996. godine, gde je Cak grupa organizovana oko internet
dobavljaca Sezam Pro, proteste nazivala upravo ,internet revolucijom— zbog njegovog znacaja za skretanje
paznje svetske javnosti na dogadaje u zemlji, kao i informisanja i organizacije gradana. Clanak Dejvida
Benahama (David S. Bennahum), novinara Casopisa Wired, iz 1997. godine ilustruje posebno uzbudenje
tehnoloskih krugova na Zapadu vezano za deSavanja u zemlji... Takode, vecina politickih stranaka i pokreta u
ovom ranom periodu formiralo internet prezentacije pre nego $to su to privatna preduzeca i korisnici masovnije
¢inili. Period od 1998. do 2000. godine u kontekstu krize na Kosovu i bombardovanja Srbije od strane NATO-a,
kao 1 petooktobarske revolucije, bio je period kulminacije politicke aktivnosti na Internetu u Srbiji. Tokom ovog
perioda srpski sajberprostor bio izuzetno aktivan i glavno sredstvo ,,pouzdanog— informisanja o dogadajima u
zemlji. Kako je preneo Svet kompjutera u svom 4. broju 1999. godine: ,,Kao protivteza informacionim stranama
stranih propagandnih medija formiran je ¢itav niz strana koje su sluzile kako za informisanje domacih gradana
tako i za informisanje strane javnosti i uticanje na formiranje negativnog stava prema agresiji na naSu zemlju.
Velika je bila aktivnost na mejling listama, IRC pri¢aonicama i forumima, kao i od strane hakerskih grupa Crna
ruka i Srpski andeli. Tokom 1999. godine odvijao se paralelni mali hakerski rat u kojem su ucestvovali pojedinci
iz Jugoslavije, Rusije, Kine, Holandije i Albanije. Aktivnosti su se kretale od zu¢nih rasprava, rusenja sajtova,
postavljanja poruka do razlicitih protestnih akcija vezanih za elektronsku postu. Upravo je ovakav kontekst
drustveno-politickog Zivota nagnao CePIT da se od 2002. do 2006. godine bavi empirijskim istrazivanjem
odnosa politic¢kog zivota gradana u Srbiji, ali i u regionu i njihovih korisnickih navika na Internetu”.
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komunikacije”* kao reakcija na rezimsku okupaciju i instrumentalizaciju medijskog
prostora, i da je veliki broj radova o bombardovanju izveden upravo u mediju videa. Znacaj
upotrebe videa kao savremenog medija u vezi je sa konstatacijom da ,u savremenom
trenutku, kolektivno se¢anje ne moze da opstane van onog medijski posredovanog, gde sama
vrsta medija, tradicionalnog ili digitalnog, redefiniSe karakter, elemente, dostupnost, te nas
odnos spram secanja”.”’ Pored toga §to video predstavlja najadekvatniji format za
proizvodnju narativa svedocenja, u kontekstu umetnicke produckije u Jugoslaviji pojavljuje se
jos jedan aspekt njihove veze. Radi se, zapravo, o aktivizmu; umetni¢ka svedocenja o NATO
bombardovanju bila su uglavnom subverzivna u odnosu na dominantan diskurs nacionalnih
medja o bombardovanju, a video je tradicionalno posmatran kao ,,alternativni” medij u Srbiji i
Jugoslaviji. Koriste¢i video kao glavno izrazajno sredstvo tadaSnjeg rezima i zvaniCne
televizije, umetnici su dekonstruisali i kritikovali sadrzaje produkovane u oficijelnim
medijima, te pruzali novo, suberzivno, kriticko videnje stvarnosti, nastavljajuci tradiciju
koris¢enje videa u Jugoslaviji u svrhe drustvene kritike i aktivizma. Dejan Sretenovié pise da
,video i konceptualna fotografija imaju emancipatorsku vrednost u srpskoj umetnosti”***, te
da je pojava videa ,,u bivSoj Jugoslaviji jo§ znacajnija jer reproduktivne tehnologije menjaju
oblike proizvodnje, cirkulacije i recepcije umetnickog dela, destabilizuju fiksirane akademske
hijerarhije umetnic¢kih disciplina”.*> U pomenutoj studiji Video umetnost u Srbiji, Branislav
Dimitrijevi¢ piSe da ¢e se ,,u mnogo ¢emu, video umetnost upravo ispostaviti kao medijski
najadekvatniji nafin za druStvenu kritiku ili preciznije re¢eno sagledavanje ideoloskog

konteksta, koje je nedostajalo i uvek nedostaje”.**

4.3. Svedocanstva o NATO bombardovanju — studije slu¢aja

Kljuéni deo ove disertacije tice se primene predstavljenih teorija na analizu izabranih
studija slucaja: oko sto Sezdeset radova vizuelnih umetnosti na temu NATO bombardovanje
SRJ. Radi sticanja Sto boljeg uvida u pitanje reprezentacije bombardovanja, bilo je potrebno
mapirati Sto vise radova na temu bombardovanja. Izazovnost tog zadatka odnosi se najpre na

nepostojanje arhiva savremenih vizuelnih umetnosti i1 samim tim, na nedovoljnu

232 Dejan Sretenovié, Video umetnost u Srbiji (Beograd: Centar za savremenu umetnost, 1999), 7.

23Nevena Dakovié, ,lzmaglice secanja i istorije”, u: Nova misao, 2012, str. 52, www.novamisao.org/2012/05
(pristupljeno maja 2015).

4 Dejan Sretenovié, Video umetnost u Srbiji, op. cit, 9.

> Ibid, 10.

36 Branislav Dimitrijevi¢, ,,Povremena istorija — kratak pregled video umetnosti u Srbiji”, u: Dejan Sretenovi,
Video umetnost u Srbiji (Beograd: Centar za savremenu umetnost, 1999), 24.
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transparentnost i dostupnost radova. Zato je sasvim izvesno da postoji odreden broj
umetnickih dela o bombardovanju koji nije prikazan u disertaciji, medutim, i do ovih studija
slucaja bilo je moguce do¢i jedino putem razgovora sa predstavnicima scene vizuelnih
umetnosti, iscrpnim pretrazivanjem internet i drugih baza podataka (npr. Treci program,
Jovan Despotovi¢ i publikacija Video umentost u Srbiji, Centar ta savremenu umetnost
Beograd, 1999), te direktnog kontakta sa umetnicima ili istoriarima umetnosti. IstraZivanje
radova ¢iji autori dolaze iz Srbije predstavljalo je daleko jednostavniji poduhvat od zahteva da
se pronadu umetnici van Srbije.

Posto su identiteti i uloge autora koji su tematizovali bombardovanje, kao i njihove
umetnicke intencije veoma slozeni i razliciti, sama klasifikacija mapiranih studija slucaja
pojavila se kao novi metodoloski izazov. Postojece klasifikacije svedoka, poput tipologije
svedoka Alaide Asman, nisu bile odgovaraju¢e za sveobuhvatni prikaz diverziteta autorskih
glasova 0 NATO bombardovanju. Na primer, bombardovani grad kao paralisani, nevoljni,
nemi istorijski svedok ili mobilisani srpski vojnik na Kosovu, svedok koji se istovremeno
nalazi u ulozi pocinioca, zrtve i ocevica ne bi se mogli podvesti ni pod jedan od tipova koje je
Asmanova utvrdila. Tipologija So$ane Felman prepoznaje ispovednog svedoka, svedoka koji
leci, svedoka koji se le¢i, ali ne prepoznaje neke drugacije pozicije svedocenja, recimo,
svedoka koji optuzuje. Stoga se ovde klasifikacija koristi nekim od postoje¢ih tipova, a
uvode¢i nove, polazi od kljuénih zapazanja psihologa Tijane Mandi¢ vezanih za iskustvo

traume:

»Jasno je da se definicija traume razlikuje medu individuama
zahvaljuju¢i njihovim subjektivnim iskustvima, a ne objektivnim
Cinjenicama. Reakcije ljudi na isti dogadaj su veoma razliite. Drugim
re¢ima, ne moraju svi ljudi koji dozive potencijalno traumati¢an dogadaj i da

postanu psihi¢ki traumirani”.”’

Dakle, traumu odreduje individua, a ne sam dogadaj i, u tom smislu, osnovna razlika

koja se moze uspostaviti je ona izmedu ljudskih reakcija na traumu:

237 Tijana Mandi¢, ,,Vikariska traumatizacija”, u: Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, Beograd, br.5,

(2001): 341- 370.
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,Traumatizovane osobe zive u besu ili strahu, paralizi ili agitaciji,

viktimizaciji ili optuzbama, sa takvim kompleksom varijacija simptoma da je

ponekad veoma teiko razumeti §ta je bila inicijalna Velika Pretnja”.>*®

Pomocu postojecih tipova i predstavljenih modusa reagovanja na traumu (,,primetili

239 : .
”%°7), ustanovljena je

smo da je reakcija individue na traumu znacajnija od same traume
slede¢a tipologija svedoka: paralizovani svedok, svedok agitator, svedok Zrtve i svedok
tuzilac.

Tip paralizovanog svedoka slican je ispovednom i nemom (slepom) svedoku; on
zastupa poziciju ucesnika i svedoka koji je sklonio pogled, i neposredno izveStava o
dozivljenoj traumi, i to s manje distance (bilo da je ona fizicka, psihicka ili intelektualna).
Figura paralizovanog svedoka u vezi je s Deridinom ili Hartmanovom koncepcijom
svedoCenja u slepilu, ¢iji su koreni u antickim dramama 1 likovima slepih proroka. Misija
svedoka agitatora je da, obi¢no uz neki vid provokacije, iskaze svoje videnje istine o dogadaju
1 da inicira promenu druStveno-politicke situacije u kojoj se (kolektiv) zadesio; zauzimajuci
poziciju reakcionara, revolucionara, portparola, predstavnika traumatizovanog kolektiva koji
stupa u dijalog sa po€iniocima i drugim svedocima, njegova teznja je da uspostavi mir i
prekine dejstvo traumatskog dogadaja. Svedok Zrtva ili svedok Zrtve sli€an je tipu religijskog
svedoka jer govori u ime zrtve, Ciji je glas utihnuo. U kontekstu svedocenja o NATO
bombardovanju, bilo bi mogudée uspostaviti vise podtipova: ja-svedok, mi-svedok, oni-svedok,
svedok Zrtve nacije (Srbi, Albanci), svedok ljudske Zrtve neokapitalizma i globalnog ratovanja
(¢ovek protiv maSine i novih tehnologija), svedok kolateralne zrtve (zene, deca, zgrade,
kulturna dobra), svedok politicke/ ideoloSke zrtve. Svedok tuzilac pronalazi krivca —
uzro¢nika traume i optuZuje ga za nanetu patnju; radi se o poziciji reakcionara ¢ija je misija
pronalaZenje i razotkrivanje krivca.

,Irauma predstavlja Sansu za autenti¢nu transformaciju, kao i za ,,zivot u smrti”240, a
metafora ambivalentne Meduze posluzila je pre svega Frojdu (Meduzina glava, 1922), a onda
1 potonjim teoreticarima (Bart, Derida, Hartman) da analiziraju pitanje reakcije na traumu —
odnosa vidljivog i nevidljivog, predstavljivog i nepredstavljivog. Nacin na koji reagujemo
kada se suofimo sa Meduzom predstavlja krucijalnu razliku. Mozemo da se pretvorimo u

kamen ili da postanemo duhovne vode u nasoj zajednici. U mitu, Meduzine o¢i 1 krv mogu da

238 Tijana Mandi¢, Ljiljana Klisi¢, Anja Cvetkovié, ,,Renegotiating of the trauma’, op. cit, 8.

> Ibid.
240 Tijana Mandié, Vikariska traumatizacija, op.cit, 97.
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ubiju, ali takode mogu da povrate Zive iz mrtvih”.**!

Umetnicko svedocenje pruza moguénost
za ,autenticnu transformaciju” i duhovno liderstvo i stoga, umetnici koji govore — kao
sekundarni svedoci — deo su procesa lecenja traume drugih i mogu delovati na leCenje duha
kolektiva. U procesu prevladavanja i prevazilaZzenja traume gleda se ,,ko je traumatizovan
(njegov fizicki i psihicki status u to vreme, kapacitet da se suoci sa traumom) i takode, gde
kada, kako, zaSto i od ¢ije strane”, no podjednako je bitno je saznanje ,.ko je bio tu da vidi,

992

razume i komentari$e™** traumatski dogadaj i reakcije individue. Dakle, udeiée u traumi,

sekundarno svedocanstvo, jedan je od vitalnih aspekata lecenja.

4.3.1. Svedocenje paralizovanog svedoka

Posto predstavlja svedoka koji je ostao ukocen u trenutku pojave traumatskog
dogadaja, tip ovog svedoCanstva dobio je naziv po grckoj reCi paraliza — oduzetost,
ukocenost. Imajué¢i u vidu da su najvaznije karakteristike stresora — dogadaja koji izaziva
traumu ,nedozivljenost, neocCekivanost, intenzitet, fizicka blizina, duzina delovanja,
nemogucénost predvidanja daljeg toka radnje, neizvesnost trajanja, nemogucénost i
besmislenost ublazavanja i izbegavanja, prestanak bola i procena aktuelnog i anticipiranog

99243

gubitka””™, moze se zakljuciti da je NATO bombardovanje imalo jak traumatski potencijal,
posebno za one koji su bili mobilisani ili Ziveli na Kosovu, gde su se odvijali i oruzani sukobi.
Analizom celog korpusa umetnickih radova reprezentacije bombardovanja, moze se re¢i da
radovi nastali na Kosovu ili za vreme mobilizacije ve¢inom spadaju i1 Cine grupu
svedoCanstava paralizovanog.

Radovi svedo€anstva paralizovanog prikazuju totalno bekstvo i/ili neposredne Culne
senzacije dozivljaja traumatskog dogadaja (sklanjanje pogleda, prema Harmtanu, slepilo u
videnju) 1 u njima izostaje bilo kakva intelektualna obrada prezivljenog iskustva. Svedocenje
ucesnika traumatskog dogadaja uvek je homodijegeticko, dakle, izvodi se u narativu u prvom
licu, a svedocCenje paralizovanog svedoka je autodijegeticko jer se radi o situaciji ,,ja pricam
pricu o sebi”. Takode, budu¢i da predstavlja pricu stvarne osobe iz njenog stvarnog zivota,
svedoCanstvo paralizovanog predstavlja autobiografski narativ (a nekada i narativ autofikcije).
Ukoliko nema razloga da se preispituje autorov kredibilitet, ovakav narativ moze da sluzi kao

dokaz za ono $to se dogodilo u stvarnom svetu odnosno, kao validan istorijski izvor — na

! Ibid.
2 Ibid.
3 Ibid.
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¢emu su insistirali Lakapra, Felmanova, Laub i drugi. Za Zeneta, narativ ne moze da imitira
realnost, ma koliko bio realisti¢an, niti moze da predstavlja jednu (stvarnu ili fiktivau) pricu;
on je pri¢a — to jest, on je oznacava pomocu jezika. SvedoCanstva paralize pisana su poetikom
smrti jer ,tradicionalno gledano, ¢esto akt pisanja postavlja izazov pred konacnost smrti.
Pisani tekst treba da nadzivi pisca; on predstavlja verodostojnu, mozda besmrtnu kopiju svog
autora”.***

U grupu svedocanstava paralizovanih svedoka NATO bombardovanja spada mali broj
umetnickih radova, medu kojima su: Stan, podrum, smestaj, serija crteza Gorana Stojcetovica,
fotografije i strip Door Danijela Savoviéa, Vitak 1999, serija fotografija Ivana Petrovica,
Ratni dnevnik u stripu — NATO bombardovanje Jugoslavije Zorana Jovi¢a Letaca, Somnus
ambulare, printovi Tatjane Koji¢ i Natural mystic, video rad Anrija Sale. Glavna tema i
pokreta¢ ovih radova je strah (od neposredne) smrti, bilo da se radi o potiskivanju,
prevladavanju straha, bilo o njegovom direktnom predstavljanju. Znacajno je to da se naratori
— svedoci, ocevici (stvarne li¢nosti — umetnici) ili likovi (stvarni likovi koji su se zadesili u
istoj situaciji) nalaze na maloj distanci od mesta traume i da je njihov kapacitet za odbranu od
traume radikalno smanjen. Radovi Gorana Stojcetovica, Ivana Petrovic¢a i Danijela Savovi¢a
nastali su na Kosovu, teritoriji na kojoj se temelji ¢itav nacionalni mit-pokreta¢ — nacionalna
svest opisana u narodnim pesmama odnosno, ose¢anje nacionalne veli¢ine, mucenistva i
zrtve, 1 gde se, u datom trenutku, odigravali 1 oruzani sukobi i vazdus$ni rat. Provode¢i vreme
u ratu, u vojnim ili civilnim objektima koji su u svakom trenutku mogli da budu napadnuti, i
to na teritoriji koja je simboli¢ki optere¢ena idejama krvoproli¢a, ubistva, smrti (i Srba, i
Albanaca, i Roma, i1 drugih pripadnika nacionalnih manjina), umetnici svedoci su bili izlozeni
traumi potencijalno jaceg dejstva od traume koja je mogla da zadesi gradane Jugoslavije van
granica Kosova. Goran Stojcetovi¢ je poreklom iz UroSevca, dok su Danijel Savovi¢ i Ivan
Petrovi¢ tamo sluzili vojsku. Sli¢no je i sa video radom Anrija Sale u kom je predstavljen
covek koji precizno imitira zvuk tomahavka. Da bi umeo da reprodukuje taj zvuk, Covek je
viSe puta morao da se nade u neposrednoj blizini bombardovanih mesta, Sto ¢e re¢i — sigurno
je u viSe navrata bio zivotno ugroZen. Pri¢a o bombardovanju u printovima Tijane Koji¢
smestena je dalje od mesta opasnosti — u prostorije beogradskog sklonista, medutim, razlog za
nemogucnost uspostavljanja kriticke distance prema dogadaju otkriva se u tome Sto je

umetnica imala svega jedanaest godina, i kao dete, bila je manje otporna na traumu

4 Beatrice Martina Guenther, The poethics of Death (Albany: State University of New York Press, 1996), 1.

114



bombardovanja; slican je slucaj s crtezima umetnice Mirjane Jeli¢. Radovi paralize su nastali

u trenucima velike ugrozenosti kada se javlja potreba za stvaranjem.

Goranu Stojcetovicu je bilo potrebno petnaest godina da pokrene projekat prikupljanja
umetnickih radova, kako profesionalnih umetnika, tako i amatera koji su se bavili temom
bombardovanja. U okviru projekta nazvanog Raspad SFRJ iz 2014. godine, Stojcetovié je,
zajedno sa drugim umetnicima (Danijel Savovié, Joksin Siljan, Nenad Bra¢i¢, Zoran Popovié
Zanko, Nikola Sindik, Srboslav Ili¢, Mirjana Jeli¢) po prvi put objavio i javno govorio o
svojim crtezima nastalim tokom bombardovanja (serija pod nazivom Stan, podrum, smestaj).
Iako je tema prikupljenih radova fokusirana na bombardovanje, naziv istrazivackog projekta
stavlja ovaj dogadaj u S$iri politicki kontekst ¢ime se postize objektivniji pristup razumevanju
Citave problematike bombardovanja. Zahvaljujuéi naslovu, bombardovanje nije prikazano kao
izolovan dogadaj, kako je to nastojala da pokaZe tadaSnja vlast u Jugoslaviji, ve¢ kao rezultat
politika vodenih na prostorima bivSe drzave. Naslov za autora, ipak, ima jednu usku i jasnu
konotaciju: SFRJ je metafora za raj, mir, utopiju, a bombardovanje predstavlja kraj te utopije.
,Raspad SFRJ — tema je ogromna, ali ne zanima me proslost, ovo (bombardovanje) je moj
interes”.** S druge strane, naziv serije Stojéetovicevih crteza, Stan, podrum, smestaj odreduje

krajnje intimnu, privatnu istoriju povlacenja, udaljavanja od stvarnosti.

»Posle 15 godina od nastanka, prvi put objavljujem ove crteze.
Nastali su u atmosferi pred, za vreme i posle NATO bombardovanja, u
Urosevcu, gradu gde sam ziveo do 1999. Nikada ih nisam dozivljavao kao
nesto Sto vredi ve¢ kao produkte samoleéenja u ludom vremenu i prostoru u
kome sam tada ziveo. Dani strahova, paranoje, dezinformacija, krada i
ubistava, pre i tokom bombardovanja u UroSevcu, tada gradu sa najbrojnijom
vojskom i policijom na Kosovu, nisu se bas utkali u moje radove. Nisam
gledao realnosti u o¢i. Ako izostavim svakodnevno opijanje onda mi
preostaje da za tako nesto ,,okrivim” moju nepopravljivu mastovitost i
infantilnost. Zato sam i crtao sa decom u podrumu i ispred zgrade...Sada,
gledaju¢i ove radove, ponadao sam se da ¢u videti neku opstu istinu, neko
svedocanstvo tog vremena, medutim samo nalazim na crtatke igre SA
SOBOM, U SEBI...

Malo drugacije stanje uma od devojc¢ice (5 god) koja je tada crtala sa

mnom u podrumu. Crtala je lepe devojke, sunce, cveée, nakit...kao da nije sa

5 Nina Mihaljinac, Intervju Gorana Stojcetovica, Beograd, 12. jul, 2014.
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roditeljima u zajednickom, prljavom podrumu zgrade, pod svetlom
2 246

baterijskih lampi, buke okolo, pijanih viceva i pesama, vesti sa radija”.

Teme Stojcetovi¢evih crteza su neposredna, culno opipljiva stvarnost, kao i
eksteriorizacije unutrasnjeg psiholoskog stanja — soba u kojoj je umetnik sedeo i crtao
(autoportret), nebo s bombama, bombe koje padaju na UroSevac; portreti-grimase koji
podsec¢aju na Munkov (Edvard Munch) Krik, Cime se ostvaruje transtekstualna veza sa ratnim
crtezom i slikom (efekti premedijacije); medu njima je i portret Svetog Save koji pokazuje
vezu traume i1 kosovskog mita (stvaranje nacionalne drzave, borba hriS¢ana i muslimana) ili
portret pankera (slika eskapizma); Srbija u metaforama (kokoSka — kvocka, ali i glupa
kokoska); religiozne — molitvene teme (Isus na krstu i ispod njega, u fetusnom polozaju, Zivi
mrtvaci). Na vecini crteZza naznaceni su datumi (19.4.1999, 22.6.1999. itd) — pa se oni mogu
pratiti 1 razumeti kao hronologija bombardovanja, dnevnik u slikama psihi¢kog stanja
umetnika.

Veza spoljnih dogadaja i psihi¢kog stanja, obradivanih tema, kao i stila i autopoetskog
iskaza je, u slucaju rada Gorana Stojcetovica, neraskidiva. Umetnikov izraz — beskonacno
iscrtavanje kruznih linija hemijskom olovkom, koji se, prema njegovim recima, upravo razvio
za vreme bombardovanja, predstavlja ¢in autohipnoze, samolecenja. ,,Moj izraz je stvoren
pred bombardovanje. Ja danas crtam isto tako. Posle bombardovanja sam ziveo u Rogaci. Do
2000. nisam prestao, non-stop sam crtao. Glupi neki crtezi. U NiSu sam crtao svasta...
Izbeglice..”**’ Posto prikazuju ruznoéu — rugobe, rak ili smrt kao impresije proizaile iz
neposredne realnosti (fenomeni rata poput krvavog utorka ili krvavog petka), s
farmakopejskim, slobodonosnim dejstvom, oni izrazavaju bunt, herojstvo, oslobadanje, nadu,
istinu. Takvu poetiku Stojcetovi¢ naziva ,,zamrznutim romantizmom”, a zamrzavanje u
vremenu kljucan je simptom svedocenja paralizovanog. U slucaju serije crteza Stan, podrum
smestaj, to zaustavljanje oznacava potrebu suocavanja i prevazilazenja traume. ,,Kazu §to se
bavi$§ ratom — pusti rat. A ja moram da znam S$ta mi se desilo. Kad sam preSao granicu,
laknulo mi je. U ime te ideje desilo se mnogo masakra. Nece niko drugi time da se bavi. Ne
nuzno politi¢ko, to moze da bude antropolosko gledanje”.**®

Kljuéni principi ~ Stojcetovicevog umetnickog rada su sloboda govora,

samorazumevanje i samolecenje. Govorec¢i o tome zbog ¢ega je NATO bombardovanje kao

6 Goran Stojcetovié, Stan, podrum, smestaj, Art Brut Srbija, jul, 2014, http://artbrut-
inside.org/2014/07/13/crtezi-pod-nato-bombama/ (pristupljeno jula 2014).

7 Nina Mihaljinac, Intervju Gorana Stojéetoviéa, op. cit.
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tema nedovoljno prisutna u aktuelnom javnom diskursu, primecuje da govor o ratu ljudima
moze da predstavlja problem jer implicira razotkrivanje politickog stava ili moguénost
,etiketiranja” — opasnog i lakomislenog svrstavanja u ve¢ formirane, nepropustljive politicke
kategorije. Medutim, njegov stav je da umetni¢ko izraZzavanje, nezavisno od drustveno-

politi¢kog konteksta, proizlazi iz potrebe i sluzi autorefleksiji i terapiji.

,»Ljudima ¢e jedino znaliti umetnost koja ima lekovito dejstvo po

njih. Nikakav istorijski kontekst u umetnosti ne¢e dopreti do buducih praznih

dusa” 249

Na ovim postulatima nastala je umetnicka inicijativa Art brut Srbija, ¢iji je cilj
integracija drustveno marginalizovanih grupa kroz umetnost — bilo da se radi ,,0 deci i
omladini ometenoj u razvoju, deci bez roditeljskog staranja, psihijatrijskim bolesnicima,
izbeglicama i zatvorenicima”.*>” Misiju udruZenja ostvaruju ,,ljudi iz razli¢itih profesionalnih
sfera, koji svojim iskustvom i empatijom Zele da doprinesu razvoju i promociji stvaralaStva
onih koji jednostavno ne mogu sami da se izbore kroz Zivot”.”>' Misija je u jednoj meri
zasnovana na ideji da se putem umetnickog rada ostvaruje komunikacija s publikom,
sekundarnim svedocima, koji uc¢eS¢em u traumi potencijalno umanjuju njeno dejstvo. Princip
grupne terapije, prenesen u polje umetnickog stvaralastva i produkcije/ rehabilitacije narativa
o traumi (umetnicko svedocenje), zadovoljava jedan od uslova leCenja traume — a to je
empatija (sekundarno svedocenje).

Na primeru projekta Raspad SFRJ se potvrduje teza da proces kolekcioniranja i
predstavljanja se¢anja — prica o dogadajima iz proslosti, predstavlja jedan od klju¢nih faktora
razvoja zdravog identiteta, te samorazumevanja i lecenja pojedinaca u okviru kolektiva. U
direktnoj vezi sa tim je pitanje drusStvene, kulturne, istorijske, pa €ak i politicke uloge muzeja i
arhiva. Cinjenica da tema devedesetih godina nije obradena ni u jednom javnom muzeju u
Srbiji govori o tome da je na snazi politika zaborava, i da se, u borbi za pravo na secanje,
umetnicke grupe i organizacije civilnog drustva tome suprotstavljaju. U slucaju udruzenja Art
Brut Srbija, radi se o pronalazenju, rekonstruisanju i objedinjavanju secanja mnogih
marginalizovanih glasova, te njihovom javnom predstavljanju (web sajt, ali i Dom kulture

»Studentski grad” u Beogradu, Kulturni centar u Nisu, Kulturni centar Gracanica...). Ipak, za

9 Art Brut Srbija, http:/artbrut-inside.org/o-portalu/ (pristupljeno jula 2015).
20 Tbid.
21 Tbid.
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temu traume srama je indikativno Sto projekat pod nazivom Raspad SFRJ referiSe samo na
bombardovanje SRJ, redukuéi veoma slozenu istoriju dezintegracije bivse drzave.

Serija fotografija Vitak 1999 Ivana Petrovica takode prikazuje trenutak ,,zamrznut” u
mestu i vremenu — trenutak u selu Vitak na Kosovu 1999. godine, gde je umetnik, kao
mobilisani student fotografije na Akadamiji umetnosti Braca Kari¢ u Beogradu, doSao na
polozaj rezerviste Vojske Jugoslavije i tu proveo viSe od dva meseca. Vitak 1999 belezi
svakodnevni Zivot vojnika-rezervista tokom tog perioda, i deo je velikog Petrovi¢evog rada,
hronike vremena i prostora, Dokumenti (2007) koji je nastao sintezom vise razli€itih foto-
serijala realizovanih u periodu od 1997. do 2008. godine.”* Fotografije iz serije Vitak 1999
izlozene su u Studentskom kulturnom centru u Beogradu 2000. godine, u Salonu Muzeja
savremene umetnosti u Beogradu 2009. godine u okviru izlozbe Dokumenti, kao i u okviru
regionalnog projekta Afthermath: Changing cultural landscape of former YU 2011 — 2014.

godine.

,,Ono $to ove fotografije veze u novu i slozenu celinu, ne predstavlja
tema oko koje su nastale, ve¢ pre svega .,...potreba da se jednom vrstom
revidiranja sopstvene arhive i njenim novim konsteliranjem, predstavi
moguénost celovitijeg sagledavanja i tumacenja datih prilika i dogadaja; da

se uradi jedna vrsta islednog postupka i da se, u ono $to je zvanicna statistika,
99254

unese nesto §to se naziva li¢na drama. ..

Projekat Dokumenti se bavi odnosom privatne i kolektivne istorije, kao i medijem
secanja, konstrukcije istorije — fotografijom i arhivom. Na metaplanu, foto-arhiva kritikuje
mehanizme secanja/ zaborava u Srbiji, a ilustracija, mada i metafora takvog hroni¢nog
zapostavljanja proslosti bila bi, kako autor u razgovoru istice, ¢injenica da na spomeniku
jednog od prvih srpskih fotografa, Anastasa Jovanovi¢a, ne stoji da je bio fotograf. Prema
Petrovi¢u, u Srbiji se niti pamte vazni dogadaji, niti ¢uvaju dokumenta koja te dogadaje
pamte, pa se na taj nacin sprovodi dvostruko brisanje proslosti. Intencija umetnic¢kih radova
koji dokumentuju istoriju, pamte ili rekuperiraju price nase proslosti jeste da nadomeste taj

nedostatak. Stoga umetni¢ki dokumentarni tekstovi i radovi imaju potencijal odrzavanja

22 Serije koje &ine rad Dokumenti su: Svinjokolj (1997-98), Vozovi (1997-99), Deponija (1998), Bivolje (1998-
99), Licne price (1998), Café GrizzIly (1998-2000) Vitak 1999 (1999), Foto-Album (2001), Evidentiranje (2001),
Portreti (2001-), Studenti (2006-) i Sumnjivo ponasanje (2008-), a njihovo izlaganje uvek je pra¢eno promenom
u selekciji radova i njihovim formatima, pa je na taj nacin svaka postavka reflektovala ili preispitivala aktuelni
(drustveno-politi¢ki) prostor i vreme izlaganja.

3 1zlozba je prvo izvedena u Ljubljani (Narodni muzej u Sloveniji), Pordenoneu (Italija) i Zagrebu, a potom i u
Beogradu (Kulturni centar Beograda, Podroom galerija). Projekat je okupio neke od vodecih umetnika iz bivsih
zemalja SFRJ koji se bave angaZovanom fotografijom, u cilju pradenja raspada bivse drzave (1991-2011).

¥ Nina Mihaljinac, Intervju Ivana Petrovi¢a, Beograd, 4. maj, 2014.
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kontinuiteta se¢anja i mogu se suprotstaviti zvanicnoj nekoherentnoj, isprekidanoj
istoriografiji.
,,Moze se re¢i da Petrovi¢ u svom radu koristi dokumentarni manir u
smislu u kome ga je definisao americki fotograf Voker Evans (Walker
Evans). Evansov koncept fotografije u dokumentarnom maniru podrazumeva
nemanipulisan snimak, ¢esto nazivan "straight", snimljen na nacin koji ne
dovodi u pitanje fotografski realizam. (Katz, 1981) Fotografija u
dokumentarnom maniru moze da izgleda isto kao dokumentarni snimak, ali
ona nista ne dokazuje osim fotografovog nastojanja da je napravi. lako je ovu
Evansovu definiciju fotografskog stila mogucée dovesti u pitanje, ona se ¢ini

korisnom jer izbegava jednu od najprisutnijih zamki u tumacenju fotografija
55 255

— prosto razlikovanje dokumenta i umetnosti”.
Imajuéi to u vidu, moze se zakljuciti da u Vitku 1999 dihotomija dokumentarno-
umetnicko prestaje da vazi jer nije odrzivo ni razlikovanje kolektivne istorije ili pri¢e o
kolektivnoj proslosti i se¢anja pojedinca koji se nasao usred drustveno-politickih dogadaja
koji konstituiSu kolektivni identitet. Sluze¢i se pojmovima i teorijom Alana Sekule (Allan
Secula), fotograf i teoreti¢ar Mihajlo Vasiljevi¢ pokazuje da se fotografija uvek krece izmedu
dva pojma kolektivne istorije 1 privatnog secanja, te da sprecava lako postavljanje granice
izmedu njih.
,»Ovde ne moZzemo da vidimo stresni kraj jedne ideologije i divlji
pocetak druge, kao S$to bi mozda mislili da mozemo u reportaznim

fotografijama nekih dogadaja. Dokumenti nisu drustveno-politicka izjava, ali

svedoce o odredenom stanju stvari i u tom smislu doti¢u uznemirujuée istine
9 256

srpske svakodnevice”.

Upravo ovaj Vasiljevicev zakljuCak zastupa tezu da serija Vitak 1999 nema intenciju
reprezentacije samog bombardovanja. To je prica koja ne analizira druStveno-politicki
kontekst rata niti traga za uzrocima ili pronalazi skrivenu istinu; naprotiv, prica o Vitku
pokazuje neposrednu perspektivu ucesnika rata. Otud publika serije fotografija Vitak 1999 ne
bi mogla da razume radove bez prethodnog upoznavanja sa njenim kontekstom. Nikakve
dodatne informacije ne prate fotografije, naslovi nisu dovoljno indikativni, a jedina smernica
je zapravo godina njihovog nastanka. Upravo zbog te intencije autora da ,,zamrzne” pogled na

Vitak 1999. godine, fotografije su odredene kao svedocanstva paralizovanog.

3 Mihajlo Vasiljevi¢, Fotografije iz arhive Ivana Petrovi¢a, godisnji katalog Salona Muzeja savremene

umetnosti Beograd, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 2009.
256 11,
Ibid.
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Vecina fotografija prikazuju vojnike na poloZaju u uobicajenim Zivotnim situacijama —

kako rucaju, igraju karte, suncaju se, odmaraju, leze u krevetu. Prikazani su:

,ljudi koji su se nasli bezvoljno u ratnim okolnostima, domacini koji
razmisljaju kako da se vrate kuéi...Mi nismo imali ratne okrsaje, pre bi se
reklo da smo bili u okruzenju koje je li¢ilo na civilno, gde smo imali dosta

slobodnog vremena... Zanimljiva psihologija se tu uocava...Ljudi oponasaju
2,257

zivot u civilstvu

Rezervisti su obuceni u vojne uniforme, ali gotovo svi nose neki komad civilne odece.

Zbog skorasnjih ratova na nasim prostorima, vojna uniforma je i dalje veoma cesto deo
,»civilne” garderobe muskaraca u Srbiji, tako da fotografije Vitak 1999 mogu da izgledaju kao
beleske svakodnevnog zivota i druzenja muskaraca na selu. Klju¢na fotografija rada prikazuje
vojnika u majici 1 uniformi, ilustrujujuéi tragiku i slozenost politi¢kih, ekonomskih i ratnih

okolnosti koje su snasle srpsko drustvo tokom devedesetih:

,»1a fotografija je klju¢na za ovaj rad i ona vise govori o stanju vojne
organizacije u datim okolnostima prikazujuci psiholoski portret rezerviste
koji, osim sto je odeven u civilnu majicu plave boje na kojoj se nalazi

amblem sa nat lsom "USA" na la\/i IlOSl §a ku Oﬁcira I‘Otiv-vaZduéne
>
95 258

odbrane Vojske Jugoslavije, a da pritom nije pripadao tom rodu vojske”.

Namera fotografa da izbegne reprezentaciju bombardovanja, posebno onu
,forenzickog” tipa, vezana je za zelju da predmet predstavljanja (a to je trauma) oslobodi bilo
kakve ideoloske, dakle, druStveno politicke interpretacije. Govore¢i o fotografijama, autor
objasnjava: ,,Fotografije su upravo ilustracija rata, ali one njegove strane koja je nezanimljiva
senzacionalistima i od koje politi¢ki aktivisti, ideolozi i forenzi¢ari nemaju koristi”.**” Stoga
se, u izvesnom smislu, ovi radovi mogu tumaciti kao radovi odbrane ranjivosti, autenticnog
dozivljaja 1 sloZene Zivotne situacije u kojoj su se ucesnici nasli bez svoje volje, te zastita od
mogucih politi¢kih zloupotreba. S tim u vezi je vazno naglastiti da trauma u ovim radovima
nema ekskluzivnost — to nije trauma Srba, nego trauma ljudi koji su se zatekli u ratnim

okolnostima. Stoga izostanak bilo kakve autorske interpretacije u samim radovima predstavlja

»7 Nina Mihaljinac, Intervju Ivana Petroviéa, op. cit.
258 :

Ibid.
2 Tbid.

120



v - . g e . v 1.7 . . 260 . , e
pokusaj odbrane pojedinaca koji je ostao ,jizmedu ceki¢a i nakovanja”.””" Koristeéi tu

metaforu, autor pokazuje da su sve sukobljene politiCke strane jednako spremne da
zloupotrebljavaju privatne, autentic¢ne price i traume Zrtava, ucesnika, svedoka.

S druge strane, ne treba prenebregnuti tezu, koja se u ovom radu i potvrduje, da
drustveno-politicki kontekst neminovno uokviruje privatne zivote. I pored namere da se
politi¢ka pitanja potisnu, pri¢a koju nosi odeca vojnika (delovi uniforme kombinovani sa
komadima civilne garderobe), o spontanosti i lagodnosti zivljenja u Vitku tokom
bombardovanja, ipak krije jedan dublji nivo druStveno-politickih refleksija. Naime, takva
improvizovana vojnicka garderoba pokazuje slabost drzave u ¢ije ime se vojnici bore, i na taj
nacin anticipira ili pokazuje da se radi o unapred izgubljenom ratu, Sto dodatno podcrtava
besmislenost i tragiku polozaja mobilisanih vojnika. Takode, seriju Vitak 1999 Cini izvestan
broj fotografija koje, pomocu tropa, nose daleko ekspresivnije vizije bombardovanja i rata na
Kosovu — vizije smrti. Mrtav konj na ulici, predstavljen na jednoj od fotografija, simbol je
ubijanja, uniStenja vitalnosti, snage i1 lepote. Pejsaz ogoljenog proplanka prikazuje mesto gde
je zapoceto kopanje skloniSta kao zaStite u sluaju bombardovanja, od kojeg se, medutim,
odustalo. Slika nedovrSenog sklonista strahovita je metafora gole borbe za Zivot i nemodi,
razoruzanosti.”®' Kada je re¢ o fotografiji na kojoj je razanj s prase¢im (ili jagnje¢im) rebrima,
intencija autora i interpretacije recipijenta mogu se drasti¢no razlikoavti. Autorska intencija je
bila da se prikaze lagodnost Zivota u vojsci: ,,Ta slika je prikaz ponasanja ljudi koji su bili u
prilici da, i pored svega Sto ih je okruzivalo, postignu da jednom nedeljno ispeku nesto na
raznju. To znadi da im je preticala hrana i da su je bacali”.*** Medutim, fotografija raznja s
rebrima, za koje bi se reklo da izviru iz zemlje, mogla bi da se tumaci kao aluzija na pocinjene
masakre 1 leSeve zakopane na Kosovu tokom devedesetih. Ne samo to, ona bi mogla da
referiSe na trenutak nastajanja nacionalnog mita, na Kosovsku bitku, kao i na straSne scene
mucenja opisanih u srpskoj narodnoj knjizevnosti (nabijanje na kolac). Fotografija raznja, na
jednom nivou pokrece pitanje rusilackog dejstva zloupotrebe kosovskog mita u svrhu
produkovanja nacionalnog identiteta, price o pobedi u porazu, kao i potpirivanja meduetnicke
mrznje, a na drugom nivou, podseca na opipljive posledice takve politike — Kosovo je
kosturnica, zemlja natopljena krvlju (ljudi svih veroispovesti). Ambivalencija izvedena u ovoj
fotografiji, kao dominatno (ideolosko) sredstvo predstavljanja bombardovanja u Petrovi¢evim

radovima, posebno postaje jasna, na primer, na fotografiji vojnika koji se sunca u travi, a ¢ije

2% Ibid.
%1 U intervjuu je autor izneo da je cela Ceta raspolagala samo jednim mitraljezom.
?62 Nina Mihaljinac, Intervju Ivana Petrovica, op. cit.
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mrsavo telo podseca na les. Dalje, fotografija kucice za pse do krova obrasle u travu moze se
viSestruko tumaciti: 1) kao metafora udaljenog doma vojnika, Sumatre, mesta mira i srece, 2)
kao metafora zapuStene drzave, drzave koju niko ne ureduje, ne vodi, 3) kao aluzija na
izbeglistvo, napustanje doma, 4) metafora napuStene kuc¢e — samog Kosova.

Zbog toga §to su politiCke okolnosti rata izuzetno kompleksne, medijske konstrukcije
bombardovanja protivrecne, kao i zbog toga Sto je Petrovicev rad predstavio kosovsku
situaciju ,,iz prve ruke”, dakle, sa snaznom aurom svedocenja, izlozba serije Vitak 1999
pogodila je sustinu problematike dozivljaja sukoba i NATO bombardovanja. Radi se o
unutrasnjem konfliktu; istovremenom dejstvu autenti¢ne traume i intelektualnog otklona, te
ambivalentnoj poziciji zrtve 1 krivca za kosovski sukob. Sluze¢i se Hartmanovom
terminologijom, moglo bi se re¢i da stvaranje i recepcija fotografija iz serije Vitak 1999
predstavlja krizu (sekundarnog) svedocenja, i to krizu koji proizvodi eluzivna, nejasna,
protivrecna pozicija svedoka, sekundarnog svedoka, (sa)ucesnika, Zrtve i/ili krivca, kojem je
otezana narativizacija traume i dalji prenos traumatskog narativa.

Kao $§to je spomenuto, pored tematizacije konkretnog dogadaja — NATO
bombardovanja i rata na Kosovu, Vitak 1999 se bavi 1 opstijim pitanjem ugradnje
individualnog sec¢anja u kolektivho pamcenje. U tom smislu, treba zapaziti da je dilema
vezana za moguce ideoloSke manipulacije umetni¢kim narativom takode u direktnoj vezi sa
samim medijom fotografije, koju Ivan Petrovi¢ vidi kao ,,mo¢no sredstvo dokazivanja, a ne
kao dokaz”. Iz te perspektive, pored politike zaborava, iskrsava nova problematika -
problematika zloupotrebe zapamcenog, $to je posebno vazno za fotografiju koja je
determinsana kao ,medij realizma”, neiskrivljene istine, verodostojne reprezentacije

stvarnosti.
,Petrovi¢ problematizuje fenomen arhive, dok sama izlozba postaje
njegov medij podjednako kao i ono od ¢ega se ona sastoji. Pored ovoga,

Dokumenti otvaraju raspravu i o fotografskoj istini, odnosno dovode u pitanje
55 263

fotografiju kao svedocanstvo”.

Petrovi¢eva arhiva pokrece pitanje koje je takoreé¢i tradicionalno vezano za medij
fotografije — pitanje upisa istine: da li se radi o dokumentarnoj ili umetnickoj fotografiji,
objektivnom ili subjektivnom prikazu druStvene realnosti i u kojoj meri je privatni pogled na
kolektiv relevantan za objektivno tumacenje kolektivne stvarnosti ili je pak, spoljna drustveno-

politiCka situacija ta koja usmerava i uslovljava privatni, individualni pogled i perspektivu.

263 Mihajlo Vasiljevi¢, Fotografije iz arhive Ivana Petrovica, op. cit.
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U kontekstu aktivizma secanja ili medijskog aktivizma — alternativne slike istorije,
privatnog secanja koje se suprotstavlja dominantnom narativu proslosti, svedocanstvo Ivana
Petrovi¢a daje jo$ jedan zanimljiv prilog pri¢i o NATO bombardovanju. Naime, odluka
komandanta bataljona da dozvoli Ivanu Petrovicu, kao i jo§ nekim vojnicima, da fotografisu,
moze se tumaciti kao disidentska, kao zapostavljanje drzavnog interesa i implicitne politike
brisanja tragova (i to one politike brisanja dokaza o zlo€inu, koju su nacisti primenjivali u II
svetskom ratu). Ukoliko se uloga fotografa poistoveti sa ulogom pripadnika Vojske
Jugoslavije, praksa upisa traume u ratnim okolnostima i serija radova Vitak 1999 predstavljali
bi eksces, greSku zvanicne istoriografije. Radovi tvore jedinu mogucu istinu — fantazam
istorije, a paradoks upisa istine kao fantazma treba dovesti u vezu sa pomenutim teorijama
krize istine 1i kraja istorije. Grizelda Polok pisala je o tome da je fantazam, kao nesto Sto se
nacelno suprotstavlja Realnom, u psihoanalizi klju¢ni aspekt operacije psihe i da ima svoju
efektivnu realnost. Sofana Felman i Dori Laub zagovarali su ideju da trauma dekonstruise
tipi¢nu razliku izmedu fikcije i ¢injenica, insistiraju¢i na tome da je (iskrivljena, neprecizna,
konstruisana) istina svedoka legitiman (i mozda znacajniji) istorijski iskaz. Hajden Vajd 8
Hyden White) u knjizi Metaistorija (Metahistory: The Historical Imagination of Nineteenth-
century Europe, 1973) pisSe o tome da se svaki tekst istoriCara moze Citati kao knjizevni, a da
zavisno od stila, svaki ima poseban literarni modus (romansa, tragedija, komedija, satira).

Petrovi¢eve fotografije predstavljaju i studiju konteksta: antropolosku, druStveno-
politicku 1 umetnicku studiju ili metatekst; potom, disidentsku reakciju, suprotstavljanje
zvanicnoj istoriografiji i politici brisanja tragova proslosti, ali i rad o suprotstavljanju privatne
istorije zvani€noj istoriografiji tj. mehanizmu konstrukcije velikih prica i1 demistifikaciju
ratnih okolnosti. Ta igra pojedinac¢no-u-odnosu-na-opste najbolje se vidi na formalnom planu
— svaka fotografija nosi sopstveno (Cesto ambivalentno) znacenje, a u kontekstu serije, pa tako
i celog rada Dokumenti zadobija nova znacenja, pri ¢emu svaka postavka izlozbe tvori novi
narativ i postaje medij za sebe.

Rad se moze razumeti kao ambivalentni narativ o ratu, Cija je intencija da pokaze
uzaludnost stradanja i neminovnost poraza obe strane, s porukom: u ratu nema pobednika. 1z
aspekta teorije svedocenja, Vitak 1999 predstavlja dragoceno, u izvesnom smislu,
privilegovano polje razumevanja i analize jedinstvene pozicije svedoka-uCesnika. Znacaj
fotografija iz serije Vitak 1999 mozda je najveci kada se posmatra iz aspekta reprezentacije 1
recepcije traume, te kulture secanja u Srbiji: Vitak 1999 ili upis autentinog dozivljaja

stradanja na Kosovu predstavlja rad sa aurom traume, rad sa aurom kosovksih Zrtava, rad o
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Kosovu kao rani u secanju, ali isto tako, rad koji razotkriva ambivalentnu (paralizovanu)
poziciju sekundarnih svedoka i nacionalnu traumu srama.

Za razliku od mobilisanog Petrovi¢a, Danijel Savovi¢ se kao student Fakulteta
likovnih umetnosti dobrovoljno prijavio da sluzi vojsku 1999. godine. Tokom odsluzenja
vojnog roka, prvo u Leskovcu, a potom u UroSevcu, izveo je nekoliko fotografija bez naziva
na temu bombardovanja, kao i strip Door. Radovi su po prvi put objavljeni u okviru
pomenutog projekta Raspad SFRJ grupe Art Brut Srbija 2014. godine, a umetnik je o njima
javno govorio tek prilikom gostovanja grupe u Kulturnom centru Gracanica 2015. godine.

Naziv rada predstavlja citat Hakslijevog autobiografskog romana Vrata percepcije
(The Doors of Perception) u kojem su opisane Hakslijeve halucinacije pod dejstvom
psihoaktivnih supstanci, dakle, referiSe na temu napustanja realnosti, pomeranja u alternativnu
stvarnost 1 dolazak u stanje proSirene svesti. U procesu transcedencije (prolazak kroz ,,vrata
percepcije”), um se suocava sa mistiénim vizijama, filozofskim i religioznim pitanjima, dolazi
do novih Culnih opazaja i do spoznaje onostranog. Kao rezultat rada mehanizama odbrane 1
plod fantazije uma u ratnim okolnostima, Door Danijela Savovic¢a konstruiSe svet fikcije od
elemenata autobiografske stvarnosti. Autodijegeticko svedocenje, strip-basna prati Zivot u
vojsci glavnog lika, Kurjaka Mirka (Danijela Savovic¢a) i njegovih drugova vojnika, medveda
sa harmonikom 1 tigra koji svira bas gitaru. PoSto kombinuje elemente performativnosti
(basna) i informativnosti (kontekst bombardovanja), strip se, kao i Hakslijev roman, Zanrovski
moze odrediti kao autofikcija, pri ¢emu je vazno ista¢i da i klju¢an element fikcije —

smesStanje price u svet zivotinja, ima uporiste u dozivljaju realnosti:

,,] ono §to mene najvise cudi je kako postajes Zivotinja, za tri dana ti
se navikne§ na sranje. Ja znam: kiSa pada, u rovu smo, dole voda, naredali
smo palete drvene, napravili odstojanje od vode i tu spavamo. Desilo mi se
da me je u toku no¢i probudila neka buka, nista, ja nastavljam da spavam.
Sutra ujutro vidim — nema zgrade, koja je bila 20 metara od mene. Oni su u
toku noé¢i odmah pored nas pogodili... zgradu srus$ili, a ja to nisam ni

osetio”.*%*

Strip izvodi dva narativa koji prolaze u dve faze. Prvi narativ je o glavnom liku —
Kurjaku Mirku koji kuje metalnog srpskog orla, a drugi narativ je o sporednim likovima koji
sviraju i pevaju, ,.$njuraju po kasarni i hvataju krivinu”**. Shodno dogadajima iz stvarnog

zivota — prelazak iz relativno lagodnog Zivota leskovacke kasarne u rovove i sklonista

2% Danijel Savovi¢, Door, Art brut Srbija, 11. Januar, 2015, http://artbrut-inside.org/2015/01/11/door/
(pristupljeno marta 2015).
265 Tpid.
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bombardovanog UroSevca, transformiSu se narativi, kao i sam crtez stripa. Drugi deo, gde je
prikazano bombardovanje, zavrsava se velikom eksplozijom i pogibijom svih likova.

Uz strip, objavljene su tri fotografije iz vojske, koje, pored toga Sto predstavljaju
zaseban umetnicki rad i prilog privatnoj istoriji, u velikoj meri mogu pomo¢i njegovom
tumacenju. Na prvoj je portet vojnika (Savovic¢a) u rovu sa puskom. Na drugoj, vojnik, sa
gotovo erotskim nabojem drzi razanj na kom je prase, reklo bi se jedini izvor vitalnosti, pa s
jedne strane vojna uniforma, a s druge strane prase, simboliSu sile erosa i tanatosa. Treca
fotografija prikazuje dvojicu vojnika — jedan je Savovi¢, a drugi nosi harmoniku (iz stripa:
medved sa harmonikom) ispred zida sa naivno oslikanim Deda-Mrazom i natpisom Srecna
nova 1999. godina!!! 1zvedeni sarkazam moZze se tumaciti pomocu Frojdovog pojma zazorno
(unheimlich, uncanny®*®) i to najvise zahvaljujuéi zloslutnom, klovnovskom osmehu Deda-
Mraza.

Efektat zazornosti prisutan je i u stripu Door 1 zasnovan na vise uporista: Zanrovskom
(basna), stilskom (strategija crnog humora) i simboli¢kom (pervertirana slika nacionalnog
ponosa). Birajuéi basnu, poucnu pricu o ljudima, Savovi¢ stvara svet autofikcije u kojem je
animalna, nekontrolisana, mra¢na strana ljudskog bica (id) jo$ jasnija i izraZenija. Narativ o
zivotu vojnika, sporednih likova stripa, slicno kao na fotografijama Ivana Petrovica, prikazuje
simulaciju normalnog Zivota i pokus$aj negiranja realnosti, a njithovo prenaglaSeno, eufori¢no,
nekontrolisano slavljenje Zivota, vid autohipnoze kojom se postize anesteziranje realnih
pretnji smréu, izaziva jezu. S druge strane, prica o glavnom liku, Kurjaku Mirku (Savovicu)
prikazuje proces suoCavanja: posto kuje velikog metalnog srpskog orla, on je u dijalogu s
mra¢nom stranom, i to mraénom stranom nacije. Pomocu orla kao ikonografskog znaka, ovo
mestu u stripu izvodi kljuénu sliku celokupnog rada - semku nacionalnog ponosa, a to je
upravo fasizam.

U drugom delu stripa, kada i po¢inje bombardovanje, narativ se menja: materijal kojim
je skovan srpski orao, metal sa nitnama, transformise se u oblike NATO aviona koji prosipaju
bombe po kasarni, a na kraju i u ki¢ ikonu s Bogorodicom. Transformacija ili simboli¢ka
transgresija motiva metala sa nitnama moze se tumaciti kao kritika verske i politicke
ideologije. No, vazna intertekstualna veza stripa sa Vratima percepcije, kao i veza sa realnom

pretnjom smréu, otkriva se u prelazu u transcedentalno i pojavi religioznih motiva.

%66 Sigmund Freud, The Uncanny (London: Penguin books, 2003), 9.
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I taj strip na kraju ide i u religiozno, sto mi nije uopste svojstveno.
Ali valjda u takvoj situaciji uvek ocekujes§ da pogines i onda tu se mesa neka
umetnost koja se granici sa ikonama i sa duhovima, jer §ta da kazem na kraju.

Valjda to ide na kraju. Nesto ostaje kao, neka umetnost, neki duhovi, iako ne

verujem u to”. %’

Ako je za Danijela Savovica vera u boZzji spas upitna — vera u stvaralastvo nije. U tom
smislu, ne ¢udi da je posle bombardovanja, Savovi¢ svoj umetnicki rad delimi¢no nastavio
kroz saradnju sa grupom Art Brut Srbija i Goranom Stojcetovi¢em, s kojim se upoznao u
UroSevcu, te da je prvi put javno govorio o radu Door i iskustvima rata tek prilikom grupne
posete Domu kulture Gracanica povodom obeleZavanja petnaestogodisnjice bombardovanja.

Umetnicke strategije oneobiCavanja traume paralizovanog svedoka variraju — od
stvaranja paralelnih sistema fikcije, bilo da se radi o basnama, udaljenim ili imaginarnim
svetovima (svemir, zemlja-nedodija, daleka proslost/ buduc¢nost, paralelni univerzum i sli¢no),
preko Brehtovog fau efekta i uvodenja muzike, do parodije i crnog humora — no, zajednicko
za sve njih je analiza aktuelnog druStvenog, ideoloSkog konteksta i razotkrivanje istine o
politickim manipulacijama i1 anomalijama druStvenog sistema. To znaci da je intencija
zazornih umetnickih radova konfrontacija ili, kolokvijalno receno, suoc¢avanje sa ,,mracnom

268
stranom”,

a spoznaja istine — suoCavanje — podstie kod recipijenta preuzimanjem
odgovornosti sekundarnog svedoCenja. Zato svedoCenja paralize mogu podrazumevati
minuciozno-dnevnic¢ko belezenje sadasnjosti, koje potice iz Zelje da se zabeleze potencijalno
poslednji trenuci zivota.

Medu studijama slucaja radova reprezentacija NATO bombardovanja ima svega tri
autorska strip-dnevnika: Danijela Savovi¢a iz Beograda i dvojice Pancevaca, Aleksandra
Rakezi¢a Zografa i Zorana Jovica Letaca. I Zografovi i Savovicevi i Jovicevi stripovi mogu se
odrediti kao epizodno-autobiografsko secanje svedoka, a koriS¢eni format dnevniCke ratne
hronike odgovara potrebi o€evica koji je osetio zlo€in na sopstvenom telu da verodostojno i
detaljno prenese istinu o ratu. Pojava LetaCevog Ratnog dnevnika u stripu — NATO
bombardovanje Jugoslavije ima veze sa Cinjenicom da je umetnik mobilisan tokom
bombardovanja, i potrebom da se, kao i u slucaju druge dvojice strip-umetnika, odabere Zanr
dnevnickog stripa ili stripa ratne hronike koji omogucava da se brzo izrazi, zapamti i prenese

iskustvo ratne traume.

7 Danijel Savovi¢, Door, op. cit.
2% Od savremenih filozofa i psihoanaliti¢ara, ovom temom se bavio Slavoj ZiZek u filmu Perverznjakov vodic
kroz filmsku umetnost, scenario Slavoj Zizek, Sofi Fajns, reZija Sofi Fajns, Mount Pleasant Studios, 2006.
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,»Kao ucesnik u odbrani svoje zemlje i svog zivota imao sam priliku
da svakodnevno vodim dnevnik... U stvari, mislio sam, ako poginem, neko ¢e
ve¢ na¢i moj strip i tako bi istiniti zapis o meni u tom glupom ratu bio

sacuvan. Po tome bi verovatno ostao upamcen — ,,kao jo$ jedna budala koja je

zbog tudih visih interesa sluajno poginula od NATO bombe”.**

Umetnik je svakodnevno tokom bombardovanja vodio strip-dnevnik, da bi, nakon
publikaciji Ratni dnevnik u stripu — Nato bombardovanje Jugoslavije, pisanom na srpskom i
engleskom jeziku i objavljenom u Stripburgeru u Ljubljani 2003. godine, kao i u italijanskom
VII izdanju kataloga Fax for peace — fax for tolerance.

Autobiografski upis pri¢e o mobilizaciji tokom bombardovanja, sa sistemati¢no
vodenim vremenskim referencama (redni broj dana bombardovanja i datum) minuciozno
opisuje atmosferu vojnickog Zivota, a veliki broj prikazanih detalja upravo govori o
hroni¢nom stanju straha od smrti, usled kojeg je autor zurio da ,,uhvati” i zapamti Sto vise
slika Zivota i stvarnosti. Scene slavljenja Zivota zato imaju posebno mesto u stripu: to su dani
kada je umetnik ,,dobijao odsustvo”, pa je mogao da se sretne sa svojom devojkom ili da
slobodno vozi bicikl po Pancevu. Ostali segmenti ratne hronike realisticno predstavljaju
banalnost i neizvesnost vojni¢kog Zivota (pricanje politickih viceva, ispijanje piva, pracenje
vesti, a posebno onih koje se ticu zalutalih bombi, ruSenja), kao i razli¢ite mehanizme odbrane
od realnosti rata (snovi i fantazmi, humor, prkos, viktimizacija). Odnos autora tj. ja-naratora,
prema prikazanim dogadajima bombardovanja je sasvim neposredan, dakle, neselektivan,
nekriticki, ne koristi se nikakvim strategijama distanciranja ili oneobifavanja, §to govori o
,ukocenosti” karakteristicnoj za svedocanstva paralize, drugim re¢ima, o snazi traume koju je
svedok-umetnik iskusio.

Ideja ozivljavanja ,,zamrznutog trenutka” bombardovanja, kao 1 slika ,,devojcice koja
je crtala u podrumu” (cit. Goran Stojcetovi¢), ponavlja se u radu beogradske umetnice Tijane
Koji¢, seriji crteza Somnus ambulare. Crtezi predstavljaju prizor iz skloniSta za vreme
bombardovanja, se¢anje umetnice koja je za to vreme bila mala devojcica. Radovi su nastali
sa velikom vremenskom distancom, 2013. godine i izloZeni su po prvi put u beogradskoj
galeriji Haos. Naziv rada Somnus ambulare oznacava meseCarenje, hod u snu, u stvari,
paradoksalnu sliku budnosti u mraku, optimizma u vremenu opravdanog pesimizma. Time se,

medutim, ne zagovara politika bekstva iz stvarnosti, nego naprotiv, mesecarenje zadobija

269 Zoran Jovi¢ Leta¢, ,,Ratni dnevnik u stripu — Nato bombardovanje Jugoslavije”, u: Stripburger, Ljubljana,
2003.
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pozitivau konotaciju (jedino moguée) borbe u nistavilu. Evociranu sliku dvoje mladih koji
leze na krevetu skloniSta i uZivaju jedno u drugom, ne obazirujuéi se na strasno, mracno i

99270

letargicno okruzenje, sliku ,,mozda neopravdanog optimizma™* ", Tijana Koji¢ koristi da bi

komentarisala aktuelnu poziciju umetnika u Srbiji.

Kasnije, kada sam razmisljala o svemu, shvatila sam da su reakcije
na situaciju neizvesnosti koja nas okruZuje i sada bazirani viSe na
instinktima nego na intelektu. Ljudi koji se nisu predavali mra¢nim
strepnjama, ve¢ su se okretali jednostavnoj radosti, mozda gorkoj dobroti

prema drugima, ostajali su budni, ¢uvali su zdravlje i takvim stavom su
» 271

odneli pobedu nad situacijom. Sli¢no je i sa umetnicima danas”.

»Zamrznuta” slika neocekivane vedrine u mra¢nim vremenima, kao lekcija iz proslosti
ostaje u pamc¢enju devojcice, razotkriva strah kao njenu reakciju, posle kog, medutm, nastupa
autenti¢na transformacija — vera u moguénost borbe i prevazilazenja traume. I slika dvoje
zaljubljenih oneobicava kontekst rata u kom nastaje, pa se tako rad Tijane Koji¢ moze
podvesti u grupu umetnickih dela koji afirmiSu teze o neprikazivosti traume (Reneova
Hirosima, ljubavi moja, Bergmanova Sramota).

Medu autorima radova-paraliza koji su stvarali tokom samog bombardovanja je i jo$
jedna mlada umetnica, Mirjana Jeli¢. Serija njenih crteza i1 skulptura pod nazivom
Bombardovanje predstavljena je u okviru Art brut projekta Raspad SFRJ. Crtezi su nastali
kao pokusaj petnaestogodiinje devojéice da prevazide ,najveci strah od rata”’’, kao i da
savlada oseéanje trenutnog ,raspada dotadasnjeg dozivljaja stvarnosti”.*”> Psihologka
definicija traume podrazumeva upravo ta dva klju¢na aspekta: stanje zivotne ugrozenosti i
velikog straha, kao i potpunu promenu percepcije sveta kao sigurnog i harmoni¢nog mesta.
Ostvarenje tog najveceg straha projektuje se u iskustvu umetnice kao povlacenje jave pred
narastaju¢im koSmarom, pa crtezi i skulpture, bilo da se radi o apstrakcijama, pejzazima ili
portetima, predo¢avaju samo iskustvo traume, ne pruzaju¢i nikakvu interpretaciju njenog
uzroka. Stoga rad Mirjane Jeli¢, traumatizovanog deteta, svedoka ,,koji vidi u slepilu” bez

intelektualnih 1 emotivnih kapaciteta da artikuliSe i racionalno prevazide traumu realnosti —

% Tanja Jovanovié, Intervju Tijane Koji¢, Neobjasnjivost optimizma, Vreme, br. 1201, 9. Januar, 2014,
21 Tbid.

2 Mirjana Jeli¢, Bombardovanje, Art brut Srbija, 3. avgust, 2015, http://artbrut-
inside.org/2015/08/03/bombardovanje/ (pristupljeno decembra 2015).

273 Ibid.
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predstavlja eklatantan primer svedoCanstva paralizovanog. Stavise, tek naknadno definisan,
naziv serije radova ukazuje na politicki kontekst u kom su nastali.

Autor jo§ jednog svedoCanstva paralize, videa Natural mystic, jedan je od
najpoznatijih albanskih umetnika, Anri Sala. Rad je nastao 2002. godine i prikazuje studijsko
snimanje muskarca koji sa zapanjuju¢om verodostojnoS¢u oponasa zvuk tomahvaka. Radi se
o ¢oveku koji je bio izlozen pretnji srmcu, koji je preziveo NATO bombardovanje i koji je
traumu prezivljavanja materijalizovao u zvuku. Video je prikazan na izlozbama Srbia FAQ,
Austrijski kulturni forum u Njujorku, Situated Self 2005. u Muzeju savremene umetnosti u
Beogradu, kao i na mnogim drugim inostranim izlozbama (Acts of Voicing, Kunstverein,
Stutgart, 2013, Sensorium: Embodied Experience, Technology, and Contemporary (MIT List
Visual Arts Center, 2007).

Naziv rada — prirodni mistik — pokazuje autorovu impresioniranost vesStinom
snimljenog ¢oveka da s tolikom verodostojnoséu reprodukuje zvuk bombe, a tu situaciju Sala
koristi da bi ukazao na biopoliticke probleme interiorizacije i nemogénosti oslobadanja
traume. Osnovna tema rada tiCe se problema reprezentacije, verbalizacije, prevazilazenja
traume, problema nadziriranja i pot¢injavanja, posebno posredstvom zvuka. Da bi mogao da
reprodukuje zvuk tomahavka (od slabijeg ka jacem, na kraju sa efektima eksplozije),
muskarac je morao da bude kontinuirano izloZen zvuku bombe S$to znaci Zivotno ugroZen.
Tako se zvuk pojavljuje kao traumatski element stvarnosti, element koji stvara osecanje
straha, mobiliSe 1 potCinjava telo. Iz aspekta Fukoovih teorija, bombardovanje se pokazuje kao
mo¢ koja podreduje formirane subjekte ili ucestvuje u produkcijij ograni¢enog okvira njihove
subjektivizacije. U radu Anrija Sale, upravo trauma postaje sredstvo ogranicavanja necijeg
identiteta ili, bolje re¢i, prodiranja u njegov identitet. U video radu Natural mystic pojavljuje
se (paralizovani) subjekt kojim se upravlja (koji je potcinjen traumom zvuka) i koji upravlja
(usvaja, reprodukuje zvuk).

U studiji ‘The Song Has Kept Us’: Soundscape of Belgrade during the NATO
Bombing, istraziva¢ Srdan Atanaskovski bavio se ulogom zvuka i muzike u procesu
ovladavanja telima gradana Jugoslavije tokom NATO bombardovanja. Atanaskovski
primec¢uje nekoliko mehanizama kontrole tela zvukom: 1) zvucne sirene koje oglaSavaju
pocetak ili prestanak vazduSne opasnosti, pri ¢emu primecuje da uputstva za ponaSanje u
slucaju vazdusnog napada ¢ine deo ustaljenog dekora zgrada javnih ustanova poput bolnica i
Skola, $to svedo¢i o dugoj istoriji telesnog i psihi¢kog disciplinovanja, ,habituirane
mobilisanosti” ili traumatizovanosti ljudi koji zive na prostoru Jugoslavije; 2) zvuk NATO

bombi 1 detonacija, kao 1 tzv. ,,zvu¢nih bombi”, ¢ija upotreba otkriva ¢injenicu da zvuk nije
b b b
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samo predstavljao posledicu ratovanja, nego je koriS¢en kao instrument, oruzje zastraSivanja,
produzena ruka rata, mehanizam produkovanja ,.klime straha”, pa se, u tom smislu, radi o

,upotrebi sile ¢iji je cilj da oblikuje fizicku, afektivnu i libidalnu dinamiku populacije, tela i
masa™®’*; 3) muzi¢ki koncerti, govori i recitovanja (npr. Ivane Zigon) na trgovima i
mostovima, koje je organizovao vladaju¢i rezim Slobodana MiloSevi¢a; kao oblici
karnevalizacije, takozvane masovne hipnoze, mobilizacije ,.tela nacije”, koncerti su sluzili
istoj svrsi oblikovanja ponasanja ljudi i masa; 4) autorske ironicne, parodijske, duhovite ili
angazovane pesme otpora 1 protesta poput pesme Jeremija, koje su sluzile lecenju,
dekonstrukciji traume.*”> PiSuéi o svim ovim mehanizmima, Atanaskoski zakljutuje da je

276
»276 te da se, prema

,ogroman izvor traumatizacije, u stvari, bilo zvu¢no iskustvo kampanje
teoreticarki Patriciji Klot (Patricia Clough), ,taj zvu¢ni otpad rata nametnuo kao oblik
ritmi¢ke nasilne biovladavine telima gradana”.*’’ Na osnovu ovog istraZivanja moguée je
izvesti veoma vazan zakljuak o samom bombardovanju. I rezimi NATO-a i MiloSevica
koristili su zvuk u svrhe pokoravanja i nadziranja telima, kao sredstvo ideologije, pri ¢emu je,
ipak, (a ovde se treba prisetiti Pola Virilija) zvu¢na tehnologija NATO-a superiorna, daleko
naprednija, a tehnologija MiloSevi¢evog rezima daleko primitivnija. Da je Sala snimao ¢oveka
koji peva Vidovdan ili neku drugu pesmu koja se ¢esto izvodila prilikom protestnih mitinga,
tu se ne bi radilo ni o kakvom prirodnom mistiku. Dakle, kljucan aspekt videa ti¢e se zazorne,
uncanny proizvodnje masinskog zvuka posredstvom ljudskog tela.

Koncept jedne od grupnih izlozbi, Acts of Voicing (Kunstverein, Stutgart, 2013) gde je
izlozen 1 Natural mystic, tice se politickih implikacija glasa, estetskog, performativnog i
politickog znacenja zvuka, te ,paradoksa glasa koji je poznat i stran, internalizovan i
eksternalizovan, povezan i samostalan u odnosu na telo i1 praznine izmedu naSeg i stranog,
unutra$njeg i spolja§njeg glasa, koja otvara prostor izmedu politickog i poetskog”.>’® Efekat
alijenacije u Natural mystic-u nastaje zahvaljujuéi pojavi neljudskog glasa u ljudskom telu®”,
odnosno, usled morbidnog poklapanja unutraSnjeg i spoljasnjeg, politickog i poetskog glasa.
Poistovec¢ivanje ljudskog i neljudskog glasa oznacava krajnji stadijum pot€injavanja tela, tako

da video rad, smeSten u polje biopolitike, a u kontekstu bombardovanja, pokrece niz pitanja

vezanih za etiku i savremene moduse ratovanja, upravljanja ljudskim telima, razvoj i primenu

™ Srdan Atanaskovski, ,,The Song Has Kept Us: Soundscape of Belgrade during the NATO Bombing”, rad
predstavljen na nau¢nom skupu City Sonic Ecologies, Muzikolo8ki institu SANU, Srbija, Beograd, oktobar 2014.
5 Pored ovih, treba spomenuti i kompoziciju Proleée, Hofman... Nokturno beogradskog proleéa 1999.

*76 Srdan Atanaskovski, The Song Has Kept Us: Soundscape of Belgrade during the NATO Bombing, op. cit.

77 Ibid.

78 E-flux, Acts of Voicing: On the Poetics and Politics of the Voice, Wiirttembergischer Kunstverein, Stutgart,
Nemacka, 13. oktobar 2012, http://www .e-flux.com/announcements/acts-of-voicing/ (pristupljeno juna 2014).
* Primeri te alijenacije mogu se pronaci u pomenutom filmu Perverznjakov vodic kroz filmsku umetnost.
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novih tehnologija, robotike i tako dalje. PiSué¢i o Natural mystic-u, kao klju¢nom radu
medunarodne izlozbe Sensorium: Embodied Experience, Technology, and Contemporary
(MIT List Visual Arts Center, 2007), Anja Blok naglasava da ,,nas ovaj rad takode podseca da
tehnologije koje posreduju nasim ¢ulima nikad nisu neutralne”, pa dodaje da ,,bismo dobro

v eqe . . .y . . . 280 ~eq- - o . .
ucinili ako bismo se zapitali ¢ijim interesima one sluze”.”™" Cilj izlozbe je bio da se prodre ,,u

#2381y prostor izvan cula, a to je, zapravo, teren traume. Na

mracno, uzviseno i vantelesno
tragu postmodernistickih razmatranja pojma uzviseno, kao i teorijskih analiza traume Keti
Karut, Anja Blok zakljucuje da se Natural mystic javlja kao ,,podsecanje koliko se uzviseno
priblizava neostvarenom iskustvu traume”.** Ako se uzme u obzir zazorna veza uzvidenog,
traume i1 zvuka, treba izvesti i ono osnovno pitanje rada: Sta je misticno kod Natural mystic-a?

Natural mystic je, u stvari, prikaz procesa interiorizacije — prisvajanja spoljasnjih
socijalnih odnosa i njihov prenos na unutrasnji, mentalni plan. U situaciji bombardovanja,
interiorizovani drustveni odnosi su sve samo ne konstruktivni i prijateljski, tako da u ratnom
drustvenom kontekstu, interiorizacija znaci usvajanje glasa koji preti smréu. Na taj nacin
Natural mystic govori o podeljenim identitetima, indukovanju stanja kolektivne psihoze,
Sizofrenije 1 paranoje: ako me ne slusa§ — umreceS!, i tako raskrinkava zastrasujuce
mehanizme politicke kontrole, koji su nam, poput traume, nevidljivi i deluju sasvim prirodno i
,hemisticno”. No, novo pitanje koje treba postaviti glasi: da li je jaci glas ili onaj koji Cuje taj
glas, ko koga kontroliSe, kakva je njihova veza. To je, u stvari, staro humanisti¢ko pitanje
odnosa pojedinca i drustva, mogucnosti subverzije, razaranja super-egovskih struktura,

odrastanja, pobede ,,sistema”, socijalizacije, licne i druStvene promene.

Na osovnu analize ove grupe radova, o tipu paralizovanog svedoka moze se zakljuciti
da se radi o svedoku koji ostaje zamrznut i neizmenjen u trenutku izbijanja dogadaja-stresora.
Glavni identifikator svedoCanstva paralize je prenos autenti¢nog, neposredovanog iskustva
traume, $to ne znaci da sam umetni¢ki rad nema misiju razotkrivanja uzroka i pozadine
traumatsokg iskustva. Naprotiv, stvaranje posebnih narativa o bombardovanju upravo ima za
cilj da se stvori zapis koji ¢e u buducnosti sluziti razumevanju prezivljenog iskustva i sticanju
novih saznanja o njegovom kontekstu. U slucaju radova Mirjane Jeli¢, Gorana Stojcetovica,

Danijela Savovica i Zorana Jovica Letaca, izveden je narativ uspesnog prevazilazenja traume

0 Anja Blok, Sensorium: Embodied Experience, Technology, and Contemporary, Art Papers (May 2007), 14.
August, 2010,
https://anjabock.com/2010/08/14/sensorium-embodied-experience-technology-and-contemporary-art-mit-list-
visual-arts-center/ (pristupljeno maja 2015).

1 Ibid.

82 Ibid.
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kroz stvaralacki rad; ,,insajderske” perspektive Savovica i Petrovi¢a pruzaju izuzetno vredan
drustveno-psiholoski, pa i filozofski pogled na rat. Isti je slucaj sa radom Anrija Sale, ¢iji je
polozaj, doduse, drugaciji od ostalih umetnika koji su bili direktno pogodeni ratom (to je, u
stvari, Lancmanova pozicija); govore¢i o bombardovanju, Tijana Koji¢ potkrepljuje ideju da
je traumu lakSe spoznati neposredno, drugim recima, putem videnja u slepilu. Kada je re¢ o
reprezentaciji bombardovanja, ono se pojavljuje kao apsurdni i neopravdani izazov
prezivljavanja, pretnja smrcu, politi€¢ko sredstvo manipulacije, nasilja i potinjavanja, tmurno

vreme i polje zloupotrebe.

4.3.2. Svedocanstva agitacije

Pojava vecine svedoCanstava-agitacije vezana je za savremenu preokupaciju medijskim
secanjem, Ciji ,,uzrok nalazimo u sve brZzem tehnoloskom razvitku, ekspanziji interneta i
digitalnog secanja”*® Globalne medijske reprezentacije stvaraju nova kosmopolitska
se¢anja. Medijske tehnologije, internet i film proSiruju vremenski i prostorni opseg se¢anja i
raspolazu razli¢itim simboli¢kim sistemima”.*** Projekti prikupljanja individualnih secanja i
njihovo ¢injenje javno dostupnim ticu se upravo svesti o ulozi medija u savremenom drustvu.
,»Naj¢es¢i, 1 danas najzastupljeniji, nacin transformisanja individualnog (i komunikativnog)
secanja u kulturno pamcenje jeste putem medija (knjige, TV, film). ,,Da bi se presao prag od
licne mreze komunikativnog paméenja ka kulturnom pamdenju, potrebni su ne samo mediji
koji beleze, nego i mediji koji distribuiraju”.*** To zna¢i da je kolektivno paméenje inherentno
medijski fenomen jer ne predstavlja apstraktnu pojavu i ne moze da postoji bez javne
artikulacije. Osim toga Sto agituju da se obustavi stresno deSavanje, ova svedoCanstva u
velikoj meri predstavljaju akt delovanja u skladu s moralnom obavezom prema drustvu i
zajednici u kojoj zive — i lokalnoj 1 globalnoj, zapravo, obavezu prema pojedincima koji nisu

u poziciji da prime istinitu poruku ili da sagledaju drugacije verzije stvarnosti do onih

3 Nevena Dakovi¢é, ,,Holokaust u digitalnom pamcenju i kolektivnom seéanju”, Zbornik Fakulteta dramskih

umetnosti u Beogradu, Beograd, 2013,

http://www.fdu.edu.rs/uploads/uploaded files/ content strane/2013 nevena_ dakovic.pdf, (pristupljeno aprila
2015).

% Michael Rothberg, Multidirectional Memory: Remembering the Holocaust in the Age of Decolonization
(Standford: Stanford University Press, 2009), 17.

% Motti Neiger, Oren Meyers, and Eyal Zandberg, Introduction: On Media Memory Collective Memory in a
New Media Age (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2011), 10.
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prenesenih masovnim medijima. U tom smislu, svedoCanstva agitacije doprinose
demokratizaciji javnog prostora, prostora se¢anja i prostora zvani¢ne istorije.

SvedocCanstva agitacije proisticu iz emancipatorske politike autora, tako da se
zauzimaju za slobodu, pravdu i jednakost. Njihova intencija je da ucestvuju u participativnom
konstruisanju drusStvene realnosti, otklanjanju posledica negativnih drustvenih pojava i akcija,
pronalazenju pretpostavki politicki konstruisanih tekstova i razbijanju binarne opozicije:
stvarnost — pojavnost. Svedocanstva agitacije oponasaju i dekonstruisu delovanje politickog
aparatusa, kritikujuéi politicku hegemoniju, iskazivanje drustvenog autoriteta kroz silu, kao 1
¢injenicu da drzave imaju monopol nad legitimnim nasiljem. Agitacije razvijaju polje kritike
ideologije 1 to najceS¢e pomocu razliCitih strategija ekcesa i oneobiCavanja drustvene
konstrukcije realnosti: ironije, ready-made-a, eufemizama, understatement-a, doku-fikcije. To
je zato Sto druStvene konstrukcije realnosti, uglavnom putem masovnih medija, obiluju
overstatement narativima, hiperbolama, autoglorifikacijom (Srbi pobednici, NATO spasioci
itd). ,,Paralelno i jukstaponirano slaganje dokumentarnog i fikcionalnog materijala stvara
master narativ stalnom igrom rekonstruktivnih i dekonstruktivnih tendencija spram ,,0dnosa
modéi” ili dominacije suprotstavljenih u tekstu”.**°

Misija svedoka-agitatora je da u ime kolektiva reaguje i podnese izvestaj o istini u vezi
s aktuelnim ratnim dogadajima, te da deluje u pravcu obustave rata ili promene dominantnih
drustvenih interpretacija sukoba. Zato su gotovo svi radovi svedoCanstva-agitacije nastali
tokom bombardovanja 1999. godine i imaju primarno komunikativnu funkciju, bilo da je ona
izrazena u formi participativnosti, nameri da se stupi u vezu sa medunarodnom zajednicom ili
da se pronadu novi kanali komunikacije. Stavise, veoma &esto su te strategije podrazumevale
zauzimanje slobodnijeg, necenzurisanog prostora novog medija — interneta. Za pojavu ovih
radova izuzetno je vaZan kontekst razvoja sistema informisanja i masovnih medija u Srbiji i
Cinjenica da su tokom devedesetih javni mediji direktno sluzili represivhom rezimu
MiloSevica, kao i1 da je vlast radila na ometanju, sprecavanju i obustavi rada svih drugih
nezavisnih medija.

Veliki broj umetnickih radova iz ove grupe svedoCanstava realizovan je u formi
kompleksnih participativnih projekata koji su se odvijali putem interneta, i to u saradnji sa
inostranim organizacijama i ustanovama. To je slucaj sa projektima Reality check, Stop the
violence, Art rat, u kojima je ukupno ucestvovalo preko pedeset umetnika iz Jugoslavije i

inostranstva. Medutim, moze se re¢i da je jedan od najmarkantnijih, mada ne sasvim

6 Nevena Dakovié, Studije filma: ogledi o filmskim tekstovima secanja, op. cit, 76.
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transparentih projekata ovog perioda vezan za stvaranje fargeta, simbola bombardovanja.
Pored grupnih, medu radove-agitacije spadaju akcije i1 intervencije pojedina¢nih umetnika
Milete Prodanovic¢a u italijanskom mestu Arte Terme, Tatjane Ostoji¢ u Parizu i Veneciji i
Mihaela Milunovi¢a u Veneciji, Rejkjaviku, Island i gradi¢u So, Francuska. Po obimu i formi,
u ovoj grupi se izdvaja umetnicko istrazivanje Hospitality Bogomira Doringera, zapoceto

2008. godine.

Kada je re¢ aktivizmu u polju vizuelnih umetnosti tokom bombardovanja, farget
u medijima, da je Stampan na bedZevima, plakatima i drugim materijalima koriS¢enim
prilikom javnih protesta. Medu retkim analizama ovog simbola nasao se tekst americkog
umetnika Marka Volena (Mark Vallen) iz 2007. godine, Jasper Johns: Target with Body

287

Parts.”” Prema Volenu, ubrzo nakon sto je umetnik Jasper DZons naslikao svoju prvu metu

na slici Target with Four Faces (Meta sa cetiri lica) 1995. godine, ona je ,,zatvorila vrata

jednoj vrsti umetnosti, apstraktnom impresionizmu, i otvorila vrata mnogim drugima”>*®

,atu
je pre svega mislio na polje advertajzinga. Naime, americka kompanija Target iskoristila je
DZonsovu metu za pravljenje logotipa koji je predstavljao oko bika. ,,Mete DZaspera DZonsa
se beskrajno reprodukuju pola veka od kad ih je stvorio; postale su oblik reklame, logo
ameri¢ke posleratne umetnosti”.**’

Simbol je upotrebljen i u svrhe srpske, a potom i globalne antiratne propagande
bombardovanja SRJ 1 drugih intervencija, i to u funkciji kritickog preispitivanja i
dekonstrukcije znacenja eufemistickog vojnog termina farget (meta napada). Cilj antiratne
kampanje bio je da se pokaze da su mete NATO aviona i projektila zapravo ranjiva tela
muskaraca, Zena i dece. Na taj nacin, 1999. godine, meta je postala simbol protesta protiv

NATO bombardovanja Jugoslavije, o cemu umetnik Volen pise:

,»Srpski umetnici su stvorili i ,,digitalno krijuméarili” antiratne umetnicke
radove iz Jugoslavije — graficki obradene mete. Se¢am se da je to bila grupa
srpskih studenata umetnosti koja je dizajnirala simbol, ali se ne se¢am da li su
ziveli u SAD-u ili u Beogradu u to vreme. Za sada ¢u samo re¢i da su

anonimni srpski umetnici stvorili znak, stavili ga na internet i onda je na

7 Mark Vallen, Art for a change, Jasper Johns, Target with Body Parts, 11. February, 2007, http:/art-for-a-
change.com/blog/2007/02/jasper-johns-target-with-body-parts.html (pristupljeno decembra 2014).

288 Tbid.

28 Tbid.
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hiljade ljudi preuzelo sliku ne bi li je odstampala na kuénim
5 290

kompjuterima”.

Varijacije digitalnih prikaza mete, bilo da se radilo o kombinacijama slike i teksta ili
razli¢itim grafickim reSenjima (na primer, crtezi target-kiSobrana, target-globusa, gitara, beba
koja umesto usta imaju target i slicno), distribuirane su putem interneta, da bi aktivisti ,,sa one
strane ekrana” Stampali preuzete slike kao protestne transparente. Tim putem se target naSao
na svim rekvizitima mirovnih demonstracija, od kseroks flajera i bedZeva do garderobe, kapa i
zastava. Pomocu fotografija i video zapisa, te televizijskog i online prenosa snimaka javnih
protesta, doslo je do popularizacije antiratnog simbola, Sto je dovelo do njegove globalne
prepoznatljivosti, pa je target bio kasnije koriS¢en i u drugim antiratnim kampanjama. Veliki
broj umetnika se sluzio targetom: sam Volen je napravio seriju antiratnih plakata; target se
pojavljuje na gotovo svim slikama Jelene Bleci¢ na temu bombardovanja, Tatjana Ostoji¢ ga
je koristila u performansu Frizura. Na ovaj nacin, primecuje Valden, ,,Kosovski konflikt je
postao prvi internet rat, sa svim aspektima diseminacije informacija i propagande putem e-
mejlova i veb sajtova”.*”!

Kao mesto susreta politike, propagande, medija i umetnosti, target je pokrenuo
interesovanje za razliCite druStveno-politicke aspekte transmedijske, transdisciplinarne,
transnacionalne ili ¢ak transpolitiCke pokretljivosti znakova i simbola i stoga predstavlja
izuzetno vazan fenomen za proucavanje savremenih geopolitiCkih odnosa. Kada je re¢ o
bombardovanju, meta je predstavljala simbol anti-americke propagande i otpora. Drugim
re¢ima, iako bi se moglo re¢i da upotreba targeta znaci samoproklamovanje u Zrtvu ili
dodeljivanje statusa (solidarne) Zrtve, njegova transnacionalna upotreba i osnovna
komunikativna poruka: obustaviti rat, ipak prevashodno ima veze s politickim aktivizmom, i
to aktivizmom protiv spoljne politike SAD-a.

Slicnu metodologiju internet aktivizma imao je i Art rat, projekat Ciji su autori
profesor Fakulteta primenjenih umetnosti, Branislav KneZevi¢ i njegov tadasnji student, danas
vizuelni umetnik, Dorijan KolundZija. Projekat je poceo na prole¢e 1999. godine, kao ,.art
rat”, umetnicki rat ili umetnicka objava rata ratu. U prvoj fazi, to je bila organizovana serija
izlozbi studenata i1 profesora Fakulteta primenjenih umetnosti u Beogradu u galeriji Kulturnog
centra Beograd i1 nezavisnoj galeriji /2+, a onda se projekat premestio na internet, putem

kojeg su ,slike Art rata ,digitalno krijumcarene” iz Jugoslavije do SAD-a i izloZene u

% Ibid.
! Ibid.
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Mirovnom centru u Milvokiju, Viskonsin (The Peace Action Center in Milwaukee,
Wisconsin). Shodno principima novog demokratskog medija, projekat je zamisljen kao proces
stvaranja ,,nukleusa buduée banke umetnickih antiratnih ideja potencijalnih korisnika”*"?
sacinjenog od antiratnih postera mladih umetnika iz Srbije. Deo glavnog korpusa projekta
¢inili su posteri Dorijana Kolundzije, Dusanke Komneni¢, SaSe Bradi¢a, Viktora Mijatovica,
Ivane Radosavljevi¢ i1 SlaviSe Savica. Kroz participativni proces reprodukcije umetnickih
radova, ideja autora projekta Art rat bila je da se obezbedi prenos autenti¢nog dogadaja koji je
sadrzan u auri radova. ,,Cilj je bio da se ukljuce umetnici iz ostatka sveta u Art rat antiratnu
kampanju, kao i da se u inostranstvu organizuju izlozbe da bi se stvorio slobodan i otvoren
dijalog ne samo sa spoljasnjom dinamikom rata, nego i sa unutraSnjom emocionalnom i
» 293

intelektualnom dinamikom”.””” Misija se, dakle, odnosila na prenos traumatskog iskustva i na

pozivanje sekundarnih svedoka.

,Pocetna ideja je bila da umetnost objavljuje rat ratu - kaze Dorijan
Kolundzija, jedan od autora projekta — i ovom koji se obrusio na nas, i svim
budu¢im ratovima... Na neki ¢udan i nedokuciv nacin deo radova iz ovog

naseg projekta - naglasava Dorijan Kolundzija - dospeo je, putem Interneta,

na neke americke sajtove, sto je podiglo dosta prasine i polemika u SAD”.**

Internet aktivizam ¢ini krovnu strategiju projekta, medutim, kada se uzmu u obzir
pojedinacni posteri i motivi koji se na njima pojavljuju — tenk po kom se igraju deca, lobanja
sa gas-maskom, obezglavljeno telo 1 drugi, moZe se re¢i da je njegov dominantni narativni
diskurs zapravo viktimizacija i optuzivanje. U posteru Klaster-Kola (Cluster-Cola, 1999)
Dorijana KolundZzije, primenjena je strategija optuzivanja SAD-a, pri ¢emu se antiratna
ideologija poistovecuje sa ideologijom antikapitalizma. Posto prikazuje konzervu koka-kole iz
koje se sliva krv, poster referiSe na opSte mesto americke kulture: politiku neoliberalnog

kapitalizma, te ukazuje na posledice njenog delovanja:

Klaster se odnosi na antiljudske klastere bombe (¢iju upotrebu je
zabranio UN), koje je NATO ispustao na sela juzne Srbije. Bombe podsecaju
na male konzerve i nose oznake upozorenja koje se odnose na njihovu

upotrebu i sadrzaj. Kolundzija predstavlja tu informaciju kao ,,sastojke” na

2 Chad Feries, Dorijan KolundZija, Ljiljana Komneni¢, ,,Art war”, in: Afterimage, January 2001,
https://www.questia.com/library/journal/1G1-76560780/art-war (pristupljeno marta 2013).

293 Ibid.

24 Tekst ,,Rat art”, Pres centar vojske Jugoslavije, br. 46, maj 1999, http://www koreni rs/skenirano/046dr.pdf
(pristupljeno juna 2013).
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njegovoj slici Koka-kole. Takode je tu igra rec¢ima sa Koka-kolinim

sloganom: Can't beat the feeling, pa se na posteru pojavljuje "Can't beat the
19,295

killing

Zasnovan na medijskom aktivizmu (putem interneta se kritikuje i osuduje sistem koji
je stvorio internet), politicki aktivizam projekta Art rat predstavlja bombardovanje kao
dejstvo medijske propagande i kao simptom politike neoliberalnog kapitalizma, i to s krvavim
posledicama. Vezu izmedu projekta Art rat i Target kampanje moguce je pronaci u slicnosti
koncepcije 1 metodologije projekata, a to je drustvena, antiratna angazovanost i otvaranje
prostora za medunarodni dijalog i participaciju u globalnom protestu.

Reality check, drugi veliki internet projekat realizovan tokom bombardovanja 1999.
godine, nastao je na inicijativu dvoje istoriCara umetnosti i kustosa, Dejana Sretenovica i
Darke Radosavljevi¢. U Reality check-u je ulestvovala grupa umetnika, veb dizajnera i
teoretiCara umetnosti, i to uz podrSku madarskog Centra za savremenu umetnost ,,C3”. Cilj
projekta bio je da se putem interneta predstavi savremena umetnicka produkcija u Jugoslaviji,
iskazana sredstvima novog medija, te da se preispita, razmotri (,,proveri”, ,,¢ekira”) situacija u
zemlji 1 da se o tome izvesti medunarodna zajednica. Naziv projekta, ¢iji je autor teoreticar i
umetnik Jovan Ceki¢, ukazuje na potrebu da se preispita aktuelna realnost, koja ne predstavlja
,»,zonu neposrednog iskustva individue, nego zonu zajednickog iskustva, sacinjenog od grubih
materijala koje nazivamo ¢injenicama, i koje se prenosi i deli”.**® Pored toga, medu autorima
je postojala teznja da se ,,date ¢injenice i podaci oblikuju tako da se mogu uklopiti u odredenu
Semu 1ili kontekst razumevanja jer je individualno iskustvo jedino validno ukoliko se stvori
zajednicki znacenjski i reprezentacijski okvir — moralna instanca, §to ¢e reci, ukoliko bude
podredeno procesu objektivizacije. 1z tog razloga govorimo o ,,objetkivnim” i ,,subjektivnim”
realnostima”.*’ Cilj projekta je da se kroz kustosku intervenciju i specifi¢no povezivanje niza
subjektivnih realnosti, pruzi zajednic¢ki okvir tumacenja bombardovanja i konstruiSe novo,
zajedniCko, takozvano tre¢e znaCenje — objektivna realnost Jugoslavije 1999. godine.
Umetnicki statement projekta Reality chek preuzet je iz rada 55 statements about Art and

Reality Fridriha Direnmata (Friedrich Diirrenmatt):

»Svako umetnic¢ko delo je subjektivno. Realnost iza tog umetni¢kog

dela predstavlja subjektivnu realnost. Svaka subjektivna realnost sadrzana je

%5 Chad Feries, Dorijan KolundZija, Ljiljana Komnenié, Art war, op. cit.

% Dejan Sretenovié, ,,The Reality Check Etude”, The Reality Check — Serbian art during war time, 1999,
http://realitycheck.c3 .hu/text.html (pristupljeno februara 2014).

27 Ibid.
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u realnosti. Umetni¢ko delo ne moze pasti izvan realnosti. Zadatak drustva je

da otkriva sopstvenu realnost u umetni¢kom delu”.**®

Prvi deo projekta c¢ini internet platforma http://realitycheck.c3.hu na koju su
postavljene umetnicke biografije i prezentacije umetnickih radova — performans Man vs
Machine Ere Milivojevica, plakati Serboranges, Kvas i Murder Rase Todosijevica, kao 1 prvi
pravi internet radovi u Srbiji: veb projekat War frames Zorana Naskovskog, video rad I am
Milica Tomi¢ Milice Tomi¢ 1 Populist project UroSa Duria. Drugi deo projekta
podrazumevao je produkciju osamnaest razglednica koje su posluzile kao medij
uspostavljanja prekinutih veza i komunikacije sa inostranstvom. War Frames Zorana
Naskovskog, kao zaseban deo Reality check-a jedan je od najslozenijih umetnickih projekata

nastalih na temu bombardovanja SRJ.

Kada sam video da na TV-u pocinje emitovanje filma ,,Kosovski boj”, znao sam da ce

: ¢ 299
bombardovanje uskoro poceti.

War frames Zorana Naskovskog je internet arhiv kadrova preuzetih iz televizijskog
programa emitovanog tokom bombardovanja na domacim televizijskim kanalima. Rad, kao
»radikalni izraz koriS¢enja televizijskog programa kao ready-made slika u izuzetnim

okolnostima™>%

nastao je tokom bombardovanja 1999. u saradnji sa Slobodanom
Markovi¢em, a predstavljen je po prvi put 1999. godine u okviru internet projekta Reality
Check — Serbian Art during wartime, Cija je misija bila da, putem novog medija, prikaze rad
umetnika iz politicki i kulturno izolovane Srbije i tako poveze domacu umetnicku scenu sa
globalnom zajednicom.*'

(Carnival in the Eye of the Storm - War/ Art/ New Technologies: KOSOV(@, Portland, SAD,

Pored toga §to je izlozen na nekoliko medunarodnih izlozbi

Always already apocalypse, 1999, Istanbul, Turska...), poseban uspeh War frames-a je
izlaganje u internacionaloj selekciji Venecijanskog bijenala 2007. godine, na poziv Roberta

Stora, tadasnjeg kustosa bijenala i kustosa njujorSkog MOMA muzeja.

% Ibid.

% Nina Mihaljinac, Intervju Zorana Naskovskog, Beograd, 12. april 2014.

%% Suzana Milevska, ,,Readymade and the Question of fabrication of Obejcts and Subjects”, in: Laura J.
Hoptman, Tom4s Pospiszyl eds. Primary Documents: A Sourcebook for Eastern and Central European Art Since
1950s, The Museum of Modern Art, New York, MIT Press, London, p. 190.

01 Izvod iz &lanka autora pod pseudonimom D.R.V., Reality Check — Pozdrav iz Srbije, Vreme, 7. avgust 1999,
http://www.vreme.com/arhiva_html1/448/17.html (pristupljeno decembra 2013); pored ovog projekta, War
frames se moZe naci na internet platformi Cyberkuhinja (Zana Poliakov), koja je imala sli¢nu namenu kao i
Reality Check, http://www.cyberkuhinja.com.
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Naslov War frames, okviri rata, odnosi se na mehanizam medijske konstrukcije rata,
uokvirenog ekranom, ali i na sloZeniji, manje vidljiv sistem drustveno-politickih okvira koji
konstruiSu sliku o ratu. Polisemija naslova reflektuje se u izboru kadrova koji interpretiraju i
fenomen medija, prevashodno televizije (frejmovi koji pokazuju prve televizore na nasim
prostorima i prve televizijske reklame), i politicke okolnosti koje su dovele do bombardovanja
SRJ (susreti americkih, evropskih i srpskih zvani¢nika). Svakako, ni kadrovi koji se
najdirektnije odnose na istoriju i fenomen televizije na naSim prostorima nisu liSeni politickih
konotacija, pa jedan od tih frejmova pokazuje jedan od najcuvenijih ,.brendova” SFRIJ,
jugoslovenski pasos, simbol kosmpolitizma, slobode i ponosa — duha koji je vladao u
vremenu ekspanzije medija u SFRJ.

Podnaslov veb projekta, Truth on Holy Land, reaktuelizuje temu verskih i etni¢kih
ratova 1 odreduje kosovsku krizu kao rat izmedu hriS¢ana i muslimana. Time se ostvaruje
intertekstualna veza sa razglednicom Zorana Naskovskog, izvedenom u drugom delu projekta
Reality check, Thruth on Holy Land, ¢ija je tema hriS¢anska Zrtva i dominacija patrijarhalnog
okulocentri¢nog poretka s jedne strane, a s druge, problemati¢na strategija viktimizacije Srba
koja je primenjivana u javnom diskursu tokom devedesetih.

Osnovnu strukturu rada ¢ini binarni niz medijski konstruisanih ambivalencija i, na taj
nacin, War frames interveniSe na povrSini reprezentacije rata, u c¢emu se ogleda

postmodernisti¢ka koncepcija istorije:

LIstoriCari i filozofi postmodernisti preispituju pitanje reprezentacije
istorije i kulturnih identiteta kao istorije onoga §to se ,stvarno” desilo
(odvojeno od reprezentacije i medijacije) nasuprot istoriji kao narativa o tome

Sta se desilo u posrednovanoj realnosti, sa kulturnim i ideoloskim
95 302

interesima”.

Medutim, autorska intervencija — kustoski rad s frejmovima televizijskih kadrova
funkcioniSe ,na povrsini” ekranskih slika 1 konstruiSe autonomno kriticko videnje
savremenog kapitalistickog druStva i bombardovanja kao njegovog simptoma, tehno-rata koji
je voden iskljucivo iz finansijskih interesa. Kombinujuéi razli¢ite frejmove iz televizijskih

programa, Naskovski pokazuje slozenu strukturu razli¢itih polja delovanja nacionalnih i

32 Martin Irvine, Approaches to Po-Mo, Communication, Culture & Technology Program (Washington:

Georgetown University, 2013), http://faculty.georgetown.edu/irvinem/theory/pomo.html (pristupljeno marta
2014). Videti vise o Liotarovoj i Dzejmsonovoj koncepciji istorije: Jean-Frangois Lyotard, ,,The Postmodern
Condition”, 4 Report on Knowledge, Theory and History of Literature, Volume 10, (Manchester: Manchester
University Press, 1984); Fredric Jameson, Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, (Durham:
Duke University Press, 1997).
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medunarodnih politika i ideologija, kao i mehanizama mobilizacije i disciplinovanja tela
gradana Jugoslavije. Stoga se celokupan narativ frejmova moze tumaciti kao maska rata (po
Jungu), a rad War frames kao umetnicka (re)konstrukcija neviljdive pozadine rata ili njegove
mracne senke. Time §to na svega nekoliko mesta prikazuje izuzetno potresne frejmove Zrtvi
bombardovanja (najupecatljiviji je prikaz tela mladi¢a u ru§evinama bombardovanog RTS-a),
Naskovski uvodi dve povezane teze. Prva je da narativ viktimizacije konstruisan u drZzavnim
medijima parazitira nad stvarnim Zrtvama rata, a druga je da medijski ratovi te Zrtve i
proizvode. UopSteno uzev, rad zastupa tezu da bombardovanje predstavlja ideoloski rat s
krajnjim konsekvencama u ljudskim Zrtvama

War frames je nastao na prelazu izmedu dva veka i dve kulturne paradigme —
postmodernizma i globalizma. Taj prelaz obelezen je sve intenzivnijom upotrebom interneta,
pa rad i formalno kombinuje tehnike i sredstva ,,starog” i ,,novog” vremena: putem interneta i
odgovaraju¢e metode ready made-a, rekonstruiSu se televizijske slike u svrhu kritike
neokapitalistickog potroSackog drustva i1 drustva spektakla. Stoga je poznavanje Vorholove
poetike i njegove ideje da smrt predstavlja jednu od najpozeljnijih medijskih slika vazno za

tumacenje War frames-a.

»lelevizija poCinje kada pocinje neki vazan dogadaj. Ubistvo
Kenedija. Jedanaesti septembar. To mediji Zele da vide. Vorhol se zato time

bavio. Temom smrti. To je trazena medijska slika, koja se posmatra na sve

manjem ekranu. Jedanaesti septembar je spektakl na malom ekranu”.*"’

Sa stanovista postmodernistickih teorija, treba dodati da War frames pruza kriticku
perspektivu na osnovne teze o postmodernistickoj kulturnoj paradigmi kao vremenu kraja
velikih mitova jer pokazuje da se stvarna demokratizacija prava na tvorbu i afirmaciju mikro-
narativa prosSlosti nije desila. Naprotiv, mediji, kao klju¢ni nosioci te paradigme, i dalje
reprodukuju velike pri¢e o narodima, religijama, istoriji/ istorijama, ne dozvoljavajuéi da se
glasovi pojedinaca pojave i1 ukljuce u procese produkcije secanja, istorije i1 stvaranja
kolektivnog identiteta.

Iz aspekta medijske arheologije, znacaj rada War frames je u tome Sto predstavlja
jedan od prvih internet radova nastalih u Srbiji u okviru jednog od prvih umetnickih internet
projekata, Realty Check, o ¢emu je ve¢ bilo reci. Internet, kao medij u povoju, postao je

krajem devedesetih prostor za kriti¢ki odnos prema zvani¢noj politici, te za javnu polemiku o

*%% Nina Mihaljinac, Intervju Zorana Naskovskog, op. cit.
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aktuelnim politickim dogadajima. Zato se War frames moze tumaciti i kao metarad, rad o
drustvenoj i politickoj funkciji medija televizije i1 interneta. To je posebno naglaseno, ili bolje
re¢i ,,uokvireno” uvodnim segmentom internet stranice koja pokazuje razruSeni televizijski
toranj na Avali i pasus iz popularne edukativne knjige za decu iz sedamdesetih godina o
funkcionisanju televizije. Na taj nacin, protagonista glavnog narativa rada War frames je sam
medij televizije; odredenu grupu frejmova Naskovski je posvetio istrazivanju fenomena
televizije, poCecima emitovanja u Jugoslaviji, njenoj politickoj i drustvenoj ulozi, prvim
reklamama itd. Pored arhiviranja ideoloskih slika, ljudi i pojava koje su obelezile Jugoslaviju
s kraja XX veka, autor se bavio i analizom drustvenog pozicioniranja televizije sa tehnicko-
tehnoloskog, funkcionalnog i etickog aspekta u datom periodu.

Neretko su lokalni emiteri tokom bombardovanja gubili signal ili su, pak, Zelili da
prenesu odredenu ideoloSku perspektivu na bombardovanje, pa je dolazilo do multiplikacije
logotipa medija na jednoj slici (npr. TV BK prenosi RTS koji prenosi CNN). Simbolicki
efekat te multipikacije je potpuna identidikacija razliCitih medijskih kuc¢a — rezimskih,
opozicionih, ,pristrasnih”, ,objektivnih®, te razotkrivanje jedinstvenog mehanizma
konstruisanja medijske price. Koje god ideologije zastupali, mediji koriste iste tehnike
plasiranja Zeljene slike stvarnosti, odnosno, Zeljene istine. Drugim re¢ima, svaka medijski
posredovana slika sveta provucena je kroz filter odredene ideologije, i ova teza je u War
frames-u radikalizovana porukom da je svaka medijski posredovana i politicki obojena
retorika promenljiva i manje znacajna od samog nepromeljivog i univerzalnog mehanizma
vlasti, volje za mo¢i. U slucaju vazdusne opasnosti, svaki put istican znak za uzbunu figurira
kao zaseban ekvivalent logotipa razli€itih televizija, pokazuju¢i ne samo da je tokom
bombardovanja primarno voden medijski rat’®, nego i da je samo bombardovanje neki vid
medijskog rata. S druge strane, znak za uzbunu je, reprezent ,,stvarne”, za razliku od ,,lazne”
medijske stvarnosti. Potom su zanimljivi kadrovi koji prate i povezuju druStveno-politicku i
kulturnu istoriju Jugoslavije s istorijom televizije. Jedan od tih frejmova pokazuje reklamu za
paso§ SFRJ — pomocu kojeg se moze putovati u ceo svet. U kontekstu bombardovanja koje
predstavlja krajnju posledicu raspada bivse drzave, i kojem su prethodile sankcije, reklama za
SFRIJ paso$§ razotkriva se kao krajnja instanca fikcije, kao fantazam odnosno, kao svet koji
upravo postoji samo na reklami. Sli¢an je slucaj sa jednom od prvih reklama emitovanih na
domacdem programu — reklamom za Carape, koja u trenutku rata, siromastva i beznada, evocira

vreme luksuza i lagodnog Zivota. Dakle, War frames u odredenoj meri predstavlja i pricu o

3% Istu tezu podrZzavaju radovi mnogih autora, pocev od Milete Prodanovi¢a ili Mihaela Milunovica.
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raspadu Jugoslavije. Jedan drugi korpus frejmova obraduje drustvenu ulogu televizijskog
voditelja kao izaslanika odredenog ideoloskog sistema; tu su Kristijan Amanpur, novinarka
CNN-a, vapm-zena ili ,,vampir koji nezasito sisa krv” i njena srpska parnjakinja, Tatjana
Lenard, novinarka RTS-a, ¢lanica partije Jugoslovenska levica, ¢uvena po izjavi ,,Neka Klark

puca, mi ga ¢ekamo u Takovskoj 10”°%°

, 1 potom, Miki Vujovi¢, novinar televizije Palma, koji
je na kraju svake emisije upucivao poruku NATO-u: ,,Dodite, necete se vratiti!”. Naskovski je
likove televizijskih novinarki povezao sa snimcima Madlen Olbrajt dok se priprema za
televizijski nastup, identifikujuéi politicke figure 1 novinare kao ideoloske promotere i
podstrekace rata.

Iz aspekta kriticke teorije, a prvenstveno teorije Gi Debora (Guy Debord), drustvo
spektakla je ono u kojem ,,preovladuju moderni uslovi proizvodnje, zivot je predstavljen kao
ogromna akumulacija prizora. Sve §to je nekada bilo neposredno dozivljavano, udaljeno je u

» 306

predstavu”.”” Teorija spektakla kritikuje savremenu ideologiju kapitalizma, i u njenom centru

dominaciju medijski posredovanih slika realnosti, $to je zapravo klju¢no mesto War frames-a.

»Spektakl se u isto vreme ispoljava kao sdmo drustvo, kao deo
drustva i kao sredstvo objedinjavanja. Kao deo drustva, to je fokusna tacka
nase vizije i svesti. Sama ¢injenica da je re¢ o odvojenom sektoru govori o
tome da se nalazimo u domenu obmane i lazne svesti: jedinstvo koje spektakl

postize nije niSta drugo do zvanicni jezik opSteg odvajanja...Spektakl nije
» 307

samo skup slika; to je drustveni odnos izmedu ljudi posredovan slikama”.

U kritickoj teoriji, spektakl se definiSe kao materijalizovani pogled na svet, dakle,
opredmetljena ideologija ili vizuelni odraz vladajuéeg ekonomskog poretka. Tema medijske
reprezentacije rata i narativa o bombardovanju kao medijski konstruisanog i posredovanog
dogadaja u uskoj je vezi sa sadrzajem predstavljenih kadrova koji, medutim, formiraju
razli¢ite mikro-narative o bombardovanju SRJ.

Prvi frejm rada pokazuje Slobodana MiloSevi¢a u trenutku obracanja naciji i objave
pocetka bombardovanja, $to simbolicki ceo dogadaj stavlja u perspektivu diktature i politicke
opresije njegovog rezima. Potom, na frejm najave bombardovanja direktno se i dramaticno
nadovezuju kadrovi (uvek sa znakom za vazdusSnu opasnost) filma Dead man Dzima

Dzarmusa. Prikazivanje filma vezano je za urednicku politiku otpora bombardovanju, ¢ije je

05 Zoran Naskovski, War frames, http://rexpro.b92 .net/z/index .html (pristupljeno maja 2014). Novinarka je dala
ovu izjavu neposredno pre udara na zgradu RTS.

396 Zoran Naskovski, War frames, op. cit.

7 Ibid.
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uporiSte u postkolonijalnoj kritici i biopolitici. Pored kritike ameri¢kog drustva, kroz
identifikaciju sa glavnim likom filma, progonjenim zivim mrtvacem koji u samoodbrani ubija
,,JoSe momke”, domaca televizija izvela je narativ identifikacije sa Zrtvom americke opresije, 1

to zrtvom koja na kraju pobeduje.

»Dead man je radikalno subverzivni postkolonijalni vestern; to je
najruzniji portret americkog belog kapitalizma koji se moze prona¢i medu
americkim filmovima, u kojem istorija i civilizacija zapravo znafe genocid,

Industrijska  revolucija je istovremeno uniStenje prirode, Sirenje
308

kapitalizma”.

Biraju¢i vestern kao tipi¢ni zanr kojim se pri¢a americka istorija, i posebnu tematiku
zivota u smrti — Zivota u kapitalizmu i neokolonijalizmu, DZarmu$ je stvorio jednu od
najostrijih kritika savremenog americkog drustva, a transponujuéi kritiku americkog reditelja,
urednistvo Studija ,,B” — inace opozicione medijske kuce, napravilo je snazan intelektualni i
politi¢ki komentar na aktuelnu situaciju. Kritika ideologije kapitalizma i neokolonijalizma,
¢ije je metaforicko znacenje sama smrt, podcrtana je kadrom iz filma koji aludira na predstavu
mrtvog Lenjina, odnosno na kraj komunizma. Bombardovanje se, u tom kontekstu, moze
tumaciti kao simptom kapitalizma (biti potroSa¢ znac¢i biti bombardovan znaci biti zivi
mrtvac), ali 1 kao pobeda kapitalizma nad komunizmom. Ba$§ na primeru ovih frejmova
potvrduje se teza o tome da su postkolonijalni tekstovi uvek palimpsesti.

Polje americke postkolonijalne kritike prosiruju naredne sekvence rada War frames —
kadrovi crtanog filma Mali Hijavata (Little Hiawatha, 1937, Walt Disney), koji pokazuju
malog indijanskog lovca kako u trenutku suocenja sa plenom — nevinim krhkim zekom,
odustaje od svog lovackog pohoda. Predstavljanje naivne pri¢e za decu u okviru rada War
frames problematizuje (post)kolonijalnu ulogu Amerike u ratovima, i pojednostavljeno
shvatanje i reprezentaciju rata u americkom diskursu kao jednostavne borbe dobra i zla. Ista
problematika upro$¢enog shvatanja rata kao borbe dobra i zla, ovog puta u kontekstu domace
propagande, prikazana je u korpusu narednih frejmova borbe crnog i belog petla. Borba se
odigrala verovatno u nekom od domacih sela, a rezultat je pobeda belog (,,Crni petao napada
— beli se razljutio — beli pobeduje”). Time je domaca televizija porucila da ¢e dobra nacija

pobediti zle i ,,crne” agresorke snage.

3% Jens Martin Gurr, ,,The 'Native' Cites Back: Post-Colonial Theory and the Politics of Jim Jarmusch's Western
Dead Man”, in Sabine Volk-Birke, Julia Lippert ed. Proceedings, Anglistentag 2006 Halle, Trier: WVT (2007):
191-202, https://www.uni-biclefeld.de/(de)/ZIF/FG/2008Pluribus/fellows/gurr postcolonial-theory.pdf
(pristupljeno maja 2014).
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Naredni niz frejmova preuzet je iz emisije ,,Bez komentara”, ¢ija je tema bila proslava
Uskrsa Sirom sveta: u Jerusalimu (,,Negde je Uskrs...”.), Vatikanu (,,...1 negde ne padaju
bombe”), u Beogradu, Moskvi, Skoplju, Bukurestu. Pored verskih poglavara, crkvenih ljudi i
vernika, istaknut je jedan kadar snimka sluzbe u Rimu, gde se pojavljuju (najverovatnije
novopeceni) vernici kriminogenog izgleda. Tako se na ovom mestu, s jedne strane
problematizuje uloga crkve u globalnim konfliktima, a s druge, postavljaju kljucna
biopoliti¢ka pitanja disciplinovanja i ranjivosti tela u savremenom druStvu, koncepta
transkulturne traume, te globalne raspodela pozicija moc¢i. Dvosmislenost predstavljenog
narativa podcrtana je autorskim komentarom u prvom frejmu na temu Uskrsa, gde se
napominje da se radi o prazniku tela i proslavi pobede nad smréu. Slavljenje Uskrsa u
bombardovanoj Srbiji moze oznaCavati ucvrSéenje vere u specificnim okolnostima
egzistencijalne ugrozenosti i poseban religijski zanos koji dolazi usled moralne superiornosti.
Takode, tu se analiziraju fenomeni delovanja religije kao farmakopeje, ritualnog
disciplinovanja vernika ili tela nacije, verske mobilizacije. S tim u vezi treba spomenuti i teze

Marka Zivkovi¢a o ,,zelji Srba da budu Jevreji”:

»Kosovska kriza kasnih devedesetih godina, koja je dovela do
intervencije NATO, ponovo je ozivela temu Kosova s njenim jevrejskim
asocijacijama, ali je tek samo bombardovanje navelo ¢ak i one Srbe koji su
do tada bili imuni na zvani¢no Sirenu paranoju da sebe sagledaju kao nevine
zrtve. Kako 27. septembra 1999. navodi Cikago tribjun, Srbi su uoé¢i
bombardovanja izjavljivali: ,,Mi smo novi Jevreji Evrope”. ,Mozda je
analogija sa Jevrejima potpuno neprikladna”, pise Tom Handli, ,,ali vec¢ina
Srba iskreno oseéa da su oni u ovoj drami strana kojoj je uéinjena

300
nepravda”.

Slika verskog zanosa, poput masovne hipnoze i karnevalizacije Zivota u ratu,
transponovana je u kontekst narodnog veselja na takozvanim protestnim mitinzima, koji su
tokom bombardovanja redovno odrZavani na gradskim trgovima u celoj Srbiji. Kao binarna
opozicija frejmu srpskog patrijarha Pavla u obrac¢anju javnosti i pozivu na mir, stoji frejm s
likom folk pevacice Svetlane Cece RaZnatovi¢, supruge jednog od vodecih kriminalaca i
ucesnika rata tokom devedesetih godina, koja istog dana — na Uskrs, izvodi numeru Isuse

(,,Isuse, daj mi lavlje srce, da prezivim dane buduce”). Portret narodne pevacice, popularno

3% Marko Zivkovié, ,.Zelja da se bude Jevrejin”, El Mundo Sefard, 8. jun 2013,
http://elmundosefarad.wikidot.com/zelja-da-se-bude-jevrejin (pristupljeno decembra 2014).
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nazivane srpskom majkom ili srpskom ikonom, poentiran je hiperbolisanom neustraSivom i
ponositom porukom: ,Ne bojte se Bra¢o Rusi, Srbija vas brani!” Ne samo da su pokli¢ i
pojava narodne pevacice na masovnom okupljanju zadovoljili megalomansko osecanje
pripadnosti grupi privilegovanih i nadmo¢nih pravoslavnih naroda, dakle, prouzrokovali
versko-nacionalnu egzaltaciju, nego su kroz odredeni vid erotskog zanosa obezbedili
kolektivnu, nacionalnu katarzu. Takav oblik karnevalizacije Zitvota u ratu odgovara potrebi
leCenja traume 1 rehabilitacije patrijarhalnog drustvenog poretka. Tipi€ne nacionalno
oslobadajuce 1 simbolicke identifikacije sa moénim pobednikom prikazane su i u narednim
frejmovima: mladi¢i sa srpskim zastavama sede na spomeniku Mihailu Obrenovicu ili pale
americku zastavu, uzdizu tri prsta, nose ikonu Svetog Porda koji ubija azdaju.

Ikona, koja oznacava pobedu hri§¢anstva nad mnogobostvom, zajedno sa krstovima
uzdigutim u vazduh, predstavlja deo tipi¢nog znamenja nacionalnog slavlja. Metafora
nacionalnog i verskog zanosa, prikazana ,,ikonom” srpske popularne kulture, Svetlanom
Raznatovié, prosirena je snimkom uzdignute ruke nekog protestanta koji drzi krst. Medutim, u
tim frejmovima otkriva se mracna senka ideologije nacionalizma: kretanje ruke praceno je
promenom pozadine, pa pojedini kadrovi u prvom planu pokazuju krst, a u drugom planu,
transparent sa petokrakom i kukastim krstom, simbolima komunizma i nacizma. U duhu
altiserovsko-fukoovskih teorija, umetnicki postupak ilustruje mogucénost devijacije svakog
ideoloskog delovanja — bilo da se radi o nacionalizmu, hris¢anstvu, komunizmu ili nekom
drugom politickom uverenju — identifikujuci ih upravo s fasizmom. Ideoloski mobilisano telo
nacije predstavlja preduslov za pokretanje ratova, pa se tako i bombardovanje pokazuje kao
teren snaznog ideoloSkog delovanja, ali i kao lakmus papir, polje obrnute refleksije,
iskrivljenja ili dekonstrukcije dejstvuju¢ih ideologija — nacionalne, patriotske i1 kvazi-
mirotvoratke NATO ideologije. Drugim re¢ima, Naskovski i ovom slikom potvrduje tezu o
bombardovanju kao ideolosko-propagandnom medijskom ratu.

Parodija slike veselja na trgu i nacionalnog zanosa oli¢enog u slici pobede svetog
Dorda nad azdajom, pojavljuje se u narednim frejmovima televizijske emisije ,,Bez reci”.
Kadrovi prikazuju staru seljanku iz Makedonije koja, negde na makedonskoj granici,
kiSobranom udara vojno vozilo NATO pakta. Radi se o tipicnoj sceni iz crtanih filmova kada
starica 1 Stapom lupa ,,zlog snagatora”, a efekat izazivan kontrastnim pozicioniranjem slike
nacionalnog trijumfa (Sveti Porde) i naivne slike starice koja napada vojno vozilo, podcrtava
tragikomicCnost situacije ,,izmedu dve ideoloske vatre” u kojoj su se zadesili gradani Srbije.
Kao ,ready made” ilustracija obezoruzanosti Srba, nemoguénosti otpora, tragikomicnosti i

uzaludnosti srpske borbe, dolaze frejmovi zemljotresa koji se dogodio tokom no¢i veoma
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snaznih udara bombi 1 detonacija. Povezivanje mikro-prica o makedonskoj starici i
zemljotresu, putem deadpan humora®'’, naglasava ideju bespomocnosti i bezizlaznosti
situacije u kojoj se nasao tzv. obican covek.

Slede kadrovi najdikrektnije satiricne reprezentacije bombardovanja: tu su snimci
srusenog NATO aviona (,,Nismo znali da je nevidljiv”’), srpskih vojnika, ratne reportaze
Miroslava Lazanskog, veselja u znak odbrane beogradskih mostova, i nasuprot njima, kadrovi
bombardovanih novosadskih mostova, a potom i snimci bombardovane kineske ambasade
(TV Kosava prenosi kinesku televiziju CCTV-4). Metonimijskim prikazom ,kolateralnih
zrtava”, decije cipelice na asfaltu, zapocCinje segment frejmova koji tematizuju problem uloge
dece u ratu. Pored toga Sto su zrtve, deca su i ucesnici u propagandim aktivnostima:
predstavljene su decije kineske svecanosti uz prisustvo Mirjane Markovi¢, deca koja drze
srpsku zastavu i pokazuju tri prsta. Kadar sina Slobodana Milosevi¢a, Marka MiloSevica,
metafori¢na je slika propasti ,,sinova nacije” i predstoje¢e mra¢ne buduénosti.

Epilog narativa o bombardovanju pocinje frejmovima sudenja MiloSevi¢u u Haskom
tribunalu i1 scene iz popularne juznoamericke serije Kasandra, kada glavna junakinja
izgovara: ,,Sve je gotovo — moji snovi o ljubavi trajali su kratko”. Kraj melodramskog zapleta
serije Kasandra, inafe simbola potpune devastacije medijskog prostora u Srbiji tokom
devedesetih, koincidira sa krajem Milosevi¢eve vladavine. U duhu satire, nastavak slike
haskog sudenja MiloSevi¢u karikiran je snimcima iz italijanskog porno filma Sexgate,
emitovanog na TV Palma, koji aludira na aferu americkog predsednika Bila Klintona s
Monikom Levinski, te zavrSava Klintonovom replikom: ,,Zadovoljan sam”. Izjednacavanje
narativa porno filma i snimka HaSkog sudenja govori istovremeno i o mediju televizije, koji
traga za senzacionalistiCkim slikama, slikama koje imaju znacajan marketinski potencijal
(seks 1 nasilje), kao i o politickim implikacijama rata: Haski sud je predstavljen kao studio u
kom se odvija reality show, a bombardovanje kao americki interesni rat.

Tematsko teziSte rada prenosi se na pitanje americke medunarodne politike, tako da se
pojavljuju kadrovi Osame bin Ladena, Bele kuce, stereotipne scene srpskog gostoprimstva i
prihvatanja americkih vojnika u Srbiji za vreme bombardovanja. PoSto su ga Srbi uhvatili i
oslobodili, NATO vojnik Chris Stone potpisuje se u pismu zahvalnice domacinima kao
Slobodan. War frames obiluje ovakvim detaljima-ambivalencijama koji oneobiCavaju

medijsku pritvornost i mehanizme manipulacije — slobodan (pozitivna konotacija) ima sasvim

310 . . . . . . .. Y .y v .
Deadpan je oblik duhovitog kazivanja bez emotivne afektacije; prica se pri¢a na opusten, monoton, miran,

iskren nacin, Cesto bez obzira na ozbiljnost ili duhovitost sadrzaja. Deadpan humor proistice iz mirnog i
neafektiranog pric¢anja price koja je duhovita, sarkasti¢na, lakonska.
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suprotan smisao — Slobodan (Milosevié, negativna konotacija). Shodno principu
dekonstrukcije propagandnog mehanizma tvorbe identiteta dobrih i loSih u masovnim
medijima ili medijskim zanrovima, i u zelji da uspostavi Sire geopoliticko gledanje na
bombardovanje, Naskovski u frejmovima koji slede iznosi ideju da i Evropska unija ima svoj
udeo u ratu. Kritika evropske demokratije izvedena je putem citata ruskog reditelja Nikite
Mihalkova: ,,Europe is uniting and it believes that one youth can be made out of fifteen old
men, but it doesn't seem to be like that. It will be a firm home for the old, a comfortable one,
but you can't have new ideas and new feelings where humanity laggs behind civilization”.
Medutim, Naskovski time upravo pokazuje da ni Rusija ne zaostaje kada je re¢ o javno-
politi¢koj retorici i uspeSnom brendiranju nacije zasnovanom na podrugojacivanju tj.
konstruisanju negativnih slika drugog. Tema srpske rusofilije i prate¢e mrznje prema
»zapadu” uvedena je kroz frejmove emisije voditelja Mikija Vujovica, koji objasnjava da
ritualni srpski pozdrav sa tri prsta simbolizuje jedinstvo Srbije, Rusije i Belorusije.

Pric¢a o zavrSetku bombardovanja ispri¢ana je poslovnim zargonom trgovine i trampe:
,Burope meets America...and America meets Europe...so they decided to cool down the
situation...made a deal... took a joint photo... and sent a envoy to Belgrade with a business
proposal..”. Dakle, osnovu narativnog diskursa War frames-a ¢ini kritika kapitalizma. Mediji
sluze politickoj 1 ekonomskoj eliti za manipulisanje, disciplinovanje i kontrolu gradana, za
pretvaraje traumatskih dogadaja u ekonomiju terora i robne proizvodnje. Konzumacijom
medijskih sadrzaja ucestvuje se u procesu potcinjavanja i jednom posebnom sistemu robne
razmene. Zato, kako i Zizek smatra, krivca za stanje porobljenosti treba traziti u
hegemonskim ekonomskim odnosima.

Kraj narativa o kraju obelezen je slobodnom autorskom interpretacijom izjave
Slobodana Milosevi¢a povodom obustave bombardovanja: ,,Pobedili smo”, koja se moze
shvatiti i kao paradigma citavog rada, te kadrovima koji pokazuju ustaljeni karneval ili, bolje
re¢eno, segment hroni¢ne karnevalizacije Zivota u Srbiji tokom devedesetih: farmakopejske 1
anestizirajuce proslave na ulicama, scene mladih koji se penju po automobilima, pale zastave,
duvaju u pistaljke, pleSu po ulici. Budu¢i da je takav karnevalski duh uglavnom uvezbavan
povodom sportskih pobeda, ne za¢uduje da je jedna od glavnih vesti u trenutku okoncanja
bombardovanja bila i ta da je reprezentacija Srbije pobedila Hrvatsku u vaznoj rukometnoj
utakmici. Televizija je, kroz strategiju overstatemenent-a izvestavala o visestrukom trijumfu
Srbije nad NATO-om i Hrvatskom — lokalnim i globalnim, starim i novim politickim
neprijateljima. Pored koncerta Svetlane Raznatovi¢ 1 proslave kraja bombardovanja,

televizijski diskurs omnipotentne, herojske, neustraSive i nesalomive, Srbije koja ,,drzi keca u
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rukavu”, upotpunjen je jo§ nekim kadrovima: SaSa DPordevi¢ baca odlucujuéu ,trojku u
poslednjoj sekundi svetskog finala u koSarci (frejm je nazvan: ,,Yugoslav heart-beat — you

cant beat it!”!!

); spot za pesmu ,,NATO u blato” nastao tokom NATO bombardovanja
militantno odevene zenske muzicke grupe koja na kraju spota prkosno porucuje: ,,Hocete
jo8?”. Svi ti frejmovi rekonstruiSu i utvrduju sliku nacionalnog identiteta koja je osmisljena i
mitologizovana u pri¢i o pobedi Srba na Kosovu odnosno, u prici o stoickoj pobedi u porazu.

War frames, hipertekst ili hronika NATO bombardovanja, ready-made satira
jugoslovenskog drusva, rad-kolekcija medijskih slika, koje pazljivom autorskom ili
kustoskom intervencijom (director's cut) pricaju pricu o kapitalizmu, raspadu komunizma,
drustvu spektakla, ulozi televizije 1 interneta kao globalnog medija u konstrukciji nacionalnih
identiteta 1 globalnih konflikta. U duhu postkolonijalne kritika konstruisanja binarnih
identiteta, rad povezuje 1 dekonstruiSe sledec¢e antinomije: beli (dobri) — crni (1o$i), Indijanci —
kauboji, pravoslavci i jevreji — katolici, muslimani, komunisti — kapitalisti, Rusi —
Amerikanci, plen — lovac, Sveti Porde — azdaja, mirotvorci i branitelji — agresori, priroda —
masina, slobodan — Slobodan, istok — zapad,, pisani zakoni — obicajni zakoni, individua -
zajednica. Ambivalentnost konstruisanih reprezentacije identiteta, pozicija i uloga, price o
dobru i zlu ponavlja se na svim nivoima War frames-a, a posebno na njegovom metaplanu.
Prema reima Zorana Naskovskog, rad kriticki razmatra i pojavu novog medija, interneta, kao
istovremeno ,,dobrog” 1 ,,loSeg”.

Medutim, War frames se ne zadrzava samo na konstataciji da su obe strane
ucestvovale u medijskom konstruisanju identiteta ,,dobrih” 1 ,,lo8ih momaka”, te fabrikovanju
konflikta s krvavim posledicama u neposrednoj realnosti. Kroz postkolonijalni diskurs War
frames predstavlja bombardovanje kao segment ,trgovinskog dogovora” globalnih sila.
Celokupan War frames predstavlja detaljnu elaboraciju teze da su posledice ideoloskih
delovanja, mobilizacije i1 disciplinovanja tela dece, vernika, vojnika, ljubitelja sporta,
dokolicara, staraca, takozvanih $irih narodnih masa, i to kroz okupaciju javnog medijskog 1
urbanog, ali 1 privatnog prostora — smrtonosne, a motivi — finansijski. Otud ne ¢udi da su
ostvarene transkulturne veze sa kultnim tekstovima kritike americkog kapitalizma i
umetnickim radovima DZima Dzarmusa. Kritika ideologije kapitalizma najostrija je, zapravo,
u prikazu realnih Zrtava bombardovanja, i to ne bilo kojih. Gotovo ikonicki frejm tela
poginulog mladi¢a radnika Radio televizije Srbije mozZe se razumeti kao paradigmatski za

celu umetni¢ku analizu odnosa medija, stvarnosti i ekonomske politike. Ako je vandalsko i

! Prema Z. Naskovskom, Sasa Dordevi¢, poznat kao igra¢ koji trojkom u poslednjim sekundama donosi
preokret i pobedu, iskori§éen je za reklamni spot: ,,Yugoslav heart-beat — you can’t beat it!”.
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necivilizovano ponasanje Srba na ulicama rezultat medijskog propagiranja ideologije
velikosrpstva, onda je mladi¢eva zrtva daleko radikalnija verzija opasne medijske

propagande. ,,Neko je odgovoran za tu smrt™"?

, primec¢uje Naskovski.

Intertekstualne veze War frames-a ostvarene su izvan i unutar projekta veb platforme
Reality check. Recimo, fotografije performansa Ere Milivojeviéa izvedenog za vreme
bombardovanja pod nazivom Machine vs Human takode pokazuju nemoguénost odbrane
humanosti, humanistike i ranjihovg ljudskog tela od novog smrtonosnog tehnokratskog
neoliberalnog poretka. Milivojevi¢ je, naime, izveo akciju lepljenja trake na stakla
Filozofskog fakulteta u Beogradu, ponavljajudi ustaljenu praksu zastite stakala od eventualnih
detonacija. Trake su lepljene u razli¢itim Sarama — oblicima vizuelizacije Sahovskih poteza
odigranih tokom cuvenog Sahovskog meca iz 1997. godine, kada je IMB-ov kompjuter Deep
Blue pobedio svetskog Sahovskog Sampiona Garija Kasparova. Porede¢i ¢injenice o dvojici
takmicara, Milivojevi¢ pokazuje apsolutnu nadmo¢ masine, i fizicku (Kasparov ima 70kg, a
masina 1400kg), i1 intelektualnu (koja se izraZzava u broju neurona i jedinicama procesora), kao
1 nadmo¢ geografskog porekla (Kasparov je iz Azerbejdzana, a kompjuter iz SAD-a), a
komparacija njihovih performansi izvodi jasnu poruku da u savremenom globalnom drustvu
tehnokratski rezim SAD-a ,,odnosi pobedu”. Proces identifikacije Kasparova sa filozofskim
naukama, humanistikom, talentom i znanjem (duhom, duhovnim vrednostima), s jedne strane,
1 kompjutera Deep blue s NATO avionima (materijalnim vrednostima) s druge, sa unapred
poznatim ishodiStem, donosi veoma pesimisticnu viziju ne samo buduénosti Jugoslavije, nego
1 sveta u datom trenutku. Milivojevicev performans tvori diskurs postkolonijalne, biopoliticke
1 bioeticke kritike nove vrste tehno-ratovanja.

Zajednicka tema radova I am Milica Tomic Milice Tomi¢ i1 Safe European Home
Urosa Duri¢a u okviru projekta Reality Check je kritika panopticke kontrole i ideologije
patrijarhalnog 1 militaristickog druStva i kulture. Smesteni u polju feminizma i biopolitike,
fotografije i posteri UroSa Purica kriti¢ki su usmereni protiv maco pop-kulture patrijarhalnih
drustava koja slave maskulinu figuru zastitnika i borca za dom i otadzbinu. Lokalna verzija
maco figure, vojnik u uniformi, pojavljuje se na Duri¢evim privatnim, porodni¢nim
fotografijama nazvanim Safe European home, koje prikazuju dolazak rodaka na vojno
odsustvo 1 priredenu gozbu njemu u Cast. Ironizujuéi ideju sigurne evropske kuce, Puri¢

dekonstruiSe stereotipno oblikovanu reprezentaciju Jugoslavije kao nesigurne, neevropske,

?12 Nina Mihaljinac, Intervju Zorana Naskovskog, op. cit. Bombardovanje RTS-a je bilo najavljeno, pa se
pretpostavlja da je drzavni vrh Jugoslavije naloZio da se osobe koje su te no¢i poginule u zgradi RTS-a Zrtvuju i
da se onda njihova smrt prikaZe u medijima — a sve u svrhe rasplamsavanja jugoslovenske propagande.
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varvarske — balkanske. Drugi Puri¢evi radovi u okviru Reality check-a, naslovice duplerica i
popularnih Casopisa sa Zenskim obnazenim telima pod nazivima Hide and seek — Sex in
Serbia During Wartime, Hometown boys — First Serbian Porn, Belgrade international porn
festival Kleins fine / Short hot summer — Montenegro case, referiSu na istu temu, ali kroz
diskurs postkolonijalne kritike i narativ pornografije i sado-mazohizma. Mada se macizam
pojavljuje kod obe strane, i kod Srba (vojnik-povratnih iz rata kao seksualna figura), i kod
NATO-a (zamisljena figura mo¢i, sadisticka, dominantna seksualna figura — onaj koji gleda i
kontroliSe), rad identifikuje Jugoslaviju kao potéinjenu Zzensku stranu. U kontekstu
bombardovanja, NATO predstavlja oko maskuline moéi, a potcinjena, Zenska strana
pojavljuje se kao pot¢injeni seksualni objekat ili nadgledana strana.

U video radu Milice Tomi¢, I am Milica Tomi¢, umetnica izgovara na svim svetskim
jezicima istu recenicu: ,,JJa sam Milica Tomi¢”, dok joj se usled takve identifikacije niz lice i
telo postepeno sliva krv. Za razliku od ironije i crnog humora Puri¢evih radova-duplerica, rad
je, s velikom ozbiljnos¢éu, posveéen feministickom razotkrivanju krvavih posledica
produkovanja i ja¢anja nacionalizma odnosno, nametanja i mitologizacije ,,zvani¢nog” maco-
nacionalistiCkog identiteta kojim se ponistavaju individualne identitetske razlike (biti Zena,
imati ime 1 prezime). Pritom, video prikazuje i simbolicku i fizicku ranjivost i ugrozenost
osoba ¢iji se identiteti razlikuju od onih ¢ija je mo¢ uspostavljena vladaju¢om hegemonijom.

Drugi deo projekta Reality check, s prosirenim autorskim timom (prikljucuju se
asocijacija Apsolutno, Radigié-Trkulja, Jovan Cekié, Jelica Radovanovi¢, Dejan Andelkovié,
Vesna Pavlovi¢ i Mirjana Pordevi¢) podrazumevao je produkciju razglednica koje se
jednostavno mogu poneti ili poslati u inostranstvo. Izbor razglednice kao medija predstavlja
simptom 1 sredstvo borbe protiv sankcija i otezane komunikacije s medunarodnom
zajednicom. Ucesnici Reality check projekta ,,dobrovoljno su se pridruzili i kampanji za
slobodu medija posvetivsi radove sluéaju ukidanja Radio stanice B92”.*"?

Nekoliko razglednica se bavi temom prikaza rata posredstvom masovnih medija, $to je
u direktnoj vezi sa War framesom ili Puricevim duplericama. Tako, razglednica grupe
UA!US (United artist under sanctions) referiSe na problematiku medijskog produkovanja
binarnih identiteta i narativa rata kao borbe dobra i zla, ,,crnih” i ,,belih”, krivih i nevinih, pa
prikazuje dve lekarske kutije za odlaganje instrumenata: na jednoj pise ,,Cisto”, a na drugoj
,necisto”. Problemom reprezentacije rata u medijima takode se bavila umetnica Vesna

Pavlovi¢, Cije razglednice-fotografije Herlzliche Wilkommen im Hotel Hyatt Belgrad I i I, za

* D.R.V., Reality Check — Pozdrav iz Srbije, op. cit.
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Branislava Dimitrijevi¢a ¢ine ,,najbolju reprezentaciju NATO bombardovanja”.*'* Buduéi da

predstavljaju idilicne scene luksuznog odmora u hotelu Hajat, ,,mimo ratnog spektakla, one

pokazuju nevidljivu pozadinu rata koja vise govori o ratu”.’"> Hotel Hajat, gde su tokom

bombardovanja boravili inostrani novinari, predstavlja politicki topos rata: povlas¢eno ne-
mesto, izdvojeni, ogradeni i nedostizni prostor u kojem se proizvodi diskurs o ratu.
Fotografije pokrecu dileme demokraticnosti medija, politicke odgovornosti novinara za ratne
konflikte, uloge medija u savremenom drustvu, kao i krucijalno pitanje: kome mediji sluze,
Cije interese zadovoljavaju i o kakvom interesu se radi. Ukoliko se uzmu u obzir nazivi
fotografija na nemackom jeziku, verovatno je da je kritika primarno bila usmerena na
izvesStavanje nemackih medija o bombardovanju tokom 1999. godine.

Jedan broj razglednica Reality check-a tvori diskurs zrtava bombardovanja. Rad
(A)trophy Asocijacije Apsolutno citira scenu iz filma Poslednja oaza Petra Lalovi¢a, sliku
jelena izbijenih rogova. Imaju¢i u vidu da rogovi simboliSu snagu, vitalnost i lepotu (trofej),
bombardovanje se pojavljuje kao greh protiv prirode, kao napad koji zrtvu ostavlja u Zivotu,
ali joj oduzima smisao Zivljenja. A.trophy je metaforicki prikaz politickih prilika u Jugoslaviji

— zivot u smrti i nemoguénost prevazilazenja traume.

»Ratni jugoslovenski niz od Dejtona se nastavio sukobima na
Kosovu 1998-1999. godine. Usvajanjem Rezolucije 1244 10. juna 1999.
godine, vlast Savezne Republike Jugoslavije8 se zvani¢no slozila sa
uvodenjem privremene administrativne uprave Ujedinjenih nacija (UNMIK)
na Kosovu. Ideja za video rad a.trophy (1999) je nastala ba§ u vieme NATO
intervencije na Kosovu i bombardovanja vojnih i civilnih ciljeva u SRJ, koji
su prethodili usvajanju Rezolucije. Ve¢ duhovita igra re¢i u naslovu rada
a.trophy (atrofija [atrophy]; trofej [trophy]) proSiruje amplitudu nestalnosti
znacenja pojmova destrukcije i smrti, koji se pretvaraju u svoju suprotnost.
Scena iz izuzetnog dokumentarno-umetnickog filma reditelja Petra Lalovica
Poslednja oaza (1983) u kom jelen odbacuje rogove, preuzeta je i obradena
kao slow motion video. Simbolicki rezervoar ovog video rada kao da se
vremenom samo dopunjuje i raste, a sa njim i nova tumacenja. Samo jedna
kratka scena iz Lalovi¢evog filma umetni¢kim postupkom prevedena je u
vecnost, u monumentalnu metaforu smrti Jugoslavije i promenu

jugoslovenske tranzicije u periferni kapitalizam. Remek-delo jedne ere”. *'°

314
315
316

Nina Mihaljinac, Intervju Branislava Dimitrijevica, op. cit.

Nina Mihaljinac, Intervju Branislava Dimitrijevica, op. cit.

Inke Arns, Gordana Nikolié, katalog izlozbe Apsolutno sada: smrt, konfuzija, rasprodaja Asocijacija
Apsolutno 1993-2005, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2015,
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Razglednica Zorana Naskovskog The truth on Holy Land No Sign prikazuje Zenu kako
drzi jagnje, a smisao Citave kompozicije otkriva se u odsutnom prisustvu muskarca koji
fotografiSe. Muskarac iza kamere je zapravo voajer kome se obra¢aju dame s duplerica Urosa
Duri¢a, misteriozni novinar sa fotografija Vesne Pavlovi¢ ili nevidljiva ruka koja nanosi
fizicke ozlede zrtvama koje zastupa Milica Tomi¢. Naslov rada, kao i jagnje, simbol Hristove
zrtve, referiSu na problematiku zloupotrebe narativa zrtve u srpskom medijskom diskursu, kao
i na sukobe hri§¢ana i muslimana na Svetoj zemlji, 1 na taj nacin Naskovski daje vrlo jasno
politicko obrazlozenje kosovske situacije. Naskovski je izveo jo§ jednu razglednicu na kojoj
su frejmovi War frame-a: slike ,mrtvog Lenjina”iz DzarmuSovog filma Dead man kao
metafora pobede kapitalizma nad komunizmom.

Dve razglednice pod nazivom Ready made I i Il umetnika Jelice Radovanovi¢ i Dejana
Andelkovi¢a takode se bave temom kosovskih zrtvi. Nazivi radova prevashodno referiSu na
postupak produkcije slike u vremenu razvoja kompjuterskih tehnologija: pomoc¢u nelegalne
verzije programa photoshop, umetnici su ,isecali’gotove (ready-made) elemente fikcije ili
realnosti, koje su pronalazili u dostupnim digitalnim materijalima. Prica o izbegliStvu i
pogibiji muslimana i hriS¢ana u razglednici Ready made I izvedena je kroz gotovo forenzicki
prikaz cipela — jedne su muslimanske, uflekane krvlju (uve¢ani detalj ratne dokumentarne
fotografije), a druge su cipele hriS¢anskog sveca (detalj sa moguce uniStene ili ugrozene
kosovske ikone ili freske). Prizor grada razruSenog bombama po kojem izbezumljeno lete
Petar Pan, Vendi i ostali likovi poznate price za decu — kolaps Nedodije — predstavlja osnovnu
temu razglednice Ready made II, koja govori o posledicama neprihvatanja odgovornosti
Srbije za pocinjene zlo¢ine na Kosovu. Jugoslavija je tim postupkom predstavljena kao
nezrelo i neosvesceno drustvo, Ciji je eskapisticki svet odjednom sruSen uplivom surove
realnosti. Identifikacija juznoslovenskih naroda s decom ili primitivnim, necivilizovanim
narodima jedna je od najstarijih strategija balkanizacije, koju su zapoceli engleski romanticari,
putopisci 1 novinari: ,,Da, ovo su deca” pisao je ovaj ljubitelj Valtera Skota suoen sa
veselim Crnogorcima — ,,deca u svojoj primitivnoj jednostavnosti, u svoj poeziji svog bica;
deca po svom govoru, svojoj politici, svom vojevanju; i ovo je divlje, potpuno decje
prepustanje veselju”.’'” Ready made I i II su medu retkim umetni¢kim radova koji eksplicitno

prikazuju albanska stradanja pre bombardovanja, a istom tematikom se bave i crtezi RaSe

http://www.msuv.org/assets/media/2015 01 apsolutno sada/apsolutno sada 045 prateci sadrzaj/apsolutno kat
alog web.pdf (pristupljeno januara 2016).

37 Tvan Colovié, ,,Balkanisticki diskurs i njegovi kriticari”, Republika, br. 490-491, decembar 2010,
http://www.republika.co.rs/490-491/21 .html#f10 (pristupljeno novembra 2015).
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Todosijevi¢a iz 1995. godine. Pomoc¢u radova Parisov sud, koji aludira na sudenje Ratku
Mladi¢u zbog pocinjenih zlo¢ina u Bosni i Hercegovini i Svi smo u raju, ¢iji naslov za jedne
(muslimane) oznacava smrt, a za druge (Srbe) indiferentnost i lakoc¢u zivljenja, osuduje Srbe
zbog pocinjenih zlo¢ina koji su doveli do bombardovanja 1999. godine odnosno, za
gradansko ignorisanje zlocina koje je sprovodio nacionalisti¢ki rezim tokom devedesetih, a
posebno 1999. na Kosovu.

Polaze¢i od pretpostavke da umetnost kao fantazmatska, snovidenska, fabrikovana,
preuredena slika stvarnosti nekad predstavlja bolji reprezent stvarnosti od same stvarnosti,
Mirjana DPordevi¢ interveniSe na dokumentarnoj fotografiji bombardovanja, prave¢i novu
sliku rata, razglednicu Life imitates Art (cit. Oskara Vajlda). Na fotografiji neba proSaranog
tragovima bombi ukazuje se, nalik ogromnom prete¢em tomahavku, Sunce sa freske iz crkve
u Decanima. Naziv rada i strategija crnog humora, postignuta dovodenjem u oksimoronsku
vezu dva ikoni¢ka znaka — Sunce i tomahavk, pokazuju tragi¢nost situacije bombardovanja jer
se na nebu, umesto Sunca — Zivota, vitalnosti, pojavljuju bombe i smrt. Realnost je toliko
nestvarna da deluje da zivot imitira umetnost.

Druga razglednica UA!US-a i razglednica Jovana Cekiéa stavljaju bombardovanje u
Siri geopoliticki kontekst. Razglednica UA!US-a predstavlja manifest grupe (Ujedinjeni
umetnici asocijacije Apsolutno i p.RT-a): to je mapa sveta na kojoj su obeleZene sve drzave
pod sankcijama uz koju stoji tekst: ,,U aprilu 1998. viSe od tri milijarde ljudi zivelo je u
zemljama pod sankcijama”. Razglednica Jovana Cekiéa Lenin in the Garden govori o razvoju
i Sirenju diktatorske groznice, izvitoperenju komunizma, kao 1 tradiciji oboZavanja
nacionalnih voda.

Slozenost 1 uspeh ovog kustoskog projekta ili navigacionog sistema, kako ga naziva
Dejan Sretenovié, koji je imao posledice po status (umetnickog) svedocenja i ulogu svedoka,
proistice iz Cinjenice da, kao kolekcija subjektivnih — nekad komplementarnih, a nekad
paralelnih realnosti, ovi radovi ,,provociraju nasu druStvenu i kulturnu svest”i izgraduju jednu
temeljnu drustveno-politiCku elaboraciju stvarnosti Jugoslavije 1999. Kao zbir razli¢itih
pogleda na bombardovanje, kao i na period koji mu je prethodio, razglednice postavljaju
pitanja Sireg globalnog istorijskog i geopolitickog konteksta (verski ratovi, sankcije, veze sa
Rusijom), te odgovornosti Srba, muslimana, zemalja NATO-a ili medija za aktuelne ratove.
No, bez obzira na pojavu razliCitih — ¢ak i sukobljenih perspektiva na bombardovanje,
razglednice ostvaruju konsenzus o tome da se odgovori ne mogu pronaéi u zvanicnim

diskursima koji tvore isklju¢ive narative krivaca i zrtvi. Predstavljaju¢i bombardovanje kao
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nevidljivu pretnju patrijarhalno-nacionalisticke i kapitalisti¢ko-tehnokratske ideologije, radovi
kao celina osuduju nasilje rata.

Tre¢i vazan transmedijski projekat Utrica Medicamentum Est (Kopriva je lek)
autorskog tima Violete Vojvodi¢ 1 Eduarda Balaza, zapoceo je tokom bombardovanja 1999.
kao terapeutska akcija usmerena na lecenje ,,posledica rata, hiperinflacije, porasta siromastva,
politi¢kog terora, kulturne i ekonomske izolacije tokom MiloSeviéeve ere™'® i na refavanje
Sest psihopatoloskih problema od kojih je ,,jugoslovensko drustvo bolovalo: depresija, strah,
apatija, indukovano ludilo, 8izofreni rascep i tezak oblik moralne disfunkcionalnosti”.*"

Zasnovani na ideji psihijatra Ronalda Davida Lenga (Ronald David Leing) da
simptome §izofrenog ponasanja treba razumeti kao strategiju odbrane koju osoba aktivira da
bi zivela u uslovima u kojima se ne moze ziveti, iracionalni, besmisleni i beskorisni Utrica
objekti 1 instalacije s koprivom, ¢ije je dejstvo trebalo da bude farmakopejsko — isceliteljsko u
odnosu na politicku traumu i drustvenu patologiju, prvobitno su izlagani u galerijskim
prostorima. Zbog uvida da ¢e veéi u€inak imati ,,stvaranje drustveno aktivistickih umetnickih
proizvoda za masovnu potrodnju”*’, objekti su premesteni u virtuelni prostor Utrica, sa svim
korporativnim obelezjima (logotip, broSure proizvoda i sl.). Jedan segment projekta,
Ratioremedium, produciran je kao oblik umetni¢ke reklamne kampanje za televiziju i radio.

Reklame su emitovane nakon pada MiloSevica na radiju i televiziji ,,B92”.

»Advertajzing se pojavljuje kao privilegovani postmodernisticki
prostor, a krucijalni momenat rada Violete Vojvodi¢ i Edvarda Balaza je
upravo osvajanje i preterana identifikacija sa inherentnim prostorom i
praksama. Reklama za Utricu nije simulacija advertajzinga, niti nekakva
pseudo-reklama, ve¢ se pojavljuje u kontestu stvarnog televizijskog programa
i stoga preuzima oznake i prerogative advertajzinga. Konfrontirajuéi
gledaoce, u formi inverzije, sa reprezentacijama koje konstituiSu
svakodnevicu, ova TV reklama nastoji da dekonstruiSe sve interpelirajuce

efekte ovih reprezentacija”.’*!

Projekat je finalizovan u okviru rezidencijalnog boravka autorskog tima u C3 Centru

za kulturu i komunikacije u Budimpesti 2002. godine (centru koji je pomogao i realizaciju

3 Urtica’s statement, 1999, http://urtica.org/artworks/urtica-medica-est.html#.V55zM5N97dc (pristupljeno
avgusta 2015).

19 Ibid.

20 Ibid.

321 Darko Draskovié, Kako reklamirati Zrtvu, CyberRex, Beograd, 2000, http://urtica.org/artworks/urtica-medica-
est-essay-sr.html#.V55mbSN97dc (pristupljeno avgusta 2015).
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Reality check projekta). U tekstu Kako da reklamirate Zrtvu (How to advertise a victim) Darko

Draskovi¢ pise o projektu Utrica kao:

»pokusaju simulacije razli¢itth dominantnih praksi odredivanja i
konstrukcije znacenja koja, u ideoloskom kontekstu, postaju samoobjasnjiva i
ne dovode se u pitanje. Svesni ¢injenice da je mogucnost odrzavanja kriticke
distance u datim okolnostima izgubljena, autori ne pokusavaju da ironizuju ili
parodiraju te diskurse. Naprotiv, time Sto konstantno i sistemati¢no koriste
postulate ,konstrukcije drustveno prihvatljivih i legitimnih praksi pridavanja
znacenja, i putem konstantnog akcentovanja njihove mitoloske prirode, oni
intenziviraju i radikalizuju igru produkovanja znacenja, prevodeci je u njenu

suprotnost — semanti¢ku prazninu i bezna¢ajnost”.***

Koriste¢i jezik masovnih medija 1 korporativnih brend strategija — dakle, jezik
dominantne ideologije, projekat je radio na pervertiranju i dekonstrukciji dominantnog
narativa zrtve i dihotomije Zrtva-agresor kroz koju se formirao identitet gradana Jugoslavije.
,Model Zrtva-agresor predstavlja kljucni neuspeh u komunikaciji izmedu Srbije i sveta, i
imajuéi to u vidu, njegova besmislenost je do kraja izvedena na videlo”.** Kao $to je slu¢aj s
mnogim umetni¢kim intervencijama, posebno u okviru Reality check projekta, strategija

ready made intervenisanja u svetu realnosti radi dekonstrukcije dominantne ideologije i

narativa viktimizacije, pojavljuje se i u radu Utrica.

,Mutacija kulture u situaciji koja zahteva od umetnosti da reaguje
suprotno, ali simetricno kao i Marsel DiSan. Imajué¢i u vidu Cinjenicu da je
umetnosti oduzeta autonomija, ona mora da kontinuirano izvodi umetnicke
objekte u svet realnosti, §to je prvenstveno svet popularne kulture, gde ovi
objekti dobijaju novo i sustinski drugaéije znacenje. Umetnost mora da osvoji
prostor koji je ve¢ kolonizovan kapitalom, i da misli o tom prostoru kao

mestu kotemplacije i agitacije”.’**

Dekonstrukcija neoliberalnog kapitalistickog narativa rata realizovana je strategijom
alijenacije — sprovodenjem kroz diskurs igrice Lapsus Memoriae (parafraza pravog naziva
decije igre Memorija) u kojoj se koriste imena vojnih operacija ili ,,slogani za kratkoro¢ne

vojno-marketinske kampanje”, kao §to su Amber fox (Cilibarska lisica, planirana akcija

22 Ibid.
2 Ibid.
4 Ibid.
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NATO-a u Makedoniji), Shining hope (Isijavajuca nada, akcija davanja humanitarne pomo¢i
iseljenim Albancima sa Kosova), Endless Justice (Beskrajna pravda, NATO operacija u Siriji
i Iraku). Ukoliko pronade par, igra¢ otkriva vezu naziva operacije i nehoti¢ne greske u secanju
(lapsus memoriae), kao Sto je brisanje svih negativnih konotacija koncepta na koji se referiSe.
Poznato je da, prema Frojdovoj teoriji svesti, lapsusi otkrivaju nesvesne misli, zelje ili
namere. Postupak svesne upotrebe i legitimisanja lapsusa kao zvani¢nog naziva ratne
intervencije, u stvari, podrazumeva voljno brisanje negativnih konotacija (smrt, ubijanje), a
denotira pozitivne (spas, izbavljenje). Govore¢i o marketinski, dakle, svesno sprovedenim
omaskama u proizvodnji kulturnog i politickog secanja (Sto ¢e reci: brisanju istorije), koriste¢i
isti postupak po sistemu inverzije i prodiruci u nesvesno, Utrica obesmisljava i razgolicuje taj
propagandni mehanizam. Drugim re¢ima, projekat pokazuje da naziv NATO bombardovanja
— akcije Plemeniti nakovanj nastoji da oznaci, ali ne znaci plemenitost akcije, da se radi o
ideoloskom produkovanju narativa proslosti, i da se u pozadini, u polju nesvesnog odakle je
lapsus potekao — kriju ekonomski interesi. U igri nema pobednika, jer kako umetnici isticu: ,,u
igri rata ono §to jedan igra¢ izgubi u smislu ljudskih Zivota, pobednik ne moze da osvoji”.**’
Jos§ jedan od istaknutijih internet radova nastalih u periodu 1999. godine je Yugomuzej
Mrdana Bajica. ,,Prisutan na jugoslovenskoj umetni¢koj sceni negde od vremena nastanka
albuma Odbrana i poslednji dani, Mrdan Baji¢ je bio deo tog istog agilnog, ironi¢nog i
kriti¢ki raspoloZenog ,,hoda drugom stranom” - generacijskog talasa koji oznac¢io metodoloski
i interpretativni prelom jugoslovenske savremene vizuelne umetnosti”.’*® Posebno zbog duzeg
boravka u Parizu, devedesetih, Baji¢ se bavio motivom seoba, problemom kolektivnog
traumatskog iskustva gradanskog rata, pitanjem uticaja politiCkog uredenja i dejstva istorije
na zivot pojedinca, te odgovornosti umetnika u stvaranju narativa proSlosti. U takvim
politi¢kim okolnostima ,,kada umetnost ne moze da bude ni ogledalo ni korektor realnosti”,
njegovi su radovi bili ,,signal neke druge paralelne realnosti koja se rada iz stalnih napetosti
izmedu surovih egzistencijalnih uslova i individualne fantazije.”*’ Projekat-anamneza ili

99328

»aktivno traganje za izgubljenim secanjima™ ", koji je nastajao i1 pripreman godinama

(Yugomuzej nije nastao kao unapred smisljen projekat — njega je i doslovno oblikovalo i

% Urtica’s statement, op. cit.

26 Lidija Merenik, Intervju Mrdana Baji¢a, Mrdan Bajié ili godine insomnije, 2007,

http://www .arte.rs/sr/umetnici/teoreticari/lidija_merenik-4764/tekstovi/mrdjan_bajic_ili_godine_insomnije-
1620/ (pristupljeno januara 2013).

7 Dejan Sretenovié, ,,Art in a closed society”, in: Art in Yugoslavia 1992-1995, Fondacija B92, Beograd,
(1996): 5-18.

8 Fernando Katroga, Istorija, vreme i paméenje, op. cit, 17.
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,.sazidalo” vreme u kome je nastajao®>”), uobli¢en je i realizovan 1999. godine tokom NATO
bombardovanja. Yugomuzej je predstavljao odgovor na potrebu za izgradnjom paralelne
realnosti. To je virtuelni muzej gde se arhiviraju i izlazu artefakti koji svedoce o turbulentnoj
politi¢koj istoriji ovdaSnjeg, balkanskog podneblja, istovremeno prostor kolektivnog
pamcenja i indivudialnog, umetni¢kog secanja, ili, prema Dejanu Sretenovicu, individualne
fantazije.’*’

lako je njegovo metaforicko, zamisljeno mesto, podzemni deo trga Slavija, i zbog
zauzimanja prostora podsvesnotg, latentnog, podzemnog i zbog toga §to Slavija sazima
mnogustruke neplanski stvorene slojeve istorije (McDonalds-kapitalizam, spomenik Dimitriju
Tucovicu, Dafiment i Banka velike Jugoslavije, JAT-ov terminal, poruSeni bioskop Slavija i
druga socijalisticka 1 postsocijalistiCka zdanja), muzej se, u stvari, nalazi na internet adresi

www.yugomuzej.com. Postavljen je prema muzeoloSkim standardima: eksponati su

katalogizovani prema muzeoloskim pravilima, muzej ima stalnu postavku, izlozbe,
prodavnicu memorabilija, kao i ogranak-muzej za decu. U skladu s muzeoloskim trendovima
koji su se razvili u demokratskim druStvima, i s idejom izgradnje kolektivnog secanja,
posebno je znacajan interaktivni odeljak ,,Izlazite u muzeju” pomocu kojeg je posetiocima
omoguceno da ucestvuju u Sirenju muzejske zbirke ugradnjom njihovih individualnih i

privatnih sec¢anja.>'

Ukratko, ova umetnicka intervencija ili, pak, gradanska inicijativa
Mrdana Baji¢a, oznalila je pobunu protiv nametanja jedne (tlaCiteljske, nepravicne,
iskrivljene ili favorizujuce) vizije proslosti i potrebu da se ispiSe nova istorija odozdo. ,,Svaki
od tih eksponata je u stvari traganje za drugom istorijom, za istorijom koja uspostavlja cini¢an
odnos prema ideologiji koja nam je nudila njeno tumagenje”.***

Prema zapazanjima Alaide Asman o religijskom svedoku, koja se mogu primeniti na
tip svedoka-agitatora, ,,nasuprot Gisto pasivnoj zrtvi, religijski svedok je aktivni delatnik”.**’

Dakle, nasuprot pasivnoj zrtvi koja ¢e apsorbovati nametnuti, hegemonisticki narativ proslosti

3 Mrdan Baji¢, Yugomuzej — Agitprop, 2000, katalog izlozbe, http://www.mrdjanbajic.com/backup-06.pdf
(pristupljeno januara 2013).

% Danijela Puresevié, Intervju Mrdana Baji¢a, Dejstvo istorije na coveka, Vreme, br. 555, 25. avgust, 2001:
»Yugomuzej trenutno obuhvata pet segmenata sa vise od stotinu radova — teziSte postavke ¢ine slajdovi ostvareni
kompjuterskom manipulacijom koji su pojedinacno predstavljeni u lajt-boksovima, takode, izloZena je i
monumentalna maketa Spomenika, zatim podna skulptorska postavka oznacena kao Igre, sledi segment Suveniri
koji ¢ini mnostvo objekata i skulptura, ali je tu i Yugomuzej SHOP sa zanimljivom ponudom fotografija i
printova. Muzejski eksponati su prezentirani i katalogizirani po vaze¢im muzeoloskim pravilima — npr. eksponat
000039: Stafeta; 160x300x300 cm, 2001. Drvo; ruze”.

31 Treba prepoznati vezu koncepta Yugomuzeja i novih muzeolokih trendova osnivanja participativnih,
imaginarnih i prosirenih muzeja i izlozbi; noviji primeri projekata bili bi Muzej slomljenih srca, Muzej nasilja i
drugi.

32 Danijela PureSevi¢, Intervju Mrdana Bajiéa, op. cit.

3 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 106.
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ili sadaSnjosti, kao pojedinac i umetnik, Mrdan Baji¢ konstruiSe Yugomuzej, javno vidljiv
prostor nove ili drugacije istorije. U uslovima zatvorenosti (fizickog ograni¢enja slobode
kretanja usled bombardovanja, ali pre svega politi¢ke izolacije), postalo je ,,bezo¢no jasno
kako istorija uti¢e na privatan zivot. Javno predstavljanje jugomuzejske zbirke dogodilo se tek
na 52. Venecijanskom bijenalu 2007. godine. Bilo da se radilo o slobodnom prostoru
interneta, bilo o inostranim izlozbenim prostorima, izgleda da su ta, druga, vaninstitucionalna,
(ino)strana, virtuelna mesta, a moguée i utopije, osigurala ocuvanje subliminalnih,
individualnih narativa nacionalne proslosti. Vazna specificnost Yugomuzeja je ta da
predstavlja opredmetljenu hipermneziju kojom se kritikuje aktuelno politi¢ko stanje; i sdm
smesten u prostor nesvesnog (underground, podzemnog), muzej sazima potisnute price o
istorijskim dogadajima.

»Baji¢ev kriticki govor se, uspesno izbegavsi pamfletsko saopsStavanje, definisao u
kreativnoj sintezi odbijanja kolektivno-plemenskog govora, individualne odgovornosti i

umetnitke vestine (mestiere) kojoj je fantazija ostala glavni pokretad™**

, Sto je posebno
istaknuto u opisu sledeé¢ih eksponata:*> 1. cipele; 140x60x120cm, 1999. cipele koje je nosio
Slobodan MiloSevi¢ prilikom potpisivanja Dejtonskog sporazuma; cipele koje je nosio Bil
Klinton prilikom aplaudiranja potpisnicima Dejtonskog sporazuma; 2. srednjovekovni
bogumilski ste¢ak sa citatima iz Biblije i Kurana — pisani ¢irilicnim, latini¢énim i arapskim
pismom, presecen na dva dela. Donator: SFOR; 3. tacan spisak zrtava u Jasenovcu; tacan
spisak vojnih i civilnih zrtava NATO bombardovanja; tacan spisak zrtava logora na Golom
otoku; tatna mapa sa lokacijama mesta obogacenih osiromasSenim uranijumom; 4. 1938.
godine, ,,Solidarnost” iz 1980. godine, i ,,Slobo Slobodo” iz 1989. godine, i ,,Slobo odlazi” iz
2000. godine; 5. mapa sa oznaCenim masovnim grobnicama na Kosovu; 6. srednjovekovni
rukopisi sklonjeni iz manastira Decani, Kosovo; srednjovekovni rukopisi sklonjeni iz
manastira Krupa, Hrvatska; 7. bro§ u obliku leptira koji je nosila Medlin Olbrajt pri prvoj

poseti snagama KFOR-a, koje ¢uvaju mir na novom, multikonfesionalnom, multikulturnom,

multietni¢kom 1 multiradioaktivnhom Kosovu. Donator: UN.

~Zapravo, to jesu prepleti koji u nekom svom smesnom suceljavanju
prosto otvaraju problem, odnosno razbijaju njegovu ukalupljenost u
ideoloske Seme.... Rad na Yugomuzeju je posao koje me vrlo opsesivno

drzao ove 2-3 godine i koji ¢u verovatno nastaviti, jer ovde nazalost imamo

334
335

Lidija Merenik, Intervju Mrdana Baji¢a, op. cit.
Mrdan Baji¢, Yugomuzej — agitprop, katalog izlozbe, op. cit.
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situaciju koju ja li€no, a verujem i mnogi, nisam ocekivao — da jedna
politi¢ka oligarhija samo smeni prethodnu, §to je dosta loSe, i to je situacija
kojom sam ja dosta nezadovoljan. Tako da ovde veé postoji Citav niz
eksponata koji se ti€u ove nove situacije, koja traje manje od godinu dana, ali
svakako obecava da ¢e tu biti jo§ strasno mnogo brljotina i losih istorijskih

poteza i pokuSaja da se reinterpretira istorija na nacin na koji to nekome

odgovara”.**®

Muzej kao institucija predstavlja oblik drustveno-konstitutivne svesti. Imajuéi to u
vidu, i Cinjenicu da je misija muzeja da Cuvaju artefakte, ali i da ucestvuju u konstrukciji
narativa proslosti, ,,osnivanje” virtuelnog muzeja je u jasnoj vezi s postupkom razaranja
binarnih reprezentacija identiteta (npr. MiloSevi¢ vs Klinton) i traganja za sekundarnim
svedocima. Muzej se pojavljuje kao optimalni izbor mesta za podnoSenje agitatorskog,
istinosnog (religijskog) izvestaja, za svedoCenje svedoka kojem su potrebni ,,novi svedoci koji
e interpretirati i prenositi njegovu pripovest”.>’ Autor koji mobilise sebe i druge na
prikupljanje sakrivenih fragmenata istorije, koji ne dopusta politicko brisanje i falsifikovanje
proslosti, ostavlja ,testament kojim doprinosi rehabilitaciji razbijenog identiteta”.>*® Nastao
,tokom onoga §to Beogradani nazivaju bombanje, kada su se svi predmeti tako lako
unistavali”,’* Yugomuzej predstavlja poku$aj o¢uvanja tragova (konzervaciju) istorije i
uspostavljanja kontinuiteta proslosti, drugim re¢ima — kulturnog identiteta. Yugomuzej je izraz
,hapora da se efemerna konstelacija individualnog glasa i individualnog lica transformiSe u
»pamtljivu” informaciju i da se osigura njihov komunikacioni potencijal za dalju upotrebu u
beskrajnoj buduénosti”.**’

Zahvaljujuéi upisu u veb prostor, Baji¢evo svedocenje (kao i ostala veb svedoCanstva)
nadzivaljva prezivele i ima kapacitet da se obrati nebrojanim korisnicima. Muzej, dakle,
,,stabilizuje individualno svedocCenje transformiSuéi ga u informaciju koja se moze zapamtiti i
prona¢i u virtuelnom prostoru. Ovo svedocCenje tako postaje testament — intergeneracijsko
secanje, koje se transformise u , transgeneracijsko se¢anje”.>*' Povrh toga, ovaj konglomerat
individualnih se¢anja, njihovih materijalnih reprezentacija, umetnickih predmeta 1

konstrukcija, postavlja pitanja, kojima se bave kultura secanja i teorija umetnosti: ,,Kako se

istorija 1 politika mogu pretvoriti u umetnost? Na koji nacin i pod kojim pritiscima umetnost

3% Danijela Puresevi¢, Intervju Mrdana Baji¢a, op. cit.

37 Aleida Asmann, History, Memory and Genre of Testimony, op. cit, 264.
38 Tbid.

39 Lidija Merenik, Intervju Mrdana Bajica, op. cit.

0 Aleida Asmann, History, Memory and Genre of Testimony, op. cit, 266.
1 Tbid, 268.
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formira svoj identitet? Treba li umetnik da bude politican ili apoliti¢an? Sme li pojedinac da
ima sopstvenu verziju istorije,>** a prema Godaru — svako ima pravo na svoju istoriju filma.**

Kao pravo svedocanstvo agitacije, rad Hospitality Bogomira Doringera polazi od
pretpostavke da postoji istorijska istina o ratu, koja moze biti potkrepljena nauc¢nim
¢injenicama 1 koja treba da bude iskazana u javnosti. Zato se umetnik koristi posebnom
metodologijom umetni¢kog istrazivanja koji kombinuje ispovesti svedoka, dokumenta,
intervjue s naucnicima i svedocima rata. No, okosnica njegovog rada svakako su video-

svedoCanstva (u pravom smislu, onako kako je Lancman snimao Sou).

., Bitno je da se cuju glasovi tih ljudi koji govore u ime ljudi u bombardovanim

s 344
zonama .

Zapoceto 2008. godine, umetni¢ko istrazivanje Hospitality Bogomira Doringera,
motivisano je ¢injenicom da je u Srbiji primeéen dramatian porast obolelih od raka,”** kao i
Doringerovim premestanjem iz Srbije u Holandiju, koje je pred umetnika postavilo izazov
suocavanja sa medijski i politicki konstruisanom slikom njegovog nacionalnog identiteta. Rad
je nastao u saradnji s pravnicom Irenom ter Stege (Irene ter Stege), specijalizovanom za pravo
1 evropske studije, i prvobitno je izlozen Holandiji, potom u Nemackoj, Galeriji Hab 12 u
Srbiji, 1 bi¢e prikazan na Bijenalu u Sao Paulu 2016. godine. Naziv rada Hospitality se odnosi
na gostoprimstvo koje ima za cilje da se pacifikuje neprijatelj koji dolazi, a rad se bavi
slozenim fenomenom globalnog ratovanja i vojnih intervencija, svim njihovim druStvenim,
politi¢kim, kulturnim, psiholoS$kim i medicinskim implikacijama i posledicama, te obuhvata
kompleksan sistem umetnickih istrazivackih akcija i1 njihovih materijalnih predstava. Fokus
rada je stavljen na problem pojave karcinoma kod vojnih i civilnih lica angazovanih u okviru
NATO i UN vojnih intervencija u Bosni i Hercegovini, na Kosovu, u Iraku, Golfskom zalivu,
Kambodzi, Avganistanu.

Hospitality Cine tri strukturalna elementa: 1. ¢etrdeset i pet video svedocenja vojnih i

civilnih lica koja su obolela od raka nakon obavljanja sluzbe odnosno, svedocenja ¢lanova

2 Lidija Merenik, Intervju Mrdana Baji¢a, op. cit.

33 Godarov film Histoire(s) du cinema, Canal+, Centre National de la Cinématographie, France

3, Gaumont, La Sept, Télévision Suisse Romande, Vega Films, 1998, bavi se tim pitanjem.

*** Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, Amsterdam-Beograd, 18. mart 2016

5 1bid: ,, Keva radi kao medicinski radnik i stalno mi je pricala o povecanom broju obolelih od karcinoma i ona
Jje uvek tvrdila da je to od trenutka bombardovanja... Keva je starija, ja sam mladi, mislio sam da znam bolje:
Ma to je Miloseviceva propaganda... Ali onda sam se zapitao: Cekaj, ja nikad ne cujem da ljudi u Holandiji
mojih godina umiru od karcinoma. Ajde da ja malo istraZim tvrdnju o balkanskom sindromu..” .



porodica u slucaju njihove smrti, od kojih je sedam odabrano za javno predstavljanje; 2.
intervjui i razgovori sa predstavnicima Evropskog parlamenta, mirovnih i1 nevladinih
organizacija koje se bave problematikom koriS¢enja osiromasenog uranijuma, naucnicima,
advokatima, novinarima, istrazivacima, kao 1 prikupljena dokumentacija — novinski ¢lanci,
izvodi iz nau¢nih radova i drugi relevantni tekstovi; 3. skulptura izradena od ferofluida,
teCnog materijala koji se istovremeno koristi u medicini za identifikaciju kancera, i u vojnoj
industriji za kamuflazu vojnih objekata, pri ¢emu je nau¢no utvrdeno da su nanocestice iz
ferofluida iste kao one pronadene prilikom biopsije karcinomskog tkiva u telima vojnika.
Video svedocenja transcendiraju i unifikuju glasove zrtvi, ,,formirajuéi kolektivno
telo; svedoCanstva vojnika-svedoka legitimiSu i daju glas vojnicima u drugim zaracenim

95346

zemljama, Zene i majke preuzimaju govor 1 obezbeduju prenos traume (,,Ii postajes

svedok ¢im uspostavljag kontakt™*’

), ¢ija je krajnja sekundarna ili tercijarna traumatizacija
(,,Baviti se ovako mra¢nom temom zna¢i da ona postaje tvoja licna boljka... Pocinjes da
dobija$§ njene simptome... Imao sam noéne more, burn out, ne mogu da prestanem da

razmi§ljam o tome, razmisljam zasto drugi ne govore...”>*®

). Sekundarni narativ javlja se kao
posttraumatski stresni poremecaj, i to pre svega u telu sekundarnog svedoka, kao njegova
kognitivna 1 psiholoska reakcija na traumatski narativ; prema Laubu, ,,sekundarni svedok
predstavlja belo platno na koje se dogadaj po prvi put upisuje”.** Zanimljivo je da se pri
koncipiranju rada, Doringer nije koristio Lancmanovom, Laubovom, Hartmanovom i drugim
teorijama (video) svedoCenja, ali da je metodologija Hospitalitiy-a upravo zasnovana na
njihovim postulatima: kamera je postavljena ispred svedoka, a autor je iza kamere, ispovest se
snima neprekinuto, satima, na jeziku kojim svedok govori; pitanja utvrduju cinjenice i
evociraju secanje, npr. kakav je bio miris?. Intencija autora ilustruje Hartmanov koncept
sekundarnog svedocenja: ,,Mene zanima medijska fabrikacija, nauc¢na fabrikacija i licna
fabrikacija, a ja pravim svoj narativ.. Ja sad imam drugo seanje, jednu traumu...”*
Doringerov rad pruza legitimitet fikcionalnim, privatnim, pojedinac¢nim, li¢énim, nepouzdanim
secanjima kao istorijskim, istinitim iskazima, dokazima (Laub), uprkos tome S$to su oni

tretirani kao diskursi, svedocanstva uslovljena politickim, druStvenim, kulturnim i drugim

kontekstima iz kojih svedoci dolaze.

6 Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, op. cit.

*7 Tbid.

8 Tbid.

9 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 57.
%0 Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, op. cit.
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,Kako se ta pri¢a pri¢a zavisi od politicke partije, nacije, kulture
pojedinca... Sve te liéne tragedije su ogledalo drustveno-politickog uredenja,
a onda odnosa izmedu zemalja gde je telo rodeno i poslato... Italijani stalno
spominju boga, Holandani osecaju da je njihova odgovornost, Amerikanci se
udruzuju u klubove i prave od toga medisjke agitacije... Zanimljiv je taj
odnos fikcije i stvarnosti. Svi znaju priCu o vojnicima i tvrde da je to

odgovornost onih koji su ih angazovali... Ali kada su te price predstavljene

kao fikcija, mi ih memorisemo kao stvarnost”.*'

Intencija umetnika je da pokaze, potvrdujuci tako i predstavljene teze teoretiCara
svedoCenja, da su video svedoCanstva obolelih vojnika, kao akt rekonstrukcije secanja,
jednako validni izvori istorijskih ¢injenica kao i rezultati istorijskih istrazivanja. Ne samo to,

njihov status se dovodi u ravnopravan odnos sa rezultatima naucnih istrazivanja.

Drugi strukturalni element rada, istrazivacko-dokumentarna grada, pruza izvestan broj
pretpostavki koje se ticu tematike oboljenja od raka na ratnim podrucijima. Putem kontakata
sa nauénicom Antonietom Gati (Antonietta Gatti)>>* iz Italijanskog tehnologkog instituta, koja
se bavi nanopatologijama, autor je doSao do saznanja da osiromaseni uranijum nije sam po
sebi uzro¢nik karcinoma kod ljudi, nego da njegovo prisustvo u odredenoj sredini utice na
razlaganje drugih supstanci poput zlata ili keramike na nanocestice, koje potom dospevaju u
ljudski organizam i prouzrukuju bolest. Do ovog otkri¢a doSlo se putem analize uzorka
biopsije tkiva italijanskog arheologa, koji je tokom rata u Bosni i Hercegovini radio u
okruZenju pozla¢enih crkvenih ikona i onda oboleo od raka. Cinjenica da su u njegovom telu
pronadene nanocestice zlata umetniku je bila znacajna iz aspekta moguénosti redefinisanja
fenomena samog arheoloskog artefakta: ,,Nanocestice zlata se mogu izolovati 1 laserskim
pincetama izvu¢i iz biopsije. U danasnje vreme, zahvaljujuc¢i novim tehnologijama, biopsiju
mozemo da posmatramo kao arheoloski materijal. Svaki karcinom se moze modernom
medicinom izlegiti”.**?

Tre¢i element rada — skulptura od ferofluida naocigled posmatraca ,,neizbezno vodi
nase misli do onoga $to se ne moze spoznati: strasne, nevidene fizicke promene. U svojoj

instalaciji, Bogomir Doringer postavlja scenario latentne pretnje, paranoicne atmosfere koja je

odavno obuzela telo i duh... On nastoji da razotkrije mo¢ zazornog (uncanniness), prisustva

51 Tbid.

2 Njena istaknuta studija je Nanopathology: the health impact of nanoparticles, Pan Stanford Publishing,
Singapore, 2008.

%3 Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, op. cit.
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koje se pojavljuje jedino u imaginaciji, kao nagovestaj pravog uzasa koji postoji u svetu”.>*

Instalacija reprodukuje osecanje straha od nevidljive pretnje (raka, ali mozda i rata,
bombardovanja), time Sto prikazuje ili demistifikuje nevidljivu vezu izmedu vojnog
naoruzanja i malignih oboljenja. Pritom se nevidljiva pretnja moze tumaciti kao nemilosrdni

ekonomski sistem kojem su podredene globalne industrije:

»Istina je da niko ni§ta ne zna, to je meni jedino jasno. Vojska
kupuje od vojne industrije kao $to kompanije kupuju robu. Produkcija je
ubrzana, vojska ne radi istrazivanja o posledicama upotrebe oruzja, nego
samo kupuje municiju. Municija je na trzistu. Mozemo da je kupimo ti ili ja.
A ko je koristi, taj je izmanupulisan. Koje su posledice — ne zanima nikog. To
je tesko rec¢i: Amerikanci su krivi, a mi smo zrtve. To je ekonomski sistem...
Kao sa mobilnim telefonima... Mobilni je satkan od rada africkih robova,
nekog dizajnera ovde, inzenjera na trecem mestu... To je sve stvar odnosa.
Biznis. Kupujem apple i ne zanima me koliko je Kineza iS¢upalo sebi nokte u

fabrici ili se ubilo..”.*%

Na metaplanu rada, skulptura kao ,,primer fikcije koja je postala stvarnost, bas kao 1

99356

sama pric¢a vojnika””" ilustruje princip spoznaje istine kroz fikciju tj. svedoCanstvo.

Zahvaljuju¢i nastojanju da ukaze na skrivene fenomene i demistifikuje intrige 1 teorije
zavere u vezi sa savremenim ratovanjem, kao i samim NATO bombardovanjem, moglo bi se
zakljuciti da Hospitality Koristi strategiju agitacije. No, uporedo s tim, rad govori o Zrtvama i
mo¢i (transgresije) njihovih glasova. Doringer konstruiSe narativ u prvi mah nejasne ili
neosveséene univerzalne Zrtve svih ucesnika u savremenom drustvu, od Zrtava globalne
ekonomije na opstem planu, do pojedina¢nog plana ratnih Zrtvi. Zrtve su i napadnuti i
napadaci, one su, paradoksalno, ,,s obe strane; Zrtva se vraéa kao bumerang, kroz tela
sopstvenih vojnika, simbola sopstvene zagtite”.*>’

Ipak, jedna je od glavnih teza rada je da povecani broj obolelih od karcinoma ima veze

sa ratom 1 upotrebom osiromasenog uranijuma, i stoga, iz aspekta istoriografije, Hospitality

predstavlja potencijalno znacajnu istrazivacko-agitatorsku akciju obelodanjivanja istine o

4 Brigitte Felderer, The Digital Uncanny - Das Digitale Unheimliche - Group exhibition, February 2012,
http://www .edith-russ-

haus.de/no_cache/en/exhibitions/exhibitions/archive .html?tx_kdvzerhapplications_pi4%5Bexhibition%5D=151
&tx_kdvzerhapplications_pi4%5Baction%5D=show&tx_kdvzerhapplications_pi4%5Bcontroller%5D=Exhibitio
n (pristupljeno marta 2016).

**% Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, op. cit.

% Ibid.

37 Tbid.
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humanitarnim intervencijama, pomoc¢u koje je moguce i leCenje kolektivne traume, ali i dokaz
1 metasvedocCanstvo o posledicama savremenih globalnih ratova. Rak koji razjeda tela obolelih
moze se tumaciti 1 kao metafora patologije druStva ¢iji pripadnici funkcioniSu mehanicki,
nesvesni posledica sopstvenog delovanja i Cinjenice da se akcije destrukcije ne mogu
ograniCiti ili svesti na jedno podrucje; da poput karcinoma, zahvataju Citav organizam
(globalnu zajednicu). Ukoliko bi se u odredenoj meri istupilo iz tematskog okvira rada, ali
zadrzalo na njegovim postulatima — moglo bi se, povodom Hospitality-a, govoriti 1 0
fenomenima terorizma, globalnog zagrevanja, uniStenja planete, socijalne segregacije i tako
dalje, a u krajnjoj instanci, trebalo bi dovesti u pitanje €itavu konstrukciju binardnog odnosa
prijatelja 1 neprijatelja (dobrih i zlih, fikcije 1 stvarnosti, Istoka i Zapada i mnogih drugih) —
§to je jos jedna odlika agitacionih radova.

Bombardovanje je predstavljeno kao uzroCnik smrtonosne bolesti pojedinaca i
simptom patologije globalnog drustva. Zato celokupan rad predstavlja akciju otpora, akciju
pozivanja na odgovornost, prenos moralne obaveze, tereta svedocenja, kao i leCenja traume, i
to traume umetnika (trauma bombardovanja sopstvene zemlje, trauma stereotipizacije),
traume obolelih lica i ¢lanova njihove porodice (traume nastale na telu, deformacija i smrt) i
kolektivne traume (drustvene traume, traume srama). Hospitality, viden kao narativ zdravlja
(D. Ofer), kao proces proizvodnje materijalnih dokaza istorije, ne uspostavlja smisao, nego
zahteva drustvenu promenu.

U vezi sa radom Hospitality treba spomenuti i problem uspostavljanja testimonijalne
alijanse. Prvi plan testimonijalnog pakta ostvaruje se izmedu nevoljnih svedoka —
traumatizovanih vojnika i njihovih porodica i umetnika kao voljnog, intelektualnog svedoka,
pri ¢emu umetnik namece ulogu psihoterapeuta i preuzima teret svedocenja. Drugi plan
testimonijalne alijanse ostvaruje se s publikom rada, kada umetnik preuzima ulogu ,lekara
koji leci istoriju koja se pojavljuje u obliku bolesti”**® i ulogu revolucionara, a recepcija
narativa traume 1 dejstvo samog rada zavisi od spremnosti drustva da preuzme odgovornost.
Zato se uslovi i1 konsekvence recepcije izlozbe menjaju u zavisnosti od konteksta u kojem je
ona postavljena, a najocitiji primeri (ne)spremnosti na preuzimanje moralne odgovornosti ticu

359

se zapravo cenzure i politickih zloupotreba.”™ Buduéi da je prenos narativa ogranicen

drustveno-politickim determinantama jedne zajednice, koje odreduju i zakone sveta

%% Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing.., op. cit, 45.

%% Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera: ,,Rad je odbijen za izlaganje u Ujedinjenim Emiratima
bijenalu Sharjah Biennale, a srpske novine pisale su o tome da zagovara ideju da rak nije posledica
osiromasenog uranijuma”.
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umetnosti, moze se zaklju€iti da je bitan zadatak kulturne politike stvaranje uslova za

recepciju price o traumama i podsticanje na dijalog tj. stvaranje moralne instance.

Pored potrebe domacih umetnika, kustosa i teoretiCara da stupe u komunikaciju sa
inostranstvom 1 da pokrenu globalno znacajna pitanja na temu rata, javila se i inicijativa
medunarodne zajednice da preispita svoju poziciju u konfliktu koji se odvijao u Jugoslaviji.
Iskazuju¢i bojazan da ¢e ,svaki novi dan rata naSkoditi evropskom kulturnom

360
7P, grupa profesora

samorazumevanju i razumevanju njegovih fundamentalnih pretpostvki
Akademije umetnosti u Becu, koju ¢ine Karl Prusa (Carl Pruscha), Majk Benedikt (Michael
Benedikt), Gerhard Boc (Gerhard Botz), Gerda Baksbaum (Gerda Buxbaum) i Leopold Speht
(Leopold Specht), odlucila je da iznese javni zahtev ,,da se odmah obustavi isterivanje
albanske populacije sa Kosova, da se bezuslovno prekinu svi apstekti rata i da se otpoc¢nu
mirovni sporazumi na nivou UN-a”.**' Javni zahtev, u vidu participativnog aktivistickog
projekta Stop the violence — kolekcije tekstova i postera ¢iji su autori vizuelni umetnici iz
Albanije, Srbije, Makedonije, Crne Gore, Madarske, Austrije, skandinavksih zemalja, SAD-a,
Australije 1 drugih drzava sveta, realizovan je u saradnji sa Austrijskim muzejom savremene
umetnosti MAK 1 Fakultetom likovnih umetnosti u Beogradu. 1zlozba je izvedena u Becu,
Beogradu, Tirani, Sarajevu, Budimpesti i Berlinu, a prate¢e programe su Cinili javni
razgovori, prezentacije 1 ostali vidovi razvoja dijaloga na temu tada aktuelnog
bombardovanja. Pored toga, pokrenuta je i onlajn baza projekta na internet platformi Period
after.

Radovi veoma duge liste umetnika (Robert Adrian, Branko Andrié¢, Apsolutno, Mrdan
Baji¢, Dara Birnbaum, Larisa Blazi¢, Songiil Boyraz, Manfred Butzmann, Maximillian of
Dada, Gunter Damisch, Natasha Dimitrievska, Zoran Dimovski, Novica Penic, Mirjana
Dordevi¢, Marija Dragojlovi¢, Lily Ewgraphovitch, Darius Gircys, Gjelosh Gjokaj, Franz
Graf, Vanesa Hardi, Jenny Holzer, grupa IRWIN, Ardian Isufi, Robert Jankuloski, Zeljka
Jovi¢, Johanna Kandl, Andreas Kattner, Biljana Klari¢, Milan Knizak, Svetlana Kopystiansky,
Brigitte Kowanz, Marco Luli¢, Marina Milojevi¢, Visar Mulliqi, Peter Noever, Oswald
Oberhuber, Slobodan Orescanin, Dusan Otasevi¢, Sonja Pavi¢evi¢, Raymond Pettibon, Mileta

Prodanovi¢, Carl Pruscha, Nikola Radi¢-Lucati, Ismet Ramicevi¢, Tanja Ristovski, Stefan

Saskov, Eva Schlegel, Rubens Shima, Nancy Spero, Klaus Staeck, Margareta Stanojlovic,

3% Carl Pruscha, ,,Preface”, Stop the violence!!!, Period After, Vienna, 1999,
http://periodafter.t0.or.at/equi/layoutO1/layO1/c_stop/c_stop_text 021.htm (pristupljeno aprila 2014).
31 Tpid.
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Vladan Stanojlovi¢, Milan Stoy, Lara Taskovaska, Natasa Teofilovi¢, Andelija Terzi¢, Rasa
Todosijevi¢, Adrian Tranquilli, Josef Trattner, Zaneta Vangeli, Lana Vasiljevi¢, Veljko
Vujaci¢, Matta Wagnest, Hans Weigand, Lawrence Weiner, Franz West, Otto Zitko, Heimo
Zobernig) produkuju diverzitet narativa — od optuzbi i ironizacije primitivizma i ,lakoce
ubijanja” (od majmuna, preko elegantnih satenskih noZeva, do prepariranih leptira), preko
narativa apokalipse — straSnih ili zazornih scena smrti i Zrtvovanja (makedonsko pitanje:
jesmo li mi slede¢i?), do direktnih agitacija (Stop the killing, Kosova, I am not ready, Stop the
violins) 1 pacifistickih narativa sa univerzalnim simbolima mira — belim zastavama,
golubovima, maslinovim gran¢icama. Kao zbir pojedinacnih perspektiva, ovaj transnacionalni
projekat sjedinjuje glasove svedoka, Salju¢i unisonu i univerzalnu, humanitarnu poruku
obustave rata. Jedan od klju¢nih mesta projekta upravo se ti¢e zalaganja za poStovanje
ljudskih prava, koje je ugrozeno laznom retorikom humanitarnog rata i1 njegovim
smrtonosnim ishodima.

Pomenuta internet platforma Period after austrijske organizacije Public Nebase
postavljena je 1999. godine radi otvaranja javnog medijskog prostora za slobodni dijalog
gradana i intelektualaca iz Citavog balkanskog regiona koji su se interesovali za analizu
drustveno-politickog, kulturnog 1 medijskog prostora u Jugoslaviji tokom rata, te
omogucavanja njihove komunikacije sa Sirom internet zajednicom. Platforma je nastala u
vremenu oStrog sukoba izmedu tradicionalnih medija pod kontrolom represivnog srpskog
rezima 1 slobodnih i nezavisnih medija, koji su bili demonizovani, osudeni i zatvarani.
Sadrzala je kriticke Clanke i tekstove, intervjue, licne dnevnike, najave dogadaja, mejling
listu, 1 otvarala moguénost arhiviranja zna¢ajnih akcija poput projekta Stop the violence. lako
je, prema Branki Curéi¢, projekat Period After zahtevao nemoguée — da se za oslobode mediji
i uvede objektivno novinarstvo tokom krize u Srbiji i na Balkanu, i mada su, tokom rata,
internet provajderi pomogli da se stvori monopol ¢ak i nad internetom, znacaj projekta Period
after ,,moze se videti u pokuSaju da se povrate i lociraju postojece niSe kanala onlajn
komunikacije, koji su mogli da povezu ljude, rekonstruiSu price i stvore uslove za
potencijalne mikrooblike procesa reintegracije koji ¢e funkcionisati izvan strategija
reprezentacije dominantnih politi¢kih i medijskih rezima”.**>

Formiranje manje-viSe heterogenih autorskih grupa koje ¢e graditi zajednicku

platformu za interpretiraciju iskustva rata i njihovo povezivanje putem interneta bilo je

362 Branka Curdié, ,,Period After — A Review. Media and Culture, Integration and Political Life in Southeast
Europe”, Future non-stop, 2014, http://future-nonstop.org/c/96eeebce0dc95001e652144db8dc0bcb (pristupljeno
juna 2015).
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dominantan model svedocanstva agitacije. No, agitatori nisu uvek bili u grupama ili uvek na
internetu. Na primer, samoorganizovana aktivisticka umetnicka grupa Art of reality nastala je
spajanjem grupa Hype i1 Hard.soc na inicijativu trojice mladih umetnika Vladislava
Séepanovic¢a, Vladimira Markovskog i Borislava Nanovi¢a. Koncept grupe je bio da pomoéu
tzv. starith medija analiziraju drustvenu i medijsku stvarnost elektronskih i novih medija.
Koriste¢i tradicionalne likovne medije, a najviSe sliku, grupa se bavila interpretiranjem
drustveno-politicke realnosti Jugoslavije tokom devedesetih, stvaranjem i1 promovisanjem
angazovane umetnosti sa ,,revolucionarnim tendencijama”.363 Ta umetnost ,,zastupa estetiku
destrukcije i destruktivnosti spram dokse, bilo u odnosu na diktaturu trziSta i masovnih
prizora spektakla, ili u odnosu na popularnu religiju, medijsku manipulaciju, sveopstu
estetizaciju”.’®* Osnovna ideja radova nastalih u okviru grupe zasnovana je na uverenju da se

drustvo i realnost mogu dekonstruisati i menjati sredstvima umetnosti ukoliko se ona bude

sluzila simbolima masovnih medija:

,.Koriste¢i dostignuéa tehnike i masovne kulture moguce je napraviti
subverziju, upravo protiv sistema koji se preko tih elemenata promovise.
Takva umetnost je antiteza druStva. Umetnost, ne sme biti elitisticka niti

privilegija obrazovanih, veé¢ razumljiva, kriti¢ka i politicki angazovana™®

Osnovno umetnicko-aktivistiCko polaziSte je da se kulturna hegemonija iskazuje u
popularnoj kulturi, i da se u popularnoj kulturi stvara takozvani common sence (javno
mnjenje), tako da se taj smisao, stav, moze menjati jedino u polju popularne kulture.

Koris¢enje jezika drustva spektakla pokazuje da su radovi:

,»u svom totalitarnom konceptu saglasni s idejnim zadatostima
vremena, ali i tu se zavrSavaju sve moguce sli¢nosti. (Da nije tako, ovi
umetnici bi sasvim izvesno ali i na neki ¢udan nacin mogli postati pravi
kreativni zastupnici vladajuce politike, ali oni to dakako i na srecu nisu iz
mnogobrojnih razloga.) U ¢&isto likovnom smislu oni se direktno izrazavaju
ikonama masmedijske kulture, poput...pop-arta: Vladimir Markovski,
reklamnih bilborda: Vladislav Séepanovié, ili nesto starijih poetika bad-arta:
Borislav Nanovi¢... Dakle u pitanju su autori koji apsolutno vladaju

relevantnim slikarskim medijem i koji su potpuno upoznati sa zbivanjima

363 Vladislav Séepanovié, Medijski spektakl i destrukcija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Sluzbeni glasnik,
2010. Vidi vise: Vladislav Séepanovié, Statement, Art as disharmony in the world of spectacle,
http://vladscepanovic.com/statement-2/ (pristupljeno januara 2016).

%4 Ibid.

3% Ibid.
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nastalim tokom protekle dve decenije, uz naravno i uobiCajene "citatne"
dodatke iz blize i udaljenije povesti medija likovne umetnosti koji im sluze za

semanticke "montaze" koje percepciju posmatraca vode u razli¢itim
» 366

pravcima”.

S obzirom da koristi ikone pop-kulture i neke od najeksploatisanijih slika mas-
medijskog diskursa i tako sprovodi strategiju kritike i dekonstrukcije NATO bombardovanja,
rad Society of Specacle Vladislava S¢epanovié¢ predstavlja ideolosku paradigmu grupe Art of
Reality. Prema tradiciji Vorholovog pop-arta, platno je podeljeno na cetiri dela: tu su slike
Hitlera (Adolf Hitler) okruzenog decom, muzicara Merlina Mensona (Merilyn Manson),
nemackog vojnika koji se priprema za napad na SRJ i, na kraju, slika preminulog Ce Gevare
(Che Guevara). Strategija apstrahovanja i oneobiCavanja slika medijskog spektakla radi
dekonstrukcije ideologije drustva spektakla tipi¢na je za radove medijskog aktivizma (npr.
War frames Zorana Naskovskog), pa tako u radu Society of spectacle figure Cetvorice
muskaraca simbolizuju, konstruiSu 1 dekonstruiSu razlicite aspekte spektakularizacije
realnosti. Slika Hitlera s decom razara masku propagandnih scena idile iza kojih se nalaze
prikriveni faSizam i1 smrt, posebno ako se ima u vidu da je praksa medijske propagande
utemeljena i formalizovana u drzavnoj administraciji nacisitcke Nemacke. Slika androgenog
tela americkog muzi¢ara Merlina Mensona (,,Merlin” od imena glumice i pop-ikone Merlin
Monro i ,,Menson” od prezimena masovnog ubice Carlsa Mensona), takode referiSe na vezu
smrti, popularne kulture i potrosatkog druitva. Prikazujuéi Merlina Mensona, Séepanovié
stvara aluziju na poznate Vorholove portrete Merlin Monro, nastale nakon njene smrti, ¢cime
je afirmisao Vorholove teze o smrti kao pozeljnoj medijskog slici tj. o spektakularizaciji smrti
u drustvu spektala. Spoj androgenog, pervertiranog Mensonovog tela i americke zastave koja
se nazire u pozadini, sprovodi S¢epanoviéevu kritiku SAD-a u datom politickom kontekstu
NATO bombardovanja. Tre¢a figura nemackog vojnika tipi¢nog izgleda, u uniformi sa
Slemom, prikazana na novinskom isecku koji najavljuje bombardovanje SRJ, opet razotkiva
zahtev masovnih medija za reprezentacijom smrti. Cetvrti element rada Society of spectacle je
slika ubijenog Ce Gevare, za Zivota revolucionarne, a nakon smrti eksploatisane li¢nosti, koju
je drustvo spektakla proizvelo u pop-ikonu. Ako se uzme u obzir manifest grupe Art of reality,
moze se zaklju¢iti da pojava ubijenog borca za slobodu, ¢iji lik podseca na nekakvu

glumacku ili rok zvezdu, govori o izvesnom neuspehu subverzivnog ili revolucionarnog

3% Jovan Despotovié, ,,Alternativa — Kulturni Remont/Art of reality”, Treéi program Radio Beograda, jun 2000,
http://www .jovandespotovic.com/?page id=3498 (pristupljeno decembra 2015).
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polititkog i drustvenog delovanja s margine.”®” S tim u vezi, reSenje koje Society of spectacle
nudi je umetnicki aktivizam ¢ije je oruzje jezik masovnih medija. KoriS¢enje istog jezika kao
instrumenta jedino mogucée borbe ogleda se i u uspostavljanju rodnih odnosa u drustvu i
drustveno angazovanoj umetnosti: poSto su kljucni akteri kapitalizma i drustva spektakla
muskarci (Hitler, vojnici, revolucionari, pevaci, masovne ubice), onda akteri umetnickog
aktivizma isto tako treba da budu muskarci.

Bitn akspekt strategije oneobicavanja medijski posredovanih slika koju sprovode
radovi grupe Art of Reality vezan je za tekovine modernizma, misao Franfurktovske Skole,
veru u autonomiju umetnosti — i konacno, za izrazavanje u tradicionalnim likovnim
medijima. Slike su izradene u ulju na platnu, Sto znaci da imaju auru (Adorno, Benjamin) ili
pecat autentinog autorskog izraza, koji oneobicava i dekonstruise slike produkovane
mehanizmima mas-medijske industrije. Hitler, Merlin Menson, Merlin Monro, Ce Gevara i
vojnik reprezentuju totalnitarne ideologije potroSackog drustva, drustva spektakla, kulturne
industrije, neoliberalnog kapitalizma i1 vojne industrije, a njima u opoziciji stoji autenti¢an
umetnicki izraz u ,,tradicionalnim” medijima.

Tek kada se predstavljene metafore ikona popularne kulture prevedu u polje
geopolitike, razotkriva se namera autora da sliku NATO bombardovanja konstruiSe kao izraz
fasisticke ideologije neoliberalnog kapitalizma, ¢ije su predvodnice SAD i1 Nemacka.
Alternativa 1 sredstvo borbe protiv te ideologije upravo je angazovana umetnost koju
Séepanovi¢ proizvodi. Konstruisana u opoziciji prema umetnosti kapitalizma —
postmodernistickoj umetnosti i medijskim i kulturnim produktima druStva spektakla, kao
autenti¢na, autonomna, zasnovana na modernistickim principima, spremna za borbu za
slobodu, Séepanoviéeva umetnost ima potencijal dekonstrukcije kapitalistickog drustva. Ipak,
evocirajuéi lik mrtvog Ce Gevare, autor pokazuje da nosioci nove revolucije treba da budu
pouceni iskustvima proslosti, pa insistira na tome da revolucionarna umetnost mora da govori
,Jezikom masovne kulture, ne zato $to je to njen izbor i afirmacija, ve¢ zato $to kroz takav vid
izrazavanja ona moze dati konkretne rezultate. Na taj nacin, umetnost u Sirem auditorijumu
moze postavljati pitanja, 1 kriticki reagovati upravo preko Culnih nadrazaja koji su preduslov
misaonog procesa... Tako da jedino mesto slobodne ekspresije pojedinca nije ni drzava, ni
drustvo, ve¢ umetnost oslobodena hegemonih stega. I dok je na tragu revolucije, umetnost

sadrzi kapacitete ,,slobode”.3 68

%7 Videti vise: DZozef Hit, Endrju Poter, Prodaja pobunjenika (Beograd: Hedone, 2010).
% Vladislav Séepanovié, Medijski spektakl i destrukcija, op. cit.
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Radovi agitacije, dakle, nastoje da otkriju istinu ili pruze nekakve Cinjenice o ratu,
posebno s obzirom na konstantan propagandni rat rezimskih medija, a jedan od nacina da se

pruzi istina o dogadaju jeste prezentovanje dokumentacije, dakle faktografije o dogadaju, Sto

369

je slucaj s video radom Safe distance umetnicke grupe Kuda.org.” Video je nastao 1999.

godine postupkom ready-made-a i predstavlja snimak s video trake americkog vojnog aviona
tj. ,.,elektronski kokpit zajedno sa bazi¢nim grafickim interfejsom i glasovnom komunikacijom

izmedu pilota™"

, sruSenog tokom bombardovanja u blizini Novog Sada. Naziv rada Safe
distance implicira interesovanje grupe umetnika za savremeni oblik ratovanja sa sigurne

distance, posebno u kontekstu globalne ekonomije i kapitalizma.

,»Ovaj video provocira mit o ne-smrtonosnim vojnim kampanjama,
mit koji je bio (i jo§ uvek je!) konstantno fabrikovan u kolektivhom
imaginatorijumu zemalja saveznika. Cinjenica da je multinacionalna
korporacija SONY proizvela video traku koju je zatim upotrebilo americko
ratno vazduhoplovstvo, pokazuje transnacionalnu prirodu danasnjeg
globalnog ratovanja. Simbolika SONY video trake u ameri¢kom avionu, na
neki nacin razotkriva americko - japansku kapitalisticku osovinu (SONY je
izgradio svoje "carstvo" zahvaljujué¢i snalnom poslovnom odnosu sa
postww?2 okupacionim snagama). Takode, to je i eksplicitan primer globalne
standardizacije, poput coke - paradigme. I americki predsednik i radnik piju
coke; i kuéni videi i misije bombardovanja su snimljene na sony super 8

video traci”.}"!

Ukazujuéi na vezu japanske kompanije Sony i americke vojne industrije, video Safe
distance uspostavlja kritiku globalnih ekonomskih odnosa koji navode transnacionalne
kompanije u potragu za novim izvorima profita, kao Sto je rat. Kritika tih odnosa se, zapravo,
tice lokalne problematike jacanja neokolonijalisticke kontrole zapadnih sila koje namecu u
sprezi svoje vojne, ekonomske i kulturne norme. Nove tehnologije i vladaju¢a ekranska
kultura ili kultura slike predstavljaju vezu globalne kapitalisticke ekonomije i grafickog
interfejsa na avionu preko kojeg piloti NATO-a sticu dozivljaj stvarnosti. Interfejs ili ekran,
kao ideoloski konstruisana barijera izmedu subjekta i1 stvarnosti, predstavlja jedinu vezu pilota
s njegovim okruzenjem; ,,on je izolovan od spoljasnjosti, od realnosti koju prouzrokuje na

zemlji. Subjekat je "uronjen" u virtuelnu prezentaciju i on je potpuno zavisan od tehnoloske

% Jedan od ¢lanova, Zoran Pantelié, bio je aktivan na Syndicate mejling listi.

70 Kuda.org: produkcija, Video Safe distance, http://www kuda.org/sr/video-safe-distance (pristupljeno aprila
2015).

7! Ibid.
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superstrukture. Nakon svakog udara, on je miran i sam, i jedina stvar koja svedoc¢i o njegovoj
li¢noj drami je njegovo disanje”.’’

Safe stistance, kao svedocanstvo agitacije, subvertira dogmatske ideje kapitalizma, a
pre svega koncept humanitarne akcije sa koletarnim Zrtvama, pokazuju¢i da se s obe strane
(niSana) ekrana, odvijaju autenti¢ne licne drame pojedinaca. Video rad Kuda.org-a jedan je od

retkih koji u prvi plan stavlja tezu o tome da je bombardovanje vodeno nevidljivim

ekonomskim interesima globalnih sila, zbog kojih stradaju nevini Zivoti.

Pokusaji umetnika da skrenu paznju medunarodne javnosti na deSavanja u Jugoslavili
tokom bombardovanja nisu vezani samo za internet i za grupne projekte. Pored brojnih izlozbi
koje su izvedene u inostranstvu, ima nekoliko primera aktivistiCkih akcija direktnog
intervenisanja u javnim prostorima inostranih zemalja: performans Frizura Tatjane Ostoji¢ u
Parizu 1 njena akcija Zatrazite odgovornost svoje vlade za posledice bombardovanja
Jugoslavije tokom Venecijanskog bijenala 1999. godine (Italija); umetnicka intervencija
Mihaela Milunovica Veritas (Island), kao 1 in situ rad Milete Prodanovica Its the real thing
(Italija). Radovi Tatjane Ostoji¢ i Mihaela Milunovi¢a mogu se odrediti kao svedoCanstva
,umetnosti emigracije/ izbegliStva/ dijaspore” ili ,.glasova egzila” jer, u stvari, ,,mnogi
svedoci ne govore iz zemalja u kojima su rodeni, nego iz novih, postrathih domova”.*”?

Budu¢i da su njena umetnicka interesovanja utemeljena u polju biopolitike, tokom
boravka u Parizu 1999. godine, umetnica Tatjana Ostoji¢ iskoristila je sopstveno telo kao
prostor 1 instrument drustveno-politiCke akcije radi iskazivanja solidarnosti sa Zrtvama
bombardovanja Jugoslavije. Noseéi target frizuru u javnim prostorima Pariza, kao
otelotvorenje potencijalnih zrtvi, umetnica je sopstvenim prisustvom i kretanjem suocavala
gradane Evrope sa temom bombardovanja Jugoslavije. Performans se nadovezuje na
umetnicinu poetiku aktivizma: ,kompleksnim projektima Tatjana Ostoji¢ konstantno
konfrontira publiku sa drustvenom realnosc¢u, ali izrazava i sopstvene stavove i ose¢anja koja
nikada nisu indiferentna, ve¢ uvek demonstriraju snazno licno misljenje o Sirim druStvenim
pitanjima. Njeno politicko stajaliSte i direktan pristup pitanjima koja Zeli da naglasi u
kontekstu pojedinacnih projekata mozda su i najsnaznije i najprepoznatljivije odlike njenog

rada” 374

372 Tpid.

3 Geoffrey Hartman, The Humanities of Testimony, op. cit, 250.

" Tevz Logar, Tanja Ostojic; Body, Politics, Agency.., July 2012, Skuc Gallery, Ljubljana,
http://www.van.at/see/tanja/setO1/input03.pdf (pristupljeno maja 2014).
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Pored potrebe da se ukaze na ugrozenost gradana Jugoslavije, performans Frizura, kao
feministicki diskurs, iskoriS¢en je da bi se pokrenula pitanja vezana za problematiku
postkolonijalizma — konstrukciju ,,drugosti”, savremenih odnosa mo¢i i preovladujuéih

ideologija, balkanizacije, te stava Evropske unije prema takozvanim non-EU zemljama.

,Iime upravo demonstriram feministicku poziciju. Sustinu
savremenog feminizma ne vidim u pukoj solidarnosti zena medu sobom, ve¢
pre u solidarnosti prema svim drugim pojedinkama/-cima i grupama koje su
ugrozene od strane pozicije moéi. Sustina solidarnosti lezi u istrajavanju i
istrajnosti. Solidarnost podrazumeva ¢injenicu da pored toga $to osecamo u
srcu, serije i gestova u prostoru kako privatnom tako i javnom, da ne smemo
dozvoliti da sa nekim budemo solidarne odredenog trenutka pa da ga
zaboravimo, ve¢ da smo dostupne u svakoj prilici.

Vidim ulogu umetnice/-ika u drustvu u poziciji intelektualke/-Ica, po
definiciji Edwarda Saida, dakle apsolutno svesne svog ja i sa kritickim
pogledom na stvarnost. U odnosu na obi¢ne ljude od kojih se takode oc¢ekuje
politicka svesnost, umetnica/-ik ima privilegiju da tematizuje svoja stanovista
kroz vlastitu umetnic¢ku praksu, i/ili da koristiti svoju poziciju — tj. opoziciju-
javne liénosti. Nema izgovora za umetnost koja ignorise odredeni politicki

trenutak”.”

Istu strategiju aktivizma umetnica je primenila i1 realizuju¢i akciju Zatrazite
odgovornost svoje vlade za posledice bombardovanja Jugoslavije na Venecijanskom bijenalu
1999. godine. Cak bi se moglo reé¢i da je ovaj performans predstavljao inicijaciju niza
feministickih performansa Tatjane Ostoji¢, izmedu ostalog i na samom Venecijanskom
bijenalu (7'l be your angel 2001 1 Goli zivot, 2011. godine). Prilikom Venecijanskog bijenala
1999, umetnica je delila plakate i promotivne materijale sa natpisom ,,Zatrazite odgovornost
svoje vlade za posledice bombardovanja Jugoslavije”, radeci na podizanju svesti o tome da u
demokratskim drustvima, kakvo evropsko zeli da bude, gradani ravnopravno ucestvuju u
kreiranju druStveno-politickog transnacionalnog prostora.

Potreba domacih umetnika da suoce gradane Evrope sa situacijom u Jugoslaviji
iskazana je i1 aktivizmom Mihaela Milunovi¢a. Dok je boravio izvan Jugoslavije tokom

bombardovanja, Milunovi¢ je izveo dva rada-intervencije u javnom prostoru. Jedan rad je

373 Tanja Ostojié, ,,Dekolonizacija sebe same”, Qa Dnevnik, 13. decembar, 2010,
https://gcdnevnik.wordpress.com/2010/12/13/tanja-ostojic-dekolonizacija-sebe-same/ (pristupljeno maja 2013).
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nastao prilikom uces¢a na izlozbi The living Art Museum 1999. godine na Islandu (Veritas), a
drugi tokom umetnicke rezidencije u Francuskoj (Patriota).

Intervencija Veritas podrazumevala je podizanje crne zastave s re¢ju ,,veritas” (lat.
istina) ispisanom srebrnim slovima. Trebalo je da prode dosta vremena dok crna zastava koju
je umetnik podigao na aerodromu Rejkavika, odakle su poletali avioni NATO, bude
primec¢ena medu ostalim zvani¢nim zastavama NATO zemalja i potom uklonjena. Zastava
kao medij komunikacije, poput grba ili himne, ima drzavotvornu funkciju ili funkciju
konstituisanja nacionalnih, nadnacionalnih ili nekakvih drugih zajednica, identiteta i njihovih
vrednosti. Posto objavljuje smrt istini, Milunovi¢eva zastava veoma smelo dekonstruise i
negira koncept humanitarnosti misije NATO alijanse i njenih akcija poput bombardovanja
Jugoslavije, kao i iskrenog zalaganja drzava €lanica za vrednosti slobode i demokratije pod
kojima je Evropa ujedinjena.

Postkolonijalisticka metodologija dekonstrukcije drzavotvornih ideologija uz upotrebu
nacionalnih zastava dalje je razvijana u Milunovic¢evoj praksi. Recimo, akcija Veritas — The
March of Flags, 2002, izvedena je u okviru projekta Balkanski konzulat (Rotor) u Gracu u
Austriji, ¢iji je kustos bio Stevan Vukovi¢, a pored Milunovic¢a, u projektu su ucestovvali
Uro§ Purié¢, Tatjana Ostoji¢, Dejan Andelkovié i Jelica Radovanovi¢, Zolt Kova¢, Nikoleta
Markovi¢, Stevan Markus, Vladimir Nikoli¢ i Raga Todosijevi¢.’”® Dovodenje ,,balkanskog
konzulata” u Grac pokrenulo je proces dekonstrukcije neravnopravnog odnosa Evropa —
Balkan.

Milunoviéev drugi rad na temu bombardovanja predstavlja seriju fotografija Patriota
(Patriote), koje prikazuju istorijsku li¢nost, Pjera Patriotu, beskrupuloznog profitera
Francuske revolucije. U radu se istorijski kontekst revolucije koristi kao teren za ispitivanje i
razotkrivanje univerzalnih mehanizama profiterstva u vremenima krize — ratova i revolucija.
Kao u radu Veritas, Milunovi¢ se u Patrioti bavi otkrivanjem istine o stvarnoj pozadini
ratova, s posebnim interesovanjem za ekonomsku pozadinu NATO bombardovanja.

Povezuju¢i Francusku revoluciju i pad Bastilje, mesto izlaganja rada (Galerija malog
dvorca u mestu So, La Gallerie de Petit Chateaux, Sceux) 1 Jugoslaviju devedesetih na koju
referiSe, Milunovi¢ stvara zanimljiv kriti¢ki palimsest na temu vlasti, revolucije i kapitalizma.

Pric¢a o gradevisnkom preduzetniku Pjeru (samoprozvanom) Patrioti govori o tome da je Pjer,

376 Jo§ jedan umetnik iz Srbije, Ivan Grubanov, takode je ,,objavio smrt nacijama” koriste¢i zastave za podnu
instalaciju, i to u okviru Venecijanskog bijenala 2015. godine. Videti viSe: ,,Ivan Grubanov predstavlja Srbiju na
Bijenalu u Veneciji”, 4. novembar 2014, Blic, http://www blic.rs/kultura/vesti/ivan-grubanov-predstavlja-srbiju-
na-bijenalu-u-veneciji/tfs5Sdkc.
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nakon §to je Bastilja napadnuta, ubedio francuske vlasti da mu dozvole da srusi zgradu i
rascisti teren, a da je potom dobijenu dozvolu iskoristio ne u svrhu patriotizma, nego u svrhu
sopstvene finansijske koristi, poc¢evsi da prodaje kamenje Bastilje kao suvenire, zahvaljujuci
c¢emu se obogatio. Pri¢a o bogacenju usred pozara aludira na bombardovanje SRJ kao akt
diverzije, ali i na MiloSevi¢ev represivni rezim. Druga pri¢a se odnosi na mesto izlozbe,
Galeriju Malog dvorca u mestu So, &iji je prvi vlasnik bio ministar finansija Luja XIV, Zan
Batist Kolber. Francuski dvorci su simbol mo¢i i bogatstva aristokratije i enormne klasne
nejednakosti, §to je i bio povod Francuske revolucije. Tre¢a i glavna tema rada odnosi se na
RTS, takozvanu srpsku Bastilju, utvrdenje MiloSevi¢eve vlasti.

Povod za nastanak rada Patriota je, u stvari, bilo bombardovanje zgrade RTS-a.
Uspostavljanjem paralele izmedu francuske i srpske Bastilje, umetnik je nastojao da verifikuje
tezu da je, uprkos upozorenju da ¢e televizija biti gadana, MiloSevi¢ev rezim dopustio da se u
trenutku bombardovanja televizije u zgradi nadu ljudi, ne bi 1i iskoristio momenat krize i
upotrebio pri€u o Zrtvama bombardovanja televizije zarad jacanja kvazipatriotskog narativa
srpske Zrtve, koji je intenzivno produkovan u masovnim medjima. Imajuéi u vidu da ima vise
istorijskih referenci, Milunovi¢ev rad afirmiSe tezu da prica o Pjeru Patrioti predstavlja
univerzalni narativ o ratovima i revolucijama, pa tako i ,,Petooktobarskoj revoluciji koja je
usledila”*"’ Stavise, pri¢a o Patrioti pruza model za preispitivanje i dekonstrukciju bilo kog
narativa rata i revolucije, na osnovu ¢ega se moze zakljuciti da, i samo bombardovanje, kao
vestacki proizvedena kriza, predstavlja strategiju ostvarenja finansijskih interesa. SuStina je
ipak u kritici savremenog drustva koje samo deklarativno slavi vrednosti Francuske revolucije
— bratsva, jednakosti i slobode.

Milunovi¢ takode naglaSava znacaj uloge masovnih medija u produkovanju krize i
ratova, S$to je istaknuto sarkasticnim nazivom rada. Medu univerzalno vaze¢im receptima
profiterstva 1 diverzije, nalazi se i politika (laznog, ,,lapsusnog”) imenovanja. Koliko je Pjer
bio patriota — toliko su to bile i srpske patriote, kao $to je, uostalom, i bombardovanje bilo
humanitarna akcija.

Tema kritike medijske ratne propagande pokrenuta je i u site-specific projektu Milete
Prodanovica It’s the real thing!, realizovanom u okviru izlozbe balkanskih umetnika u
italijanskom banjskom mestu Arta Terme. Rad Cine zidne reklame postavljene na zgradi
banjske uprave, koje su i1 dalje izloZene, viSe od deset godina nakon postavke. Naslov 1t’s the

real thing predstavlja slogan kompanije Coca-cola iz 1999. godine, kada je kompanija

77 Nina Mihaljinac, Intervju Mihaela Milunovi¢a, Beograd, 8. maj 2014.
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proslavljala jubilej trideset godina od stupanja na trziSte Jugoslavije. U sloganu Koka kole, re¢
real (stvaran) ima konotaciju necega iskonskog, najboljeg, nepobedivog. S druge strane,
graficka montaza slogana na fotografiju bombardovane zgrade MUP-a Srbije denotira sasvim
suprotno znacenje: bombardovanje jeste prava stvar, uniStenje i smrt jesu prava stvar; napici i
drugi proizvodi koji se promovisu u idealnim svetovima televizijskih i drugih reklama to nisu.
Ovakvim postupkom pokazano je da simbolicki poredak reklame ureduje plan realnog prema
sopstvenim potrebama i zakonima; smrt, koja pripada poretku realnog ne prikazuje se u
reklamama. Tako je dekonstrukcija odnosa simbolicko — realno, izvedena u cilju kritike
kapitalistiCkog uredenja i spoljne politike SAD-a.

Nema veceg simbola americkog potroSackog liberalno-kapitalistickog drustva i
americke advertajzing industrije od Koka kole. Iako su mnoge zemlje u sastavu NATO pakta,
Sjedinjene Ameri¢ke Drzave su u Jugoslaviji videne kao glavni krivci za NATO intervenciju i
zato se u ovom site specific projektu Koka-kolina kampanja metaforicki izjednacava s
bombardovanjem. I slogan i NATO intervencija sluze u propagadne svrhe konstituisanja
zeljene slike o Americi (u SAD-u se proizvode i piju najbolja pi¢a, SAD ima mirotvoracku
misiju i imidZ zaStitnika nezaSti¢enih), i imaju isti skriveni cilj — ostvarivanje ekonomske
dobiti. Medutim, radi izvodenja kontrasta i poruke: jedno je lazno, a jedno je stvarno, u ovom
radu svet slogana zadrzava auru fikcije, bezbriznosti, uzivanja, zabave, a svet dokumentarne
fotografije MUP-a u plamenu, reprezentuje svet neposredne i strasne stvarnosti. Strategija
oneobicavanja simbolickog i ukazivanja na realno (smrt, unistenje) kroz kontrast takode je
izvedena pomocu ironije i crnog humora. Dijaloski odnos dokumentarne fotografije i teksta
koji je vizuelno uoblicen u skladu s marketinSkim zahtevima kompanije Koka kola, podcrtava
ideoloski konflikt realnosti i konstruisane realnosti. Na ovaj nacin, umetnik zagovara tezu da
umetnost predstavlja objektivniji, pouzdaniji reprezent realnosti, nego §to je to slucaj s
reklamama i drugim medijima propagande (kao Sto ¢ini Mirjana DPordevi¢ u radu Life imitates
art).

Inace, Mileta Prodanovi¢ nije jedini umetnik koji je korisito ovaj slogan u svrhu
tumacenja 1 kritike drustveno-politicke situacije u svojoj zemlji. Aleksander Kosolapov
(Alexander Kosolapov), ruski vizuelni umetnik, ¢ija su zanimanja usmerena na masovnu
kulturu 1 informaciono drustvo, primenio je istu strategiju drustvenog aktivizma u radu Lenin
and Coca-cola (1982) kombinujué¢i Koka-kolin slogan ,,It's the real thing!” i sliku Lenjina.
Moglo bi se rec¢i da se radi o dva istovetna rada koji tumace razliCite drustvene realnosti
diktatorskih rezima (MiloSevi¢a i Lenjina). Prise¢anja radi, treba spomenuti i A7t rat projekat

u kojem je Dorijan Kolundzija upotrebio istu stretagiju reprezentacije rata kroz plakat Can 't
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beat the killing (parafraza Koka kolinog slogana ,,Can’t beat the feeling”), mada je proizveo
drugaciji pogled na bombardovanje u odnosu na Prodanovica.

Radi jo boljeg razumevanja rada Its the real thing, ali 1 kao prilog temi
transmedijalnosti narativa traume, treba dati kratak osvrt i na Prodanovi¢ev roman o
bombardovanju Ovo bi mogao biti vas srecan dan. Roman o Milici, psu koji govori,
predstavlja politicki esej o duboko ukorenjenoj stereotipno konstruisanoj slici o razlikama
izmedu Istoka i Zapada, kao i kritiku dvostruke verbalne i medijske agresije. Osnovna tema
romana jeste problem moguénosti prevazilazenja kompromitovanih narativa privrzenika i
protivnika NATO bombardovanja. ,, Knjiga nije toliko refleksija vojnih dogadanja koliko
dvostrane verbalne agresije. O sveopstoj relativnosti pomodnog pojma ,korektnost”. O
pevanju i veselju na trgovima. O medijskom pakovanju monstruoznih dogadanja, licemerju,
sumanutosti”.’”® Prodanoviéev roman zauzima strategiju alijenacije dvostrukim sredstvima:
satirom, brojnim elementima humora i antropomorfizacijom. Recimo, humor i ironija oblikuju
alegorijsku pricu o zemlji Primoruritaniji, u stvari, Srbiji. Ime zemlje aludira na naslov
znacajne studije Vesne Goldsvorti, Izmisljanje Ruritanije koja, opet, aludira na studiju
Imaginarni Balkan Marije Todorove. Prodanovi¢ev roman se u tom smislu pozicionira na
polju studija kulture odnosno, postkolonijalnih studija i studija balkanizacije. Strategijom
antropomorfizacije (koju primenjuje i Danijel Savovi¢ u stripu Door) autor stvara ociglednu
distancu od stvarnog sveta. ,,Prema tipologiji mogucih svetova Dorin Metr (Doreen Maitre),
autor uspostavlja ,stanje koje ni u kom slu¢aju ne moze biti stvarno”.’”” Teza o slepom
svedoku, potomku starog Tiresije, koji jedini ima sposobnost videnja, primenjena je u
Prodanovi¢evom romanu; to je strategija davanja glasa nemom svedoku, psu koji pocinje da
govori, koja oznacava postupak trazenja objektivne istorijske istine.

Otud bi se u slucajevima i vizuelnog i1 knjizevnog rada Milete Prodanovica, strategija
konstruisanja narativa o bombardovanju mogla odrediti kao strategija eufemizma
(understatement), podrivanja ili podcenjivanja — koja podrazumeva tendenciozno i Cesto
ironi¢no umanjivanje znacaja stvari o kojoj se govori radi postizanja suprotne reakcije kod
recipijenta. Prema reCima autora, razlog za izbor strategija distanciranja, ironije, podrivanja

otkriva se u Zelji da se izbegne stvaranje apologetskih radova. ,,Tanka je linija kada rad

% Nina Mihaljinac, Intervju Milete Prodanoviéa, Beograd, 22. septembar 2013.

37 Jan Dolezal, ,,Sedamdeset sedmodnevni rat u srpskom romanu”, Sarajevske sveske, br. 5, Sarajevo, 2010, str.
169, http://www.sveske.ba/en/content/sedamdeset-sedmodnevni-rat-u-srpskom-romanu (pristupljeno decembra
2013).
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postaje propaganda”, kaze Prodanovi¢, ,,neophodna je kriticka distanca prema dogadajima.
Vazno je oduvati integritet svog umetni¢kog jezika”.**

I Its the real thing 1 Ovo bi mogao biti vas srecan dan, kao 1 Milunovi¢ev Patriota,
War frames Zorana Naskovskog i drugi radovi medijskog aktivizma, predstavljaju rezultat
autorskih zanimanja za temu uloge medija u konstruisanju stereotipa. U knjizi je izvedena
detaljnija i sloZenija elaboracija politickog i moralnog stava o svim politickim deSavanjima na
nasim prostorima, s fokusom na bombardovanje, kao i1 kritika medijske reprezentacije rata.
,Utisak Cistog rata, rata bez Zrtava dalje pospesuju mediji, a pre svega televizija”.”®' Vizuelni
rad Its the real thing, osloboden detaljnih intelektualnih obrazloZzenja situacije, smanjuje
distancu u odnosu na stvarnost, pa je narativ o bombardovanju iznet daleko neposrednije.

Kada je re€ o recepciji ovih radova, Citalac knjige Ovo bi mogao biti vas srecan dan &e
ucestvovati u drustveno-politickoj polemici i moé¢i ¢e da se smeje mnogim vicevima i
anegdotama vezanim za bombardovanje. Posmatrac¢ vizuelnog rada ¢e u prvi mah reagovati na
efekat humora koji je proizveden dijaloSkim odnosom slogana i fotografije, da bi odmah
potom shvatio da je suofen sa dokumentarnom fotografijom zgrade u plamenu, koja
funkcioniSe kao indeksicki znak: zgrada koja gori je zgrada u kojoj je neko mozda nastradao.
Zahvaljuju¢i sloganu, bombardovanje se ne otkriva pred njegovim oc¢ima kao medijska slika
ili propagandni spot, nego kao ,the real thing”. Shvataju¢i bombardovanje kao realnost,
opazajuci efekat bombardovanja (zgrada u plamenu) posmatra¢ postaje sekundarni svedok
traumatskog dogadaja. Prodanovicevi radovi mogu, dakle, da posluze komparativnoj analizi
recepcije narativa traume u razli¢itim medijima, tako da bi se moglo zakljuciti da izvodenje
traumatskog narativa autofikcije u vizuelnim medijima, zbog toga S§to uspostavlja manju
distancu od stvarnosti i S$to okupira i ¢ulo vida, direktnije ostaje u pamcenju recipijenta,
sekundarnog svedoka. Medutim, na planu sadrzaja, oba rada, i roman i site-specific projekat,
suprotstavljaju se dominatnoj kulturi se¢anja na bombardovanje putem strategija podrivanja,
ironije i sarkazma i iniciraju proces traganja za istorijskom istinom o bombardovanju.

Kao i u slucaju Prodanovi¢evog projekta, video radovi dve umetnice Windosw99 i Red
hot post/ After the fact Mirjane Pordevi€ i Let’s call it love Brede Beban sluze se groteskom i
oneobicavanjem slike uniStenja. Njihovi video radovi predstavljaju bombardovanje kao ¢ulnu,
a prvenstveno vizuelnu senzaciju, kao spektakl u doslovnom znacenja prizora koji se gleda,
(pasivno) posmatra. Obe umetnice na taj nacin izvode kritiku drustva spektakla, $to i njihove

radove svrstava u grupu radova medijskog aktivizma.

%0 Nina Mihaljinac, Intervju Milete Prodanovica, op. cit.
1 James Champan, War and film, op. cit, 92.
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Ideologiju prema kojoj je vidljivo dobro, a nevidljivo i skriveno lose, moguce je
dekonstruisati primenom groteske, koja podcrtava i glorifikuje vizuelni (vidljivi) aspekt
unistenja. Podrugljiva, zazorna, straSna veza lepote i zla, ti¢e se upravo strategije grotesknog
prikaza stvarnosti, Frojdovog pojma uncanny, Brehtove strategije oneobiCavanja, koja je
primenjena u mnogim drugim radovima na temu bombardovanja. Usko uzev, groteska je
stilska figura kojom se uspostavlja kontrast izmedu sadrzaja i forme; ,.to je nestabilna
meSavina heterogenih elemenata, eksplozivna snaga paradoksalnog, sme$nog i uzasnog”.’*

Izbor ovog postupka koji isti¢e vidljivo kao lepo, da bi prikazalo nevidljivo kao zlo, sustinski

odgovara teoriji drustva spektakla.

»Sam spektakl predstavlja sebe kao Siroku i nedostupnu stvarnost
koja nikada ne moze biti dovedena u pitanje. Njegova jedina poruka glasi:
,Ono §to se vidi je dobro, ono $to je dobro vidi se”. Pasivni pristanak, koji
spektakl zahteva, zapravo je ve¢ efikasno nametnut njegovim monopolom

nad pojavnoscu, na¢inom na koji se pojavljuje, koji ne ostavlja nimalo

prostora za bilo kakav odgovor”.**’

Video radovi obe autorke identifikuju svoj pogled s pogledom nepomicnog
posmatraca. Nije slucajno da je kriticka teorija upravo kritikovala produkovanje coveka-
posmatraa (homo spectatora), koji je pasivan i pripremljen samo da gleda, da prima
posredovana znacenja. Medutim, umetnicki aktivizam sadrzi se u svesnoj odluci umetnika da
se stavi u pasivnu poziciju gledaoca, i da putem razotkrivanja svoje pasivne pozicije, podrije
drustveni poredak kojim se disciplinuju tela ljudi, ali najpre njihova svest i mo¢ donoSenja
odluka. Prema kriti¢arima drustva spektakla, u korenu spektakla nalazi se najstarija od
drustvenih spacijalizacija — spacijalizacija moci; 1 zaista, vizuelni aspekt bombardovanja
demonstrira vojnu i politicku nadmo¢ NATO alijanse, a taj aspekt zazorno dospeva u prvi
plan radova Mirjane Pordevi¢ i Brede Beban.

Istoricar umetnosti i likovni kriticar, Jovan Despotovi¢, pisao je o stvaralastvu Mirjane
Dordevi¢ 1 njenim radovima Respect yourself 1 Kill your Idols u okviru BELEF-a, 1999.
godine nekoliko meseci posle bombardovanja, svrstavaju¢i je medu ideoloski osveséene i

angazovane umetnike:

2 Fridrich Shlegel u: Groteska, https://sr.wikipedia.org/sr/Groteska, preuzeto marta 2015; videti vise: Julie A.
Brown, Bartck and the Grotesque: Studies in Modernity, Ashgate, Burlington, 2007.
¥ Gi Debor, Drustvo spektakla (Beograd: Anarhisticka biblioteka, 2003), 5.
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,,Odgovorni umetnici prema svom radu danas nisu posvecéeni jedino
estetickim ve¢ i etickim pitanjima vremena. Po toj osobini oni se izdvajaju od
ogromnog dela larpurlartisticke produkcije koja se namerno forsira kao lazna
zamena za svakodnevnu zbilju. Upozorenje na takvo stanje, povezano u
jedinstvenu poruku ova dva rada Mirjane DPordevi¢ glasi: Respect Yourself,

Kill your Idols”***

,Posvecen moralnim pitanjima”, rad Windows 99 je nastao za vreme bombardovanja,

kada je umetnica fotografisala gradske izloge 1 prozore oblepljene samolepljivom trakom u

raznim oblicima i1 Sarama u svrhu Cuvanja stakla u slucaju detonacija (isti postupak je

primenjen u performansu Ere Milivojevi¢a). Prostorna instalacija podrazumevala je stavljanje

tih fotografija u velikom formatu (ukupno 9x4m) na izlog galerije, i to lepljenjem na

unutrasnje strane stakla, ,,sa licem printa ka spolja, onako kako se najéeS¢e moze videti u
» 385

izlozima fancy butika”.”™ Naziv rada je citat vica koji je nastao u Beogradu tokom

bombardovanja: ,,Kako se zovu prozori u Beogradu? - Windows 99”.

,U startu sam Zelela da izbegnem bilo kakav patetican/profitersko
manipulativni odnos prema onome §to nam se desilo, §to je ve¢ uveliko
postao trend na ex YU prostorima - samoproklamovanje u zrtvu, Mesiju,

onoga ko proziva ili se izvinjava... Zauzela sam poziciju umetnika koji se

zadesio u spektakularnom dogadaju..”.**

Nepristajanje na ,,prozivku” koja bi znalila zauzimanje ,rezimsko-patriotskog”
odnosa prema NATO bombardovanju niti na ,izvinjavanje” odnosno, ,,mazohisticko

aplaudiranje™®’

tom dogadaju, moZe znaciti odbijanje da se upadne u zamku identifikacije s
nekim od fabrikovano suprotstavljenih politickih identiteta. S jedne strane se izrazava otpor
prema pateticnom stilu svedocenja, a s druge se kritikuje ,,manipulativno-profiterski” diskurs.
IznoSenje politickog stava koji je izvan datih, konstruisanih podela, takve podele i dovodi u
pitanje. Poslednji deo iskaza umetnice u vezi s radovima Windows 99 ukazuje na njenu

okupiranost konceptom okulocentrizma i pojmom drustvo spektakla, kao na i nameru da

sopstveno umetnicko svedocenje izmesti iz (anti)nacionalistickog diskursa.

¥4 Jovan Despotovié, ,,Mirjana Pordevi¢, Respect Yourself, Kill Your Idols”, Treci program Radio Beograd,
Beograd, 24. 9. 1999, http://www .arte .rs/sr/umetnici/teoreticari/jovan_despotovic-
4766/tekstovi/respect_yourself kill yuor_idols-6408/ (pristupljeno decembra 2012).

385 Jerko Denegri, Intervju Mirjane Pordevi¢, Beograd, 2001, http://www .mirjanadjordjevic.info/00e.html
(pristupljeno decembra 2012).

386 Tpid.

37 Ibid.
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Interesovanje umetnice za lepo, tamo gde je ono neocekivano, naslanja se na manifest
¢uvenog fotografa Dejvida Lasapela (David LaChapelle)*®® i odgovara njenom zapazanju da
su zalepljene trake pre ukrasavale izloge i prozore, nego Sto su ih Stitile od mogucih
detonacija, da su Beogradani viSe bili zainteresovani za kreativno izrazavanje nego za
osiguranje prozora.

Prostorna instalacija Windows 99 je prvi put izlozena u Gracu, juna 1999. godine u
galeriji Standtpark.’® Zahvaljujuéi premestanju umetnice u ,,novi postratni dom™*°, ne samo
da je sec¢anje Mirjane Dordevi¢c na NATO bombardovanje obuhvatilo proslo, sadaSnje i
buduce vreme Beograda, nego je dozivelo i prostornu trangresiju i to na dva nivoa. Spolja
gledano, konstruisani narativ NATO bombardovanja presao je sopstvenu gradsku, regionalnu
1 nacionalnu granicu, pa i fakticko-simboli¢ku granicu Evropske unije, a gledano iznutra,
prostor izloga beogradskih ulica, koji su zasticeni slabom lepljivom trakom, smeSteni su u
sigurne okvire austrijskog galerijskog izloga. Gledano iz danasnje perspektive, ako se uzme u
obzir dejstvo politike zaborava u Srbiji, bar kada je o NATO bombardovanju re¢, inostrana
galerija je u datom trenutku 1999. mogucée pruzila ve¢u pouzdanost opstanka umetnickog
narativa. Treba jo$ zapaziti dva momenta. Svaki fotografisani izlog je svedok sopstvenog
vremena, pa je u instalaciji Windows 99 prisutna polifonija vremenskih beogradskih mikro-
narativa. U kontekstu teorije spektakla, mnogostrukost pozicija gledanja i1 viSeslojnost
prostora instalacije Windows 99 otkrivaju se u tumacenju izloga kao ekrana, zaklona ili

granice izmedu javnog i privatnog, transparentnog i skrivenog, latentnog i manifestnog, izloga

kao prostora kroz koji se ,,uranja” u odredeni ideoloski diskurs.

,,U pitanju je dislociranje/izmestanje, beogradskih izloga i prozora u
Graz, u izlog galerije, zapravo, dislociranje fenomena/dogadaja iz jedne
sredine u drugu, iz jednog konteksta u drugi... Beogradske izloge sam htela
da snimam jo§ mnogo ranije pre bombardovanja, jer oni su najcesce i tuzni i
smesni, deluju kao zaleden kadar nekog prethodnog vremena, naroCito u
odnosu na izloge u sredinama za koje se vezuje tehnoloska i ekonomska

kultura spektakla” >’

¥ Dejvid LaSapel je americki umetnicki fotograf ¢iji su radovi hiperrealisti¢ki i drustveno angaZovani, vidi:
Lashapelle Studio, http://www lachapellestudio.com/

¥ U istoj galeriji ,,Forum Stadtpark” u Gracu, priredena je izlozba i simpozijum pod nazivom Stirring
Streaming Dreaming - The Art of Persistence. Uestvovali su umetnici iz Beograda i oni u tzv. egzilu, i nekoliko
teoretiCara iz biv§e Jugoslavije; videti: http://www.van.at/alt/house/3house/verlag/jugo/set/stir01.htm

% Geoffrey Hartman, The Humanities of Testimony, op. cit, 250.

1 Jerko Denegri, Intervju Mirjane Pordevié, op. cit.
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U sustini modernisticka zamisao prikazivanja lepog tamo gde ga ne oc¢ekujemo, pa u
skladu s tim i zazorni, oksimoronski, humoreskni, ironijski ili podrivacki (understatement)
odnos prema temi, koncept umetnika-(foto)reportera, okupiranost pojmom drustvo spektakla i
citatnost, neke su od osnovnih zajednickih odlika radova Mirjane DPordevi¢ Windows 99 i Red
hot spot / After the fact. Prvi deo video rada Red hot spot / After the fact citira naziv
americkog filma Vruce mesto (Hot spot, 1990.), s tim Sto pridodati epitet ,,crveno” asocira na
monohromatsku crvenu boju krvi, po ugledu na film Plavo Dereka Dzarmana (Derek Jarman,
Blue, 1993). U Vrucem mestu prikazano je podmetanje pozara s ciljem da se odvuce paznja s
akcije pljackanja banke u blizini.*** Tako autorka insistira na tome da se radovi prvenstveno
bave vizuelnim aspektom bombardovanja, da su ,,dekontekstualizovani” i da se manje odnose
na politicke dogadaje, ova aluzija ipak nosi moralnu osudu i intelektualni komentar kojim se
traze uzroci NATO bombardovanja. ,,Uvek ima podmetnutih pozara i dimnih zavesa, gledano
istorijski, kao i u savremenom trenutku. Noam Comski to dobro raskrinkava, a najsazetiji je u
Deset strategija manipulacije ljudima”.>”

Tek postavljanje sekvenci snimaka NATO bombardovanja Srbije i teroristickog
napada na kule bliznakinje iz 2001. godine u dijalekticki odnos pobuduje sumnju u
moguénost apoliticnosti, kantovskog bezinteresnog sudenja i oseCanja uzviSenog pred
fantasticnim spektaklom bombardovanja — naprotiv, rad donosi direktnu kritiku americke
spoljne politike. lako fascinirana ,,peCurkama” koje nastaju pri detonaciji bombi,
protivvazdusnom odbranom koja podsec¢a na virtuelne igrice (uzivo) i na vatromet, umetnica

otkriva misiju hickokovske understatement strategije svojih radova:

»Pored vizuelne senzacije, kroz dokumentarnost - ali ne i
narativnost, svedofim i o visokom stepenu distanciranosti, humora,
samoironije 1 ironije, cinizma, koji su kao vid otpora nacini za preZivljavanje
u teSkim okolnostima koje se smenjuju i variraju kroz sve teze forme na ovim

prostorima”.***

Drugi deo naziva rada, After the fact, citat je iz Hickokovog (Alfred Hitchcock) filma
Ispovedam se (I Confess, 1953.): ,,Bilo koji svestenik koji primi ispovest bilo kog ubice je

92 Claudio Carvalho, Plot summary for Hot Spot (1990), IMDB: ,,When the drifter Harry Madox reaches a small
town in Texas, he gets a job as used car salesman with the dealer George Harshaw and settles down in a hotel
room. During a fire, Harry observes that the local bank is left empty and open without any security. Sooner he
plots a scheme to rob the bank, provoking a fire in his room to distract the employees”,
http://www.imdb.com/title/tt0099797/plotsummary (pristupljeno decembra 2012).

%3 Nina Mihaljinac, Intervju Mirjane Pordevi¢, Be¢-Beograd, decembar 2014.

% Ibid.
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povezan sa ubistvom posle ¢ina”.**> Citiranjem Hitkokovog filma koji govori o vezi, gotovo
saucesnickom odnosu izmedu pocinioca i svedoka, Mirjana Pordevi¢ prepoznaje i istice
ulogu umetnika kao ocevica, svedoka-ucesnika u nadredenom istorijskom procesu. Kao i
svestenik, umetnik postaje (sa)ucesnik u istorijskim dogadajima, ali za razliku od sveStenika,
svojim se pozivom obavezao da stvara narative proSlosti tj. da produkuje secanja koja
prekoracuju prostorne i vremenske granice. Prema Hartmanu, ono §to svedoka razlikuje od
zrtve je samo svedocenje; stavljaju¢i se u poziciju posmatraca koji je opsednut slikama
bombardovanja, umetnica dekonstruiSe vidljivu sliku rata i tvori alternativni narativ istorije.
Termin koji je ustanovila Alaida Asman, istorijski svedok, oznacava onog svedoka koji je,
zbog zadatka da takore¢i bezinteresno svedo¢i o dogadajima u kojima se zadesio, sli¢an
istoriografu ili fotoreporteru. Njegova je osnovna misija da informise zainteresovanu stranu o
traumatskom dogadaju, ali bez oduzimanja, dodavanja ili falsifikovanja ¢injenica. PodnoSenje
izveStaja, objektivni prenos informacija prva je odlika istorijskog svedocenja, a onda je

v . . ce 1. . . v : : 396
znacajno da istorijski svedok ,,prenosi potonjem svetu ono §to je video”

, postajuci tako
svedok vremena.

Gledanje kroz ,Spijunku” ili takozvani objektiv, okularni zaklon, osigurava ¢in
svedoCenja — mogucénost videnja u mraku. Baveéi se fenomenom spektakularnosti i estetikom
vizuelnog, te uspostavljanjem distance u odnosu na temu smrti, bilo putem humora, bilo putem
zauzimanja strategije eufemizma (understatement), intencionalno nezainteresovanog,
nekritickog, flegmati¢nog, preblagog pristupa — i Mirjana Pordevi¢ je pomocu svojih radova
Windows99 1 Red hot spot/ Afer the Fact izvela kritiku kapitalisticke ideologije SAD-a i
drustva spektakla. U tom kontekstu, teze Mirjane Pordevié potvrduju Zizekova zapaZanja, kao
1 zapaZanja drugih filozofa, da su mnogi ljudi iskusili kolaps Svetskog trgovinskog centra kroz
prizmu holivudskog spektakla, kroz opticku varku koja je simptom takozvanog virtuelnog
kapitalizma. U poglavlju Through the Spyhole: Death, Ethics and Spectatorship naucne studije
Haunting images teoreticarke Libi Sakston (Libby Saxton), autorka pisSe da ,,mnoga svedocenja
potvrduju postojanje zastakljenih hermetickih rupa (okulara, Spijunki, prozora, brodskih,
krovnih prozora, svetlarnika, prozorskih okna...) koje dozvoljavaju onima izvan da vide $ta se
desava u gasnim komorama”.’’’ Pozicija sekundarnog (posrednog) svedoka podrazumeva
odredeni vid voajerizma i postojanje okularnog zaklona, a primer za to je upravo akt gledanja

filma. Zbog fenomena gledanja, voajerizma, svedocenja koji su inherentni filmskoj umetnosti,

35 Tbid.
3% Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit. 104.
¥7 Libby Saxton, Haunted images (London: Wallflower, 2008), 71.
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,prozori generalno, a posebno Spijunke su medu najstarijim motivima filmkog stvaralastva i
teorije filma”.>*® Kada je re¢ o svedolenju o traumi, u Spilbergovom Guvenom filmu o
Holokaustu, Sindlerova lista, prikaz gasnih komora izveden je prvo kroz pogled kamere kroz
rupu na komori, a potom premestanjem kamere u samu prostoriju. Prema Libi Sakston, time se
uspostavlja odnos bespomocne zrtve i omnipotentnog gledaoca kod kog se javlja Zelja za
svedoCenjem. Sve potonje ,,rekonstrukcije gasne komore” u filmu stavljaju gledaoce u aktivnu
poziciju svedoka.

Video rad Brede Beban, Let’s call it love, jedan je u nizu radova koje je umetnica
stvorila nakon $§to je, zbog ratova devedesetih, emigrirala u Veliku Britaniju. Rad je izlagan u
Velikoj Britaniji i drugim evropskim drzavama, da bi u Srbiji — u Kulturnom centru Beograda
1 Muzeju savremene umetnosti Vojvodine u Novom Sadu bio prikazan tek 2013. godine.
Retrospektivna izlozba u KCB-u nosila je naziv ovog rada.

Let’s call it love predstavlja grotesknu vezu ljubavi i smrti (smrti koju nazivamo
ljubavlju), zvuka romantiéne ljubavne pesme Cet Bejkera (Chet Baker) i snimka leta NATO
aviona. Za grotesku, koja predstavlja dominantno sredstvo reprezentacije bombardovanja u
video radu Brede Beban, karakteristi¢no je da ,,otvara svoje posebne uvide u prirodu realnosti
tako Sto na alogi¢an i paradoksalan nacin dovodi u vezu nespojive, disparatne elemente,
narocito komic¢no i jezivo ili komicno 1 tragicno, te tako depatetizuje ono Sto predstavlja, i
otkriva u tome neki sarkasti¢ni nesklad. U postizanju takvog umetni¢kog dejsva, groteska se
Cesto sluzi 1 fantastinim, preteranim karikiranjem koje dovodi oblik do izobli¢enja, a smisao
do besmisla”.** Izvodeéi sliku smrtonosnog nebeskog plesa, Breda Beban stupa u polje
feministicke kritike. Lepota u destrukeiji, rusilastvu, te u krajnjoj liniji — lepota u smrti,
referiSe na feministicki diskurs razmatranja predstave traume: mrtvo telo je Zensko.

Vazna veza groteske i kritike druStva spektakla moZe se pronaci u sledeCem
Deborovom zapazanju: ,,Fragmentarno opaZana stvarnost regrupiSe se u novo, sopstveno
jedinstvo, kao odvojeni lazni svet, predmet plike kontemplacije. Spacijalizacija slika sveta
dostize vrhunac u svetu nezavisnih slika, koje obmanjuju cak i same sebe. Spektakl je
konkretizovana inverzija Zivota, nezavisno kretanje neZivota™®, a deskripcija leta
smrtonosnih aviona predstavlja upravo takvo — nezavisno kretanje nezivota. Vizuelni aspekt

savremenih ratova u neposrednoj stvarnosti (pecurke bombi ili elegantni let aviona) i medijski

posredovan (masovni mediji i propaganda) — najbolje se moze dekonstruisati pomocu istog

8 Ibid, 73.
¥ Gi Debor, Drustvo spektakla, op. cit, 7.
40 Ibid, 7.
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vizuelnog jezika i strategija alijenacije, Sto ovi radovi upravo i ¢ine. U videu Brede Beban,
istovetni postupak zazorne inverzije ili ironije primenjen je i u verbalnom aspektu rada - u
naslovu, kao Sto je to slucaj i sa Milunovicevem Patriotom. Nazvati smrtonosno
bombardovanje ljubavlju znaci demistifikovati retoriku humanitarne intervencije.

Veoma slican narativ bombardovanja izvela je i makedonska umetnica Elizabeta
Avramovska u fotografiji Homo sapiens — Homo narcisus iz 1999. godine. Fotografija je bila
izlozena na grupnoj izlozbi makedonskih umetnika tematski vezanoj za pitanje narcizma
1999. godine, a danas je deo stalne postavke Muzeja savremene umetnosti u Skoplju.
Fotografija prikazuje nebo sa avionima NATO-a kako prelecu Makedoniju, a naslov rada
stvara interpretacijski okvir kritike narcisticke kulture, drugim re¢ima, kulture neoliberalnog
kapitalizma, konzumerizma 1 drustva spektakla. Pored akcije solidarnosti sa susednom
Jugoslavijom, rad svojim naslovom kritikuje narcisticke geopoliticke strategije zemalja
NATO-a, smestaju¢i se u polje produkcije postkolonijalisticke umetnosti malih (trecih)
zemalja.

Avion se, dakle, kao simbol vojno-tehnicke nadmoc¢i NATO-a cesto javlja u
umetnickim reprezentacijama bombardovanja. To je 1 slucaj s video radom Nevidljivi (2003)
Aleksandra Jestrovic¢a koji, za razliku od radova ¢ije je polaziSte dokumentarna grada (npr.
snimci aviona) i €iji je cilj da umetni¢kim intervencijama osvetle istorijsku istinu, polazi od
pretpostavljene istine, pa proizvodi dokumentaciju koja bi sluzila njenoj afirmaciji kroz
umetnicki rad. Dokumentarna grada treba da bude ishodiste umetnicke akcije, 1 iz tog razloga,
Nevidljivi bi se mogao svrstati medu projekte umetnickih istrazivanja (artistic research).
Pritom, pitanja koja se ti¢u uloge umetnosti u procesu stvaranja kolektivnog secanja javljaju
se tek kao nuspojave ovog istrazivackog poduhvata.

Povod za nastanak rada Nevidljivi bilo je otvaranje javnog konkursa za ucesce na
festivalu Break 2.2 Nevidljiva pretnja iz 2003. godine u Ljubljani. Festival je bio ,,fokusiran
na urbane, tehnoloski podrzane umetnicke prakse koje se...bave temama nevidljivog nasleda
(zagadenost, otrovi, virusi, genetika, BIONICS, radijacija, nuspojave lekova, nadgledanje,
manipulacija, sajber nasilje i zlo€ini, infra/ultra zvuk, infra/ultra svetlo, ideologija, masovni
mediji, korporacije).”! Aleksandar Jestrovié se javio na konkurs iz dva razloga. Prvo, zato §to
je verovao da bi tema bombardovanja bila zanimljiva medunarodnoj zajednici i obezbedila
mu uces¢e na medunarodnoj izlozbi. Drugo, to je bila prilika da izvede rad o pogodenom

NATO avionu Nevidljivi i pruzi eksluzivan 1 vredan prilog istoriji Jugoslavije i

! Break 2.2 Invisible Treat, Zavod K6, Ljubljana, 2003, http://www break-festival.org/ (pristupljeno decembra
2013).
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bombardovanja, korite¢i slu¢ajnu i povlasé¢enu poziciju licnog poznanstva s pilotom koji je
komandovao akcijom ruSenja Nevidiljvog, pukovnikom Zoltanom Danijem. Rad se moze
razumeti 1 kao prilog porodi¢noj istoriji Jestrovica, ako se uzme u obzir da je umetnikov otac
ucestovao u ratu kao vojno lice.

Umetnicko istrazivanje Nevidljivi sadrzi video rad, deo aviona kao skupturalni
predmet, prate¢u dokumentaciju o avionu i okolnostima njegovog ruSenja, kao i (kasnije
dodat prilog) prepisku sa selektorskim timom festivala na kom je rad prvi put izloZen. Svi
elementi rada, pa tako i videa, dobijeni su putem terenskog i arhivskog istrazivanja i Cine
dokumentarnu gradu rada: poletanje Nevidljivog'®> uz prisustvo tadasnjeg ameri¢kog
predsednika Bila Klintona, snimci bombardovanja GeneralStaba i drugih meta u Beogradu
(televizijski prenos), razgovor izmedu umetnika i pukovnika Zoltana Danija sniman kriSom,
,»1z ruke”, fotografije proslave obaranja Nevidljivog u selu Budanovci, izvodi zvani¢nih
podataka o kretanju puka kojim je Zoltan rukovodio, kao i podataka o modelu pogodenog
aviona. Kada je re¢ o zvuku, takode je koriS¢en dokumentarni materijal, snimak sirene koja je
najavljivala uzbunu zbog vazdusnog napada. Posto je Vojni muzej u Beogradu, prema re¢ima
umetnika, prodavao delove aviona kao suvenire, $to, uzgred, predstavlja slikovit podatak o
javnim politikama secanja u Srbiji, njegova prvobitna namera je bila da izlozi kupljeni deo
aviona, no, posto u tome nije uspeo, deo aviona mu je pribavio pukovnik Zoltan, savetujuci
Jestrovi¢a: (iz video rada, snimak razgovora u kolima o delu aviona kao umetni¢kom
eksponatu): ,,To je tvoj rad. To prolazi pod tom firmom (umetnosti).... Od opsteg zla ¢emo
napraviti jednu umetni¢ku viziju”.*”” Jedan deo razgovora s pukovnikom Zoltanom ti¢e se
smisljanja strategije izlaganja dela aviona kao umetni¢kog objekta (Sto je umetniku i poslo za
rukom prilikom prelaska carine kada je odlazio u Sloveniju na festival), a drugi deo razgovora
tice se pukovnikovog svedocenja o tome na koji nacin je srusen Nevidljivi.

Pored ratne dokumentacije, prate¢i deo rada Cini prepiska sa kustosima i selektorima

festivala Break 2.2 u kojoj umetnik predocava eksplikaciju rada, a kustosi traze dodatna

42 Aleksandar Jestrovi¢, Nevidljivi — prepiska sa kustosima festivala Break 2.2 Nevidljiva pretnja, 2003; izvod

iz pisma Aleksandra Jestrovi¢a organizatorima festivala: ,,jedan lovac bombarder tipa: Lockheed Martin F-117
Night Hawk, takodjer poznat kao ,,nevidljivi” zbog primene ,stealth” tehnologije koja podrazumeva upotrebu
nasavremenijih kompozitnih materjala koje u kombinaciji sa najnaprednijom kompijuterskom tehnologijom i
posebno projektovanom linijom aviona cine isti skoro nevidljiivim za radarske sisteme i teskim za gadajnje kako
radarskim navodjenim raketama tako i ic navodjenim raketama zbog malog odasiljnja toplote. Potvrdjeno je da
je oboren jedan iznad sela Budjanovci u Sremu 27. marta oko 22h, a postoje pretpostavke da je oboren jos jedan
u okolini Panceva ali se srusio u mocvarnu oblast pa dosad nije nadjen. Avion je srusila protivasdusna odbrana

VI iako je suprotna strana bila sigurna da je to neizvodljivo”.
03 Aleksandar Jestrovié, Intervju pukovnika Zoltana, Nevidljivi, 2002, Beograd.
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obrazlozZenja i iskazuju bojazan da umetnicki rad nece imati relevantan i utemeljen referentni
okvir. Stav kustosa svedoci o tome da se, kada je re¢ o Nevidljivom, razmisljalo u nau¢nim
terminima objektivnosti, verodostojnosti, zasnovanosti u istini, drugim re¢ima, da je rad

percipiran kao istorijski artefakt i potencijalno relevantan istorijski izvor:

,»Moram da kazem, da smo (selektori) poceli biti skepticni u vezi s

tvom projektom, kad si nam razlozio, da ces tezko dobiti koji veci komad
aviona nego su oni, koje prodavajau u muzejski trgovini i kad si kazao, da
neces dobiti intervju, koga si najavio u prijavi. u toj obliki se nam je projekt
cinio suvise reduciran. ionako bih u instalaciju ukljucio podtke, koje ti je dao
komandant u neformalnom razgovoru, s obzirom, da ne mozes staviti vir od
dakle dobijes te podatke, falio bi tvoj referencni okvir. kako se je projekt
razvijao, dobijao je sve vise i vise obliku raziskovalnog novinarstva i

dokumentarisicke izlozbe i nije nam bilo jasno, gdje i1 kakvi bi bili presezki

tog”.404

Nevidljivi proizvodi paralelne i neodvojive tekstove: istorijski tekst, metaistorijski i
metaumetnicki tekst. Na metaplanu, to je rad koji postavlja pitanje da li sama umetnost kao
druStvena praksa moze da otvori prostor slobode govora odnosno, slobodne produkcije
alternativnih i verodostojnih narativa istorije i da li tako izvedeni istorijski narativi mogu da
budu percipirani kao istorijski izvori. PoSto pruza afirmativan odgovor (makar na prvo
pitanje), ovaj se rad moze svrstati medu umetni¢ke radove €ija je intencija sadrzana u citatu
life imitates art — drugim reCima, njima se tvrdi da je umetnost nekad verodostojnija od
realnosti. Na drugom planu, Nevidljivi se moze Citati kao faktografski istorijski tekst, koji
belezi i daje legitimitet svedoCanstvu ucesnika istorije Cine¢i ga objektivnim. (Postupak
stvaranja interpretativnog okvira koji subjektivne realnosti €ini objektivnim opisan je u
uvodnoj reci projekta Reality check). Na istim stajaliStima na kojima funkcioniSe akcija
izlaganje dela aviona, a to su istorija i teorija umetnosti (problem definisanja umetnosti, DiSan
1 ready made), druStvena istorija i kultura secanja (istorijska fakta i njihova integracija u
kolektivno secanje), funkcioniSe i drugi deo rada — prepiska sa selektorima. Posto se utvrduju
granice umetnic¢kog dela, prepiska moze biti predmet interesovanja teorije i istorije umetnosti,
ali s druge strane, posto umetnik tu daje izuzetno znacajne istorijske tvrdnje, prepiska moze

da bude predmet interesovanja istorije ratovanja:

404 prepiska sa kustosima festivala Break 2.2 Nevidljiva pretnja, izvod iz odgovora kustosa festivala na
Jestroviéevo pismo, Slovenija, 2003.

186



,,Covek koji je komandovo jedinicom koja jeoborila avion se zove
Deni Zoltan i on je trenutno na duznosti predavaca na vojnoj akademiji u
cinu pukovnika.Odobrenje za snimani interviju verovatno necu dobiti (trazio
sam ga od ministarstva odbrane)ali trazilo gaje i desatak poznatih svetskih
novinarskih kuca ,povodom dvogodisnjice obaranja aviona,ali ga nijedna nije
dobila.Posebno je bio uporan Madjar So jer je pukovnik madjarskog
porekla.Nase vlast sad pokusavaju da se sto vise dodvore NATO paktu tako
da im ovakve stvari ne idu bas u prilog.Ja sam imao visesatni razgovor sa
njime i on mi je izneo par cinjienica kojedosad nisu bile poznate i koje mogu
da upotrebim ali na nacin koji nebi direktno upuciva da su njega .npr.:
-dvocifreni broj navodjenih raketa je gadjao njegovu posadu i
sve su promasile (svi osatali raktni sistemi na teritoriji SRJ su pogodjeni)
-nijjedan clan 3 raketnog puka u Jakovu nije povredjen tokom NATO
bombardovnja
-ovaj puk je oborio i f-16
-obaranje aviona je plod visegodisnjeg proucavanja “stealth” tehnologije,a

nikako plod nasumicnog gadjanja kako suprotna strana tvrdi

-iracka vlada je dala visemilionsku dolarsku ponudu o saznanjima

vezanim za borbu protiv f-117

- neke zemlje koje pristupe paktu za mir imaju obavezu da ukinu raketne
sisteme [ da razvijaju jurisnu avijaciju sto se kosi sa odbrambenom
strategijom(borbena avijacija u ratu NATO protiv SRJ nje imala nikakvog
ucinka)

Verovatan rezultat takvih radnji je verovatno taj da u sledecem ratu koji bude
vodio NATO protiv npr: irana ,severne koreje ,libije ,meksika itd ,umesto

cranaca u avionima i na zemlji budu Rumuni,Poljaci ili vi”*"’

Za Aleksandra Jestrovi¢a, bombardovanje podseca na igre za decake — dziajdZojce i
slicne, i zato je predstavljeno kao igra deCaka realizovana u svetu odraslih, stratesko
planiranje odbrane i napada, kao pri¢a o nadmudrivanju i pobedi nad neprijateljem. Ta ideja
potkrepljena je ¢injenicama o ogromnom uspehu Zoltanovog puka (niko nije nastradao, iako
je puk gadan, ni jednom nije pogoden, Sto ga ¢ini jedinim i najuspes$nijim u odnosu na sve
druge pukove u Srbiji). Budu¢i da mu je i otac bio na polozaju tokom bombardovanja,
Jestrovi¢ se s poStovanjem i umerenim divljenjem odnosi prema Zoltanovim uspesima, ali
ostvareni narativ ratne pobede ne tie se toliko nacionalnog, koliko licnog profesionalnog

uspeha. Distanciranje od Citavog diskursa vojne spretnosti i Casti krije se u postupcima i

5 Aleksandar Jestrovié, prepiska s kustosima festivala, op. cit.
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detaljima rada: snimaju¢i pukovnika kriSom iz ruke, umetnik evidentno podriva autoritet
,vojne tajne”; nasuprot urednom i kodifikovanom vojnickom izgledu, na tim kadrovima se
vidi umetnikova Saka sa prstenom i noktima ofarbanim u crno; oneobicavanje ¢itavog narativa
postize se i ¢injenicom da pukovnik Zoltan razmatra mogucnosti izlaganja dela srusenog
aviona kao umetnickog objekta; fotografije groteskne i primitivne seoske proslave obaranja
Nevidljivog postavljene su u kontrastu sa priCom o promisljenom i inteligentnom rusenju
aviona, S$to dodatno podcrtava tragi-komicnost situacije bombardovanja, te ideju o
individualnim uspesima i talentima, i prikazuje jedan neidealizovan, u stvari kriti¢ki, portret
lokalne srpske sredine.

Aleksandar Vajndorf (Alexander Vaindorf) roden u Odesi, a Zivi i radi u Stokholmu,
jedan je od umetnika koji je u€estvovao na drugom Real presence rezidencijalnom programu
2002. godine i koji se s Jestrovicem upoznao u Srbiji i s njim u saradnji izveo projekat u
okviru boravka u Srbiji. Harald Zeman (Harald Szeemann), cuveni evropski kustos, pisao je o

kontekstu nastanka projekta Real Presence, koji je vezan i za bombardovanje SRJ:

»Secam se da je, dok sam spremao Venecijansko bijenale 1999,
bombardovanje Beograda prestalo no¢ pred otvaranje. Svima nam je laknulo.
Sada kada ucestvujem u otvaranju Real presence-a — jo$ jedne sreéne
inicijative Biljane i njene u meduvremenu odrasle prelepe ¢erke Dobrile — u
no¢i pred otvaranje video sam $ta su inteligentne i glupe bombe ucinile gradu
1999...

Najstarije bijenale na svetu, Venecijansko bijenale danas nije samo
izlozba, nego i prilika i mogucnost da mnoge stare i nove nacije iskazu
njihovu zainteresovanost za kompleksnu i viseslojnu Evrope. Ali Bijenale ne
moze samo pasivno da ¢eka na druge. Ono mora da ode tamo gde su ,,stvarna

prisustva (Real presences) i da bude deo njihove energije.**®

Prvi rezidencijalni programi Real Presence-a bili su posveceni Beogradu, izuavanju
njegove istorije i1 arhitekture, tako da se rad Aleksandera Vajndorfa bavi jednim od
beogradskih arhitektonskih fenomena, spomenikom Vecna vatra. Spomenik se nalazi na Us¢u
u Parku prijateljstva i podignut je u znak secanja na zrtve NATO bombardovanja 12. juna
2000. godine, povodom godisSnjice zavrSetka bombardovanja. Zanimaju¢i se za probleme
upisa secanja o disonantnom kulturnom nasledu, kao 1 uloge pojedinaca i umetnika u procesu

stvaranja kulture se¢anja, Vajdorf je snimao video-svedocenje arhitekte spomenika, mladog

4% Harald Szeemann, ,,Beginning in 2001”, Real presence, Venecija, 2001, http://www .ica-
realpresence.org/texts.html (pristupljeno aprila 2014).
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vajara Svetomira Radovi¢a. Posebno interesovanje za Vecnu vatru proizaslo je iz zapazanja da
srpsko drustvo ima ambivalentne stavove prema spomeniku: ,,za neke, on simbolizuje
MiloSevi¢evu pobedu nad NATO-om, a drugi ga dozivaljavaju kao komemoraciju Zrtvama
bombardovanja”.*”” Medutim, budu¢i da je spomenik kasnije vandalizovan grafitima i
uklanjanjem slova s natpisa, umetnik je odlucio da nastavi istrazivanje u nekoliko pravaca:
prvi je fotografsko belezenje transformacije spomenika od 2001. do 2006. godine; drugi je rad
s uc¢enicima jedne beogradske $kole koji je podrazumevao prikupljanje misljenja, komentara 1
umetnickih kreacija dece povodom fotografija i video rada iz 2002. godine (Jestrovi¢ je u toj
Skoli predavao likovno vaspitanje); tre¢i deo projekta podrazumevao je prikupljanje svih
materijala koji su nastali tokom istrazivanja, njihovo objavljivanje u publikaciji Left commas
(naziv referiSe na jedina dva zareza u naslovu koja su ostala na spomeniku Vecna vatra), kao 1
video rad iz 2006. godine, koji dokumentuje reakciju arhitekte na priredenu publikaciju.
Projekat je prvi put predstavljen u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu 2006. godine, a
potom je izloZen u Berlinu u okviru ¢etvrtog Baltickog trijenala iste godine.

»Spomenik Vecna vatra i njegova uloga u srpskom drustvu posluzili su Vajdorfu kao
primer za refleksiju na temu disonantnog kulturnog nasleda. On istrazuje kako percepcija
istorijskih dogadaja i spomenika varira u odnosu na promene druStvenog sistema i struktura
moéi”.**® Naziv rada, Fallrise — uspon i pad, ukazuje na potrebu da se istrazi paméenje stvari
— meduzavisnost kolektivnhog dozivalja istorije 1 njenih materijalnih reprezentacija —
spomenika i struktura vlasti. Zajedno sa vlastima, pojavljuju se i ,,padaju” njihovi spomenici,
njihovi narativi istorije, njthova mesta secanja.

Medutim, veoma je vazno uociti vezu izmedu sadrzaja i umetnickog postupka rada, te
njihovog odnosa prema predmetu istrazivanja. Fotografije pokazuju gradansku primenu prava
na ukljucivanje u oblikovanje javnog prostora — a to su intervencije na spomeniku. Primer je,
recimo, zamena slova ,,a” sa slovom ,,u” u okviru naslova, tako da je ime spomenika
promenjeno u ,,Ve¢na vutra”. Ironi¢na opaska kriticki se odnosila prema proslosti i onome §to
spomenik predstavlja, ali i prema sadaSnjosti i aktuelnim temama depresije i letargije medu
omladinom. Grafit je izraz drustvenog aktivizma i potrebe za uceS¢em u procesu oblikovanja
javnog urbanog prostora, a time i u procesu izgradnje kolektivnog secanja. Potreba za

uces¢em u javnoj debati i posedovanje moci donosSenja odluka o upotrebi i oblikovanju javnog

407 Alexander Vaindorf, ,,Fallrise”, Ugbar, 4th Ars Baltica Triennial Don’t Worry — Be Curious!, Berlin, July
2007, http://projectspace.ugbar-ev.de/uploads/docs/vaindorf ugbar press_en.pdf (pristupljeno januara 2015).
%8 Ibid. Videti vise: Alexander Vaindorf, Fallrise, 2006, http://vaindorf.com/works/w_fallr0.htm (pristupljeno
januara 2015); Alexander Vaindorf, Left commas, Muzej savremene umetnosti u Beogradu, Beograd 2006,
http://vaindorf.com/word docs/LC small spreads.pdf (pristupljeno januara 2015).
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prostora predstavlja odliku demokratskih drustava. Zato umetnik pribegava demokratskom
postupku interpretacije rada, dopustajuci da se ostvari dijalog ,,egzekutora” kulture secanja
(arhitekta koji je saradivao sa MiloSevicem 1 njegovom suprugom pri koncipiranju
spomenika) i1 zainteresovanih strana — gradana, €iji su predstavnici deca, nove generacije, oni
koji tek treba da se upoznaju sa sopstvenom istorijom i da pamte. Kao simulacija
participativnog pristupa gradenju javnog prostora, rad Fallrise sluzi srpskom druStvu kao

lekcija o demokratiji.

Ukupno uzevsi, svedoCanstva agitacije nastaju u kriznim situacijama ugrozenosti
slobode izrazavanja, ideoloske okupacije javnog medijskog i urbanog prostora, te potupnog
politiCkog zataskavanja istine o druStvenoj realnosti. Iz tog razloga, pored misije da
izveStavaju o realnoj drustveno-politickoj situaciji, ovi radovi se Cesto bave samim
problemom ogranicavanja slobode govora. Agitaciona svedo¢anstva predstavljaju ,,radikalnu
inverziju polititke podredenosti”,*”” kao §to je to slu¢aj s tipom religijskog svedodenja kod
Asmanove. Pored toga Sto predstavljaju apel za prekidom represivnih politika, ona
predocavaju istinitosne tvrdnje o aktuelnim dogadajima, a te tvrdnje su uvek u suprotnosti sa
stavovima oficijelne ideologije, §to je razlog zbog kojeg ovi radovi dominantno koriste
instrumente 1 strategije alijenacije — ironije, satire, undrestatementa, aluzije,
antropomorfizacije i tako dalje. PoSto im je misija raskrinkavanje dominantnih ideoloskih
narativa 1 zalazak u pozadinu politickih akcija, svedoCanstva-agitacije su fundamentalno
suberzivne akcije. Kada je re¢ o rezimu MiloSevi¢a, ona subvertiraju jezik i narativ
(hriS¢anske) zrtve, a kada je re¢ o rezimu NATO-a, dekonstruiSu jezik i narativ humanitarnog
rata. Pritom se odredeni broj radova bavi delikatnim (spekulativnim ili zataSkanim) politickim
temama kao Sto su ekonomska pozadina i interes SAD-a za stvaranje konflikta, uvodenje
politike neoliberalnog kapitalizma sredstvima manipulacije (Comski), isterivanje Srba i
unistavanje hriS¢anskog kulturnog nasleda, odgovornost Srba za proterivanje Albanaca i
albansku zrtvu. U tom smislu, moglo bi se zakljuciti da grupa ovih radova s jedne strane
dekonstruiSe ideoloski aparatus neoliberalnog kapitalizma 1 tehnokratije, te retoriku
bombardovanja kao humanitarne akcije, a s druge, to ¢ini i s ideoloSkim aparatusom
komunizma 1 retorikom srpskog totalitarnog, represivnog rezima koji se sluzi narativom
viktimizacije. Radovi takode otkrivaju nove ili utvrduju istorijske Cinjenice o konkretnim

dogadajima poput bombardovanja RTS-a ili obaranja Nevidljivog.

49 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit. 108.
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Budu¢i da ostvaruju alternativne narative o vaznim istorijskim dogadajima,
svedoCanstva-agitacije mogu da predstavljaju izuzetne istorijske izvore, a pored toga, ona
oznacavaju simboli¢ku pobedu Zrtvi politickog nasilja. Posebno imajuc¢i u vidu da koriste
prostor interneta ili da su izvedena van zvani¢nih institucija, u prostorima egzila ili

jednostavno, u inostranstvu, prema Astrid Erl:

,»,Na kolektivnom nivou, tekstovi i filmovi fikcije mogu da postanu
mo¢ni mediji, jer tako prikazane verzije proslosti kruze u Sirem delu sveta.
Ovi mediji kulturnog secanja su esto kontroverzni (...) Na individualnom
nivou, medijske predstave daju Seme i skripte koje omogucavaju da u nasim

glavama kreiramo sliku proslosti i oblikuje nase iskustvo i autobiografska
» 410

secanja”.

Dok je svim svedocanstvima-agitacijama zajednicki imenilac istinosna misija, mnoga
(ali ne obavezno sva) takva svedoCanstva mogu se podvesti pod medijski aktivizam (Reality
Check, Art rat, War frames i drugi) ili odrediti kao metamedijski radovi. Potreba za
komunikacijom proizlazi iz potrebe da se ustanovi odredeni (alternativni) znacenjski okvir
drustvene stvarnosti i moralna instanca, pa bi se u kontekstu bombardovanja moglo re¢i da
umetnicki radovi-agitacije tragaju za istorijskom istinom, priznanjem Zrtava, osudom
pocinilaca i objasnjenjima uzroka rata koji nisu posredovana zvani¢nim medijima. Agitacija
je najpre usmerena protiv produkovanih sadrzaja takozvane javne istorije.*"'

Drugim re¢ima, koncepcija ovih radova zasnovana je na ideji da medijski posredovani
narativi rata ne odrazavaju stvarno stanje stvari, te da umetnicki posredovana stvarnost moze
imati ve¢i legitimitet u reprezentaciji drustvenog okruzenja. Za razliku od masovnih medija
koji sluze stvaranju i nametanju ideoloski konstruisane slike zarad manipulacije i ostvarivanja
odredenih, najpre ekonomskih interesa, umetnost preispituje i prodire u pozadinu rata i
ekonomskih odnosa (novinari Vesne Pavlovié, celokupan War Frames, It's the real thing
Milete Prodanovi¢a, Milunovicev Veritas 1 drugi). Svesni Cinjenice ,,da je danas najbitnije
medijsko posredovano secanje koje — bez obzira da li je u osnovi individualno procesuirano,

konstruisano ili kolektivno prozivljeno — od medija dobija kvalitet, objektivnost i

410 Astrid Erll, Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory, op. cit, 397.

' Prema Dzonu ToSu: ,Nasuprot odsustvu zanimanja za istoriju u najvi§im krugovima vlade, veliki broj
kulturnih ustanova trudi se da se podstakne vece interesovanje za proslost i mnoge od njih u tu svrhu dobijaju
sredstva iz budzeta.... To je domen onoga $to se naziva ,,javnom istorijom” odnosno proslost koja se nudi javnoj
potrosnji; nema pogovora da je u ovom trenutku u procvatu... Istorija sad ima znacajno mesto u najuticajnijem
medijumu popularne kulture — televiziji”. DZon ToS, U traganju za istorijom (Beograd: Clio, 2008), 16.
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12 umetnici biraju da razotkriju potpunu neobjektivnost zvani¢nih mas-medija, i da

istinitost
bi to postigli veoma Cesto biraju upravo njihov jezik. Subverzija je, dakle, moguca samo kada
umetnost pervertira — ironizuje i oneobicava slike i jezik masovnih medija i populatne kulture.
Jedan od glavnih postupaka za postizanje tog efekta jeste ready-made ili preuzimanje slika-
dokumenata koje su stvorene i distribuirane masovnim medijima i njihovo postavljanje u novi
kontekst uz neku od strategija alijenacije.

S obzirom na to da su u radovima Cesti motivi panoptikona, nadziranja, nevidljivog
neprijatelja, sadistiCkog posmatranja i konstrukcije privida istine, moglo bi se re¢i da
svedocCanstva-agitacije, pored politicke inverzije, izvode i inverziju osnovne karakteristike
drustva spektakla, a to je ,transformacija realnosti u slike” *!* Posto je slika osnovni
konstituent druStva spektakla, a nadziranje i nadgledanje njegov princip, umetnicke agitacije
mahom reaguju tako Sto dekonstruisu slike i razotkrivaju ono §to je skriveno i nevidljivo. U
slu¢aju bombardovanja, to su mehanizmi politicke kontrole i ekonomski interesi koji te

mehanizme pokre¢u. Stoga se zajednicki imenilac misije radova-agitacija moze pronaéi u

umetnickoj izjavi projekta Kopriva je lek:

,» 10 je pokusaj da se odgovori pozitivno zahtevima prosvetiteljstva,
napretka i emancipacije drustva i uma. DefiniSu¢i se kao projekat drustveno i
politi¢ki angazovane umetnosti (Utrica) nastoji da proizvede efekat budenja
jer tezi da trgne gledaoce iz pozicije u kojoj bespogovorno prihvataju stvari i

uzivaju u tim stvarima kao jasnim samim po sebi. Na taj nacin se pred njih

postavlja imperativ da misle slobodno i odgovorno”.*"*

Sustina agitacije ovih svedo¢anstava moze se objasniti i pojmom zenskog pisma ili
zenskog pisanja, koje podrazumeva dekonstrukciju militantne patrijarhalne ideologije, pri
¢emu bi paradigmatski radovi bili oni nastali u okviru Reality check-a ili performansi Tatjane
Ostojic.

Na kraju, budu¢i da predstavljaju simbolicki trijumf politickih Zrtava, svedoCanstva-
agitacije imaju terapeutsku funkciju le¢enja traume srama. Shodno Frojdovom konceptu
traume, Bernhard Gizen (Bernhard Giesen) vezuje pojam traume za pocinioca i zaokret u

njegovoj u svesti.

412 Hoskins, Andrew. ,,The Mediatization of Memory” in Save As... Digital Memories, eds. Garde-Hansen, J,

Hoskins, A and Reading, A (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2009), 27.

*1* Gi Debor, Drustvo spektakla, op. cit, 5.
414 Darko Draskovi¢, How to Advertize a Victim, op. cit.
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»Pocinilac se uzdize iznad svetovnog pravnog poretka i uobrazava
da je u polozaju da, u Agambenovom smislu, odlucuje o izuzetku. Ta
samopostavljena apsolutna subjektivnost postaje, medutim, pocinilacka
trauma samo onda kada se konfrontira sa realnos$¢u, recimo kad je, kao u
slu¢aju Nemacke, rat izgubljen, a fantazija o svemoc¢i narodne zajednice

pokazala se kao varka (...) Trauma pocinioca se ne ogleda u iznenadnom

budenju svesti, ve¢ u ,,svesti o dramati¢noj sramoti”’ koja je rezultat potpunog

gubljenja ponosa, tzv. trauma srama”.*">

Srpsko drustvo tokom bombardovanja imalo je viSe razloga da izgubi ponos: jedan je
svakako povod kojim se bavi Gizen — trauma pocinioca, ose¢anje sramote usled suocavanja sa
istinom o pocinjenim zlo¢inima tokom devedesetih u bivsoj Jugoslaviji i na Kosovu.
Medutim, ako se uzmu u obzir dominantne teme radova, reklo bi se da je trauma srama u
ve¢oj meri proistekla iz pozicije potlacenosti, nemoc¢i da se izbegnu i dekonstruiSu
manipulacije lokalnog, kao i kolonizatorkog rezima. Subverzivna umetnost predstavljala je
izraz otpora. Gledano iz ugla geopoliticke teorije Dominika Moisija, pojava takve umetnosti
svedoCi o tome da je, kroz istoriju ratnih ,,pobeda u porazima” i kontinuitet neuspesnih
pokusaja ostvarivanja politicke, ekonomske i drustvene autonomije, Jugoslavija razvila
kulturu ponizenja, koja se definiSe kao situacija u kojoj preovladuje osecanje da se ne
kontroliSe sopstveni Zivot. Verovatno se osecanje ponizenja Srba usadilo u trenutku poraza u
Kosovskoj bici, €ija je posledica bila viSevekovna turska okupacija, a bombardovanje je, kao
reaktuelizacija istog sukoba, otvorilo ,stare rane”. Prihvatanje poraza u Kosovkoj bici
dodatno je otezano stvaranjem mita o pobedi Srba nad Turcima odnosno, hri§¢ana nad
muslimanima, i njegovom ugradnjom u konstitutivno tkivo nacionalnog bi¢a. Doprinos
izgradnji takvog narativa pobede u velikoj meri je pruzila narodna epska poezija, koja obiluje
temama neprikosnovenog cojstva i junasStva srpskog naroda, njegove nesalomivosti i otpora
(Mali Radojica, Marko Kraljevi¢). Reinkarnacije Malog Radojice ili Marka Kraljevi¢a su
mas-medijski produkovani narativi o junacima poput pukovnika Zoltana (mada Jestrovi¢ u
Nevidljivom dekonstruise taj mit), ali jo§ vaznije — one obuzimaju tela svih Srba, ucesnika
protesta po mostovima i na trgovima, target protestanata i aktivista, koje je mobilisala
(Miloseviceva) propaganda viktimizacije. S druge strane, sasvim je izvesno da je

muslimanska zajednica na Kosovu takode razvila blisko osecanje poniZenosti, s obzirom na

415 Bernhard Giesen, ,,The Trauma of Perpetrators: The Holocaust as the Traumatic Reference of German
National Identity”, in: Jeffrey Alexander, Cultural Trauma and Collective Identity (Oakland: University of
California Press, 2004), 150.
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istoriju 1 okolnosti kosovskih konflikata, o cemu vise govore radovi iz grupe svedocCanstava-

viktimizacija.

4.3.3. Svedocanstva viktimizacije

Trauma viktimizacije predstavlja reakciju na odredenu vrstu nasilja — fizickog,
drustvenog, emotivnog, finansijskog. Za razliku od prirodnih nepogoda, masovne nasilne
viktimizacije poput ratova i bombardovanja, bioterorizma, teroristickih napada ili masovnih
paljbi ,,predstavljaju zlonamerno ljudsko ponaSanje ili sociopoliticku aktivnost, surovost,
osvetu, mrznju prema odredenoj grupi, pri ¢emu se traumatski dogadaj dozivljava kao
nerazumljiv, besmislen; neki ga vide kao situaciju koja se ne moze predvideti niti kontrolisati,
a neki kao situaciju koja se moze preduprediti”.*'° U momentu prekida drustvenog reda, Zrtve
odjednom postaju zivotno ugrozene, mogu osecati veliki strah, bespomoc¢nost, izneverenost i
ranjivost, njihove pretpostavke o ljudskosti i o svetu kao sigurnom mestu su osporene, a
reakcije na sva ta osecanja variraju od besa do traZzenja odgovornosti i pravde.

Tema svedocanstava viktimizacije jesu posledice svesnog delovanja koje nekog ili
nesto ¢ine zrtvom, pri cemu radovi uspostavljaju slozen diverzitet pozicija Zrtvi, pa se zrtveni
narativi u umetni¢km radovima mogu svrstati u viSe kategorija. U odnosu na odnos naratora i
traumatizovanog, tu su radovi viktimizacije drugog (prikaz tude zrtve: npr. projekat
Ballancing scull Kanavarija), ego-viktimizacije (prikaz sopstvene zrtve: Andrej TiSma), kao i
radovi viktimizacije kolektiva (prikaz stradanja nacije, javnog prostora, kulturnih dobara:
Mili¢ od Macve, Sokol Bekiri i drugi). Oni mogu predstavljati reprodukciju zrtvenog narativa
koji je konstruisan u zvani¢nom mas-medijskim diskursima, a mogu pruzati uvid u potisnute i
nevidljive verzije prica o zrtvama bombardovanja.

Bez obzira na mogucnosti politicke insturmentalizacije Zrtvenih narativa, znacaj
legitimizacije ovih, u nekim slucajevima i apologetskih radova, otkriva se u Cinjenici da
svedoCe i odrzavaju secanje na traume i patnje ljudi pogodenih ratnim i drugim traumama,
kao 1 da predstavljaju dokaze o delovanju odredenih totalitarnih i represivnih politika. Prema
pomenutom filozofu AviSaju Margalitu, pored totalne identifikacije, drugi ekstrem, kao
greSka u stvaranju Zrtvenog narativa, odnosio bi se na potpuno poricanje traume. Otud

demokratski postavljena kultura se¢anja nalaze poStovanje osecanja onih koji su izvestili o

416 American Psychiatric Association, ,,Mass trauma”, Diagnostic and statistical manual of mental disorders
DSM-1V. American Psychiatric Association, Washington, 2000.



sopstvenoj ili tudoj traumi, kao i njihovog prava na se¢anje. Pored toga, izuzetno je vazno i
cuvanje dokaza o delovanju razli¢itih ideologija koje su uslovile stvaranje razli¢itih narativa

proslosti.

A) Viktimizacije drugog

Narativi o tudoj zrtvi podrazumevaju prisustvo pravih svedoka koji nemo svedoce o
tudoj patnji, kao §to je izneseno u Hartmanovim i Deridinim teorijama svedocenja. Pravi
svedoci NATO bombardovanja, a posebno srpsko-albanskih konflikata na Kosovu, jedino
mogu biti pripadnici drugih nacija i etni¢kih zajednica; takav je slu¢aj s Makedoncima koji su
svedocili velikom talasu izbegliStva kosovskih Albanaca tokom 1999. godine i u ¢ijoj drzavi

je smesten veliki broj izbeglica. Kao rezultat ,,0se¢aja da direktno svedoce ljudskoj drami i

patnji”*'” grupa makedonskih umetnika, inade razli¢itih etnickih pripadnosti i politickih

stavova o istorijskim i tada aktuelnim politickim okolnostima, organizovala se u cilju pruzanja
doprinosa beleZenju istorije. S tom idejom, realizovana je izlozba u Muzeju grada Skoplja pod
nazivom Artist and refugees, ¢iji naziv implicira podelu uloga na svedoke-umetnike 1 Zrtve-

izbeglice.

,»Ovo umetni¢ko svedocenje o situaciji nemerljivo negativnog
procesa destrukcije u nasem regionu, oznacava jednu retku priliku kada su
makedonski umetnici zeleli da odgovore na aktuelnu situaciju istrazujuéi
duboke ljudske teme, specifiCnost situacije, postavljajué¢i drustvu
provokativna pitanja, pre nego da udu u proces samoizolacije. Nacin na koji
je tema izbeglica u Makedoniji obradena je vazan momenat u na$oj novijoj
istoriji jer do sada, sa nekoliko izuzetaka, izlozba nije okarakterisana kao
formalisticka, neprovokativna i nepoliticka. Projekat Artist and refugees
predstavlja pokusaj istrazivanja vizuelnog jezika teme koja nas muci na kraju
milenijuma U balkanskom regionu, ali i pokusaj pokretanja pitanja o
informacijama i interpretacijama informacija. Umetnici su pokusali da istraze
dogadaje, odnose, uzroke, zalaze¢i §to dublje moguce u razli¢ite nivoe
balkanskog konflikta, zadrzavajuc¢i kriticku svest o kontekstu i nastojec¢i da

analiziraju promene situacije na Balkanu i njegovim posebno kompleksnim

417 Melentie Pandilovski, About Artist and refugees, Museum of Skopje, July, 1999,
http://www.scca.org.mk/begalci/default.htm (pristupljeno novembra 2014).
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korenima kao §to je rat, koji se konstantno pojavljuje kao primitivno sredstvo

re§avanja konflikata u regionu”.*'®

IzloZbu Artist and refugees Cinilo je deset umetnickih radova izvedenih uglavnom u
medijima prostornih instalacija, videa i fotografije, Sto potvrduje teze da su vizuelni mediji
najkorisnija sredstva transgresije iskustva traume, bilo zato Sto prenose ,,isecke” realnosti (kao
Sto je to slucaj sa fotografijom i videom), bilo zato Sto, kao simulacije realne situacije
(prostorne instalacije), angazuju um i telo gledalaca, intenziviraju¢i njihovu empatiju. Prikazi
izbeglicke sudbine tematski variraju — od direktnog fotoreporterskog prenosa situacije, preko
istrazivanja odnosa izbegli¢kog i1 neizbeglickog stanovnistva, do preispitivanja politicke

pozadine ¢itavog dogadaja.

Kada je re¢ o neposrednom prenosu iskustava Zrtava, tu su instalacaija Pain + Food =
Souvenir 1 video performans Washing Ismeta Ramicevica, u kojima se istrazuju pitanja vezana
za dihotomiju banalne (telesne) i duhovne egzistencije — vezu telesne i duhovne svesti: od
gladi do patnje i zalosti za izgubljenim domom. Naziv instalacije 300,000 Violete Capovske,
koja se bavi dodatnim teretom stigmatizacije izbeglica, odnosi se na broj izbeglica pristiglih u
Makedoniju; tako je umetnica napravila rad od 300,000 papiri¢a postavljenih u kofere na
kojima su napisane najces¢e reci koriS¢ene za opis izbeglica u masnovnim medijima: silovan,
deportovan itd. Album sa uspomenama Ljupke Deleveve reflektuje proces rapidnog i nasilnog
sazrevanja ili starenja onih koji napustaju domove, kao i jedinu neotudivu svojinu izbeglica —
a to su sec¢anja. Emil Petrov i Kristina Miljanovska izveli su interaktivnu instalaciju Lavirint
koja simulira bezizlaznu poziciju izbeglica, ¢ime su podstakli empatiju 1 saucesniStvo
sekundarnih svedoka, te osigurali transgresiju narativa traume. Fotografska instalacija Crvena
Linija Roberta Jankuloskog, kao okvir smrti, zaraze, karantina i izolacije, reprezentuje
atmosferu izbeglickih kampova. Elizabeta Avramovska svojim fotografskim projektom
Disaster Relief takode je pruzila direktne uvide u realnost kampova; kroz prikaz vesa sa
logotipima i sli¢énim obelezjima SAD-a, dela humanitarne pomoc¢i pristigle u kamp, autorka je
ponudila upeéatljivu ilustraciju siromastva i kritiku kapitalizma i neokolonijalizacije. Stavise,

te fotografije mogu se razumeti kao interpretacija stvarnosti ¢itavog kosovskog konflikta.

Dva rada u okviru projekta se bave odnosom izbeglica i neizbeglica. Parovi fotografija
Stenkovec, Vase — Veles Mil¢a Mancevskog prikazuju scene igre izbeglicke (kosovsko-

albanske) i1 neizbeglicke (makedonske) dece. S obzirom na to da su scene takore¢i istovetne,

18 Thid.

196



razlika se pojavljuje u umu gledaoca - kao odustni sadrzaj, nevidljivo ili potisnuto — a to je
trauma dece proterane iz domova. Dakle, efekat oneobicavanja jedne obi¢ne situacije — decije
igre, postize se tek u korelaciji s drustvenom svescu i empatskoj reakciji gledaoca. Kako bi
preispitale ulogu medija u konstrukeiji price o izbegliStvu, kao i njihov uticaj na svakodnevni
zivot 1 ponaSanje ,,obi¢nih ljudi”, Natasa Dimitrievska i Biljana Tanurovska izvele su terensko
istrazivanje 1 analizu reakcija mladih Makedonaca povodom ¢itave situacije. U duhu
medijskog aktivizma i upotrebe jezika videa koji sluzi dekonstrukciji jezika masovnih medija,
a pre svega televizije, rezultati istrazivanja prikazani su u video radu Can You Hear Me
Talking. Stvarajuéi grb F.Y.R.O.M. Experiment (Bivsa jugoslovenska republika Makedonija —
Eksperiment) umetnica Zaneta Vangeli bavila se ispitivanjem uzroka aktuelne situacije
odnosno, politickom pozadinom 1 istorijjom rata u Jugoslaviji. Rad F.Y.R.O.M. Experiment
ukazuje na izuzetnu slozenost savremene politicke situacije 1 ugrozenost svih zemalja bivse
Jugoslavije, koje su proistekle iz naglog procesa stvaranja novih nacionalnih drzava i
indukovanja nacionalnog ponosa nakon raspada bivSe drzave. ReferiSu¢i na problematic¢an
naziv nove drzave Makedonije, kao i na intenciju gradana Kosova da oforme samostalnu
drzavu, umetnica razotkriva brojne opasnosti i moguée ,.kamenove spoticanja” u procesu
izgradnje novih drzava-nacija. Predstavljaju¢i zaboravljeni koncept univerzalne zrtve (i
hris¢ana i muslimana), Stefan Saskov i Lara Taskovska konstruisali su narativ vecitog
izbegliStva u projektu Abandoned Eternity, od vremena opisanih u Starom zavetu do
najnovijih u balkanskom regionu. Video rad i printovi sadrze molitve iz Kurana, delove
Biblije i crkvenog pojanja ostvarujuéi tako univerzalnu poruku mira i pomirenja, posebno
muslimana i hri§¢ana. Kao reakcija na stupanje u ulogu svedoka ratne traume albanskih
izbeglica, uopSteno uzev, autori projekta iskazali su ,nadu da ¢e projekat doprineti
prevazilazenju stereotipa i duha netolerancije, i da ¢e doprineti stvaranju atmosfere pomirenja
i ponovnog ostvarenja mira u regionu”.*"”

Video rad Bouncing scull jo$ jednog pravog svedoka, italijanskog umetnika Paola
Kanevarija (Paolo Canevarri) nastao je kao potreba autora da se bavi fenomenom ljudske
destruktivnosti, budu¢i da je za njega ,bilo kakav izraz neuspeha ljudske vrste, poput
bombardovane zgrade, neuporedivo jada slika od bilo kakve kreacije”.*”” Kao metafora
formiranja mlade svesti u okruZenju totalne destruktivnosti, Bouncing scull prikazuje
tinejdZera koji u sred bombardovane zgrade GeneralStaba u Beogradu Sutira lobanju, kao §to

bi to ¢inio s nekom obi¢nom loptom u nekom obi¢nom dvoristu. Producentska kuca Bas celik

19 Melentie Pandilovski, About Artist and refugees, op. cit,
2 Nina Mihaljinac, Intervju Paola Kanevarija, Rim, Beograd, 15. Oktobar, 2014.
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producirala je video koji je bio predstavljen na Venecijanskom bijenalu 2007. godine na poziv
Roberta Stora (radi se o istoj izlozbi na kojoj je predstavljen i War frames), a potom su ga
otkupili muzej MoMA, Fondation Louis Vitton pour la Création i Cisneros Fontanals Art

Foundation, tako da je video izlagan na nekoliko medunarodnih izlozbi.

»NATO bombardovanje predstavlja ranu u Evropi; bilo je apsurdno
da su NATO zemlje odlucile da bombarduju grad. Posetio sam Beograd posle

bombardovanja i bio Sokiran ruinama i ¢injenicom da su uniStene zgrade
2421

izgledale kao spomenici u sred grada

Teza o apsurdnosti bombardovanja grada izvedena je strategijom oneobiCavanja
prizora obi¢ne decije igre; ako bi se izuzeli prete¢i dekor i scenografija, decakove kretnje i
ponasanje deluju prirodno i obi¢no. U obrazloZenju svog rada umetnik takorec¢i daje definiciju
Frojdovog pojma ,,zazorno”: ,,Ima li jednostavnije ili uobicajenije slike od decaka koji se igra
loptom? To je slika koja se pojavljuje u bilo kojoj zemlji, deca se svuda igraju loptom.
Izabrao sam lobanju jer simbolizuje smrt i pozadinu bombardovanog mesta, savremenu ruinu,
spojio sam elemente tako da stvorim poznatu, a ipak uznemirujuéu scenu”.*** Isti umetnicki
postupak pojavljuje se i u pomenutom radu makedonskog umetnika Mil¢a Mancevskog, koji
prikazuje dve grupe, izbeglicke i ,,obicne” dece u igri. U slucaju tog rada, posmatra¢ ¢e
spoznati deciju traumu kroz sintezu dva prizora, a Bouncing scull to postize unosom zazornih
elemenata u jednu obi¢nu scenu (lobanja umesto lopte, bombardovana zgrada umesto
dvorista). No, ukoliko figure dece funkcioniSu kao simboli nevinosti, onda su prognoze
buduénosti druStava u kojima se i1 dalje ratuje veoma nepovoljne. Kanevarijeva je intencija da
video prvenstveno funkcionise kao slika koja se dobro pamti, a ne kao narativ, dok se uspeh u
toj nameri moZze pripisati upravo strategiji oneobicavanja koja razotkriva traumu pojedinaca,

ali 1 momenat prekida i onesposobljavanja drustvenog razvoja.

B) Ego-viktimizacije

Ego-viktimizacije podrazumevaju ispovedanje o sopstvenoj traumi kroz umetnicki rad,

pa u slucaju ovakve strategije prenosa narativa traume umetnici zauzimaju poziciju

! Tbid.
22 Tbid.
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rascepljenog, podeljenog subjekta — istovremeno zrtve 1 svedoka-reportera. Njihova
svedoCanstva su autodijegeticka, te podrazumevaju govor u prvom licu. To je slucaj s
autorskim stripovima Aleksandra RakeZi¢a Zografa na temu NATO bombardovanja SRJ:
Saluti dalla Serbia Punto Zero (1999, 2001), Como fui de bombardeado por el mundo libre
(2000), Cronache da sotto le bombe, Lettere di Djordje Vidanovic (2000), u kojima Zograf
paralelno prikazuje sopstvenu, li¢nu traumu rata (traumu ja-naratora), kao i kolektivnu
traumatsku stvarnost. Na jednom planu, strip predstavlja narativ autofikcije — kao Sto je to
slu¢aj sa Savovi¢evim i LetaCevim stripovima (prisutni su stvarni likovi autora, njegove
supruge, komsija i1 licnosti poput vojnika KFOR-a, epizode snovidenja i halucinacija,
personifikacije rata itd.), a na drugom, konstruiSe druStvenu satiru koja razotkriva ,,mrak iz

perspektive malog ¢oveka”.*

,Postaje sve jasnije da strip kao medij ima jednake snage kao dobro
novinarstvo; sasvim razli¢iti umetnici poput Dzoa Sakoa (Joe Sacco), Teda
Rala (Ted Rall) i Marjane Satrapi (Marjana Satrapi) istrazivali su aktuelnu
politicku situaciju iz ugla svedoka glasnim i verodostojnim tvrdnjama, koje
su direktno prenosile nacin na koji obi¢an svet prezivljava rat, represivne
rezime i ostale krvave konflikte. Ovoj grupi treba dodati i srpskog strip
autora Aleksandra Zografa, ¢iji Pozdravi iz Srbije pruzaju izvestaj iz prve

ruke o gradanskom ratu u Jugoslaviji tokom devedesetih i NATO

bombardovanju koje je usledilo”.***

Hronika bombardovanja, Regards from Serbia, kao konglomerat stripova, tekstova i e-
mailova koje je umetnik slao prijatelju u SAD tokom bombardovanja, objavljen je u celini kao
edicija Topshelfcomix-a, a pojedinacnni stripovi su izlazili u brojnim novinama i ¢asopisima u
Americi i Evropi: Fantagraphics (Life under sanctions), Reflex, Zero Strip, Independent
weekly, Stranger Siettle, New city, Comics journal (SAD), kao i1 u Italiji, Makedoniji,
Nemackoj, Svajcarskoj, Francuskoj, Velikoj Britaniji, Grékoj, Poljskoj, Danskoj (gde je,
prema recima umetnika, izdavac stripa optuzen za prosrpstvo). U Srbiji je strip objavljen prvi
put na srpskom jeziku tek 2009. godine u nedeljniku Vreme.

Naziv rada, Pozdravi iz Srbije, kao uobicajeni zavrSetak pisama i razglednica, otkriva

dva osnovna aspekta rada: reportazni i ironijsko-humoreskni. Reportazni stil implicira potrebu

2 Nina Mihaljinac, Intervju Aleksandra RakeZi¢a Zografa, Beograd, 10. jul 2015.

% Eric Lorberer, ,,Drawing Under Seige - Review of Regards from Serbia by Aleksandar Zograf”,
PowellsBooks.Blog, 16. september, 2007, http://www.powells.com/post/reviewaday/drawing-under-seige
(pristupljeno septembra 2015).
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za izveStavanjem o aktuelnoj situaciji, pri ¢emu pismo kao oblik komunikacije nije namenjen
masovnoj publici nego upravo pojedincima — prijateljima, empaticnim sluSaocima. U tom
kontekstu, ceo narativ bombardovanja izveden je iz ugla pojedinca, ,,obi¢nog” ¢oveka (autor
koristi izraz ,,mali ¢ovek™) koji se zatekao u novoj i traumatic¢noj situaciji 1 koji se obraca
takvom, obi¢nom coveku. ,,To nije analiza koja bi zadirala u strateski aspekt te situacije, koja
bi bila tragi¢na... Strip predstavlja psiholosku sliku... Nema faktografije, prikazani su obi¢ni
ljudi, komsiluk, male zivotne anegdote, ljudska strana situacije. Nama ljudima viSe znaci da
Gujemo ljudsku pri¢u”.** Pretenzije da se pruzi socio-polititka analiza bombardovanja,
zajedno sa faktografskim podacima, zamenjene su ,lakSe razumljivim samoironi¢nim

pogledom malog oveka koji se nasao usred gungule”**

, a argument za odabir takvog
postupka otkriva se u stavu umetnika da je i takozvana istorija odozgo subjektivna.
Bombardovanje se samostalno pojavljuje i namece kao scenario, kao veliko istorijsko kretanje
naspram kojeg je pojedinac nemocan. Medutim, pri¢a pojedinca, pa tako i umetnika, o
nadredenom istorijskom toku naspram faktografske, istorijske istine, moZe se razumeti kao
,rafiniranija, subjektivna, nezvanicna istoriografija, koja mozda bolje od statistickih podataka

v v v 42
moze da docara uzas”**’

situacije. Pritom je za Zografa humor jedini mogu¢i nacin da se
izvede reportaza o ratnoj traumi jer je ratna svakodnevnica podrazumevala niz tragikomi¢nih
situacija koje su zadesile Pancevce.

Internet, kao sekundarni medij izvodenja ovog rada, sluzio je kao vid neposredne
komunikacije i ispisivanja privatne istorije ili istorije odozdo. Pored samih Zografovih
stripova, primer za to su brojne e-mail prepiske izmedu gradana Srbije i zainteresovanih
gradana drugih zemalja, medu kojima je posebno zanimljivo dopisivanje pilota NATO-a i
Srba, koje se odvijalo zahvaljujuéi italijanskoj antiratnoj organizaciji Activisto. Glavni
Zografov motiv da napravi autobiografske stripove o bombardovanju ticao se upravo potrebe
za medijskim aktivizmom i njegovog nezadovoljstva cinjenicom da se medunarodnoj

zajednici pri¢a o bombardovanju predstavljala kroz ,trominutne saZete verzije istine”.***

,»,Dok su nam NATO komandanti i politiari SAD-a i Velike
Britanije s radoS¢u govorili da koriste precizna oruzja kako bi hirurski
napadali samo posebne mete, realnost zivota s druge strane ,,preciznost” tog

napada je ipak malo drugacija. Preciznost je veoma fleksibilan termin,

2 Nina Mihaljinac, Intervju Aleksandra RakeZi¢a Zografa, op. cit.
426 Tbid.
427 Tbid.
428 Tbid.

200



posebno ako se predstavi u vojnoj kampanji cini¢noj publici koja je osetljiva

na gradansku patnju”.**

Cinjenicu da je rad Regards from Serbia predstavljao nezavisan prostor za izrazavanje
stavova i misljenja koja se nisu mogla ¢uti u javnim glasilima dokazuje segment rada — pismo
Terija DzZonsa (Terry Jones, Monthy Paython), koje je bilo odbijeno za objavu u britanskim
novinama The Independent jer je u pismu poznati britanski komicar eksplicitno kritikovao
medijsku propagandu rata.

Zografov medijski aktivizam, kao i1 ve¢ina drugih umetnickih radova-agitacija nastalih
tokom bombardovanja, sluzio se strategijom humora 1 alijenacije. Primer za to bi bila ironi¢na
ilustracija inteligentne bombe tomahavka sa smart nao€arima za vid, dakle, bombe u Cije se
pametno kretanje mozemo pouzdati, koja ¢e izbegaci civilne Zrtve i s kojom smo sigurni.
Zazorna dekonstrukcija oksimorona pametne i sigurne bombe u stvari napada osnovnu
argumentaciju koja je u internacionalnim medijima opravdavala NATO intervenciju. Razli¢iti
elementi humora poput oneobiavanja nepromenjene svakodnevne rutine Pancevaca ili
uvodenja apsurnih epizoda poput one o pomracenju sunca, razotkrivaju bespomocnost i
apsurdnost Citave situacije. ,,Nema moje strane izmedu svih tih sila, ja sam u sendvicu. Ako si
podrzavao bombardovanje, trebalo bi da si lud. Ako si protiv, zvu¢i kao da podrzavas
MiloSevica. Na ¢ijoj si strani? Kao da je neophodna identifikacija. A rad je kritika 1 jednih 1
drugih”.*°

Medutim, kao jedno od ,,najfinijih svedoCanstava rata koje se tice emotivnog i fizickog

99431

sloma izazvanih blizinom smrti i destrukcije”™ ", 1 istovremeno, kao svedocanstvo koje

prikriva, podriva ili prevazilazi vlastitu patnju, prenose¢i fokus na prikaz okruZenja,
stripa jeste crtez osamdeset i osmoro dece poginule tokom bombardovanja. Iako je zvani¢ni
diskurs srpskih medija dominantno koristio Zrtveni narativ kao sredstvo manipulacije i
prikrivanja istine o ratu, Zografova slika viktimizacije podriva ¢ak i oficijelni prikaz
bombardovanja, budu¢i da drzava nije ustanovila i javno objavila nikakav zvani¢an spisak
Zrtava. Prema re¢ima umetnika, jedini spisak Zrtvi po imenima objavljen je tokom 1999.

godine u novinama Danas. Drugim re¢ima, iako se radi o svedoCanstvu viktimizacije, ono

429 Susan Tomaselli, ,,Review of Aleksandar Zograf, Regards from Serbia, A Cartoonist’s Diary of a Crisis in
Serbia (Top Shelf Productions, January 2007)”, 3AM Magazine, 1. June, 2007,
http://www.3ammagazine.com/3am/regards-from-serbia/ (pristupljeno septembra 2015).

¥ Nina Mihaljinac, Intervju Aleksandra RakeZi¢a Zografa, op. cit.

! Tom Spurgeon, Intervju Aleksandra RakeZi¢a Zografa, The Comics Reporter, 7. Januar, 2007,

http://www .comicsreporter.com/index.php/resources/interviews/7202/ (pristupljeno septembra 2015).
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podriva medijski konstruisane narative viktimizacije (Srbija) i eufemizacije (inostrani mediji).
Tako, segment rada koji tretira pitanja globalnih ratova i globalne komunikacije, i na planu
forme, i na planu sadrzaja, nedvosmisleno smesta strip u polje medijskog aktivizma.

Jos jedan rad ego-viktimizacije, video Collateral Damage Dragane Zarevac, nastao je
u Nemackoj tokom bombardovanja Jugoslavije 1999. godine i predstavlja pricu o traumi
majke i deteta u izbegliStvu u Budimpesti. Prema re¢ima umetnice, ovaj video je deo ,,ratne
trilogije”*?, koja je nastala tokom njenog boravka na rezidenciji u ZKM-u, institutu za
vizuelne medije u nemackom univerzitetskom gradu Karlsrueu. Ako se uzme u obzir da se
pojam zenskog pisma (écriture féminine) odnosi na subverzivno pisanje i dekonstrukciju
ideologije — obi¢no ratne, militaristicke ili u Sirem smislu militantne (rigidne, represivne,

neokolonijalisticke, hegemonisticke)*’

, onda bi se moglo re¢i da Collateral damage
predstavlja vazan primer feministi¢ke dekonstrukcije rata. Materijal za autobiografski video
Collateral damage nastao je tokom izbegli$tva Dragane Zarevac i njenog sina u Budimpesti, a
video je montiran i prikazan u Nemackoj, gde je umetnica pisala i objavljivala dnevnicke
mejlove pod nazivom Bomboming, drzala lecture-performanse o situaciji u Srbiji i1
ucestvovala u uli¢nim protestima protiv bombardovanja.

Collateral damage prikazuje svakodnevni izbegli¢ki Zivot majke i1 sina koji Zivi
naizgled normalnim Zzivotom — spava, budi se, igra u parku. No, u krupnim kadrovima
detetovog lica otkriva se portret uplaSenog, traumatizovanog deteta, kao i ¢injenica da Citava

situacija predstavlja simulaciju normalnosti, Sto stavlja Collateral damage u grupu radova

koji se bave pozicijom dece i obi¢nih ljudi u ratu, pozicijom nevinih, nevoljnih Zrtava i

2 pored rada Collateral Damage, u ,ratnu trilogiju” spadaju i video radovi Ocaj (1996) i Most (2000). U Ocaju

su prikazane strasne scene stradanja i srpske zrtve rata na podruéju SFRJ 1991. godine (izreSetani, osakaéeni ili
truli leSevi, leSevi koje izjedaju crvi), grobove ubijenih Srba, kao i strahovite reakcije — krike, urlike i pla¢
roditelja u trenutku kad saznaju da su im deca poginula. Dramati¢nost ovih scena intenzivirana je afektiranim
pevanjem stihova epske narodne pesme Smrt majke Jugovica — makar za Srbe, koji se s tom pesmom
poistoveéuju. Muzika iz videa Ocaj nosi kljuénu ideolosku poruku buduéi da se nacionalisticka pesma o smrti
majke Jugovica i srpskom porazu na Kosovu izvodi u melodiji komunisticke pesme Jugoslavijo, narod te slavio.
Sarkazam koji proizlazi iz kombinacije tekstualnih i auditivnih elemenata usmeren je protiv komunistickog
projekta stvaranja multinacionalne drzave. Tema video rada Most je politicki kontekst rusenja Starog mosta u
Mostaru, kao i njegov opstanak u se¢anjima Mostaraca. Dakle, Oc¢aj predstavlja ubijanje Srba na Kosovu, Most
granatiranje mostarskog mosta za $ta je optuzeno Hrvatsko vijece odbrane, a Collateral damage prikazuje
izbeglicku traumu tokom NATO bombardovanja.

Uspostavljajuci takav pogled na slozenu politicku istoriju raspada Jugoslavije, autorka (re)produkuje (medijski
konstruisani) diskurs srpske Zrtve i nevinosti u raspadu bivse drzave. Radovi su izlagani u okviru izlozbe ZKM
instituta Screening war (ZKM, 2005 i 2006), koja se bavila ispitivanjem strategija reprezentacije rata u mediju
video rada, problemima medijskog posredovanja slika rata i ulogom umetnika u stvaranju ili koris¢enju slika rata
— dakle, njegovoj medijskoj reprezentaciji. Spoljasnja konstrukcija rata, medutim, ne predstavlja temu radova
umetnice Dragane Zarevac, naprotiv, ona koristi video kao medij kako bi prenela jasne politi¢ke poruke. Videti
viSe: Dragana Zarevac, Heure exquise: http://www.heure-exquise.org/auteur.php?id=1814 (pristupljeno maja
2014).

3 Vise o Zenskom pismu videti kod autorki Elen Siksu (Héléne Cixous) i Julije Kristeve (Tulia Kristeva) —
zaCetnica feministickih studija.
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svedoka rata (Door, Artist and Refugees, Bouncing Scull, Regards from Serbia). Kriticka
oStrica rada, izvedena u njegovom nazivu, izri¢ito je usmerena na retoriku bombardovanja i
eufemisticku sintagmu collateral damage. Kolateralnu Stetu, pored svega ostalog,
predstavljaju i traume dece koja su prezivela bombardovanje. Muzika u radu Collateral
damage ucestvuje u konstrukciji znacenja ravnopravno sa slikom: tuzna ljubavna pesma Sve
pticice iz gore u radu funckionise kao alegorija izbeglickog Zivota Zena i dece.** Posto Zene i
deca predstavljaju opSte mesto price o ratnoj traumi, moze se izvesti zakljuak da je
Collateral damage univerzalno antiratno svedocCanstvo viktimizacije, kao i svedocanstvo koje
raskrinkava specifi¢nu retoriku novog rata, NATO bombardovanja.

Andrej TiSma jedan je od umetnika koji su tokom bombardovanja koristili internet kao
medij komunikacije sa inostranstvom u cilju prenosa li¢ne ispovesti 0o NATO bombardovanju,
i to subverzivnog svedocanstva u odnosu na zvani¢ne narative. U sluc¢aju umetnicke produkcije
Andreja TiSme, prevashodno se radilo o kritici zapadnih medija, medijskom aktivizmu, ali i o
insistiranju na prikazu srpske zrtve. Tokom bombardovanja, umetnik je producirao dva sajta:
jedan putem kojeg je odgovarao na pitanja zainteresovanih Sirom sveta na temu
bombardovanja i drugi, simulaciju sajta KFOR-a (Kosovo Force), putem koje je izvestavao o
ratu na Kosovu. Sajt-plagijat subvertirao je retoriku KFOR-a kroz TiSmine tekstove o ratu, ¢iji
je smisao bio u potpunoj suprotnosti s KFOR-ovim izvestajima. Takode je TiSma proizveo
veliki broj tekstova (od mejlova do online dnevnika bombardovanja How to survive a bombing
ilustrovan privatnim i dokumentarnim fotografijama) i digitalnih interaktivnih radova: Bomb
Contest, Eyewintess to the Bombing, NATO Olympic Mascots i druge. Bio je aktivan na
mejling listi Syndicate 1 Nettime, a zbog kritickih stavova usmerenih protiv NATO-a, u nekim

momentima mu je bio i onemoguéen pristup stranicama.”’ Dva video rada na temu

#* Treba napomenuti da je autorka u opisu rada navela da se radi o srpskoj folklornoj pesmi, i ona je izvodi na
srpskom jeziku, na ekavici. Pesma se, medutim, izvodi i na hrvatskom i na drugim jezicima bivSe Jugoslavije, a
moguce je i da dalmatinskog porekla.

5 V. Mevorah Internet i umetnost na prostoru Srbije 1996-2013 — Odlike umetnickih diskursa na polju
Interneta u Srbiji, op. cit: ,,Novosadski umetnik Andrej Ti§ma posebno je bio aktivan u ovom periodu, glasno
kritikuju¢i ,,sorosku politiku— moderatora (Inke Arns i Andreasa Brakmana) sa zauzimanjem pro-NATO stava,
zbog Cega je u jednom momentu bio i udaljen sa mejling liste Syndicate, kao i sa Nettime liste. Kako prenosi
Lovnik, prva poruka na temu NATO bombardovanja na listi dosla je upravo od Andreja TiSme i glasila je:
,Poruka iz Srbije, u oekivanju NATO bombardovanja. Mogla bi da bude moje poslednje slanje. Ali, ne brinite.
Ako umrem, moj vebsajt ¢e ostati— (citirano u: Lovnik 2009, 132). Ubrzo se diskusija razvijala pretezno izmedu
srpskih umetnika i aktivista i njihovih kolega sa Zapada medu kojima je prevladujuci stav bio podrzavanje
bombardovanja Jugoslavije i saosecanje sa albanskim stanovnistvom na Kosovu. Dejan Sretenovi¢ u jednoj od
poruka odgovara: ,,[..]Mi govorimo o neCemu §to se ne tice samo Jugoslavije, ve¢ cele medunarodne zajednice.
Mi govorimo o kraju globalne politike i diplomatije, o transformaciji UN-a u debatni klub bez uticaja na
medunarodne odnose, o duplim standardima ljudskih prava[..] Da li mir i demokratija i dalje moraju da dolaze sa
bombama?— (citirano u: Lovnik 2009, 138). Kako kasnije ovaj period objasnjavaju Arns i Brakman: ,,Slucaj
Andreja Tisme, jugoslovenskog umetnika iz multikulturnog Novog Sada i branioca rezima Slobodana
Milosevica u periodu kraja 90-ih godina je paradigmatican slucaj: mnogi su njegove tirade protiv Zapada i
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bombardovanja, The Loss of Innocence i Shaving, nastala su 2011. 1 2012. godine i u pitanju su

dela u kojima je predstavljena li¢na trauma umetnika.

,Politicko i drustveno okruZenje, rat, socijalna beda, promene
drustvenog sistema, bolesti i potpuni haos ,,novog poretka” jasno su uticali na
njegove video radove. SAD, kao globalna supersila u tom ,,novom svetskom
poretku”, snazno je uticala na TiSmine radove, putem kojih TiSma reaguje na
duhovit nacin. Realisti¢ki detaljno, on odslikava situacije u kojima se nalaze

pojedinci u svetu, a koje su izazvane voljom najmo¢nijih”.**

Dominantna tema radova koji su nastali tokom bombardovanja jesu zrtve rata — od
eksplicitnih prikaza leSeva, poginule dece, preko porusenih mostova i gradske arhitekture, do
same porodice TiSma ili ranjivog tela umetnika. TiSmino svedocenje moZze se dovesti u vezu s
tipom moralnog svedoCenja kod Alaide Asman, buduéi da su ,,moralni svedoci ljudi koji
osecaju gnev, uzasnutost, frustraciju spram lazi, izopacenja, pretumacenja ili ulepSavanja
njihove bolno doZivljene proglosti”.**” Iako se bave istom temom, video radovi temeljno se
razlikuju od korpusa projekata iz 1999. godine, najpre jer su nastali viSe od deceniju posle rata,
2011. 1 2012, pa tako predstavljaju odlozeni akt rekapitulacije dogadaja u izmenjenim
okolnostima, ali i reakciju na tada aktuelna globalna ratna deSavanja (ratovi u Siriji, Iraku...).

Shaving iz 2011, traumatski zapis masinerije smrti, kombinuje sekvence privatne scene
Andreja TiSme u sceni brijanja i snimak uzletanja aviona Nevidljivi (isti snimak kori$¢en je u
Jestrovicevom radu). Pored paralelne montaze, scene su povezane zloslutnim zvukom masine
za brijanje, pa tako zvuk funkcioniSe kao osnovni kanal diseminacije znacenja: kada je Zivot

ugrozen, privatno postaje javno, a javno postaje privatno, pri ¢emu je pojedinac nemocan da

NATO-a dozivljavali kao Cistu srpsku propagandu koja je u jednom momentu postala nepodnosljiva. Kasnije,
TiSma se vratio na listu i nastavio sa svojom kritikom postavljaju¢i linkove za anti-NATO internet stranice koje
je pravio. Za nas, on je uvek bio interesantan predstavnik srpske nacionalisticke ideologije koje je bilo dobro biti
svestan. I bilo je dobro §to je ukazao na to da ljudi mogu biti umetnici _kao mi i vi‘, i srpski nacionalisti u isto
vreme. Andrej TiSma na svojoj internet stranici u okviru grupe tekstova o ,,istoriji net.arta— odgovara na ovakvu
kontekstualizaciju njegove delatnosti na mejling listi: ,,[..]Ja nikada nisam pominjao MiloSevié¢evo ime, niti sam
ga branio u bilo kojim svojim doprinosima Syndicate listi, takode licno nikada nisam bio ¢lan ni jedne politicke
partije, niti sam ikada glasao za MiloSevica. Uvek sam pokuSavao da pruzim stvarnu, argumentovanu i
dokumentovanu sliku onoga Sto se deSavalo u Jugoslaviji, niSta manje i niSta viSe, samo za potrebe liste i
diskusija na njoj. Ali ta slika nije bila u saglasnosti sa necijim predrasudama ili interesima. I zato im se nisu
svidele moje diskusije. Pitanje Kosova bilo je deo koncepta ,,duboke Evrope— gde je upravo jedan od ciljeva
bilo prevazilazenje dihotomija Istok/Zapad i Sever/Jug. Kako Andreas Brakman pise 1999. godine: ,,Rat u
Jugoslaviji i Kosovu su trenutni, znacajni scenariji sa kojima su suoceni kulturalni prakticari u Evropi.
http://timeline.1904.cc/tiki-index.php?page=V2 East/Syndicate, pristupljeno 22. 8. 2015. 497
http://coredump.buug.de/cgi-bin/mailman/listinfo/spectre, pristupljeno 22. 8. 2015. 498
http://www.medialounge.net/lounge/workspace/deep _europe/DOCS/mail/0063.html, pristupljeno 22. 8. 2015”.
% Biljana Mickov, Critics on Tisma, 2006, http://www.atisma.com/ (pristupljeno decembra 2012).

7 Aleida Asmann, History, Memory and Genre of Testimony, op. cit. str. 267.
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utiCe na nadredeni istorijski tok. Dijalekticki odnos dve radnje distancira se od oznacenog
dogadaja, traume NATO bombardovanja, putem strategije eufemizma, ironije, humora.
Stavljaju¢i pasivno telo 1 aktivnu maSinu u dijaloSki odnos, pokazujuéi ,,sukob dve

stvarnosti”**®

, ovaj video rad izvestava o ,,smrtonosnom metodu dehumanizacije”.”” Shaving
se takode moze dovesti u vezu sa Salinim Natural mystic-om buduc¢i da oba rada analiziraju
delovanje politicke smrtonosne ideologije na nemo¢nog pojedinca, i to posredstvom zvuka.

Video rad The Loss of Innocence strukturalno je isto postavljen. Suprotstavljena su
dva paralelna sveta — svet nevinog detinjstva i prostor vazduSnog napada. S jedne strane,
kombinovane su fotografije TiSminih igracaka iz detinjstva i zvani¢ne NATO fotografije iz
vazduha bombardovanja Novog Sada, a s druge melodije srpskih i americkih decijih pesama
(Mama, mama, da li znas? i Alphabet Song) sa glasovima pilota iz letelica i zvukom
detonacija. Prema re¢ima Andreja TiSme, buduci da je odrastao koristeci proizvode americke
kulture, igracke i crtane filmove, The Loss of Innocence pokazuje veliko razo€aranje u SAD,
njihov gubitak nevinosti. Regresija u svet detinjstva stvara disonancu izmedu sveta odraslih
(prostor NATO dokumenata) i sveta dece (prostor nevinosti i igre) i podcrtava traumatski
aspekt bombardovanja. Ipak, proces odrastanja podrazumeva mo¢ i1 konstrukciju secanja,
verbalizaciju traumatskog iskustva, tako da ,.kao otelotvorenje traumatskog iskustva moralni
svedoci su u isti mah Zivi dokaz zlo¢ina o kojem izvestavaju”.**

Odsustvo slika lica po€inioca — NATO pilota i lica Zrtava predstavlja osnovnu razliku
u odnosu na radove koji su nastali tokom bombardovanja jer pojedini medu njima pokazuju
osakac¢ena tela zrtava NATO bombardovanja. Jukstapozicioniranje slika zivota i smrti,
nevinosti i zlo€inastva u ovim radovima reflektuje ,,apsolutno zlo koje je umetnik iskusio na
vlastitom telu”.**' Tema banalnosti zla predstavlja veliki kognitivni izazov za gledaoca, a tek
kasnije poziv na moralnu osudu. PoSto izveStavaju o apsolutnom zlu, o apsurdnoj smrti i
Zrtvovanju, moralna svedocanstva poput TiSminog ne uspostavljaju nikakav smisao. U slucaju
njegovog svedocenja, jedini prepoznat smisao je interesni, politi¢ki, no, kao takav nije i ne
moze biti integrisan u zvani¢ni narativ se¢anja: ,,zvani¢ni razlozi za bombardovanje Srbije su
izmis$ljeni sa ciljem da se oduzme teritorija Kosova, §to se da videti iz analize aktuelnih
2 442

politi¢kih deSavanja na Kosovu”.™ Istinosna misija, koja predstavlja osnovni konstitutivni

element moralnog Zzrtvenog svedocanstva, ,ima za pretpostavku jedan svet u kojem se

% Nina Mihaljinac, Intervju Andreja Tisme, Novi Sad, 6. novembar 2012.
9 Aleida Asmann, History, Memory and Genre of Testimony, op. cit, 265.
“Ibid 110.

*! Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 107.

#2 Nina Mihaljinac, Intervju Andreja Ti¥me, op. cit.
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svedoCanstvo traumatizovane Zrtve ne sluSa, porice, zaboravlja, krivotvori ili pak ulepSava
tako da izgubi svoju straSnu tezinu. Otud je misija TiSminih radova suprotsavljanje javnom
zaboravu NATO bombardovanja, kao i stavovima pocinioca ili politickih neistomisljenika o
tome da je bombardovanje predstavljalo spas i oslobodenje gradana Srbije. ,,Istinosna misija
moralnog svedoka u neposrednoj je suprotnosti sa potrebom transkriminalnog pocinioca da
prikrije zlogin”.** Strategija alijenacije u video radovima — humor i ironija, povratak u
detinjstvo kojim se naglasava ideja nevinosti bez zastite, pokazivanje nemoci pojedinacnog
ljudskog tela naspram vojne masinerije i istorijskog toka, suprotstavljena je strategiji brisanja
tragova o zloCinu. To brisanje je najpre u falsifikovanju cinjenica, zataSkavanju ili
ulepsavanju istine u okviru NATO propagande.

Takode valja ista¢i da dva video rada Andreja TiSme predstavljaju neke od najnovijih
reprezentacija NATO bombardovanja (2011, 2012. godina), §to zna¢i da pruzaju posebnu
kriticku refleksiju vremena sve ucestalijih globalnih sukoba i intervencionizma (Irak, Sirija i
tako dalje). Kriticki dijalog u TiSminim radovima moralno osuduje prvostepeni zloc¢in —
bombardovanje, a zatim i drugostepeni, zataskivanje i ulepSavanje tog zlo€ina. TiSmini radovi
Shaving 1 Loss of Innocence pokazuju duboko li¢nu stranu svedocCenja i smrtonosni model
dehumanizacije i surovost besmisla, kao izvore trauma. U tom smislu, TiSmina Zrtvena
svedoCanstva pruzaju otpor oficijelnom narativu NATO alijanse i konstruiSu jedno videnje

zlo¢ina koje pledira da otkrije i o€uva istinu.

C) Viktimizacije kolektiva

Autoviktimizacije ili samoviktimizacije kolektiva predstavljaju pricu pojedinca o
stradanjima koja su zadesila njegovu zajednicu, pri ¢emu kolektivno bi¢e ima svoje
otelovljenje u posebnim grupacijama — poginulim borcima (radovi Urosa Begovica),
razruSenim domovima, zgradama i bogomoljama (Srboslav Ili¢, Tomislav Peternek),
unistenim knjigama (Nenad Braci¢), nevinim ljudima (Vida Joci¢, Jelena Bleci¢) itd. Takode
je vazan stepen identifikacije i empatije sa kolektivom; neki radovi ¢e se skoncentrisati na uzi
kolektiv — naciju, versku zajednicu, drzavu, a neki na Siri — univerzalne zrtve ljudske zrtve,
posledice rusilastva kao modusa ljudskog delovanja. Prema pojedinim teoreti¢arima, strategija
444

autoviktimizacije je tipina za radove nastale na podrucju postkonfliktnog Balkana,”™ S§to

*3 Aleida Asmann, History, Memory and Genre of Testimony, op. cit, 265.
4 Autoviktimizacije kolektiva, samoviktimizacije kolektiva. Hrvatski teoreti¢ar filma Jurica Pavi¢i¢ u studiji
,.Postjugoslavenski film: stil i ideologija” upotrebio je pojam ,,samoviktimizacija” da bi opisao filmove u kojima
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ukazuje na dve stvari: da nacionalna stradanja nisu prihvacena od drugih nacija, pa postoji
potreba da se jasno iskaZe sopstvena patnja i trauma, kao i da nacije na Balkanu nisu spremne
da priznaju tude Zrtve i preuzmu teret sopstvene odgovornosti za ratove. U tom smislu treba
praviti razlike izmedu propagandnih viktimizacija kolektiva i autenti¢nih svedocanstava
pojedinaca; u slucaju da se radi o predstavljanju naroda-Zrtve u okviru drzavnih projekata kao
Sto je uceS¢e na Venecijanskom bijenalu (Todor Stevanovi¢), onda se moze govoriti o
upotrebi svedocenja u propagandne svrhe.

Postavljanje spomenika Majka Grcka i Majka Srbija umetnika Milica od Macve
eklatantan je primer posledica vodenja kulturne politike i politike se¢anja zasnovane na
konceptu viktimizacije srpske nacije. Spomenik je postavljen na Vidovdan 1999. godine u
Kru$evcu, na gradskom Trgu Kosturnica iznad nekadasnje kosturnice partizana, palih boraca
za oslobodenje Krusevca u II svetskom ratu, ¢iji su posmrtni ostaci izmesteni 1960. godine.**
Spomenik oznacava tradicionalne prijateljske odnose Srbije 1 Grcke i izraden je u saradanji s
pobratimskim gradom Krfom. Budu¢i da su KruSevac i Krf postali pobratimski gradovi jos
1985. godine u znak secanja na pomo¢ Grcke srpskoj vojsci nakon prelaska preko Albanije u
Prvom svetskom ratu, postavljanje spomenika Majka Grcka i Majka Srbija trebalo je da
obnovi 1 utvrdi tradicionalno prijateljstvo dveju zemalja, i to za vreme bombardovanja, kada
je Grcka jos jednom pokazala svoju solidarnost sa Srbijom.

Alegorijski prikaz dveju domovina, pravoslavnih majki, Gréke koja pomaze posrnulu
Srbiju, te vreme i1 mesto otkrivanja spomenika, proizvode narativ viktimizacije hriS¢anske
Srbije i srpske pobede u porazu — jos od srednjeg veka i Kosovskog boja koji se odigrao na
veliki hriS¢anski praznik Vidovdan, preko pogibije u ime slobode u oba svetska rata, sve do

savremenog rata i srpskog stradanja tokom bombardovanja. Slavljenje savezniStva dveju

se konstruiSe identitet nacionalne Zrtve. ReC je o filmovima: Vrijeme za, Andele moj dragi, Bogorodica, U
okruZenju, Anatema. U Kkritici studije, Dragan Kurak piSe: ,,Sve te napore i teZnje nacionalnih kinematografija,
njihove ideoloske paradigme, festivalske i kino-uspjesnice koje su se dogadale u postjugoslavenskom filmu,
Pavi¢i¢ promatra kroz poziciju nacionalnih kinematografija kao polja kulturne produkcije unutar polja moci,
raS¢lanjujuéi pritom ideoloski najindikativniju produkciju na nekoliko dominantnih modela. U Hrvatskoj kao
dominantni model devedesetih uocava film ,,samoviktimizacije” (ogledni filmovi ,,Vrijeme za”, ,,Andele moj
dragi”, ,,Bogorodica”), koji se kao sli¢an ideoloski model javlja i u bosanskom filmu (,,Go West”) i u kosovskom
filmu (,,Anatema”). U Srbiji dominantan je model ,,samobalkanizacije”, zacet u Makedoniji filmom Mancevskog
(,,Prije kiSe”, ,,Underground”, ,Lepa sela lepo gore”). Dok se dvijetisuéitih kao dominantni, nadnacionalni
hrvatsko-srpsko-bosanski model, javlja film ,normalizacije” ili ,konsolidacije” (,,Grbavica”, ,,Kod amidze
Idriza”, ,,Armin”, ,,Snijeg”, ,,Ordinary people”, ,,Crnci”’). Uz te dominantne modele Pavi¢i¢ navodi i neke
propratne stilske modele i Zanrovsku praksu: ,normalizacijski vestern” (,,Apsolutnih 100, ,Klopka”, ,,Put
lubenica”), ,,politi¢ki pulp” (,,Cetvrti covek”, ,,Srpski film”, ,,§uma summarum”), komediju kao ideoloSku
diverziju (,,Sto je muskarac bez brkova”), te komediju ,,deviktimizacije” (,,Kako je poteo rat na mom otoku”)”.
Dragan Jurak, ,,Jurica Pavi¢i¢ : Postjugoslavenski film: Stil i ideologija”, Moderna vremena, 6. decembar, 2011,
http://www .mvinfo.hr/clanak/jurica-pavicic-postjugoslavenski-film-stil-i-ideologija (pristupljeno marta 2016).

45 Videti: Rade Stankovié, ,,Sele Majku Gréku i Majku Srbiju”, Politika, Beograd, 6. septembar, 2013,
http://www politika.rs/sr/clanak/269291/Srbija/Sele-Majku-Grcku-i-Majku-Srbiju (pristupljeno juna 2014).
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pravoslavnih, pravovernih zemalja stoji u opoziciji sa saveznickim NATO paktom, i u tom
kontekstu, u KruSevcu, nekadasnjem srednjevekovnom glavnom gradu Srbije, skulptura
Mili¢a od Macve, pokrece trijumfalni nacionalni mit pobede Srba nad kolonizatorima.

Isus s macem, Kako je zlatno tele postalo luda krava, Kosovo i Metohija, Put istina i
Zivot?, Kuéa andela na putu za Silovo, Novomucenici, Riba, Od andela palih milosrde u igri
ocekivati nemojte, Australija nije, ali Aleksinac, Nis, Grdelicka Klisura, Beograd, to bi vec¢
moglo da bude — radovi Srboslava Ili¢a na temu NATO bombardovanja, zajedno sa prate¢im
tekstovima secanja na bombardovanje, objedinjeni su naslovom Dnevnik terora 1999. i
prikazani u okviru Art Brut projekta Raspad SFRJ. Radovi se koriste biblijskim narativima i
hriS¢anskim simbolima i intonirani su duhom religioznosti, pa se 1 reprezentacija
bombardovanja reflektuje kroz topos hris¢anske zrtve, a pored toga, veza s hriS¢anstvom
ostvarena je i tehnikom izrade crteZa-minijatura pod lupom na razli¢itim materijalima, bliskoj
tehnici ikonopisa.

Osnovni narativ dnevnika je srpsko stradanje od davola/ palih andela/ zveri, ¢ija su
emanacija Albanci i NATO, te pristizanje pomoc¢i Isusa i srpskih svetaca Georgija

Istinoborca, Ilije Gromovnika, ,.koji moze da zazeZe neprijatelja™**

, svetog Nikole, najcesce
slavljenog svetitelja u Srba i drugih. Prikazani su razliitih aspekti srpskog stradanja:
unistenje srpskih kuca, grobalja i kosovksih spomenika, nestanak Srba, izbeglistvo s Kosova i
ekspanzija srpske dijaspore, rusenje objekata poput General§taba, RTS-a, mostova, epizode
ubijanja civila (putnic¢ki voz, niSka pijaca), ali osim opStih mesta napada na civile tokom
bombardovanja i srpskih Zrtva na Kosovu, umetnik je uveo i teme negativnog uticaja globalne
ekonomije, trgovinu organima (predstava Zute kuce) i stvaranje genetski modifikovane hrane,
pri ¢emu se pojava svih tih fenomena, u kontekstu radova, moze tumaciti kao dolazak sotone
— prevladavanja haosa i mracne strane. Ilustrovanje ovih dogadaja iz neposredne, ali i
medijski posredovane realnosti predstavlja umetnikov pokusaj da ,,dokuci sustinu i poreklo
Zla”.*

U formi dnevnika sa ilustracijama stradalnickih dogadaja, svedoCanstvo viktimizacije
je u Ilicevim radovima sprovodeno kroz razliite moduse distanciranja. Pre svega, tu je
odstupanje od crkvenog kanona ikonopisa (moglo bi se re¢i da se radi o naivnom slikarstvu po
uzoru na ikonografsku tradiciju, i to slikarstvu koje, za razliku od ikona, prikazuje sadasnje

dogadaje), kao i upotreba metafora i efekata alijenacije. Radi prikazivanja neuobicajenosti

46 Srboslav 1li¢, ,,Dnevnik terora”, Art brut Srbija, Beograd, 26. septembar 2014, http://artbrut-
inside.org/2014/09/26/dnevnik-terora-1999/ (pristupljeno februara 2016).
4“7 Ibid.
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situacije bombardovanja, u radu Australija nije, ali Aleksinac, Nis, Grdelicka Klisura,
Beograd, to bi ve¢ moglo da bude, svet je prikazan naopacke (kuce, drvece itd. stoje
naopako), a taj vid oneobiavanja ima i autobiografsko uporiSte: kao stjuart, umetnik je
zajedno sa kolegama iz JAT-a Ameriku u Zargonu nazivao naopackom zemljom, posto se
nalazi na drugoj strani Zemljine kugle. Efekat augmentacije realnosti u radovima
Novomucenici 1 Od andela palih milosrde u igri ocekivati nemojte postize se hipermnezijom
stradalnickih dogadaja tokom bomardovanja. U Novomucenicima se pojavljuju
,bombardovanje uz podrsku Avaksa, borbe nasih pilota svesnih da odlaze u smrt, Zuta kuca,
proterivanje iz Hrvatske...Tu je i niSka pijaca i Grdeli¢ka klisura i uniStavanje naSih svetinja,
opoganjivanje mostiju i na kraju ubistvo i GereCenje monaha Haritona. Sta jo§?”**".
Konstrukcija virtuelne realnosti, objekat Od andela palih milosrde u igri ocekivati nemojte
osmisljen je kao misaona, drustvena igra: ,,pomerljivo je sve pa moze da se rasporedi po
nahodenju. Osnova li¢i na Sahovsku tablu. Na svetlijim poljima, na debljem papiru je negde
oko 1000 imena stradalih. U &etiri ugla Cetiri jaha¢a apokalipse. Na poledini jahada pise:
dzaba okreces, kategorija nepromenljiva u vremenu, kuca, nije tvoja ne diraj, Stala pripada
onima iz kuce...” Objekat konstruiSe poprista borbe: tu su opsta mesta bombardovanja (jame,
niSka pijaca, RTS, GeneralStab), mehanizacija (vidljivi 1 nevidljivi avioni, brod dijaspore),
figure i junaci (Pali andeo, pravoslavni sveci, zrtve Cije se glave kotrljaju, pioni sa natpisima
,demokratija”, ,pravda”), kao i simbolicka mesta — nivoi igre (grehopad, sfere koje
predstavalju Svetog Georgija, lude krave i GMO, zig Zveri).

Kreacija virtuelne realnosti, kao aluzuja na realnost rata ima istinitosnu misiju
objasnjenja i razotkivanja zla. U tom smislu, umetnik jasno razgranicava uloge dobrih i loSih
— Zrtava 1 pocinioca, pomagaca, piona i razotkiva mehanizme ratne igre i ratne retorike. Rad
Kuca Andela na putu za Silovo odli¢an je primer transgresije narativa svedodenja, buduéi da
je nastao kao umetnicko svedocenje Srboslava Ili¢a o svedoCanstvu Marije Line Veke (Maria
Lina Veca), italijanske novinarke koja se bavila stradanjem Srba na Kosovu. U tekstu
dnevnika koji prati ovaj rad ne samo da je prikazana transgresija novinarkine pri¢e o poseti

ku¢i ubijene srpske porodice na Kosovu, nego i emocije koju svedocenje proizvodi:

HItalijanski vojnici iz sastava KFOR-a odveli su je da joj pokazu tu
kucu i ispricali joj pricu $ta se tamo desilo. Ovi ljudi su 24. aprila 1999.
godine poceli da piSu imena po zidovima. Zapisali su podatke o teZini i visini
dece,imena i datume rodenja. Desetog juna je stigla smrt. Nema svedoka o

nacinu na koji su ubijeni, nema tela koja su uniStena, a najverovatnije

8 Tbid.
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masakrirana...” Dodao bih, a mozda gresim da su lako i oni mogli postati
doneri organa”. Marija kaze da su vojnici plakali zajedno sa njom kad su je
odveli u tu kucu i ispricali pri¢u o porodici koja nije htela da napusti svoju

kucu po cenu zivota. Plakali smo i mi kad smo ¢itali ovaj strasni zapis.

Plakao sam kad sam slikao. Pladem i danas”.**’

Dnevnik terora 1999 Srboslava Ili¢a, u kontekstu delovanja Art Bruta, moze se
tumaciti kao filozofsko preispitivanje sveta i hriS¢anskog ucenja, ali i kao politicko
sagledavanje stvarnosti, te utvrdivanje i pokuSaj oporavka nacionalnog identiteta, pri ¢emu
postoji veza izmedu dva procesa: nacionalni identitet utvrduje se i oporavlja u Ilicevom radu
kroz diskurs hriS¢anske Zrtve.

HriS¢ansko stradanje javlja se i u radu profesora Fakulteta likovnih umetnosti u
Beogradu, Dragana Jovanovica, koji je 1999. izveo na donjem Kalemegdanu jedan od
izuzetno retkih lend art projekata u Srbiji (i jedini takav kada je re¢ o radovima na temu
NATO bombardovanja), sliku na travi Beli Andeo veli¢ine 220 hektara 1 250 metara
kvadratnih. ,,NATO je akciju bombardovanja Jugoslavije nazvao Andelom dobrote. Ovom

99450

velikom slikom na travi Zelim da pokazem NATO-u da i mi imamo andela”" Intencija autora

da jukstapozicioniranjem dva diskursa u kojima se pojavljuje motiv andela — jedan je diskurs

" a drugi je diskurs hri$¢anstva i freske Beli

vojne intervencije nazvane Milosrdni andeo,”
andeo iz manastira MileSeva — dekonstruiSe propagandne politike imenovanja i to sa ciljem da
prikaze srpsku, hriS¢ansku Zrtvu koja strada od apsolutnog zla ¢iji je izraz NATO
bombardovanje SRJ. Za one na nebu koji sliku mogu da vide odozgo, medij rada ima funkciju
suocavanja s ulogom zloc¢inaca, a za one na zemlji, njegova misija je utvrdivanje kolektivnog
indentiteta hriS¢anske Zrtve.

Udruzenje likovnih umetnika Srbije organizovalo je Otvoreni ULUS-ov ratni atelje

tokom 1999. godine u galeriji ULUS-a u Knez Mihailovoj ulici s idejom umetni¢kog

9 Tbid.

450 Dragan Jovanovié¢, u J. 7, . MileSevski beli andeo na Kalemegdanu!”, Glas javnosti, Beograd, 10. april, 1999.
http://arhiva.glas-javnosti.rs/arhiva/1999/04/10/glavne-vesti.html (pristupljeno marta 2014).

#! Sporno mesto u vezi sa ovim projektom, medutim, predstavlja poreklo naziva Milosrdni andeo, za koji nije
jasno da 1i se nezvanic¢no koristio u diskursu NATO-a (kao §to je to slu¢aj s nazivom Plemeniti nakovanj) ili je,
pak, produkovan propagandnim mehanizmima srpskih vlasti. Ima nekoliko teorija zbog ¢ega je naziv Milosrdni
andeo iskori§¢en da bi se imenovalo NATO bombardovanje, ali istoricari govore o tome da NATO vojnici i
zvanic¢nici taj naziv nisu koristili niti ga dovode u vezu sa bombardovanjem SRJ. Bojan Dimitrijevi¢ sa Instituta
za savremenu istoriju obja$njava da je tadaSnja srpska propaganda ili ministarstvo informisanja iskoristilo taj
naziv da ga proSiri na Citavu operaciju napada na SRJ. Vidi: Poreklo imena Milosrdni andeo, RTS, 26. mart
2009, http://www rts.rs/page/stories/st/story/9/politika/52258/poreklo-imena-milosrdni-andjeo.html (pristupljeno
marta 2014).
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aktivizma 1 antiratnog protesta odnosno, s misijom da se afirmiSe javno posredovani narativ

srpskih (hris¢anskih) zrtava.

,Nije re¢ o inspiraciji ve¢ o tome da umetnici i u ratnim uslovima
rade i iskazuju ko smo, $ta smo i odakle smo. Likovni umetnici Srbije okupili
su se juce ispred Paviljona Cvijeta Zuzori¢ u Beogradu i krenuli u protestnu
Setnju Vasinom ulicom, preko Trga Republike do galerije ULUS gde je
zamenik ministra za kulturu Vasilije TapuSkovi¢ otvorio Ratni atelje.
Povorku umetnika koji su nosili svoja dela sa antiratnim parolama "Slikom
protiv bombi", "Slikom protiv Nato", "Bolje art nego rat", predvodio je
predsednik Ulusa, Dragoslav Krnajski.

- Ovim skupom obra¢amo se svetskoj kulturnoj javnosti institucijama i
umetnicima. Nato svojim bombama unistava nas, nasa dela i naSe spomenike
kulture, nasu tradiciju. Slika je univerzalni jezik komunikacije. Umetnost

ostaje ve¢na bastina celom Sovedanstvu - rekao je Krnajski”.*

Za razliku od kolektivnih aktivisti¢kih projekata poput Reality check-a ili Art rata, Cija
je misija bila ostvarivanje komunikacije sa medunarodnom zajednicom radi prenosa novih
interpretacija NATO bombardovanja i dekonstrukcije dominantnih diskursa rata, ,,kolektivna
antiratna demonstracija nasih likovnih umetnika™*?, Otvoreni ULUS-ov ratni atelje osmisljen
je kao platforma za iskazivanje protesta zbog zloCina pocinjenog nad srpskim narodom i
izveStavanja o zrtvama bombardovanja. Osim toga, atelje je sluzio za okupljanje i slobodno
izrazavanje umetnika u svrhe (samo)lecenja (,,I u ¢asu kada padaju bombe nad nama, mi
umetnici bojom i oblicima dajemo krila i hrlimo ka suncu koje je jedina nasa inspiracija jer
nad nama je Bog koji nas ¢uva”.**) Nisu, dakle, svi radovi nastali u okviru Ratnog ateljea
direktno tematizovali NATO bombardovanje, niti su svi radovi imali kriticki odnos prema
stvarnosti, StaviSe, mnogi su ocenjeni kao apologetski ili eskapisti¢ki, a dominantna strategija
onih koji su se bavili samim bombardovanjem bila je upravo viktimizacija. lako je nacelni sud
struéne kritike o celokupnoj akciji bio pozitivan, eskapisticki ili apologetski odnos prema
stvarnosti 1 jeziku masovnih medija predstavlja razlog da vec¢ini pojedinac¢nih radova u okviru
Otvorenog ateljea nije posvecena posebna paznja, tako da su ostali nepoznati §iroj stru¢noj

javnosti.**’

#2717, ..0tvoren Ratni atelje”, Glas javnosti, Beograd, 31. mart, 1999, http://arhiva.glas-
javnosti.rs/arhiva/1999/03/31/najnovije-vesti-033 1 .html, (pristupljeno maja 2015).

33 Porde Kadijevié, ,,Ne ponovilo se”, Nin, Beograd, 13. Januar 2000, http://www .nin.co .rs/2000-
01/13/11124 .html (pristupljeno maja 2015).

#4 Predrag Todorovié¢ u J.Z, ,,Otvoren Ratni atelje”, Glas javnosti, op. cit.

3 Videti: Jovan Despotovi¢, Masovna terapeutska razbibriga, op. cit.
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Prvu izlozbu u okviru ULUS-ovog Ratnog atelja realizovala je umetnica Biljana
Vilimon pod nazivom Zbogom pameti, ¢iji naziv predstavlja dijagnozu stanja drustvene svesti
u Srbiji tokom bombardovanja. Serija kolaza prikazuje likovne i tekstualne elemente
neposredne realnosti bombardovanja koji tvore narativ hri§¢anske Zrtve (likovi svetaca i
krstova), stradanja ,,malog coveka” (,,Hocu penziju!”, ,Targeti”, ,bum!”, ,Vazdusna
opasnost”), patriotizma, prkosa i nacionalnog ponosa (,,Miting”, ,,Nema nam spasa — moramo
pobediti”, ,,Love Yu”, ,,avion nevidljivi”, ,,Kosovo™), a takav diskurs bombardovanja veoma
je slican oficijelnom diskursu masovnih medija, u ¢emu se otkriva razlog zbog cega
opoziciono orijentisana kulturna javnost nije uvek uvazavala akcije u okviru ULUS-ovog
ratnog ateljea.

Drugi istaknuti umetnicki rad nastao u okviru Ratnog ateljea je Freska Todorova,
rukom naroda umetnika Todora Stevanovica, poznat je po tome Sto je izlozen na
Venecijanskom bijenalu 1999. godine u nacionalnom paviljonu. Nekoliko dana nakon pocetka
bombardovanja, Stevanovi¢ je izneo platno duzine 107 metara, dakle, takvih dimenzija koje
dopustaju da se publika ukljuci u proces izrade freske i to radi leCenja kolektiva od traume
bombardovanja kroz kolektivni hriS¢anski, religiozni zanos i veru u spasenje. Naziv rada
govori o plemenitoj vezi umetnika — duhovnog vode i ujedinjenog naroda, ljudi koji su u
patnji i bolu jednaki. Stevanovicev rad je posebno bitan iz aspekta kulturne diplomatije i
politike nacionalne reprezentacije, budu¢i da je izloZzen u nacionalnom paviljonu na
Venecijanskom bijenalu. Tom prilikom je umetnik dodao novo platno u ¢ije oslikavanje su
mogli da se ukljuce posetioci medunarodne izlozbe, proSiruju¢i poziv na komemoraciju
srpske Zrtve van nacionalnih okvira. Tadasnji komesar, Radislav Trkulja, direktor Muzeja
savremene umetnosti, ukljuc¢io je u selekciju trideset i dve Stevanoviceve slike, kao 1 Sest

456

skulptura izradenih u okviru likovne kolonije 7erra.””” Budu¢i da je kustos bijenala 1999.

¢ Videti vise o Trkuljinoj selekciji: Sava Stepanov, Venecijanski bijenale i vojvodanska moderna umetnost

Nova Misao, Novi Sad, maj-jun, 2011, http://www.novamisao.org/wp-content/uploads/2011/08/NM-XII-
inter.pdf (pristupljeno jula 2015): ,Na simpozijumu skulpture u terakoti Terra izvajali vojvodanski umetnici
Slobodan Koji¢, Mladen Marinkov, Borislava Nedeljkovi¢-Prodanovi¢, te dvoje nasih umetnika koji su u tom
momentu ziveli u inostranstvu Milorad Damnjanovi¢ (SAD) i Marijana Gvozdenovi¢ (Italija). Trkuljin izbor je
izazvao iznenadenje jer je, uz autorski rad slikara Todora Stevanovi¢a, po prvi put, predstavljena jedna
jugoslovenska umetnicka institucija — Simpozijuma skulpture u terakoti Terra u Kikindi. Koncepcijska namera
selektora bila je da svojim izborom ukaze na postojanje jednog istinskog i ukorenjenog likovnog identiteta:
sadrzaj Stevanovicevog slikarstva posledica je dubokog zarona u zapretani, zaboravljeni svet narodne mudrosti,
legendi, gatki i magije preveden u personalizovani ovovremenski ekspresivni linearno-pikturalni izraz, dok su
skulpture iz Terre nastale od zemlje kao svojevrsne materije prima §to eksplicitno ukazuje na njihovu istorijsko-
geografsku ukorenjenost. Selektorovim opredeljenjem za pet vertikalnih oblika, ukazano je na dignitet jednog
osobenog egzistencijalistickog shvatanja sveta i umetnosti u zlehudim vremenima fatalnih devedesetih godina
proslog veka. To insistiranje na uzajamnosti korena i savremenog identiteta je razumljivo kad se uzme u obzir da
je izlozba Venecijanskog bijenala, te1999. godine, otvorena 12. juna — samo dva dana posle suspendovanja
bombardovanja i napada NATO avijacije na SR Jugoslaviju”.
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godine bio cuveni Harald Zeman, ¢ija su interesovanja vezana za savremene umetnicke prakse
i s kojim je odredeni broj domac¢ih umetnika i profesionalaca ve¢ imao ostvarenu saradnju
(Tanja Ristovski i Vesna Vesi¢ pozvane su da izlazu u centralnom paviljonu zahvaljuju¢i
naporima Biljane Tomi¢*’), moZe se reé¢i da je Trkuljin izbor, sa stanoviita programske
koncepcije festivala, bio sasvim neadekvatan i da se radilo o jo§ jednoj pogresnoj odluci
kulturne politike, kada se pokazala jasna razlika izmedu onoga Sto se moze nazvati
profesionalizmom i dilentatizmom.”® Sa stanovista politike nacionalne reprezentacije, a
najpre zbog izbora Stevanoviceve freske, selekcija je reprodukovala narativ srpske zrtve koji
se proizvodio u diskursu srpskih masovnih medija, ¢ime je moguénost ostvarivanja dijaloga sa
inostranom publikom o veoma znacajnoj temi bombardovanja u priliénoj meri smanjena.
Venecijanski bijenale 1999. eklatantan je primer nevesto (ili cak kontraproduktivno) vodene
medunarodne kulturne saradnje, koja je aspekt kulturne politike vodene jedino stranackim, a
ne i profesionalnim interesima.

Za razliku od vecine albanskih umetnika mlade generacije Cije je opredeljenje bilo da
se ne bave temama njihovih ,,modernistickih o¢eva” — umetnika starije generacije, koji su

749 mladi albanski

,kanonizovali politicku traumu na Kosovu kao umetnicku vrednost
umetnici su se retko bavili pitanjem traume, kao ni temom NATO bombardovanja; medu tim
retkima je Sokol Bekiri (Sokol Beqiri). Naziv rad When angels are late, ¢ija je tema albanska
1 muslimanska Zrtva, dekonstruiSe propagandni diskurs spasonosne misije bombardovanja kao
akcije andela spasioca, optuzuju¢i NATO za ,kaSnjenje” u intervenisanju. Sli¢nu tezu o

zakasneloj reakciji elaborirao je i Zizek u pomenutom radu Not yet ENOUGH bombs and
they are TOO LATE. Bekirijev rad citira Karavadovu sliku Zrtvovanje Isaka, a u sredistu slike

7 Prema re¢ima istori¢ara umetnosti Jerka Denegrija, Biljana Tomié je otputovala vozom do Venecije da bi
prona$la tadasnjeg selektora, a dugogodiS$njeg saradnika i prijatelja, Haralda Zemana, i predala mu video radove
dveju umetnica — Umij me i bi¢u belji od snega Vesne Vesi¢ (video prikazuje umetnicino lice dok place) i Biti
Tanje Ristovski (rad se bavi deSavanjima na granici prilikom ulaska u Austriju). Zahvaljujuéi ovom podvigu,
radovi su usli u selekciju izlozbe dAPERTutto, a Denegri o ovome piSe ...,,da su obe umetnice, svaka svojim
razotrkivenim emocijama i isrekno$¢u ispoljavanja kakvu mogu da poseduju krajnje osetljive a ujedno i ozbiljne
mlade osobe, predstavile radove koji su paZnju gledaoca morali da dirnu pre svega zato jer su obe iskazale
duhovna stanja, raspoloZenja, spoznaje i poruke koje stiZzu sa prostora gde su se u vreme njihovog ne samo
umetni¢kog nego i ljudskog sazrevanja odvijala strahovita dramati¢na i traumati¢na zbivanja koja nikoga ko ih je
preziveo — zbog neizbeZznih rayornih dejstava — nisu mogla da ostave neokrinjenim i neoStecenim.” JeSa Denegri,
Opstanak umetnosti u vremenu krize. Beograd: Cicero, 2004, 178. Nastojanje Biljane Tomi¢ bilo je da predstavi
dve nepoznate umetnice — jednu koja je Zivela u Jugoslaviji, i drugu koja je Zivela izvan, ¢ime se pokazala
traumati¢nost obe pozicije.

¥ Jesa Denegri podseéa na sludaj Venecijanskog bijenala 1997. godine kada je Marina Abramovié osvojila
Zlatnog lava izlazu¢i samostalno, i kada je umesto nje, u nacionalnom paviljonu predstavljen crnogorski slikar
Vojo Stani¢.

43 Sezgin Boynik, ,,Force of trauma”, in: Ana Peraica, Victim’s symptom: PTSD and Culture (Amsterdam:
Institute of Network Cultures, 2008), 29,

https://www .digitalartarchive.at/fileadmin/user_upload/Virtualart/PDF/650 _Victims%20Symptom.pdf
(pristupljeno avgusta 2015).
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se nalazi rupa kroz koju se moze videti kratak video rad. Video prikazuje glavu ¢eCenskog
vojnika koju gazi vojnicka (ruska) ¢izma. Prema Bibliji, nakon §to ga je iskuSao i uverio se u
Avramovu veru, bog Salje andela da spasi Avramovog sina Isaka, pa tako, pomocu citata,
Bekirijev rad govori o tome da je ,,andeoska” intervencija NATO-a dosla prekasno, da je Isak

ubijen, vera izneverena — Zrtva pravovernih Albanaca ucinjena.

Zapadna intervencija, koja donosi slobodu i spasava Kosovare od
traume, predstavljena je u Bekirijevom radu kao andeo, $to je zapravo
ironi¢an naziv za NATO intervenciju, uvek predstavljenu u okviru religijskog
diskursa rata izmedu ultimativnog zla i dobra. Ova religijska borba postaje
jos jasnija u intervenciji u Iraku. Reprezentacija traumatskog iskustva
Kosovara pomocu biblijskih motiva je nain da se pokaze da deSavanja na
Kosovu imaju globalnu povezanost, i da to nema veze samo sa iracionalnim
zlom od kojeg su nesre¢ni Albanci patili. Sama ¢injenica da se kroz rupu vidi

video iz Ceéenije je dokaz da je trauma daleko iri fenomen nego $to se to

sy 460
obi¢no razumeva”.

Uspostavljena analogija izmedu Cecenije i Kosova, kriznih zemalja i malog drugog,
pruza jasni interpretativni okvir politicke situacije, koju, zapravo, odreduje muslimansko
stradanje u okviru pravoslavne drzave (Rusija, Srbija), a analogija s biblijskom epizodom
zrtvovanja Isaka uz naziv rada — andeli kasne, govori o muslimanskoj Zrtvi bez spasenja tj. o
spasitelju koji je izneverio. Posebno imaju¢i u vidu savremeni politic¢ki 1 kontekst ratovanja,
When angels are late predstavlja pesimisticno videnje pozicije muslimana u savremenom
globalnom svetu i izrazava nepoverenje u zapadne sile, samoproklamovane andele ,,spasioce”.
Gledano iz aspekta geopolitike emocija Dominika Moisija, moglo bi se re¢i da ovaj rad
prikazuje poniZenje muslimanske zajednice u Evropi, a iz aspekta postkolonijalnih studija,
orijentalizma i1 balkanizma — moglo bi se re¢i da When angels are late predstavlja primer
konstrukcije drugosti kroz strategiju viktimizacije (Balkanac, musliman kao drugi u odnosu
na evropskog hri§¢anina). Ovu tezu afirmiSe i Cinjenica da je Bekirijev rad uvrsten u izlozbu
Haralda Zemana Krv i med: buducnost je na Balkanu (2003), koja je gotovo klju¢na za

tumacenje problema savremene umetnosti i balkanizma.

,U ovim radovima umetnici se bave reprezentacijskom logikom
balkanizma, dok se neki bave direktnim socio-politickim kontekstom

Balkana. Njihovi radovi se Cesto ticu tema patnje, gubitka i nasilja ili ukazuju

49 Thid.
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na razliCite druStvene probleme s kojima se ljudi i umetnici suocavaju u
njihovim zemljama. Ja sam ih oznacila kao Balkan-autoreferencijalne, ali ne
u smislu nekakvog domorodackog balkanizma $to bi bilo iskrenije, nego kao
kriticku refleksiju i/ili akciju u svom okruzenju. Mnogi radovi koji izrazavaju
iskustva patnje i nasilja dolaze iz drzava bivse Jugoslavije. Milka i When
angels are late Sokola Bekirija sa Kosova, Women at work Maje Bajevi¢ iz
Bosne i Hercegovine i Labin Art Express iz Hrvatske, izrazavaju i reflektuju
traumatska i tragiCna iskustva ratova u biv$oj Jugoslaviji i komuniciraju

ey . . . v . 461
kriticke i proaktivne stavove u odnosu na autoritarne rezime devedesetih”.

I rad Sokola Bekirija dekonstruiSe retoriku spasonosne intervencije NATO-a, i kriticki
ukazuje na njenu neefektivnost. When angels are late predstavlja i svedocanstvo o zlu ¢iji su
pocinioci Srbi, te osecanju ponizenosti muslimanskog sveta u globalnom drustvu. Pored toga,
radi se o svedocanstvu koje izrazava krizu, nemoguénost ili gubitak vere u boga i religijskih
postulata dobra i zla, dakle, svedoCanstvu koje ne uspostavlja smisao, ve¢ €iji je jedini cilj
izveStaj o muslimanskim patnjama i Zrtvi. Bombardovanje je prikazano kao neuspela akcija
spasavanja kosovskih Albanaca od strane kolonijalnih sila, ¢ime se podcrtava i dublje
ukorenjuje identitet albanske Zrtve. Rad se moze tumaciti i kao kriticki u odnosu na stvoreni
identitet kosovskih Albanaca kao americkih $ti¢enika, posilnih.

Strategiju viktimizacije albanskog stanovniStva pri reprezentaciji ratne traume
primenio je i albanski fotograf Paolo Pelegrin (Paolo Pellegrin) u zbirci fotografija Kosovo

1999-2000, prikazuju¢i kolone izbeglica proteranih sa Kosova.

,,Do kraja rata skoro 850000 ljudi je proterano, njihove kuce su
napustene i spaljene, a nebrojano ljudi je ubijeno. Nebrojano — jer im jos, do
danasnjeg dana, nisu pronadeni grobovi. To je stara ljudska prica, ali
odigrana sa specifi¢nim balkanskim bezumljem. Kao uvek, ljudi sa Kosova
su postali padenicke, izgubljene izbeglice u beznadeZznoj potrazi sa
skloni§tem u ludilu rata. Razlozi za stvaranje ove knjige su kompleksni.
Paolo je izneo svoj stav ovde, kao rezultat dvogodisnjeg rada. Ipak, glavni
razlog, kojeg smo zalosno uvezbavali kao kakvu neupitnu mantru je jasan: ne

. 462
smemo da zaboravimo”.

4! Danica Mini¢, ,,Blood and honey - Representing the Balkans”, E-cart, no. 1, Bucharest, september 2003,
http://www.e-cart.ro/1/danica/ro/gri/danica.html (pristupljeno avgusta 2015).

462 Paolo Pellegrin, Kosovo, 1999-2000, Trolley, London, 2002; videti vise:
http://www trolleybooks.com/bookSingle.php?bookld=39 (pristupljeno avgusta 2015).
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Pelegrinove fotografije ne govore direktno o bombardovanju, ali prikazuju stradanja
albanskog naroda — izmucene i napacene starice i decu (dakle, opSta mesta prikaza ratne
zrtve) kako daleko za sobom ostavljaju domove i beznadezno se kre¢u u neizvesnu buduénost,
a crno-bela tehnika dodatno dramatizuje situaciju u kojoj su se zatekli proterani ljudi. Ipak,
budu¢i da je upravo takav narativ eksploatisan u inostranim medijima kako bi se opravdala
NATO intervencija, Pelegrinov rad Kosovo 1999-2000 moze se razumeti kao apologetski, §to
s druge strane, ne umanjuje znacaj i dejstvo umetni¢kog svedocanstva.

Instalacija izvedena na priStinskom stadionu 2015. godine, Thinking of you, umetnice
Alkete Hafe Mripe (Alketa Xhafa Mripa) ima za cilj komemoraciju kolektivne zrtve albanskih
zena silovanih tokom rata na Kosovu 1999. godine, kao i1 pokretanje ove teme u javnosti u
svrhu oslobodenja traume i prekida stigmatizacije Zrtava silovanja. Autorka je izvela projekat
prikupljanja suknji i haljina koje imaju simbolicku vrednost traumatizovanim i stradalim
Zenama tokom rata — bilo da se radi o ode¢i koju su nosile kada su bile silovane, bilo o odec¢i
koju su imale nekim drugim, njima znacajnim povodom (recimo, politicarka Vlora Citaku
donirala je haljinu koju je nosila kada je Kosovo proglasilo nezavisnost). Odeca je okacena
duz citavog fudbalskog terena, pa takav monumentalni prizor umetnicke instalacije svedoci o
razmerama traume silovanih Zena. Intervencija posebno reaguje na ¢injenicu da se broj Zrtava
nasilja ne moze precizno utvrditi zato S$to u patrijarhalnom albanskom dru$tvu, mnoge Zene
nisu spremne da javno govore o prezivljenim traumama. Stoga je solidarni i participativni
projekat Thinking of you ,,posveéen svim zenama koje pate u tisini i koje nisu mogle da
govore 0 ovom problemu”.*®

Veza ove umetnicke intervencije s bombardovanjem otkriva se u datumu
komemoracije Zrtve — radi se o 12. junu, datumu prekida kosovskog rata koji je usledio nakon
intervencije NATO-a. Stoga se bombardovanje, u kontekstu projekta, moze razumeti kao
mirotovoracka i oslobadajuca intervencija. Striktno uzev, kao artivisticki projekat, Thinking of
you sprovodi strategiju agitacije kada je re¢ o bombardovanju — dakle, strategiju lecenja
traumatizovanog kolektiva, no, posto ne referiSe na bombardovanje, nego na zlo¢ine Srba
pocinjene nad albanskim stanovniStvom, a pre svega Zenama, moze se re¢i da se radi o
svedocanstvu viktimizacije, svedoCanstvu zrtvi koje su iskusile zlo na sopstvenom telu i koje,

izvode¢i svedocenje — simbolicki trijumfuju. Intervencija Thinking of you takode pruza

49 Anna Di Lellio, ,,Kosovo Art Installation of Dresses Supports War Rape Victims”, Voice of America,
Associated Press, 12. June 2015, http://www.voanews.com/content/ap-kosovo-art-installation-dresses-supports-
war-rape-victims/2820255 .html (pristupljeno septembra 2015).
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argument tezi o moguénosti predstavljanja i prevazilazenja (kolektivne) traume posredstvom
umetnickog aktivizma.

se bave zenskom, ali u sus$tini univerzalnom ljudskom Zzrtvom, dakle, zrtvom nevinih —
skulptorska instalacija Apel za mir iz 1999. godine umetnice Vide Joci¢. Instalaciju koja je
izlozena u Paviljonu Veljkovi¢ 6. aprila 1999, na godiSnjicu bombardovanja Beograda u II
svetskom ratu, neophodno je posmatrati u kontekstu autorkine biografije i njenog
celozivotnog umetnickog rada. Antiratno, mirotvoracko, feministicko stvaralaStvo Vide Joci¢
,rodene 1921, prvoborca, nosioca Spomenice 41, pripadnice Valjevskog partizanskog
odreda, beogradske ilegalke koja je prosla kroz logore smrti na Banjici, u Ausvicu i
Ravenzbriku, umetnice koja je svojevremeno diljem Evrope na najbolji nacin propagirala

»» 464

jugoslovensko likovno stvaralastvo”,”™" obeleZeno je Cinjenicom da je prezivela Holokaust.

Shodno tome, umetnicki rad Vide Joci¢ razvio se u polju antiratnog aktivizma.

»Prvi ,,Apel” Vide Joci¢ iako nastao jo§ 1958. zapravo simboli¢ki
oznacava i evidentno stanje bukvalnog unistavanja kao dominantne ideoloske
kategorije tekuceg fine de siecla — reflektovanog kroz aktuelne kontraste ove
epohe: potreba za gradenjem preobraZzena je u nagone razaranja, optimizam je
nadomesten strahom pred krajnje opasnom budu¢no$éu nagoveStenom na
pragu novog stoleca: slede¢ih hiljadu godina treceg milenijuma izgledaju, iz
ovdasnje kataklizmicne perspektive, kao period ¢iji se kraj nikako ne moze
docekati. To bi konacno i bio cilj ovog apela-upozorenja Vide Joci¢ koji
ocigledno sa nepromenjenim znacenjem i znacajem svojih poruka prolazi

kroz vreme trajuéi bez prekida”. **’

Kao 1 prethodni Apeli (Ausvic 49865 iz 1958. godine, Beograd, 1959. Krakov, 4pel iz
1971. Beograd, Apel iz 1987. Ravensbirk, Apel za mir iz 1993, Beograd), obelezen iskustvom
proslosti 1 okrenut ka buduénosti, Apel za mir iz 1999. godine je skulptura koju €ini trideset
istovetnih staja¢ih Zzenskih figura u molitvenom gestu. Apel za mir iz 1999. godine ima auru
autenticnog dozivljaja prezivljavanja Holokausta, smrti i nevinih zrtava svih prethodnih
ratova. ,,U njegovoj osnovi je univerzalna znakovitost Holokausta (za svakog pojedinca,
kolektiv, naciju, uvek i svuda), u njegovoj kreativnoj pozadini je broj 49865 urezan na

vajarkinoj ruci u Ausvicu 1943. godine, u njegovoj estetickoj ravni je dramati¢na ekspresija

4% Jovan Despotovié, ,,Vida Jocié — Apel za mir”, Tre¢i Program Radio Beograd, april 1999,
http://www jovandespotovic.com/?page id=5408 (pristupljeno avgusta 2015).
465 Tpid.
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forme jednog koje se u tim prilikama redovno umnozava do mnoStva”. Serija Apela
suprotstavlja se ne samo Holokaustu, nego i procesu brisanja dokaza o genocidu. ,,Neki vide
svedoCenja kao pokuSaj da se prevazide ekstremna usamljenost prozivljenog, i to putem
ponovnog uspostavljanja veza sa drustvom, kao i da se osujeti pokuSaj nacista da njihove
Zrtve u potpunosti padnu u zaborav”.**® Skulpture koje evociraju i otelovljuju opsedajuée slike
(Haunted images je naziv naucne studije Libi Sakston, a odnosi se na prizore Holokausta koji
su nastavili da opsedaju prezivele i svedoke), prevazilaze takozvanu krizu svedocenja i
transformi$u jedan ,istorijski prostor u eti¢ki prostor”.**’ Pritom se radi i o vremensko-
prostornoj transgresiji: ,,vremensko pomeranje, preklapanje sudbina i trauma spontano Siri
granice diskursa o Soi koji stoji umesto ili govori u ime niza savremenih $okova i dilema”.*®®
Apel za mir predstavlja vapaj prezivelog svedoka koji nije nikakav ,,ekspert za istinu”,
kako naglaSava DzZej Vinter, ali koji jeste ,,ekspert” za iskustvo traume. Autenti¢ni dozivljaj
Holokausta u slu¢aju umetnickog reagovanja na NATO bombardovanje pojavljuje se kao
breme proslosti ili breme svedocenja, kao zavestanje na pacifizam, §to ¢e re¢i da u radu Vide
Joci¢, Holokaust, autenti¢no secanje traumatizovanog svedoka, predstavlja nevidljivi kontekst
¢ije je prisustvo neminovno. Zato je snaga Apela za mir, apela za obustavu rata velika i

dramati¢na.

,»Obracam se svim prezivelim logorasima, njihovim prijateljima i
potomcima, da podignu glas protiv ovog zlo¢ina: bombardovanja Jugoslavije,
i novog fasizma. Posvecujem ovu izlozbu nasim patnjama i pepelu rasutom u

svim logorima Drugog svetskog rata”.*®’

Poziv umetnice, koja je na sopstvenom telu dozivela Holokaust, treba da mobilise sve
njene sapatnike, sauCesnike u bolu — svedoke Holokausta i njihove potomke, sekundarne
svedoke jer svi oni imaju iskustvo smrti 1 kao takvi ¢e osuditi zlo¢in. Tako 1 skulptorska
kompozicija, grupa istovetnih Zenskih skruSenih tela, pokazuje saucesnistvo i jednakost u
bolu. ,,U isto vreme, one bi mogle biti hor Ateninih sveStenica iz Orestije ili hor zarobljenih

25470

Trojanki™"", ,,one su uvek lica logoraSica iz logora, ali kao simboli. One su sinteza tri lica:

466 Christopher R. Browning, Collected Memories Holocaust History and Postwar Testimony (Madison:
University of Wisconsin Press, 2003), 31.

*7 Libby Saxton, Haunted images, op. cit, 18.

%8 Nevena Dakovié, Studije filma: ogledi o filmskim tekstovima secanja, op. cit, 160.

49 Jovan Despotovié, Vida Jocié¢ — Apel za mir, op. cit.

470 Ijubomir Simovié, ,,Logoras ili gradanin Kalea”, Politika, 22. Februar 2008,

http://www .politika.rs/rubrike/Kulturni-dodatak/Logorash-ili-gradjanin-Kalea.sr.html (pristupljeno avgusta
2015).
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slovenskog, jevrejskog i romskog. One li¢e jedna na drugu, jer smo svi isti — jednaki u
logoru”.*’! Zenske figure iz Apela za mir simbolicki predstavalju svedoke i nevine Zrtve
rusilackih — nacistickih, faSistiCkih, totalitarnih ideologija, a takav je slucaj i sa drugim
radovima Zenskog pisma na temu bombardovanja poput videa Ja sam Milica Tomi¢ ili rada
The truth on Holy Land Zorana Naskovskog. Stavise, nije samo tematika radova Vide Joci¢
vezana za Holokaust, ve¢ 1 sam umetnicki medij; dok je u AuSvicu posmatrala umiruce lice
druge logorasice, umetnici se po prvi put u rukama naslo parce gline, od koje je izvajala lice
ubijene Zene i to lice se pojavljuje na svim potonjim skulpturama Vide Jocié. Proces se¢anja
se, dakle, odvija kroz reinkarnaciju traume.

Imajuci u vidu da se o zloupotrebama price o Holokaustu u procesu viktimizacije Srba
Gesto pise (npr. Marko Zivkovi¢, Zelja da se bude Jevrejin®’?), vazno je re¢i da mobilizacija i

identifikacija sa zrtvama Holokausta u radu Vide Joci¢ ima sasvim suprotno polaziste i efekte.

,»U svom traganju za najmocnijom metaforom, najekstremnijom
analogijom, alegorijom koja bi nadvisila svaku drugu alegoriju, srpski mito-
tvorci, predvodeni Vukom Draskoviéem, usvojili su tokom osamdesetih
godina jednu retoricku strategiju koju ja nazivam jevrejski trop. U ovoj su
strategiji srpski narativi o muceniStvu i patnji, o izgonu i povratku, o smrti 1
vaskrsenju, bili povezani, i metonimijski i metaforicki, sa svojim jevrejskim
ekvivalentima, a sve u pokusaju da Srbi sebi prisvoje nesto $to, bar na
Zapadu, predstavlja najmoéniju od svih moralistickih prica — onu o

Holokaustu”.*"”

Za razliku od retorickih strategija viktimizacije koje su koriS¢ene u mas-medijskom
diskursu, umetnicko stvaralastvo kao svedocanstvo Vide Jocié, ,,poistovetilo se sa borbom
protiv Holokausta, ¢ija je zrtva i sama bila, i tu je svoju poruku pretocila u borbu protiv svake
vrste nasilja, razaranja, straha, kolektivne smrti, uzasa novih katastrofa u koje smo danas i

sami uvuceni”.*’* Prema Alaidi Asman, ,kao otelotvorenje traumatskog iskustva, moralni

svedoci su u isti mah Zivi dokaz zlo¢ina o kojem izvestavaju”.*”” Telo umetnice, kao i sva
izvajana tela — mimeticki prikazi logorske realnosti, predstavljaju otelotvoreljenje traume

Holokausta, i svih proslih i buduc¢ih ratova. Osim pripovedanja o li¢noj traumi, svedocanstvo

4L\ Marjanovié, ,,To our suffering and scattered ashes”, Vida Joci¢: Apel for peace, Belgrade, 1999,
vismath.tripod.com (pristupljeno septembra 2015).

472 Marko Zivkovié, Zelja da se bude Jevrejin, op. cit.

73 Tbid.

47 Irina Subotié, ,, Tragika modernog doba”, Vreme, br. 5, 10. april 1999,
http://www.vreme.com/arhiva_html/vb5/7.html#Izlozbe (pristupljeno septembra 2015).

45 Alaida Asman, Duga senka proslosti, op. cit, 110.
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umetnice predstavlja moralnu obavezu prema drustvu i zajednici u kojoj zivi. Radovi Vide
Joci¢ funkcioniSu kao materijalizacija glasova Zrtvi, koji se suprotstavljaju javnom zaboravu i
interesu pocinilaca, pa u tom smislu, izlagane u celoj Evropi, ove skulpture predstavljaju glas
otpora i borbe protiv ¢utanja i transnacionalne politike brisanja proslosti.

Izlaganje Apela za mir dogodilo se 6. aprila 1999. godine u Centru za kuturnu
dekontaminaciju u Beogradu, ¢ime je uspostavljena vremenska analogija sa bombardovanjem
Beograda u Drugom svetskom ratu 1941. godine. Evociranje Sestoaprilske ratne traume pruza
Citavoj umetnickoj intervenciji veée ,,vremensko protezanje”: od II Svetskog rata i
Holokausta, preko ratova devedesetih, do savremenog rata i ,novog fagizma”.*’® Celokupan
opus Vide Joci¢ izuzetno je vredan kao svedocanstvo evropskog modernizma, evropskih
ratova i ratova na Balkanu u XX veku. 4Apel za mir iz 1999. godine, inace, predstavlja poklon
Gradu Beogradu, medutim, spomenik ne stoji izloZzen u javnom prostoru, a Zavod za zastitu
spomenika ne pruza zvani¢ne podatake o tome gde se spomenik nalazi.

Patnje traumatizovanog kolektiva prikazane su i u radu Jelene Bleci¢. Posto je kao
studentkinja Fakulteta primenjenih umetnosti saradivala sa predstavnicima grupe Art rat,
umetnica je izvela seriju od osam crteza na drvenoj podlozi Rat art I — 8, koji nazivom i
pojavom targeta kao likovnog elementa citiraju i pridruzuju se aktivistiCkom pokretu Art rat.

Radovi ilustruju psiholosko stanje kolektiva tokom bombardovanja, stanje strepnje, ali
1 savladivanja straha kroz eskapizam i optimizam. Propeler, transportno sredstvo za beg iz
turobne stvarnosti nasaden na glavama portretisanih lica bombardovanih gradana, postao je
jedan od prepoznatljivih elemenata umetnickog rada, kao i osnovni motiv celokupne poetike
optimizma Jelene Bleci¢. Strategija viktimizacije kolektiva sprovodi se u crtezima Rat art
putem beleZenja ekspresija uplaSenih, uznemirenih, ljutih ili sludenih ljudi, a crtez koji
prikazuje usamljenog i pokislog psa na crnoj podlozi najupecatljivije demonstrira primarnu
reakciju na traumu bombardovanja — strah i paralizu. Pored toga, Zrtveni narativ konstruisan
je posredstvom targeta, koji se pojavljuje na zemlji i na nebu (kao zamena za Sunce). Crtezi,

nalik decijim, reprezentuju naivno 1 autenticno reagovanje zrtava bombardovanja, a

4% Ovaj dogadaj prati i anegdota vezana za NATO bombardovanje i istoriju kulturnog Zivota Beograda, o ¢emu
svedoCi Borka Pavicevi¢, rukovodilac CZKD-a, koji je predstavljao jednu od najistaknutijih nevladinih
organizacija tokom devedesetih godina u Srbiji. Sonja Ciri¢, Intervju Borke Paviéevi¢ — ,.Cin ljubavi i
prijateljstva”, Vreme, br. 991-992, 29. decembar 2009: ,,.Dok smo sredivali Paviljon, pronasli smo jedan letak sa
upozorenjima civilne zaStite u slucaju opasnosti, koja sirena se oglaSava u slucaju koje vrste uzbunjivanja, i
jedan stari klakson, sirenu. Led Art je iz njega nacinio manifestni poziv u skladu sa dekontaminacijom. Tada
smo dogli na ideju da svaku naSu predstavu zapoénemo zvukom sirene. Cudna se stvar desila kada smo otvarali
izlozbu ,,Apel za mir” u prole¢e 1999. godine. I tada smo hteli da pustimo sirenu, ali se u tom trenutku zacula
prava sirena koja je oznacila pocetak intervencije NATO-a”.
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eskapizam se pojavljuje kao jedina strategija prevazilazenja ratne traume. (Slicnu tezu
zastupaju crtezi Tijane Koji¢, Somnus ambulare.)

Serija digitalnih radova Testimony of a Yugoslav pilot umetnika Urosa Begovic¢a pruza
tzv. ,,musku” perspektivu na bombardovanje. Rad predstavlja rezultat istrazivanja okolnosti
vazdusne borbe pilota neispravnih MIG-ova Vojske Jugoslavije protiv letelica NATO-a. Price
o vojnicima iskazane su narativnim diskursom realizma, dakle, stvaraju utisak verodostojne
realnosti. No, digitalni jezik rada kreira novi sloj stvarnosti, moguce, hiperrealnosti.
Simulirajuéi tipi€no predstavljanje avatara u razli¢itim kompjuterskim igrama, kao $to je
slucaj s poznatim Mortal Combat-om (Smrtonosna borba), Begovi¢ je u radu prezentovao
portrete sedmorice jugoslovenskih vojnika, uz pratee faktografske podatke koji opisuju

njihova prinudna sletanja.

,,Likovi su osmisljeni u skladu sa pravim svedocanstvima prezivelih
jugoslovenskih pilota MiG-29 koji su se sa Cetrnaest neispravnih aviona
borili protiv NATO-a 1999. Dosta sam istrazivao i utro$io mnogo truda i
vremena da bih rekonstruisao ove dogadaje Sto verodostojnije. Nadam se da

¢u stvoriti jo§ ovih likova u buducnosti, a mozda i da ¢u ukljuditi jo§
s 477

MiGovih pilota, kao i njihovih NATO protivnika”.

Osnovno sredstvo tvorbe narativa pruzaju svedoCanstva pilota, a njihovi avatari su
zasnovani na realnim portretima vojnika u uniformama. Prate¢i tekstovi imaju poseban
protokol: uz ime i prezime vojnika navadeni su nadimak, taan naziv aviona kojim je
upravljao, mesto sa kojeg je poleteo i konciznan opis situacije koja ga je zadesila, tako da
digitalni portreti deluju kao ,kartice” iz kompjuterskih ili drustvenih igara na kojima su
prikazane osnovne informacije i specijalne mo¢i junaka. No, putem Citanja tekstova, postaje
jasno da se radi o sasvim disfunkcionalnim herojima: veéina aviona s kojima su piloti poletali
bila je neispravna ili joj je tokom leta i vazdusnih borbi otkazivala oprema; mnogi piloti su
dobijali pogresna navodenja; jedan major je, nakon Sto je uspeo da izbegne Cetiri NATO
projektila, bio pogoden projektilom jugoslovenske PVO; viSe njih je katapultiralo, pri ¢emu
za njima nije poslata poternica (pa je lokalno stanovnistvo priticalo u pomoc¢); jedan pilot je i
izgubio Zivot u borbama. Svi ti podaci razotktivaju potpunu i tragikomi¢nu nespremnost
jugoslovenske vojske da se brani od superiorinog neprijatelja. Time rad argumentuje tezu da

je jugoslovenska protivvazdusna odbrana sluZzila ¢istoj simulaciji rata. Sprovodenje narativa

477 Uro§ Begovié, MIG Pilots, Belgrade, 30. May 2010, http://uros-begovic. blogspot.rs/2010/05/nebojsa-nikolic-
2010.html (pristupljeno septembra 2015).

221



kroz diskurs kompjuterske simulacije reflektuje jezivu stvarnost rata, a izvodenje takve
krajnje potresne i1 tragikomi¢ne price sredstvima fikcije dodatno izaziva oseanje uzasa.
Medutim, igra odnosa fikcije i realnosti ne zavrSava se na tome. Price o pilotima su preuzete
iz stvarnosti 1 prenesene u polje kompjuterske igre da bi sekundarnom svedoku postalo jasno
da su protagonisti i u svetu realnosti — zaista upotrebljavani kao nekakvi avatari — vojne, ali
jos vise politicke marionete, topovsko meso, te da je ono $to se ispostavlja kao simulacija rata
u stvari realna igra sa realnim ljudskim sudbinama i zivotima.

Ako bi se moglo govoriti o strategiji oneobi¢avanja zazornog — onda bi takva strategija
odgovarala postupku ovog rada. Postavljajuc¢i veoma ozbiljno pitanje odgovornosti za sudbine
pilota i funkciju njihovih zrtvi, autor konstruiSe izuzetno dramaticnu sliku surovosti
vladajuceg totalitarnog rezima u Jugoslaviji.

Pored videa Nevidljivi, umetnik Aleksandar Jestrovi¢ Jamesdin izveo je jo$ jedan
umetnicki projekat na temu bombardovanja SRJ 2010. godine, i to sa sliénim idejama kritike
macoisticke kulture u Srbiji, kojom se prikriva duboka ranjivost i ranjenost kolektiva.
Projekat je nastao u okviru rezidencijelnog boravka u Muzeju premoderne umetnosti u
Spodnjem Hoticu u Sloveniji. Izuzetno pesimisticka drustvena satira, koju ¢ini pet objekata:
NATO agresija, Satanizacija Srbije, Take it like a man, Bad Joke, Cancer, kritikuje
demagoski diskurs ekstremne desnice o satanizacije Srbije, kao i ironijsko-junacki diskurs
pobede i neosetljivosti Srba u ratu, i to putem razotkrivanja prikrivene i pseudonevidljive,
stvarne 1 sustinske impotencije Srbije.

Rad Agresija predstavlja tipi¢an artefakt maco kulture — kalendar s telom obnaZene
zene koja ima trag od suncanja u tanga donjem veSu, inaCe, simbolu razvrata i bludi u
patrijarhalnom sistemu vrednosti. Rad Satanizacija Srbije je skulptura od drveta u obliku
Srbije sa zabodenim rogovima, simbolima davola, iz kojih se sliva zdrava krv nacije. Dva
rada ironizuju i dekonstruiSu religijski diskurs rata, borbe dobrog i zla, dakle, rezimski ili
desnicarski diskurs satanizacije dobre, svete, pravoverne i nevine Srbije, koju zaposeda zli,
davolji zapadnjacki uticaj. Objekat Take it like a man oneobicava tipsku sliku razapetog Isusa,
prikazujuéi Isusovo slomljeno, zastraseno i nimalo dostojanstveno telo koje puzi po krstu;
naziv rada, preuzet iz vojnickog zargona u znacenju: ,,Primi to musSki! Nemoj da budes
slabi¢!” govori o diktaturi kulture macoizma, $to ¢e re¢i da se Jestrovi¢ vraca temi rada
Nevidljivi, ali u kontekstu objekta Take it like a man, verovatno zahvaljuju¢i vremenskoj
distanci, autorski pogled na drustveno-politicko stanje Srbije iskazuje daleko veci pesimizam.
Bad joke, slika crne pozadine sa ispisanim slovima HA HA HA radikalno dekonstruise crni

humor celokupne srpske situacije i izvodi konfrontaciju sa skrivenim slabostima koje se kriju

222



iza manifestnog trijumfalnog podsmeha Srba i laznog osecanja pobede. Konacno, narativ
Citave satire dovodi do suocCavanja s najdublje skrivenim slabostima: rad-personifikacija
Srbije, Cancer, prikazuje crnog psa obolelog od raka, lancem vezanog za obliznji stub. U vidu
zaoke — Cancer funkcioniSe kao krajnji stadijum poniranja u ,,srpsko kolektivno nesvesno”,
gde se pojavljuje stvarni pakao — nesloboda i odumiranje. Detalj na slici — dva obi¢na flastera
nalepljena preko grupe malignih ¢elija na telu psa — metaforicki prikazuju masku snage i
junastva kolektiva, za koju je jasno da ne moze da zaustavi snagu nadolazeceg raka.

Ipak, poSto se smtara da je bombardovanje izazvalo drasti¢no vecu pojavu malignih
obolenja u Srbiji, rak kao metafora bolesti nacije, u kontekstu bombardovanja, ima i druge
konotacije. Kao jedan od retkih umetnic¢kih radova u kojem se spominje problem obolelih od
raka nakon bombardovanja SRJ, serija Jestrovi¢evih radova govori o realnim Zrtvama
bombardovanja, ali se umetnik u vecoj meri zanima za straSne posledice razvoja macoisticke
retorike velikosrpstva, koja je 1 izrodila narativ satanizacije Srbije. DekonstruiSu¢i oba
diskursa ratne propagande (i MiloSevi¢eve i NATO), ono na §ta Jestrovi¢ referiSe u upotrebi
re¢i ,agresija” nije (samo) NATO bombardovanje, nego nacionalisticki diskurs koji slavi
musku snagu, patrijarhalno pravoverno ustrojstvo srpskog drustva, trijumfe u ratovima, i koji,
zapravo, samo prikriva stvarnu impotentciju drzave, kao i stvarnih Zrtava te ideologije.

Viktimizacije kolektiva mogu se izvesti i kroz narativ o destrukciji kulturnih artefakata
— zgrada, arhitekture, kulturne baStine. Tema fotografija novinskog i umetni¢kog fotografa,
Tomislava Peterneka, koje beleze celokupno trajanje bombardovanja SRJ, jesu apokalipti¢ni
prizori uniStenja beogradskih zgrada pod bombama NATO-a, §to je i ozna¢eno dramati¢nim
nazivima izlozbi 45 paklenih noc¢i Beograda 1 Agresija NATO (Beograd Mala galerija
REFOT-B, 1999, Moskva, Univerzitet Patris Lumumba, 1999, Biselje, Konversano,
Modunjo, Bari, 2000). Znacaj Peternekovih fotografija je u tome §to su nastale u trenutku i
beleze momente bombardovanja i1 uniStenja razli¢itih gradskih delova, i kao takve, mogu
predstavljati jedinstvena i veoma vredna istorijska dokumenta. Jedan od glavnih motiva
fotografija jeste monumentalni dim koji nastaje usled eksplozije, i ¢ija veli¢ina parira jednako
monumentalnim zgradama i obrisima Beograda, ¢ime je stvorena atmosfera ,,borbe titana”.
Kroz prikaz Beograda kao modernog i progresivnog, a bezrazlozno napadnutog grada, koji
ostaje lep i1 u trenutku ruSenja, autor produkuje glorifikuju¢i narativ pobede u porazu. Buduci
da fotografije predstavljaju sekvence neposredne realnosti ruSenja grada, i da podsecaju na
kadrove koji su emitovani na vestima RTS-a, moze se zakljuciti da prvenstveno proizvode
narativ kolektivne zZrtve, koji ne odstupa u velikoj meri od rezimskog mas-medijkog diskursa
viktimizacije.
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Metafizicka biblioteka Nenada Bracica, kolekcija ready made umetnickih objekata,
predstavlja rezultat akcije otpora politici zaborava u Jugoslaviji odnosno, akciju cuvanja i
reaktuelizacije predmeta ,kolateralne Stete” fragmenata jugoslovenske proslosti. Metafizicka
biblioteka oznafava umetnikovu istrajnost u spasavanju knjiga koje je tokom devedesetih
odbacivala novobeogradska opstinska biblioteka, i s druge strane, prikupljanje tekstova i

artefakata-Cuvara se¢anje na NATO bombardovanje.

»Pocetak radova sa knjigama, kao umetnickim objektima, pocinje jo§
dok sam atelje imao u napustenoj Citaonici mesnog ogranka (nepostojece)
biblioteke Novi Beograd. Tada su bacane sve knjige o Titu, Lenjinova i
Marksova dela, sve u lepim platnenim povezima. Skupljao sam ih i ¢uvao.
Radove na njima pocinjem aprila 1999. u vreme NATO agresije na nasu
zemlju. Sa jednostavnom idejom, jedna zrtva jedna prica. Puno Zrtava knjiga,
koje su usput cini¢no nazivali kolateralna §teta. Pratio sam novinske izvestaje
o posledicama ratnih razaranja i upotrebljavao novinsku fotografiju, spoj
umetnosti i zurnalizma... Kada sam iscrpio novinske fotografije,
upotrebljavao sam nadene predmete kao delove posledica ruSenja, kao

iskopine uspomena iz bombardovanih kuca i njih ugradivao u knjige. Tako je

stvorena a i dalje nastaje Metafizicka biblioteka”.*’®

Braci¢ev rad, kao arheolosko istrazivanje, predstavljeno u okviru Art brut projekta
Raspad SFRJ, ponire u slojeve istorije Jugoslavije konstituiSu¢i dijalekticki odnos izmedu
vremena Titovog komunizma i savremenog kapitalizma i doba virtuelnih ratova. Braci¢ se u
ovom radu jednako bavio sukobom ovih ideologija, koliko i univerzalnom ideoloSkom
praksom brisanja ,,nepodobne” proslosti. Postupak spajanja fotografija i artefakata
bombardovanja s odbaCenim knjigama, povezivanja slike i teksta (naslova) ,trajno je
promenio funkciju odbacenih knjiga u predmete novog znaenja i sadrzaja”, tako da su
Marksova i Lenjinova dela postala stoZeri novih narativa o bombardovanju voza, Zastave
Kragujevac, RTS-a i drugih dogadaja stradanja tokom bombardovanja SRJ. Drugim rec¢ima,
savremeni tekst o NATO bombadovanju predstavljao je obistinjenje pesimistickih slutnji iz
kojih se razvila antikapitalisticka ideja. Svedocanstvo koje se bori protiv ¢utanja i zaborava,
Metafizicka biblioteka Nenada Braci¢a, otkriva dvostruki zloCin brisanja — brisanja istorije

Jugoslavije i brisanja ljudskih zivota, kao §to je to slucaj i sa samim Holokaustom.

78 Nenad Braci¢, ,,Metafizi¢ka biblioteka”, Art brut Srbija, Beograd, 16. mart, 2015, http://artbrut-
inside.org/2015/03/16/metafizicka-biblioteka/ (pristupljeno septembra 2015).
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Narativi viktimizacije 1, uopSte, teme koje evociraju koncept ZzZrtve, a posebno
viktimizacije kolektiva, nacije-zrtve, mogu izazivati otpor kod predstavnika akademskih

zajednica, kriticara i intelektualaca, posto su:

,,U poslednje dve decenije, predstavnici akademske zajednice Sirom
sveta poceli su da preispituju idealizaciju patnji Zrtava i politizaciju te uloge,
naglasavaju¢i da zahtev za priznavanjem statusa zrtve nije uvek politicki
progresivan i da moze i¢i ruku pod ruku sa poricanjem prava drugih... Treba
biti oprezan sa moralnom superiornos¢u koju zrtve zastupaju, koja moze biti

instrumentalizovana u svrhu ucvrséivanja nacionalistickih i konzervativnih
» 479

pozicija”.

Medutim, kada se pogleda dijapazon svedocanstava viktimizacija na temu
bombardovanja, koja govore o Zrtvama dece, buduénosti, nevinosti, mira, prosperiteta, nacija i
naroda (i Srba, i Albanaca), verskih zajednica (hriS¢ana, muslimana, pa i jevreja i Roma, u
slucaju Apela za mir Vide Joci¢), ucesnika (vojnika) i nemih svedoka rata (Zena, gradova,
kulturne bastine), razotkiva se spektar razli¢itih ideoloskih diskursa, sa istim imeniteljem.
Bilo da se radi o apologetskim, nekritiCkim radovima koji reprodukuju, afirmisu ili makar ne
preispituju fabrikovane Zrtvene narative koji se koriste kao sredstvo medijskog rata, bilo da se
radi o radovima indukovane traume ili autenticnim svedocanstvima o sopstvenoj ili tudoj
zrtvi, bilo o kritickim radovima viktimizacije (poput Jestroviéeve serije Satanizacija Srbije) —
intencija svih svedocansatva jeste predstavljanje i se¢anje na zrtve NATO bombardovanja i
drugih ratova vodenih u Jugoslaviji. Veoma je vazno da se istakne da postoji razlika, koju
uvek treba imati u vidu, a to je razlika izmedu intencije autora i intencija dela. Dok je
intencija dela prikaz ratne traume kolektiva, intencija autora je, recimo, mogla da bude
demonizovanje politickog neprijatelja. Posto se o intencijama autora jedino moze Spekulisati,
predmet izuCavanja ove disertacije su upravo sami umetnicki radovi i njihove intencije, dakle,
intencije dela.

Postupak analize umetnickih svedocanstava o ljudskim stradanjima, posebno kada je
re¢ o konfliktima ¢ije su politicke interpretacije sukobljene, trebalo bi da pociva na dve glavne
pretpostavke. Prva pretpostavka je vezana za sam Zanr svedocenja, koji implicira ¢injenicu da
je neko bio emocionalno ukljucen u traumatski dogadaj i glasi da pristup bilo ¢ijem i bilo kom
svedoCanstvu viktimizacije treba da podrazumeva minimum empatije prema Zrtvi o kojoj se

svedoci. Druga pretpostavka glasi da se znacenja konstruiSu u procesu recepcije, Sto znaci da

47 Ana Peraica, Victim’s symptom: PTSD and Culture, op. cit, 8.
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interpretatori i medijatori medu kojima su naucnici ili ustanove kulture, treba da prepoznaju i
predoce kontekste u kojima razli¢ita svedoCanstva nastaju da bi mogli da osveste i analiziraju
drustveno-politicke posledice stvaranja odredenih slika sveta. To zna¢i da su sva — i
apologetska, 1 kriticka, i subverzivna, i alternativna, i svedoCanstva u ime kolektiva,
svedoCanstva u sopstveno ili tude ime, i sva druga svedocanstva viktimizacije jednako
znacajna kao dokazi odredenog traumatskog iskustva i kao dokazi postojanja posebnog
drustveno-politickog diskursa u odredenom vremenu i prostoru. Diverzitet svedocanstava
predstavlja ekvivalent ideoloskih pozicija koje se formiraju u vezi s datim traumatskim
dogadajem, tako da, ukoliko Zelimo da razumemo proSlost u svoj njenoj sloZenosti, njihovo
mapiranje ne sme biti selektivno. Objektivnost kao osnovno nacelo naucnoistrazivackog rada
u tom smislu podrazumeva umece diverzifikacije i1 analize svedoCanstava uz uvazavanje
validnosti, verodostojnosti 1 autenticnosti svih zrtvenih narativa.

Nije redak slucaj da se govori o umetnicima koji ,,igraju zrtvu” da bi pozivali na
osvetu: ,,Inverzija uloge heroja u ulogu Zrtve moze da proizvede emotivnu ucenu, poznatu kao
,ulogu Zrtve”, pri ¢emu se neko postavio kao zrtva da bi od nekog drugog napravio agresora i
trazio osvetu ili nekakav drugi interes, i da bi na taj nacin, otvorio prostor za politicki
govor...”"™ Sasvim je izvesno da pojedini radovi koji primenjuju strategije viktimizacije
nastoje da pozovu na osvetu ili da otvore politi¢ko-propagandni govor, ali reakcija kulturne
javnosti ne bi trebalo da bude cenzura ili stigmatizacija, nego uspostavljanje takve dijaloske
platforme koja bi omogucila uvazavanje, analizu, kritiku i preisptivanje takvih, kao i svih

ostalih narativa proslosti.

4.3.4. Svedocanstva optuzbe

Kada je re¢ o NATO bombardovanju SRJ, radovi-optuzbe su usmereni ka vladajué¢im
ideologijama MiloSevi¢evog rezima i rezima NATO-a, s naglaskom na spoljnoj politici SAD-
a, kao 1 politici Evropske unije. Glavna odlika ovih radova je pronalazenje krivaca za
poCinjene zloCine i nastale traume. Svedocanstva-optuzbe zasnovana su na koncepciji
umetnosti kao polja drustveno-politickog delovanja, kritike i aktivizma i1 podrazumevaju
ideoloski 1 politicki umetnicki angazman, veoma ¢esto utemeljen na ideji: ,,licno je politicko™.
Paradigma te ideje i Fukoovih teza o pot€injavanju je rad rumunskog umetnika Dana

Perzovskog (Dan Perjovschi), koji pokazuje nacin na koji ideologija oblikuje svakodnevni

0 Ibid.
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zivot obi¢nog ¢oveka. U nekim slucajevima, ako bi se obrnula perspektiva, moglo bi se reci
da svedocanstva-optuzbe, kao politicki iskazi, razotkrivaju licne traume umetnika. Na primer,
rad Milice Tomi¢ kritikuje pasivne poklonike vladajucih ideologija kroz lik sopstvene majke,
tako da se ne moze re¢i odakle trauma potice: iz sfere li¢nog ili sfere politickog i, u krajnjoj
liniji, da li se te kategorije uopsSte mogu diferencirati. Sli¢na dilema se pojavljuje povodom
fotografija Srdana Veljovi¢a koji se zanima za pitanje druStvene (ne)prihvatljivosti gej
identiteta u Srbiji.

Svedocanstava optuzbe za pocinjene zlo€ine veoma Cesto ispoljavaju bes kao primarnu
reakciju na traumatski dogadaj. U vezi s tim se javlja 1 militantni ton optuzbe s posebnom
intencijom direktne konfrontacije optuzenog. Radovi Andreja TiSme, recimo, prikazuju
fikcionalne slike bombardovanja glavnih gradova NATO zemalja, rad Olivere Gavri¢ Pavi¢
dekonstruiSe ,,salonsku demokratiju” umetnickih krugova SAD-a, Pismo Zorana Popovica
Zanka upuceno ameriCkom predsedniku Bilu Klintonu najavljuje osvetu Svetog Andela
Mihaila. Osnovni narativ svedoCanstava optuzbe jeste narativ viktimizacije, medutim, njihova
intencija nije da se priznaju zrtve i pacifikuju odnosi, nego da se pokaze i javno prizna krivica

optuzenog.

Video rad u formi ispovesti Milice Tomi¢ Portret moje majke, nastao je prvog dana
nakon obustave bombardovanja i prikazuje konflikt autorke i njene majke, bivSe glumice
Jugoslovenskog dramskog pozoriSta, Marije Milunovi¢, koji se razotkriva i utvrduje kroz
razgovor o aktuelnim drustveno-politickim okolnostima, privatnim porodi¢nim istorijama,
licnim sudbinama, ubedenjima i ose¢anjima. Problematika sprege politike, li¢nih sudbina i
osecanja vezana je prevashodno za kriti€ku teoriju ideologije i ¢ini okosnicu video rada.
Bombardovanje, koje se tek uzgred spominje u razgovoru, predstavlja kontekst koji uokviruje,
reprodukuje i dodatno izoStrava konflikt dveju zena. Video je prvi put predstavljen na izlozbi
After the wall u Berlinu1999, a potom i na Oktobarskom salonu 2000. godine.

Vizuelni i auditivni narativi rada konstruiSu tri portreta, portreta vremena — portret
postratnog Beograda, portert emancipovane ,,postmoderne” progresivnho opredeljene
umetnice-kosmopolistkinje i njene ,,modernisticke” idolopoklonicke, nacionalno orijentisane
majke, pri ¢emu se svaki od portreta dovrSava tek u odnosu prema ostalima. Meduzavisni
identiteti majke i ¢erke izgraduju se u opoziciji, a Beograd predstavlja ranjivu, maglovitu i

. . . .. . v .. 481 . v .
nejasnu sintezu dveju ideologija sa ,,odsutnim sadrzajima”.”™ Video zabelezen kamerom iz

1 Zan Fransoa Liotar, ,,0dgovor na pitanje: Sta je postmoderna?”, u: Ivan Kuvaci¢, Gvozden Flego, ur.
Postmoderna: nova epoha ili zabluda? (Zagreb: Naprijed, 1988), 233.
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ruke prikazuje jednocasovni put kojim se umetnica svakodnevno kretala tokom

bombardovanja dolaze¢i od svoje ku¢e do maj€inog stana. Kadar u prvom licu oponasa

pogled umetnice u kretnjama ,,poput pametne bombe, tomahavka”*** i prikazuje arhitekturu i

stanovnike postratnog Beograda. Na snimku su vidljivi relikti devedesetih — zastitne trake na
prozorima, poneki razruseni objekat, muskarci u vojnim uniformama, ,,dizelasi”, prosjaci, a s
druge strane, pojavljuju se i nosioci novog doba — doterane devojke, moderno obuceni
mladiéi, parovi, deca u igri. U off-u videa se cuje razgovor majke, ¢erke i majCine prijateljice
na teme vezane za majcinu profesionalnu i li€nu biografiju. U razgovoru se otkriva da su
politi¢ki dogadaji, klju¢ni za istoriju Jugoslavije, prelomno uticali i na velike promene i

preokrete u maj¢inom Zivotu.

,Nekada uspesna i poznata pozorisna glumica, Cija je profesionalna
karijera bila vezana za modernisticki teatar, odlucuje da tokom osamdesetih
godina, u periodu jac¢anja nacionalizma na politickoj sceni Srbije i SFRIJ,
odustane od svoje karijere i posveti se licnoj spiritualnosti koja kulminira u
velikoj posvecenosti pravoslavnoj veri. Njene zivotne odluke koincidiraju sa
velikim prelomima u istoriji jugoslovenske drzave, koje su opet
materijalizovane u primerima arhitekture koje kamera belezi prolazeéi kroz
grad. Tako je na suptilan, mada veoma intenzivan nacin kroz minuciozan
portret ostvareno suceljavanje privatnog i javnog / licnog i politickog,
odnosno delikatne sprege izmedu ova dva klju¢na segmenta savremenog
zivota u kojoj je duboko ukorenjen svaki identitet, a na kojoj se velikim

delom zasniva umetnitka praksa Milice Tomi¢”.**?

Odnos zvuka i slike naizgled je sukobljen: slike predstavljaju prostor javnog i,
prividno, zvuk izgraduje prostor privatnog, a tek u poslednjim minutima videa, u maj¢inom
stanu, promenom pozicije kamere, zvuk 1 slika deluju integralno: video po prvi put prikazuje
umetnicu u sceni zagrljaja sa majkom. Medutim, razgovor Zena demonstrira neraskidivu vezu

licnog 1 politickog, javnog i privatnog, ¢ak i politi¢kog i intimnog:

,,Politicko uti¢e na li¢no, a li€no nije isto $to i intimno. Medutim,
pitanje je da li je politicko ono ¢ime ne mozemo da vladamo? Da li politicko

ide i do intimnog? Da li je nagon i instinkt vezan za politiku, nagon ka smrti?

2 Nina Mihaljinac, Intervju Milice Tomié, Beograd, 26. decembar 2013.

8 Ana Bogdanovié, ,,Strategije promisljanje proglosti kod Milice Tomi¢, Zorana Naskovskog i Vladimira
Nikoli¢a”, Critisize this!, SeeCult.org, Beograd, 18. mart, 2013, http://www.seecult.org/vest/promisljanje-
proslosti (pristupljeno decembra 2013).
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Ja mislim da jeste. On nadilazi bombardovanje. Ono $to je politicko u ovom
radu nije bombardovanje nego ono Sto ide u intimno politicko — kako je njena
(maj¢ina) ljubav uticala na nas zivot. Kako se nas dve subjektivizujemo
unutar naSeg odnosa, u altiserovskom smislu. Intersubjektivni odnosi — to je

politicko. Bombardovanje je konflikt, sloj viSe, kontrastrira te odnose,

radikalno: crno — belo”.*3

Kroz diskusiju o politici Jugoslavije najjasnije se pokazuje slozenost procesa
identifikacije i individuacije, te antagonizam odnosa majke i ¢erke. Za razliku od majke
glumice, koja se u trenucima politicke krize opredelila za povlacenje iz politickog zivota i
bavljenje religijom, ¢erka-umetnica pronasla je svoju profesionalnu misiju isklju¢ivo u
drustveno-politicki angazovanoj umetnosti, $to pokazuje da je prvobitna profesionalna
identifikacija (Zena-umetnica), zavrSila u inverznoj, radikalnoj politickoj individualizaciji

a?”*®). Jedno mesto u dijalogu moglo bi

(,,Zasto modernisti idu u religioznost, kao moja majk
da bude zanimljivo psihoanalitiarima, ako bi Zeleli da tumace celokupan opus Milice Tomi¢
ili da se bave temom hibrisa u umetnosti: Milica Tomi¢ optuzuje svoju majku za to $to ju je
ostavljala na ¢uvanje jednostavnim i prostim Zenama u Bosni (verovatno muslimankama), a
majka to zanemarivanje uopSte ne osporava braneci se argumentom da je 1 nju njena majka
zapostavljala. (,,Majka: Cuvale su te proste i jednostavne, bolje nego intelektualke neke.
Milica: To §to su proste i jednostavne, ne znaci da su plemenite i dobre. Majka: Pa nisu te
maltretirale. Znanje je pogubno za dusu. A ko je mene ¢uvao? Mama od dvadeset godina.
Mo’§ da misli§ kako me je ¢uvala”.**®) Konflikt s dominantnom majkom, koja ne ume da
pruzi ljubav, mogao je da vodi ka osveti, razvoju bunta i negativnih osecanja prema svemu
onome $to ona reprezentuje, dakle, ka razvoju identiteta zasnovanog na sistemu vrednosti
potpuno suprotno od maj€inog, pri ¢emu se politi€nost umetnice moze razumeti kao sredstvo
borbe za osamostaljivanje i nezavisnost. Upravo na primeru ovog rada bilo bi moguce
preispitati ili prosiriti tezu Milice Tomi¢ o tome da je politicko li¢no i intimno, kroz pitanje da
li je politicnost pojedinih umetnika u stvari delom motivisana delovanjem mehanizama
odbrane, intelektualizacije, da funkcioniSe kao oruzje za savladavanje li¢nih - intimnih drama.
U oba slucaja se potrvrduje teza o snaznoj vezi latentnih trauma i manifestnih politickih

stavova, no pitanje porekla i mesta reperkusija traume ostaje upitno. Uostalom, solidan broj

% Nina Mihaljinac, Intervju Milice Tomi¢, op. cit.
485 11

Ibid.
486 Milica Tomié, Portret moje majke, video, 1999.
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domacih umetnickih ostvarenja se bavi temom vezom izmedu kulturne i porodi¢ne traume
(npr. film Rane Srdana Dragojevica).

Pored toga Sto predstavlja jedan porodi¢ni odnos, Portret moje majke funkcionise i
kao alegorisjka slika vremena kraja devedesetih, i u tom smislu, bombardovanje je posebno
vazno kao prelomni trenutak razvoja Jugoslavije. To je pocetak kraja delovanja starih
ideologija. Ukoliko bi se zakljuc¢ilo da majka predstavlja otelotvorenje te stare ideologije, a da
umetnica reprezentuje novo vreme, onda bi se moglo re¢i da Portret moje majke govori o
diskontinuitetu transgeneracijskog sefanja na naSim prostorima, o otvorenoj rani
(kolektivnog) identiteta, nemoguénosti prihvatanja i razumevanja sopstvene proslosti. Epilog
Portreta moje majke, simulacija zagrljaja, odnosno, oponasanje gesta koji treba da znaci
pomirenje, moze se tumaciti kao neuspeh u prevladavanju traume proslosti. Kretanje u
ekstremima od potpune satanizacije do totalne idealizacije sopstvenih roditelja, proslosti,
nacije, porekla, oznacava neki vid necelovitosti, nemogucénosti odrastanja, autenti¢ne
individuacije, integracije, zaceljenja identiteta.

Uzevsi sve to u obzir, bombardovanje je u radu tretirano kao jo$ jedan povod za
reprodukciju i produbljivanje sukoba izmedu majke i ¢erke. Debatujuéi na temu kosovskog
konflikta, majka govori o tome da je pravoslavna crkva pomagala Albancima, a ¢erka, s druge
strane, isti¢e problem zrtvi kosovskih Albanaca, neizvesnosti njihovog zivota, poredeci je sa
stanjem u kojem se zadesilo Sarajevo za vreme okupacije; okupaciju i bombardovanje
Sarajeva potom dovodi u vezu sa daleko manjom tragedijom NATO bombardovanja, za
vreme kojeg ,,mi vecCeramo, smejemo se; jede se normalno, ratno stanje — ide zivot”.*

InterveniSuci u polju kulture se¢anja u Srbiji, Portret moje majke izrazava otpor prema
tendencioznom ,,potiskivanju istorije, ignorisanju uloge Srbije u ratovima devedesetih, i
25488

iskrivljenoj slici koju ljudi imaju™™" o ratovima vodenim na prostoru bivse Jugoslavije. Posto

9 . v .
, video se moze svrstati

izvestava o medijski potiskivanim &injenicama o ratu na Kosovu™
medu svedocCanstva agitacije. Ipak, u mnogo vecoj meri, to je svedoCanstvo optuzbe srpske
strane za revizionizam, brisanje istorije i nepriznavanje sopstvene krivice u ratu, te optuzba
nacionalizma 1 eskapizma Cije je otelotvorenje protagonistkinja rada — autorkina majka.
Imajuéi u vidu da Milica Tomi¢ istovremeno suo¢ava majku-nacionalistkinju s ¢injenicama o

srpskim zlo¢inima na Kosovu, da je optuZuje za naneti bol u detinjstvu, i da, konacno,

*7 Ibid.

% Nina Mihaljinac, Intervju Milice Tomi¢, op. cit.

*¥ Njen rad ,,XZ — ungeloest - rekonstrukcija zlo¢ina” o 33 ubijena u¢esnika mirnih demonstracija u Pristini 28.
marta 1989. godine. Videti viSe: Sonja Ciric’, Intervju Milice Tomi¢, Vreme, br. 518, 7. Decembar 2000,
http://www.vreme.co.rs/athiva_html/518/25 html (pristupljeno januara 2014).
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pokazuje nemoguénost pomirenja, ipak, ona (nehotice) razgoliCuje neuspeh intencije
sopstvenog rada, a to je konfrontacija Srba sa pocinjenim zlo¢inima na Kosovu i tokom ratova
devedesetih.

Budu¢i da Portret moje majke zainteresovanom gledaocu moze veoma efektno da
prenese iskustvo traume umetnice, posebno vredan aspekt rada ti€e se same recepcije i
sekundarnog svedocenja. Ukoliko oseti empatiju prema cerki koja nije primila dovoljno
majcinske ljubavi i zato osudi majku, paradoksalno ¢e povrediti ¢erkine emocije. S druge
strane, ako se stavi na stranu majke koju je ¢erka odbacila, zauzece poziciju agresora. Tako,
pomocu destrukcije tipi¢ne slike topline ljubavnog odnosa majke i ¢erke, rad uspeva da stavi
empati¢nog sluSaoca u neutralnu poziciju terapeuta, Sto je posebno znacajno ako se uzme u
obzir politicka dimenzija rada. Saosecajni sluSalac imace razumevanja za obe ideoloske
pozicije 1 stremice pacifikaciji.

Tema ideoloske represije javlja se i u radovima Dana PerZovskog, jednog od
najpoznatijih savremenih rumunskih umetnika, poSto su njegova zanimanja vezana za procese
transformacije postkomunistickih drustava i odnos Evropske unije i zemalja Isto¢ne Evrope.
Perzovski je svoj umetnicki angazman ostvario kao niz brzih reakcija na razli¢ite drustveno-
politi¢ke dogadaje u Evropi, uglavnom na temu red scare-a (straha od komunizma), tako da je
NATO bombardovanje SRJ postalo jo§ jedna od tema njegovih radova. Crtez iz serije
Landing, I was bitten by a Serbian Mosquitto (Ako me ujede srpski komarac, da li automatski
postajem i negativac?) nastao 1999. godine u okviru projekta Landing, objavljen je tokom
bombardovanja u lokalnim srpskim novinama Danas, kao i u luksemburSkom nedeljniku
Land — Luxemburg weekly, a potom je uvrsten u kolekciju Muzeja savremene umetnosti u
Beogradu i izloZzen u okviru velike kustoske izlozbe Branislava Dimitrijevica u Njujorku,

Serbia FAQ 2000. godine.

,,Bilo je vazno da okrivim Milo§eviéev rezim, ali i EU, a ne samo da
se koncentriSem na SAD. Takode sam bio zainteresovan za to kako neko ko
je zasao duboko u rat protiv (muslimanskog) terora moze da bude na strani
muslimanskog Kosova... Moje (vrlo ironi¢no) pitanje je glasilo: Ako me
ujede srpski komarac, da li odmah postajem i negativac? Zaista mislim da je
EU prilicno zajebala, a Ccinjenica da Srbija danas nije Clanica je

neprihvatljiva”.*’

% Nina Mihaljinac, Intervju Dana PeZovskog, Bukurest-Beograd, 20. jul, 2015.
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Prepoznatljiv, jednostavan i redukovan jezik Perzovskovih crteza i karikatura dopusta
brzinu reagovanja na aktuelne politicke dogadaje, te jasnost i konciznost autorskih komentara.
Posto se Perzovski u svojim radovima Cesto ,,fokusira na kontradikcije u drustveno-politickim

491
metamorfozama”

, 1 crtez I was bitten by a Serbian mosquitto izvodi kritiku dvojakog
represivnog, ali i zaraznog ideoloSkog delovanja MiloSevicevog rezima i rezima spoljnih
politika ,,Zapada” prema Srbiji. Izjednacene slike dveju ideologija konstruisane su pomocu
istih metafora: na glavu obi¢nog gradanina Srbije pada banana, u stvari NATO bomba, dok
on, nalik neinteligentnom majmunu, jede istu takvu bananu — dakle, nekriticki usvaja
ideoloske poruke servirane propagandnim mehanizmima srpskog rezima; to isto €ini noseci
target — upada u rupu; na televiziji gleda film ,,Rambo”, simbol americkog ratnog spektakla,
dok se iza njega, u realnosti, odigrava (americki) spektakl uzivo — bombardovanje zgrade CK;
razapet je izmedu topovskih cevi NATO i YUGO; obi¢ne ruke zamenio je lazno miSi¢avim,;
na ki¢mu mu je nalegao ideoloski teret velike Srbije, a savija se kako bi dohvatio malo pivo...
Tlustrujudi svoje opservacije o ulozi Zapadne Evrope u konstruisanju istocnoevropskog
identiteta, rumunski umetnik postavlja temu NATO bombardovanja u polje postkolonijalne
kritike zapadnog evropeizma. To je, na primer, slucaj sa segmentom crteza gde se bodljikava
zica koristi kao ambivalentni simbol neprijateljske, neprobojne granice Evropske unije i kao
oblik glave isto¢noevropljanina. Time umetnik pokazuje da Evropska unija istovremeno
odbacuje i ,standardizuje” miSljenje i ponasanje coveka Istocne Evrope, a da on,

,»samokolonizujuci se”, ravnopravno ucestvuje u tom procesu.

,»Crtezi 1 karikature Petrovesija postavljaju neugodna pitanja
postsocijalistickim tvrdnjama o evropskom identitetu, i oni se bave
fenomenom auto-kolonizacije, auto-egzotizacije (Aleksander KioSev je 1999.
pisao o samokolonizuju¢im kulturama koje samovoljno uvoze strane
vrednosti 1 modele i s ljubavlju kolonizuju sopstvenu autenti¢nost kroz te
inostrane modele...) Ukratko, samo-kolonizacija odnosi se na metamorfozu
identiteta Citavog regiona i grupa ljudi koji su dospeli na teren Evropske unije
jer od pada Berlinskog zida 1989, Evropska unija postaje jedina istorijska
alternativa komunizmu. Bilo bi naivno verovati da je evropsko prosvecene
Evropske unije zasnovano na istinskom prihvatanju isto¢noevropskih

492
kultura”.

#! Marius Babias, ,,Self-Colonialisation - Dan Perjovschi and His Critique of the Post-Communist Restructuring
of Identity”, Dan Perjovschi official website, http://www .perjovschi.ro/self-colonisation.html (pristupljeno jula
2015).

2 bid.
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S obzirom na to da se bavi temama represije socijalizma u zemljama
isto¢noevropskeog regiona, ,,diktatima Zapada” ili saidovskom problematikom orijentalizma,
samorecepcije 1 samokonstrukcije koja se vodi konceptima Zapada, te da razotkriva i
poistovecuje mehanizme i jedne i druge politicke doktrine, rad I was bitten by a Serbian
mosquitto primenjuje strategiju agitacije, i to agitacije solidarnog svedoka, pri ¢emu solidarno
svedoCenje podrazumeva identifikaciju sa zrtvenom pozicijom drugog (gradani Srbije i
Rumunije, dveju istocnoevropskih zemalja manje-viSe paralelnog istorijskog razvoja).
Medutim, poSto prikazuje prose¢nog coveka kao zrtvu dogadaja o kojima se odlucuje na
nivou ,,visoke politike” 1 posto jasno pripisuje krivicu za NATO bombardovanje Milosevicom
i rezimu NATO-a, ali ponajviSe Evropskoj uniji koja je, protivho sopstvenim interesima,
podlegla pritiscima SAD-a da se sprovede NATO intervencija — ovaj PerjoveSijev rad
eksplicitno primenjuje strategiju optuzbe. Izlaganje ovog rada u okviru izlozbe Serbia FAQ
doprinosi kritici diskursa balkanizacije. ,,Suofeni sa stereotipima koji su godinima u
medijima, posebno u Americi, stvarani o Srbiji, ovom izlozbom pruzamo americ¢koj javnosti
moguénost da se takve predrasude preispitaju”.*”> Crtezi Landing doprinose razvoju politicke
debate, ali ne kroz konstruisanje i reprodukovanje balkanskih stereotipa, nego putem kritike
onih ideologija koje te stereotipe zloupotrebljavaju — bilo zarad demonizacije ,,drugog”
(spoljasnja politika ,,podrugojacivanja”), bilo zarad kontrole, manipulacije i podrivanja
razvoja kriticke svesti (unutrasnja politika ,,hleba i igara”). No, posto potvrduju Fukoove teze
da mo¢ nije samo represivna nego i da je produktivna, da proizvodi bic¢a, generiSe snage, pre
nego S$to ih unistava, PerjoveSovi crtezi deluju na opStem planu kao kritika ideologije.

Ideolosko 1 biopoliticko disciplinovanje ljudi sprovodi se kroz razliCite drzavne
aparatuse i kodifikaciju ponasanja u javnom prostoru. Fotografije Dan pobede 1999. i Mesta
Secanja Srdana Veljovi¢a, umetnika koji je bio mobilisan tokom bombardovanja, izlozene su
po prvi put tek 2015. godine u okviru kustoske izlozbe Telo kao rezZim, realizovane u
Kulturnom centru Beograda. Tema izlozbe, pa tako i Veljovi¢evih fotografija je konstruisanje

polnih i rodnih identiteta kroz javnu sferu.

,Upravo su kanoni predstavljanja ljudskog (i neljudskog) tela bili
moderirani religijskim i od XVII veka nau¢nim diskursom (antropologija,

biologija, sociologija, psihologija), koji je zastupao proizvodnju znanja po

9 Marija Pordevi¢, Intervju Branislava Dimitrijevica, ,,Zvuci NATO raketa u Njujorku”, Politika, 24.
septembar 2010, http://www .politika.rs/scc/clanak/150254/Zvuci-NATO-raketa-u-Njujorku (pristupljeno avgusta
2015).
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principu isklju¢ivanja Drugog. Takva drusStvena strategija za cilj ima
normiranje odnosno klasifikovanje, ili, korak dalje, konstrolisanje ljudksih
jedinki §to posebno kulminira pocetkom XX veka (klasne i rasne pseudo-
naucne teorije zasnovane ne konceptu ljudskog tela — pr. Eugenika).
Ovdasnje drustveno politicke prilike reflektuju ucestalo generisanje

diskriminacije, marginalizacije i govora mrznje prema bilo ¢emu $to odudara
55 494

od unapred zadatih normi”.
Veljovi¢eva fotografija prikazuje momenat proslavljanja obustave bombardovanja
SRJ. Homoerotsko fokusiranje tela trojice oznojenih musSkaraca u vojnic¢koj uniformi od
polovine trupa do pocetka butina, koji zagrljeni slave kraj rata, tematizuje problem
marginalizacije LGBT populacije u patrijarhalnim druStvima. Slobodan telesni kontakt
muskaraca odvija se samo u drustveno kodifikovanim ritualima proslave pobede — bilo da se
radi o sportskim uspesima ili daleko dramati¢nijoj situaciji, okon€anju rata. ,,I ko se ne bi
radovao. Samo kad je stalo. Tada. Sve ostalo nije. Nasilje, marginalizacija, diskriminacija
prema druga¢ijim telima, kao i njihova upotreba kojom se ova izlozba bavi..”*”
Pored rada Dan pobede 1999, Veljovi¢ je na izlozbi Telo kao rezim predstavio i dve
fotografije pod nazivom Mesta secanja, koje prikazuju dva niSka spomenika. Prema Nori,

496 - .
”% 1 sva ona dele ,,volju

,svrha mesta secanja je da zaustave vreme, da sprece rad zaborava
za paméenjem”.*”” Zbog oblika pui¢anog metka, spomenik iz 1878. godine posveéen Milanu
Obrenovicu 1 oslobodiocima grada NiSa od turske okupacije, ima izgled falusa, a spomenik
palim Zrtvama tokom bombardovanja Nisa podseca na Zenski polni organ. Radi se o ,,studiji
sluc¢aja korelacije polne — rodne morfologije javnih memorabilija nastalih nakon ratova u
svetlu njihovih ishoda”.*”® To zna¢i da umetnik analizira vladajuéu politiku seéanja u Srbiji iz
aspekta feministicke kritike: dogadaj nacionalne pobede oznacen je muskim principom ili
principom Zivota, a stradalnicki dogadaji Zenskim principom ili principom smrti. Kada je re¢
o reprezentaciji zenske traume, Grizelda Polok pisala je o tome da je Zenstvenost povezana sa

ciklusom zivota 1 smrti.

49 Vladimir Bjeli¢i¢, Telo kao reZim, Galerija Podroom, Kulturni centar Beograda, Beograd, februar 2015,
http://www kcb.org.rs/OProgramima/Likovniprogram/LikovniNajave/tabid/1086/AnnlD/3076/language/sr-Latn-
CS/Default.aspx (pristupljeno marta 2015).

#5 Aleksandra Cuk, ,,O najzanimljivijim delovima postavke Telo kao reZim - Pobedni¢ka mugkost i zdrav duh”,
Danas, Beograd, 23. februar 2015,

http://www.danas.rs/danasrs/kultura/pobednicka_muskost i zdrav_duh.11.html?news id=297725 (pristupljeno
marta 2015).

4% Pierre Nora, Realms of Memory, op. cit, 19.

7 Ibid.

4% Aleksandra Cuk, O najzanimljivijim delovima postavke Telo kao reZim.., op. cit.
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No, s obzirom na to da se feministiCka kritika dominantno bavila problemom
formiranja kanona umetnosti, specificnost Veljovi¢evog rada je u tome S$to uspostavlja
posebnu dimenziju feministicke kritike na procese pamcenja proslosti, kritiku rodno
stereotipne politike gradenja spomenika. Dovode¢i, dakle, sve tri fotografije u vezu, Veljovi¢
pokazuje da je stereotipna konstrukcija rodnih identiteta ukorenjena u mestima secanja i
normatizovana u istoriji i politici seéanja Srbije, kao i da takva politika reprezentacije
podstice i daje legitimitet jeziku netrpeljivosti prema rodnim i seksualnim manjinama. NATO
bombardovanje, kao dogadaj politickog disciplinovanja tela, iskoriS¢eno je kao Siri podtekst i
sredstvo razotkrivanja mehanizama ideoloSkog disciplinovanja tela i oblikovanja secanja u
patrijarhalnoj Srbiji.

Kao direktna reakcija na traumu i potrebu za konfrontacijom pocinilaca s posledicama
njihovog zlo¢inackog delovanja tokom bombardovanja, pored video radova, umetnik Andrej
TiSma izveo je seriju internet radova militantne optuzbe zemalja NATO-a za bombardovanje
SRJ 1 viktimizacije gradana Srbije. Collateral demage ironizuje eufemisticku sintagmu
,kolateralna zrtva” prikazuju¢i glavne gradove zemalja-Clanica kako gore pod detonacijama
bombi (Collateral demage Dragane Zarevac viktimizuje nevine, dok istoimeni Ti$min rad
optuzuje krivee). NATO Olymic Mascotes je krvava satira o NATO bombardovanju kao
olimpijskoj igri. Trener tima su SAD, ¢ije je geslo ,,All inocent victims in the competition are
worth our olympic team interests”; igraci su zemlje NATO-a, a njithove maskote sa
nacionalnim zastavama su multiplicirane barbike, simboli americkog potrosackog drustva i
narcisticke kulture; svaki igrac-drzava specijalizovana je za posebnu disciplinu: SAD za
plivanje u krvi, Francuska — gadanje civilnih zgrada, Britanija — bacanje kasetnih bombi,
Nemacka — gadanje sa visine od 15.000 stopa, Holandija — fudbal sa ljudskim glavama,
Kanada — trcanje za putnickim vozom; konacno, svaku disciplinu ilustruje po jedna
dokumentarna fotografija bombardovanja, koja pokazuje tzv. kolateralnu Stetu — raskomadana
ljudska tela ili uniStene objekte. Dekonstrukcija diskursa egzaktne ratne intervencije
proizveden NATO propagandom, postize se konfrontacijom svetova fikcije i realnosti - ideje
ratnih olimpijskih igara i realnih Zrtava bombardovanja. Osnovna intencija radova vezan je za
potrebu da se, pored SAD-a, i evropske zemlje optuze za bombardovanje, posto su, kao
poslusni izvrSitelji zahteva SAD-a, ucestvovale u zloCinu ubijanja ljudi i uniStavanja
infrastrukture jedne evropske zemlje.

Optuzivanje SAD-a za ratne traume NATO bombardovanja izvedeno je i u radu Pismo
umetnika Zorana Popovi¢a Zanka, u okviru spomenutog Art brut projekta Raspad SFRJ. Kao

direktna traumatska reakcije Srba sa Kosova, Pismo je sastavljeno 25.4.1999. godine u Strpcu
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na Kosovu i naslovljeno na ,,demokratskog predsednika Vilijama Dzefersona Klintona”.
Koverat pisma napravljen je od materijala bombe koja je pala u Bazdaranu, u neposrednoj
blizini mesta gde je umetnik stanovao. Postupak reciklaze materijala tomahavka da bi se
napravilo 1 uputilo pismo Klintonu predstavlja jedan, doduSe jedinstven i bukvalan, vid
strategije dekonstrukcije zlo¢ina posredstvom jezika kojim se pocinilac koristi. U slucaju
radova medijskog aktivizma, to je jezik masovnih medija, a u sluaju Zankovog rada, to je
jezik bombi. Tekst pisma, na srpskom i engleskom, izvestava o srpskoj zrtvi, a posebno o
patnjama dece, kritikuje novu vrstu savremenog ratovanja (,,Na Gazimestanu pod bljeskom
tvojih no¢-kukavickih raketa smeju se nacinu tvog ratovanja viteSke srpsko-turske kosti) i
mas-medijsku ratnu propagandu, najavljuju¢i osvetu Svetog Andela Mihaila (On ¢iju si titulu
vrhovnog vojskovode pograbio, On kome si se najviSe rugao i Segacio nazvavsi vojnu
operaciju napada na Srbiju ,,plameni andeo”... do¢i ¢e kad-tad po tebe da te prevede).

Prate¢i elementi pisma sa stradalnickom aurom — od forme do sadrzaja — uokviruju
njegov ideoloski i politicki kontekst: autor se potpisuje kao ,,naivac” Zanko, pismo adresira na
Belu ku¢u VasSington — Brisel (imaginarno mesto gde se nalazi centar mo¢i zapadnih sila) i
stavlja posStansku markicu sa likom Bogorodice, dakle, izvodi svedoCanstvo autenti¢ne i
neduzne zrtve kosovskih Srba, hriS¢ana i ujedno, svedoCanstvo optuzbe zemalja NATO-a,
Evropske unije, ali na prvom mestu SAD-a.

Aktivizam umetnickog para Olivere Gavri¢ Pavi¢ i Ivana Pavi¢a u okviru Otvorenog
ULUS-ovog ateljea, kao i rezidencijalnih programa u Indiji (Kalkuta), ostao je zabelezen
najpre zahvaljujuci obezbedivanju transnacionalnog prenosa vesti o zZrtvama bombardovanja.
Citiraju¢i rad Abuse of power comes as no suprise americke umetnice Dzeni Holcer (Janny
Holzer) iz 1990. godine, umetnica Olivera Gavri¢ Pavi¢ nastojala je da dekonstruiSe laznu
,»salonsku demokratiju i humanost, kao angazovanu umetnost jedne umetnicke elite koja u
stvari nikada nije videla niti osetila bombe na svom nebu”.*’ Diganovski postupak stavljanja
potpisa autorke na ready-made objekat ironizira kontekst nastajanja americke antiratne

umetnosti:
,Bilo mi je interesantno da jedna americka umetnica govori o
nasilju, o ratu, negde po¢etkom 90-tih i da ja to isto mogu da potpisem 1999.
kada njena zemlja nas bombarduje. Njen stav je svakako human, ali sa koje
pozicije?... Sve mi je izgledalo kao ironija, pa sam se u stvari poigrala sa

njenim sloganom i potpisala ga u toku bombardovanja”.>*

% Nina Mihaljinac, Intervju Olivere Gavri¢ Pavié, Beograd, 12. april, 2015.
390 Thid.
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Autorska kritika lazno angazovane americke intelektualne elite, zapravo, ukida ili
dovodi u sumnju moguénost empatije dela gradana druge drzave spram ratne traume Srba i
time pripisuje gradanskoj eliti SAD-a teret kolektivne odgovoronosti za NATO
bombardovanje. Takav vid obracunavanja sa ,,americkom umetnickom elitom” eklatantan je
primer brze reakcije na traumatsko iskustvo kroz osecanja besa i pobune. Pored ovog rada,
umetnica je za vreme bombardovanja izvela jo$ nekoliko radova viktimizacije i optuzbe SAD-
a za proizvodenje ratova na prostoru bivSe Jugoslavije, $to je posebno izrazeno u radu koji
predstavlja veliki target sa ispisanim imenima svih naroda stradalih u procesu raspada bivse
drzave.

Umetnicke intervencije njenog supruga, Ivana Pavi¢a kao Sto je bilo ispisivanje
transparenta uljanim bojama Rat je dosadan, izvedene su 1999. godine tokom boravka u Indiji
na pomenutom rezidencijalnom programu Tine Sviétenberg (Tina Schwichtenberg). Shodno
umetnikovim interesovanjima za istocnjacku religiju i filozofiju, intervencije tvore pacifisticki
narativ. Kao prostor simbolicke borbe sa tekovinama militantnog, kapitalisti¢kog ,,Zapada”,
radove dvoje umetnika — Olivere Gavri¢ i Ivana Paviéa, povezuje ,Istok”, mesto njihovog

nastanka, te orijentalizam i postkolonijalisticka kritika savremene politike oruzanih sukoba.

Svedocanstva optuzbe takode nastoje da svetu prikazu istinu, ali najpre istinu o tome
ko je kriv za pretrpljene traume; ona zato podrazumevaju i viktimizaciju i agitaciju, no —
traganje za krivcem je njihova osnovna misija. SvedoCanstva optuzbe najbolje ukazuju na
postojanje traume srama i odbacenosti zbog kojih svedoci oseéaju ljutnju, bes i zelju za
osvetom (stidim se $to sam Srbin ili Srpkinja — Srbijo, ti si kriva!, necu da se stidim §to sam
Srbin ili Srpkinja, vi zli Amerikanci i Evropljani!). Okrivljeni u ovim radovima su politicki
lideri (Klinton u radu Pismo Zanka Popovi¢a), metafore i personifikacije drzave (hladna
majka, zla drzava-majka u Portret moje majke Milice Tomi¢, drzave-ubice, NATO Olympics
Andreja TiSme), njihovi politicki sistemi, druStvene norme 1 patrijarhalne vrednosti
(Veljovi¢), hipokrizija, slabosti (recimo, slabost Evropske unije kod Perzovskog, licemerje

americke elite kod Olivere Gavri¢ Pavic).

4.4. Problemi kategorizacije umetnickih svedo¢anstava o NATO bombardovanju

Pored svega navedenog, o strategijama reprezentacije traume moglo bi se dati jo§

nekoliko komparativnih uvida. Kada je re¢ o intenciji i sredstvima narativizacije, moglo bi se
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re¢i da svedocanstva paralize i viktimizacije imaju primarnu intenciju samolecenja i zato
veoma cesto predstavljaju privatni ili svakodnevni zivot u proslosti, dok svedocanstva
agitacije 1 optuzbe u ve¢oj meri deluju u pravcu leCenja kolektiva odnosno, drustvene
promene i sluze se slikama apstrahovanim iz drusStvene realnosti. Dok paralize i viktimizacije
predstavljaju upise secanja Ciji je cilj da se zabelezi istina o stradanju, radovi agitacije i
optuzbe nastoje da se obezbedi upis drustveno potisnute ili politi¢ki cenzurisane istine.

Kada se u celini pogleda predstavljena kategorizacija radova svedocanstava o NATO
bombardovanju, koja polazi od tipologije emocionalnih reakcija na traumu, moze se do¢i do
nekoliko zakljuc¢aka. Prvo, poSto uspostavljena kategorizacija funkcioniSe, potvrduje se
pretpostavka da je bombardovanje predstavljalo kolektivnu traumu. Drugo, predstavljene
kategorije u izvesnoj meri treba da budu shvacene fleksibilno jer odgovaraju kompleksnim i
ne uvek jasno diferenciranim i homogenim sklopovima emocionalnih reakcija na traumatski
dogadaj. To znaci da strategije optuzivanja ili agitacije ponekad podrazumevaju viktimizaciju
kao inicijalnu reakciju; oblici strategija viktimizacije znacajno varijaju, od kritickih do
apologetskih ego-viktimizacija, solidarnih viktimizacija, viktimizacija kolektiva; sve
strategije, kao umetnicke, mogu se odrediti kao aktivististicke odnosno, agitacione. No, ipak
je vazno da se podcrta i razume da su radovi kategorizovani prema dominantnim strategijama
reagovanja na kolektivnu traumu, i shodno tome, dominantnim narativnhim diskursima
reprezentacije bombardovanja i da je takva kategorizacija posluzila svrsi istrazivanja
diverziteta umetnickih praksi predstavljanja ratne traume. Tre¢i zakljucak je da je na osnovu
formalne i tematske slozenosti sacinjenog korpusa studija slucaja bilo moguce uspostaviti niz

drugih kategorizacija. Ovde ¢e biti predstavljen nekoliko saZetih predloga.

a) Kategorizacija u odnosu na fazu prevazilazenja traume

Ukoliko bi radovi bili svrstani prema njihovoj funkciji u procesu reagovanja na
traumu, moglo bi se govoriti o radovima koji sluze pronalazenju zaklona i zastite; secanju i
zaljenju; integraciji i normalizaciji. Prvoj grupi pripadaju eskapistic¢ki radovi, koji svedoce o
jacini traumatskog iskustva i o potrebi za pronalaZenjem sigurnosti. Primer za to su crtezi
Gorana Stojcetovi¢a koji su sluzili psiholoSkom udaljavanju od strasnog iskustva rata ili
radovi koji prikazuju transcedenciji duha (religiozni motivi, npr. Savovicev strip). U drugu

grupu radova pripadaju razliCite evokacije seanja i uspomena na traumu (strip-dnevnici
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Zografa i Letaca, crtezi Somnus ambulare Tijane Koji¢ itd), kao i radovi zaljenja (Collateral
damage Dragane Zarevac). Trecoj grupi radova pripadaju oni koji daju obrazloZenje uzroka i
posledica traume i time nastoje da integriSu traumatsko iskustvo u secanje kolektiva, da ga

normalizuju (War frames Zorana Naskovskog).

b) Kategorizacija u odnosu na dominantne teme radova

Kada je re¢ o dominantnim temama radova reprezentacije NATO bombardovanja SRJ,
moze se reci da su se istakle sledece:

- savremeno drustvo i globalna ekonomija s posebnim tematskim fokusima — drustvo
spektakla, dehumanizacija, tehnokratija, tehno-rat, virtuelni rat, neokapitalizam i masovni
mediji (Pordevi¢, Puri¢, Beban, Milivojevi¢, TiSma, Sala, Naskovski, Prodanovi¢, Milunovié,
Naskovski, Milunovi¢, Kolundzija); radi se o kritickim radovima koji objasSnjavaju vezu
ekonomije i geopolitickih odnosa 1 koji se bave ulogom savremenih tehnologija i masovnih
medija u procesu pod¢injavanja, nadgledanja i manipulacije, konstrukcije razliitih drustvenih
identiteta; mogu se tumaciti iz korpusa drustvene teorije i filozofije, kritike globalizma,
kritike ideologije, ekonomske teorije, biopolitike i bioetike, teorije medija, itd.

- totalitarizam, patrijarhalno drustvo, maco kultura, drustveni stereotipi, hegemonija,
konstruisanje druStvenih identiteta, telo, ideolosko pod¢injavanje, biopolitika (Fuko); radovi
Aleksandra Jestrovi¢a, Milice Tomi¢ i Srdana Veljoviéa govore o posledicama stvaranja
rodnih uloga u patrijarhalnim drustvima; osnovna misija radova Dana PerZovskog i Urosa
Durica jeste da se prikaze problematika orijentalizma i balkanizacije odnosno, konstrukcije
identiteta malog drugog; u tom kontekstu veoma je bitna i tema mo¢i imenovanja kao odraza
politi¢ke i druStvene moc¢i, a tom problematikom, posebno zbog diverziteta naziva koji
referiSu na NATO bombardovanje SRJ (od NATO agresije do Milosrdnog andela), bave se
brojni radovi, npr. Utrica projekat, video Brede Beban, instalacija S. Bekirija itd.

- polozaj srpske vojske u ratu, ratne zrtve; jedan broj radova kroz dokumentarnu gradu
ili doku-fikciju predocava ,,insajderske” informacije o izuzetno loSem stanju opreme i
naoruzanja srpske vojske tokom bombardovanja, pri ¢emu svi oni pokazuju nemo¢ drzave,
iluzornost i tragicnost odbrane; na Petrovicevim fotografijama prikazana je vojna uniforma
koju ¢ine delovi civilne garderobe, Uro§ Begovi¢ prikazao je vojne Zrtve koje su nastale usled

kvarova na vojnim avionima, a Jestrovi¢ dekonstruiSe macoisticki narativ drzavne mo¢i kroz
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pricu o rusenju Nevidljivog. Veliki broj radova se bavi klasi¢cnim temama rata — nevinim
Zrtvama pojedinaca, ruSenjem kuca i zgrada, izbegliStvom i silovanjem (npr. makedonski
projekat Artist and refugees, Thinking of you Alkete Hafe Mripe), kao 1 simbolickom Zrtvom
nacije i kolektiva (npr. Dnevnik terora 1999. Srboslava Ili¢a, skulptura Majka Grcka i Majka
Srbija Mili¢a od Macve).

- seCanje grada, interpretacije istorije; kultura secanja predstavlja centralno mesto
radova poput Veljovicevih fotografija Mesta secanja ili projekta Fallrise Aleksandera
Vajndorfa, pri ¢emu oni analiziraju slozene drustveno-politiCke kontekste nastajanja

spomenika na jugoslovenskim prostorima.

c) Kategorizacija u odnosu na medij

U disertaciji je ve¢ bilo dosta re¢i o tome da vizuelni mediji, a posebno video-
svedoCanstva, najbolje odgovaraju reprezentaciji traume zato Sto najaktivnije angazuju
sekundarne svedoke (okupacija ¢ula, vizuelna kultura, zaokret ka slici). Ako bi se uspostavila
kategorizacija na tradicionalne i nove medije, moglo bi se re¢i da su novi mediji dinamic¢nije
kori$¢éeni u misiji reprezentaciji rata i da su, u savremenom drustvu, adekvatniji za upis
traumatskog iskustva — oko 70% radova nastalo je u formi videa, internet i interdisciplinarnih
projekata.

Kada je re¢ o strategijama svedoCenja, moze se re¢i da su intervencije u javnom
prostoru, performansi, internet radovi i umetni¢ka istrazivanja najpre sluzili kao sredstva
agitacije, antiratne propagande i ostvarenja komunikacije sa inostranstvom. Specifi¢nost
internet projekata, osim toga $to je re¢ o prvim internet radovima u Jugoslaviji, jeste da su se
u velikoj meri bavili starim i masovnim medijima, $to na metaplanu (War frames), $to na
planu sadrzaja (Utrica); ovu pojavu domaci istoriari umetnosti nazvaju medijskim
aktivizmom. Pored videa (recimo Collateral Damage Dragane Zarevac), fotografija, strip i
crtezi, kao tradicionalni mediji, koriS¢eni su uglavnom kao ,,dnevni¢ki mediji” i sluzili su
(brzom) belezenju neposredne stvarnosti. S druge strane, crtezi Dana Perzovskog objavljivani
su u dnevnoj i nedeljnoj Stampi, tako da su 1 oni imali agitatorsku funkciju. Isti je slucaj s
uljem na platnu Vladislava Séepanovica koje se moze odrediti kao proizvod medijskog
aktivizma. Slika Todora Stevanovi¢a Freska Todorova, rukom naroda, kao tradicionalni

medij, odgovarala je diskursu tradicionalnih medija, a prvenstveno rezimske televizije tokom
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devedesetih — viktimizaciji Srba, pozivu za udruzivanje i saucesni§tvo u patnji i stradanju
srpskog naroda.

Drugim re¢ima, ne moZe se ustanoviti jasna i striktna korelacija medu strategijama
svedocenja i medjima u kojima su sprovedene. Jedino bi se uopsteno moglo zakljuciti da su
svedocCanstva agitacije uglavnom iskazana u novim medijima, a svedoCanstva paralize — u

medijima koji poput fotografije, crteza i videa, omogucavaju brz i neposredan upis stvarnosti.

d) Kategorizacija u odnosu na rodni identitet autora

Nova kategorizacija radova reprezentacije bombardovanja mogla bi da proistekne iz
nekoliko pitanja: da li se moze govoriti o razlici izmedu Zenskih i1 muskih diskursa o ratu; s
kojim drustvenim ulogama su se umetnice identifikovale u procesu secanja i reprezentacije
rata 1 kakva je veza tih uloga s temom radova; na koji nain ove posebne reprezentacije rata
uticu na konstrukciju rodnih identiteta odnosno, identiteta Zena ili muskaraca u ratnim
okolnostima; da li je novi nacin ratovanja, koji uspostavlja novi sistem odnosa medu
sukobljenim stranama (€ovek protiv maSine, nasuprot ,,starom” sistemu sukoba coveka protiv
coveka, tj. muskarca protiv muskarca) redefinisao rodne uloge u ratu, te potpuno ponistio
rodne razlike medu zrtvama rata; da li je, s tim u vezi, i u kontekstu globalizacije, razvoja
novih tehnologija i fluidizacije identiteta, adekvatnije govoriti o ,,Zenskom/muskom secanju”?
Osim one ocigledne — postoji li jasna veza izmedu radova Mirjane Dordevi¢, Dragane
Zarevac, Milice Tomié, Brede Beban, Tatjane Ostoji¢, Vesne Pavlovi¢, Olivere Gavri¢ Pavi¢,
Biljane Vilimon i drugih autorki, koja bi mogla da uputi na postojanje izvesnog Zenskog
narativnog modela...?

Pri takvoj analizi bi bilo korisno sluziti se ciframa koje pokazuju da muskarci Cine
skoro sedamdeset procenata od ukupnog broja umetnika koji su predstavili NATO
bombardovanje SRJ, a da najveci broj radova Zenskih autorki potpada pod radove agitacije i
viktimizacije.”®' Dakle, nije moguce ustanoviti utemeljenu argumentaciju da postoje ,,muski”

1,,zenski” narativni diskursi rata.

1 Videti priloge.
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e) Kategorizacije u odnosu na generacijski identitet autora

Alaida Asman je pisala o razlikama u secanju razli¢itih generacijskih grupa koje tvore
narative proslosti, i o tom pitanju se ukratko moze re¢i da se interpretacije proslosti menjaju
shodno razlikama u pogledu na svet i dominantnim kulturnim iskustvima razli¢itih generacija.

Generacija rodenih izmedu 1920. 1 1940. na podrucju Evrope prezivela je II svetski
rat, tako da je njihov svetonazor krucijalno odreden iskustvima rata i postratnog perioda. Vida
Joci¢ je tematizovala NATO bombardovanje, evocirajudi iskustvo prezivljavanja nacistickog
logora, i to s nastojanjem da se bori za mir kroz liéno svedoCenje o uzasima rata.
Viktimizacija takode predstavlja dominantnu strategiju reprezentacije bombardovanja u
radovima Tomislava Peterneka i Mili¢a od Macve, rodenih u ovom periodu.

Generacija bejbibumera, rodenih izmedu 1940. i 1960. godine, svedocila je ratu u
Vijetnamu, Hladnom ratu, pojavi hipi pokreta i pokreta za ljudska prava, rokenrol muzike,
tako da je njihov pogled na svet uglavnom okrenut ka idejama slobode i kosmopolitizma,
otvorenosti. Budu¢i da je ovaj period obelezen ekspanzijom moc¢i SAD-a, ne ¢udi da se jedan
od umetnika ove generacije, npr. Andrej TiSma, povodom bombardovanja upravo bavio
idejom razocarenja u Sjedinjene drzave (Lost innocence). S druge strane, Rasa Todosijevi¢,
roden 1945. godine izneo je pitanje odgovornosti Srba za politiCku situaciju koja je
prouzrokovala bombardovanje. S tim u vezi bi se moglo re¢i da su razo€arenje i druStveni
angazman neke od dominantnih osecanja i strategija ove generacije umetnika u Jugoslaviji.

Rodeni izmedu 1960. i 1980. godine, takozvana generacija X, videna je kao
»generacija ¢iji je pogled na svet zasnovan na promeni, potrebi da se bori protiv korupcije,
diktatorstva, politickih zloupotreba, AIDS-a; to je generacija koja traga za ljudskim
dostojanstvom, slobodom individue, stabilnos$¢u, ljubavlju, tolerancijom i ljudskim pravima
za sve”.’”” Medutim, zbog specifiénih geopolitickih i drustvenih okolnosti Jugoslavije,
domaci umetnici generacije X organizovali su se u dva dominantna pravca — aktivizam i
eskapizam. Zato su se druStveno-politickom analizom, te aktivizmom u vezi s NATO
bombardovanjem SRJ, uglavnom bavili umetnici generacije X ¢ije je kulturno iskustvo
obeleZeno novim talasom — idejama mladalackog bunta, politickog aktivizma, emancipacije,
demokratije, kosmopolitizma (Mrdan Baji¢, Milica Tomi¢, Tatjana Ostoji¢, Asocijacija

apsolutno, Mihael Milunovi¢ i drugi). Njihovi radovi su dominantno kritikovali nacionalizam,

%02 Christine Henseler, ed. Introduction: Generation X Goes Global: Mapping a Youth Culture in Motion,
(London: Routledge, 2012), 9.
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MiloSevicev totalitarni rezim, ratove devedesetih, masovne medije, pri ¢emu su mnogi od tih
umetnika ostvarili znacajne internacionalne karijere jer su se zbog ratova tokom devedesetih

odselili u inostranstvo.

,-Gubljenje ili okrnjenost nacionalnog i kulturnog identiteta srpske (i
jugoslovenske) generacije X (rodeni izmedu 1968. i 1974.) stvara konfuznu
popkulturnu sliku kojoj je potrebna sasvim nova sistematizacija ali i
metodologija.Jugoslovenski novi talas je bio ideal i nedosanjani san
osamdesetih. Pored osvajanja kulturne slobode, antiinstitucionalizma,
procvata liberalnih ideja nasuprot socrealistickoj rigidnosti i individualnosti,
pojavili su se i brojni razvodi brakova saglasno nekoj vrsti produzetka i
emancipacije seksualne revolucije, zatim pornografija, hedonizam, politicki
diletantizam, pop kultura i Siroka upotreba narkotika koja ¢e u urbanoj
popkulturnoj sceni uzeti pozamasan danak...

Sa druge strane, novi talas osamdesetih je i dalje imao nadnacionalni
kulturni kontekst iako se u umetnicke svrhe koketiralo sa nacionom i
religijom (Laibach, Idoli) ili politikom (Pankrti, Elektriéni orgazam, Azra,
Riblja ¢orba...). Tim pre $to je to vreme u kome je kulturna komunikacija, u
tada  politicki  konfuzno podeljenoj i medijski neopremljenoj
Jugoslaviji,dovela do erodiranja granica i pocela da prevazilazi politicke i da
uspostavlja temelje za zajednicke, pre svega, popkulturne i kulturne

vrednosti”.>®

Generacija rodenih posle pocetka osamdesetih godina XX veka naziva se generacijom
Y, a ukoliko bi se moglo govoriti o njenim dominantnim karakteristikama poput razvijene
gradanske svesti, nezavisnosti od institucija, osecanja licne odgovornost za promene u svetu,
oseéaj pripadanja lokalnoj i globalnoj zajednici’®, moglo bi se reé¢i da je rad Bogomira
Doringera paradigma umetnickog rada utemeljenog na nacelima Y generacije. Pritom se tu
radi o umetnickom istraZzivanju koje posredno ili neposredno koristi najnovija tehnicko-
tehnoloSka i1 naucna dostignu¢a — digitalne i nanotehnologije, pa i u tom smislu pripada
novom dobu informacionih tehnologija. Generacija X stvarala je umetni¢ke radove u novom
mediju — internetu, koji sa stanoviSta generacije Y deluju sasvim arhai¢no, a sli¢no tome se

promenila i paradigma interpretacije rata. Kada je o bombardovanju re¢, generaciji Y su na

%03 Aleksandar Jankovié, ,,(De)mistifikacija se¢anja i identiteta: popkulturni tekstovi 2011/2012”, Zbornik radova
FDU,br. 21, Beograd, 2012,

http://www .fdu.edu.rs/uploads/uploaded_files/ content_strane/2012_aleksandar_jankovic.pdf

% William Strauss, Neil Howe, Millennials Rising: The Next Great Generation (New York: Vintage Original,
2000), 370.
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raspolaganju a) li¢na, traumatska secanja iz detinjstva, b) svedocenja starijih generacija, c)
veliki korpus informacija koje su dostupne zahvaljujuéi internetu i mogucénostima lakog i
brzog kretanja i uspostavljanja inostranih kontakata, d) vremenska distanca u odnosu na
traumatski dogadaj i pozicija s koje je moguce sagledati dugoro¢ne posledice i Siri drustveno-
politi¢ki kontekst bombardovanja. Tako, u vezi s bombardovanjem, Doringerov rad
eksplicitno analizira problematiku globalnog vojnog intervencionizma (Irak, Avganistan) i
zakljuCuje da su ti ratovi vodeni ekonomskim interesima bez ikakvog razmisljanja o
posledicama, koje, zapravo imaju ,,bumerang” efekat (zdravlje, ekologija). Simbol patologije
globalnog drustva su tela vojnika obolelih od raka, koja se iz zara¢enih zona vracaju u
sopstvene ,,udobne domove” obi¢no u delovima ,,zapadnog sveta”.

Ukupno uzev, moglo bi se re¢i da su uocljive razlike u interpretaciji NATO
bombardovanja uslovljene posebnim generacijskim svetonazorima. Pored toga treba reci i da

je generacija X bila najzainteresovanija za temu bombardovanja,®

Sto je 1 logi¢no, bududéi da
su njene karijere bile u usponu kada se bombardovanje dogodilo, a da je mali broj radova
generacije Y koji tematizuju bombardovanje. O pitanju zbog cega se mali broj autora Y
generacije bavio ovom problematikom moZze se samo spekulisati; jedna od pretpostavki (koju
iznosi 1 Sezgun Bojnik piSuéi o radu Sokola Bekirija) je da su umetnici mlade generacije
zeleli da se udalje od tradicije svojih ,,modernistickih oceva koji su kanonizovali traumu kao

vrednost”™%

ili jednostavno, od teme rata koja je opteretila i preplavila javni prostor u
Jugoslaviji 1 na Kosovu tokom devedesetih. Prema Bogomiru Doringeru, u vreme kada je
izvodio svoje umetnicko istrazivanje ,,umetnost je bila dekorativna i udobna, a ova tema nije
bila na programu institucija, a pritom je to tema koja im je nejasna. Tek sada se pojavljuju
kustosi koji imaju hrabrosti da se time bave... Tek sada se pojavljuje tehnoloski, politicki i
drustveni trenutak... Sao Paolo ima svoju agendu, Dokumenta svoju — postoji neka

alarmnost..”."’

f) Kategorizacija radova u odnosu interpretaciju NATO bombardovanja

Kategorizacija koja bi bila zasnovsana na tipologiji slika bombardovanja predstavljala

bi nesto slozeniji poduhvat budu¢i da je broj reprezentacija rata takoreci istovetan kao i broj

%05 Oko 60% autora prikupljenih radova pripada generaciji X, 30% generaciji bejbibumera i po 5% generaciji
rodenoj izmedu 1920. 1 1940. i izmedu 1980. i 2000. godine. Videti priloge.

%06 Sezgin Boynik, Force of trauma, op. cit, 30.

%07 Nina Mihaljinac, Intervju Bogomira Doringera, op. cit.

244



samih umetnickih reprezentacija. Ukoliko bi se govorilo o uopstenijim kategorijama, bilo bi

moguce definisati sledece interpretacije:

2001.

medijsko-propagandni rat ¢ije su posledice ljudske zrtve (npr. It’s the real thing Milete
Prodanovi¢a, Patriota Mihaela Milunovica, fotografije Vesne Pavlovic);

jedna u nizu globalnih vojnih intervencija (Hospitality Bogomira Doringera);

virtuelni, tehno-rat u kojem je napada¢ nedodirljiv (Milivojevi¢, Kuda.org);
,podmetnuti pozar”, diverzija, ekonomski rat, (Red hot spot/ After the fact Mirjane
DPordevié, Patriota Mihaela Milunovic¢a);

traumatski dogadaj koji pogada nevine Zrtve — pojedince i zajednice (Zarevac, Tomié,
Artist and refugees...) 1 ekstremno nasilje koje transformise normalne okvire ljudskog
ponasanja (Letac, Savovic);

sredstvo ideoloskog delovanja, pod€injavanja ljudi, mobilizacije njihovih tela (Sala,
Naskovski);

kapitulacija komunizma odnosno, pobeda kapitalizma (Milunovi¢, Naskovski);
kolonizatorski rat SAD-a (TiSma, Gavri¢ Pavi¢);

posledica delovanja represivnih mehanizama macoistickog drustva (Jestrovic,
Veljovi¢), a posebno Milosevicevog pronacionalnastickog totalitarnog rezima (Tomic¢,

DBuric).

g) Kategorizacija radova u odnosu na period nastanka

Bilo bi moguée uspostaviti podelu radova na one koji su nastali u periodu 1999 —

koji izrazavaju neposredne reakcije na traumu i na radove potonje refleksije,

reaktuelizacije, evokacije traume, koji su izvedeni posle 2001. godine. Najuocljivije odlike

podele svakako se mogu prona¢i medu radovima istih autora, Sto je slucaj s produkcijom

Andreja TiSme. Na primer, internet radovi iz 1999. mogu se opisati kao ,reakcionarni”

(primenjene su strategije optuzbi, pretnji, viktimizacije, dakle, strategije izraZavanja

afektivnih stanja), a oni nastali desetak godina kasnije mogu se opisati kao ,,refleksivni”

budué¢i da pruzaju kriti¢ko-analiticke uvide u kontekst traumatskog dogadaja. No, to ne

implicira ¢injenicu da su radovi nastali 1999. samo reakcionarni i da se ne bave kritickom

refleksijom dogadaja. Recimo, projekat War frames je zahtevao budnost i ukljucenost u
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aktuelni ratni trenutak, a njegov se narativ moze razumeti kao izuzetno sloZena analiza
drustvenog i1 geopolitickog konteksta rata u Jugoslaviji.

Vecina umetnickih svedoCanstava nastala je u periodu samog bombardovanja ili
neposredno kasnije, a pored TiSminih videa, svega pet radova je stvoreno s vecom
vremenskom distancom. Maligna oboljenja €iji je uzrok bacanje hemijskog oruzja predstavlja
zajednicku temu Jestrovic¢eve Satanizacija Srbije iz 2010. 1 Doringerovog Hospitality-a 2008-
2012. Bouncing skull Paola Kanevarija predstavlja bombardovanje kao univerzalni problem
ljudske destruktivnosti, 1 nema direktne veze sa samim NATO bombardovanje.
Bombardovanje je posluzilo Tatjani Koji¢ kao simbolicka platforma za analizu apatije sveta
savremene umetnosti. Kosovska umetnica Mitra postavila je instalaciju Thinking of you 12.
juna 2015. godine, na dan obustave bombardovanja, koji se kod kosovskih Albanaca slavi kao
dan oslobodenja. Njena instalacija je sluzila utvrdenju identiteta nove drzave i to kroz

reprodukciju narativa Zrtve, te pobede u porazu.

h) Kategorizacija u odnosu na mesto nastanka

Pitanju mesta nastanka radova moze se pristupiti iz viSe perspektiva, a najmanje dve:
jedna je perspektiva politikologije i geopolitike (mesto nastanka radova), a druga je
perspektiva kulturne politike, institucionalne kritike 1 teorije umetnosti (mesta predstavljanja
radova). U narednom poglavlju posve¢enom kulturnoj politici ¢e biti re€i o mestima izlaganja
(ustanovama kulture i manifestacijama), a kada je re¢ o ,,poreklu” radova, trebalo bi postaviti
sledec¢i niz istrazivackih pitanja: postoje li i kakve su razlike izmedu radova nastalih unutar i
izvan bombardovane Jugoslavije; kada je re¢ o radovima koji su nastali u inostranstvu,
postoje li i kakve su razlike medu delima umetnika iz Srbije koji su egzilu (npr. Tatjana
Ostoji¢, Mihael Milunovi¢) i umetnika rodenih u drugim zemljama; potom, postoje 1i i kakve
su specificnosti umetnickih narativa bombardovanja koji su stvoreni na odredenim
teritorijama — u Srbiji, na Kosovu, u susednim zemljama kao $to su Rumunija ili Makedonija,
ili udaljenijim zemljama.

Statistike koje se ticu korpusa radova prikupljenih u okviru ovog istrazivanja pokazuju
da su se temom NATO bombardovanja jednako bavili domaci i strani umetnici (no — treba
imati u vidu da polovina inostranih umetnika dolazi iz regiona Jugoisto¢ne Evrope). Odnos je

takav najviSe zahvaljujuci projektu Stop the violence, kojeg su pokrenuli profesori becke
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akademije umetnosti, i koji je ukljucio oko sedamdeset umetnika iz celog sveta; pored ovog,
tu je 1 grupni projekat Artists and refugees, realizovan u Makedoniji.

Radovi agitacije su dominantni i kod domacih i stranih umetnika, a viktimizacije se
javljaju najpre kod domacih. Svedocanstva paralize 1 optuzbe nisu uopste zastupljeni u grupi
inostranih radova, Sto pokazuje da su jedino umetnici u Srbiji — i to ve¢inom na Kosovu — bili
toliko traumatizovani da su reagovali paralizom. Isto bi se moglo re¢i za radove-optuzbe, koji
se stoga mogu tumaciti i kao ,,afektivni”.

Posmatrajuci razli¢ita mesta nastanka radova, moze se zakljuciti da radovi nastali na
Kosovu odrazavaju visok stepen traumatizovanosti umetnika; u slucaju srpskih umetnika
(Stojcetovic, Petrovi¢, Savovi¢) — to su radovi paralize, a u sluc¢aju kosovskih Albanaca, radi
se o svedocanstvima viktimizacije kolektiva (Bekiri, Mitra). Radovi nastali u susednim
drzavama neretko referiSu na Siri kontekst odnosa zapadnih zemalja i Isto¢ne Evrope, dakle,
bave se geopolitikom, postkolonijalnom kritikom i kritikom nacionalizma 1 balkanizacije
(Dan Perzovski i projekat Landing, delo umetnice Zanete Vangeli na temu raspada SFRIJ).
Dela autora iz udaljenijih zemalja (Italija, SAD, Svedska) postavljaju pitanje bombardovanja
u kontekst opstih, ,,zajednickih” problema i ideja: priroda ljudske destruktivnosti, unistenje
grada, kultura se¢anja, volja za mo¢, hegemonija (Paolo Kanevari, Aleksander Vajndorf, Anri
Sala), antiratne kampanje, medunarodni konflikti i pacifizam, fenomeni poput izbegliStva
(Stop the violence, Artist and refugees, Target). Na osnovu takve analize moze se zakljuciti da
intenzitet traume, uslovljen mestom i1 druStveno-politickim okolnostima koje tu vladaju,
odreduje strategiju njene reprezentacije; intenzitet traume tj. blizina njenog izbijanja, kao i

geopoliticka pozicija ucesnika i svedoka uticu na oblikovanje narativnog diskursa.

Prikupljeni arhiv svedoCanstava pruza veliki broj istrazivackih moguénosti i, osim
teoreticarima kulture i medija, moZe biti vredan i zanimljiv razli¢itim profilima naucnika,
istrazivaca 1 profesionalaca u kulturi: istori¢arima, istoriCarima umetnosti, kustosima,
politikolozima, psiholozima, sociolozima, menadzerima u kulturi, struénjacima u oblasti
kulturne politike, muzeologije i drugima. Svaka disciplina bi sasvim izvesno mogla da
ponudi novi nacin kategorizacije radova o kojima je bilo reci i time omoguéi nove uvide u

tematiku reprezentacije NATO bombardovanja SRJ u vizuelnim umetnostima.
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V Kulturna politika i NATO
bombardovanje:
politike reprezentacije,
politike secanja i

umetnicke prakse

5.1. Kultura secanja i kulturna politika

U Sirem smislu, pod kulturnom politikom podrazumeva se ,,mo¢ imenovanja,

zastupanja javnog mnjenja, stvaranja ,,zvani¢nih verzija”, mo¢ da se predstavlja i legitimiSe

drustvo”;>® tj. mo¢ da se ,,(re)kreiraju narativi o kolektivu”.’” U uZem smislu, kulturna

politika, prema Vesni Pukié, oznaCava ,,javnu prakticnu politiku u oblasti kulture, umetnosti i

medija”.’"

,Kulturne politike su evoluirale tokom godina, prate¢i razvoj

koncepta kulture. Vise od umetnosti i knjizevnosti, kultura danas obuhvata

%8 Glenn Jordan and Chris Weedon, Cultural Politics: Class, Gender, Race and The Postmodern World (Oxford:
Wiley-Blackwell, 1994), 13.

%9 Constance DeVereaux, Martin Griffin, Narrative, Identity, and the Map of Cultural Policy: Once Upon a
Time in a Globalized World (Oxford: Routledge, 2013), 12.

310 yesna bukié, Driava i kultura, (Beograd: Institut Fakulteta dramskih umetnosti, 2010), 24.. ,,Pored ovako
shvacéene kulturne politike, postoje i razli¢ita druga tumacenja. Medu njima treba izdvojiti tumacenje
medunarodnog ekspertskog tima Saveta Evrope koji stoji na stanovistu da je kulturna politika reSenost organa
vlasti (saveznih, republickih, regionalnih i lokalnih) da, na demokratski nacin, interveniSu u odredene oblasti
aktivnosti da bi ostvarili definisane strateSke ciljeve. Takva ,,intervencija” moze da ima razli¢ite forme, direktne i
indirektne, zakonodavne i finansijske, ve¢ prema tome kojim mehanizmima, procedurama i instrumentima
kulturne politike se sluZe organi javne uprave”.
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siri domen: Zzivotne stilove, nadine suzivota, sisteme vrednosti, tradicije i
verovanja. Za samo nekoliko decenija, ideja diverziteta kultura, videnih kao
staticki jukstapozicioniranih identiteta koji idealno korespondiraju granicama
nacija-drzava, zamenjena je idejom kulturnog diverziteta, koji je definisan
kao razvojni proces, s kapacitetom da generise kulture podsti¢uéi implicitni
ili eksplicitni dijalog.

Stoga se kulturne politike, kada su formulisane kao medudrzavna
realnost, koncentriSu na medunarodnu kulturnu saradnju, i postepeno pocinju
da se bave i unutardrzavnim pitanjima. Sada, zbog sile koja povezuje kulturu
i razvoj u funkciji harmoni¢ne interakcije medu zajednicama i pojedincima,
istovremeno unutar i izmedu drustava, akcenat je stavljen na interkulturni
dijalog, koji se definiSe i kao dijalog medu kulturama, civilizacijama i
ljudima. Trenutne kulturne politike imaju za cilj da se ocuva i promovise

kulturni diverzitet u svim formama, i u kulturnoj bastini i savremenom

stvaralagtvu.”!!

Brojne odluke u domenu kulturne politike pokazuju njenu vezu s drugim javnim
politikama — socijalnim, ekonomskim i drugim, kao i njen uticaj na oblikovanje kulture
se¢anja. Razvoj i utemeljenje kulture se¢anja u drustvenoj praksi moZze se razumeti kao proces
ispisivanja prica o istoriji, kulturi i identitetu zajednice ili zajednica posredstvom odredenih
mera i instrumenata javnih politika. Takode, proces tvorbe identiteta zajednica sprovodi se u
okviru dva dominantna modela — pisanje kulture secanja ,,0odozgo” (situacija kada vlasti
namecu odredeni identitet i narativ proslosti) i pisanje kulture se¢anja ,,0dozdo” (kada su svi
akteri zajednice ukljuceni u proces donoSenja odluka o tome ¢ega i na koji nacin ¢e se drustvo
secati). Za sprovodenje ciljeva u domenu kulture se¢anja najcéesce se koriste vrednosno-idejni
instrumenti kulturne politike poput kulturnog kanona, osnivanja ustanova kulture,
(medunarodnih) manifestacija, (medunarodnih) programa i kapitalnih projekata, postavljanja
spomenika, davanja naziva ulicama itd.

Kulturni kanon kao instrument kulturne politike sluzi utvrdivanju vrednosti, mitova i
izgradnji identiteta zajednice kroz odabir i povezivanje odredenih segmenata proslosti. Kanon
se, recimo, uspostavlja pomocu Skolskog kurikuluma iz jezika, umetnosti, knjizevnosti —
izborom lektire ili pesama koje ¢e biti obradene na casovima muzickog vaspitanja; u nekim
sredinama ¢e dominirati rodoljubive pesme i nacionalna knjizevnost, u drugim ¢e akcenat biti

stavljen na umetnost revolucije, savremeno kreativno participativno stvaralastvo ili, pak, na

s UNESCO, Cultural policies, Bureau of Public Information, Paris, 2005,
http://www.unesco.org/bpi/pdf/memobpi47 culturalpolicies_en.pdf (pristupljeno juna 2015).
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stvaralastvo kulturnih idola kao $to je sludaj sa Sekspirom u Velikoj Britaniji. Afri¢ko-
americki pokret za ljudska prava i feminizam su u velikoj meri uticali na kulturne kanone tako
da su svetske istorije, istorije umetnosti, arhitekture i drugih disciplina reformisane,
objasnjena je uloga Afroamerikanaca i Zena u procesu razvoja sveske istorije i savremenog
drustva. S uspostavljanjem kanona moze do¢i i do pojave cenzure kao represivnog
instrumenta kulturne politike, tako da u skladu s odlukama politickog rezima, pojedina dela
mogu da budu zabranjena ili izbatena iz $kolskih silabusa.’'?

Osnivanje ustanova kulture ¢ija je misija ¢uvanje i (re)konstrukcija proslosti i tvorba
odredenih narativa se¢anja (nacionalisticki, demokratski, imperijalisticki, anti-kolonijalisticki
kosmpolitski, pobednicki ili Zrtveni itd) takode doprinosi implementaciji politike identiteta.
Aktuelna javna politika Nemacke ima za cilj stvaranje otvorenog demokratskog drustva, tako
da je Muzej Holokausta u Berlinu 2005. godine osnovan radi prihvatanja odgovornosti i
izvinjenja Nemalke za polinjene zlogine tokom II Svetskog rata.’'’ Nastanak vecine
evropskih nacionalnih biblioteka i muzeja u XIX veku rezultat je politike stvaranja drzava-
nacija,”'* a medu najnovijim primerima je Muzej Izraela iz 1965. godine. Usled izraelsko-
palestinskih sukoba, u Palestini se trenutno radi na otvaranju Muzeja Palestine koji ¢e
doprineti odbrani i legitimisanju palestinske drzave i utvrdivanju i medunarodnom priznanju
njenog nacionalnog identiteta. Sli¢no je s Muzejom evropske istorije, The House of European
History, koji je otvoren 2016. godine s idejom ucvrséivanja evropskog identiteta, razvoja
evropskog kulturnog prostora i pruzanja doprinosa evrointegracijama. Pritom, ne treba
izgubiti iz vida da se u svim ovim sluc¢ajevima ne radi samo o ispunjavanju kulturnih, nego 1
politickih, pravnih, ekonomskih i drustvenih ciljeva i1 interesa drzava ili nadnacionalnih

zajednica.

°12 Na primer, Ministarstvo obrazovanja Izraela zabranilo je uvodenje romana o izraelsko-palestinskoj ljubavi u
Skolski kurikulum 2015. godine. Videti viSe: http://tribune.com.pk/story/1019542/israel-disqualifies-novel-on-
arab-jewish-love-from-curriculum/; drugi primer su postratne biv§e drzave SFRJ u kojima su ,partizanski”
romani i pripovetke zamenjeni novijim delima koja utvrduju nacionalni identitet.

°13 Pored vrednosno-idejnih, zarad demokratizacije kulture se koriste i drugi instrumenti kulturne politike. Na
primer, cilj da se decentralizuje sistem drzavne uprave zbog teskog nasleda proslosti postignut je organizacionim
instrumentima kulturne politike, pa je mreza ustanova kulture, kao i vladinih tela koje donose odluke u oblasti
kulture rasporedena po lenderima, manjim teritorijalnim jedinicama Nemacke. Vise o tome se moze procitati na
Kompendijumu kulturnih politika http://www.culturalpolicies.net/web/index.php, pristupljeno aprila 2016.
14U XIX veku, ideja nacije-drzave postala je §iroko prepoznatljiva u arhitekturi i umetnosti. Spomenici,
memorijalna mesta i nove javne zgrade Cinili su se nezaobilaznim u nacionalnom sistemu, kao §to su zgrade
parlamenta, sudnice, nacionalne biblioteke, dajuci simboli¢ku oblik vladaju¢em diskursu o konceptima nacije i
domovini”. Debora Meijers, Ellinoor Bergvelt, Lieske Tibbe and Elsa vanWezel, National Museums and
National Identity, seen from an international and comparative perspective, c. 1760-1918, Huizinga institute,
Amsterdam, 2012, http://www.huizingainstituut.nl/beheer/wp-content/uploads/National-Museums-and-National-
Identity.pdf
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Potom, na razvoj kulture se¢anja i1 formiranja kolektivnog identiteta uti¢u i1 kulturne
manifestacije, kapitalni programi i1 projekti u kulturi kojima se ostvaruju odredeni politicki
ciljevi i utvrduju vladaju¢e ideologije. Na primer, feministicka izlozba Hidden histories
Muzeja istorije Svedske, koja se bavi druitvenom ulogom Zena-vikinga i njihovom
seksualnos¢u, promovise ideje rodne ravnopravnosti, solidarnosti i demokratije i utvrduje
identitet Svedske kao drzave blagostanja, slobode i jednakih prava. Na nivou Evropske unije
realizuju se razliciti programi kriti¢ke refleksije, rekonstrukcije i ,,demokratizacije” istorije,
npr. projekat kulturne rute ATRIUM (Architecture of Totalitarian Regimes in Europe's Urban
Memory) istrazuje zajednicko disonantno naslede faSizma 1 totalitarnih rezima kroz
arhitekturu pojedinih evropskih drzava i time pospeSuje suocavanje Evrope sa sopstvenom
negativnom prosloscu.

Prakse postavljanja spomenika, davanja naziva ulicama i1 javnim objektima poput
mostova 1 zgrada (politike imenovanja), obelezavanje znacajnih datuma, organizovanje
kulturno-istorijskih tura, drzavni spekakli i slicni oblici ¢uvanja i1 tvorbe secanja takode
spadaju u domen kulturne politike kao segmenta javne politike. To znaci da politika secanja
treba da bude vodena u okviru interresorne saradnje kulture i obrazovanja, kulture i
urbanizma, kulture i turizma, a ne da bude prepustena samo jednom resoru (npr. odbrani ili
obrazovanju), kao §to je slucaj u Srbiji, gde kulturna politika ostaje sasvim po strani. Umetnici
i kulturne organizacije civilnog druStva Cesto su intervenisali u javnom prostoru usled
izostanka integrativnog pristupa definisanju javnih politika i kulture secanja, politike brisanja
proslosti ili represivnog uvodenja odredenih, a najées¢e nedemokratskih narativa seéanja.’'
Zato ne cudi da je veliki deo radova o NATO bombardovanju, poSto se bavi istorijom,
medijima, ekonomijom, kulturom, zdravstvom i tako dalje, nastao kao reakcija na oficijelni
diskurs rata, i to s misijom razvoja kriticke kulture se¢anja i rekuperacije potisnutih, privatnih,

nevidljivih istorija u Srbiji 1 Jugoslaviji.

5.2. Javna sfera, participativnost, prinicip heteroglosije i pravo na narativ

Upravo zbog teskoca koje mogu nastati usled (ne)moguénosti celog ili dela drustva da

se suo¢i sa odredenim dogadajima iz prosSlosti, kao 1 zbog postojanja divergentnih,

1% Na primer, performansi umetnika SaSe Stojanovi¢ povodom rekonstrukcije taSmajdanskog parka; protestne

akcije Grupe Spomenik povodom postavljanja spomenika Zrtvama ratova devedesetih na Savskom trgu u
Beogradu; projekti organizacije Tacka komunikacije kojima se razvija oral history - secanja grada, belezenje
nezvaniéne istorije, itd.
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kontradiktornih secanja, zara¢enih zajednica se¢anja, medunarodne organizacije poput Saveta
Evrope ili UNESCO-a inicirale su uvodenje mehanizama koji ¢e doprineti demokratskom
pristupu belezenja proslosti, o€uvanju secanja i pomirenju. Takva je, recimo, UNESCO-va
Faro konvencija o oc€uvanju raznolikosti kulturnih izraza i participativnom upravljanju
kulturnim nasledem, kojom drZave-potpisnice iskazuju da su ,,svesne potrebe da se svaki
pojedinac ukljuci u stalni proces definisanja i upravljanja kulturnim nasledem, te ispravnosti
principa politike kulturnog nasleda i inicijativa u obrazovanju koje smatraju da je svo kulturno
naslede jednako, unapredujuéi tako dijalog medu kulturama i religijama”.>'®

Vodena ,,0dozdo” (bottom-up pristup), kultura se¢anja moze da obezbedi demokratski
pristup tvorbi narativa secanja, a nasuprot tome, drasti¢ni slucajevi istorijskog revizionizma —
brisanja starih i nasilnog nametanja novih narativa proSlosti na osnovu odluka vladajuceg
vrha, pokazuju da vodenje kulturne politike ,,0dozgo” (top-down pristup) ukida demokratiju i
vodi drustvenom odbacivanju fabrikovanih narativa istorije. Primer za to je kontroverzni
projekat Skoplje 2014’7, koji brise nekoliko slojeva istorije — vizantijsko, otomansko i
socijalisticko naslede i uspostavlja novi narativ evropeizacije i antikvizacije, pomocu kojeg je
makedonska vlada pokuSala da izle¢i viSevekovnu nacionalnu traumu. Grad je, zahvaljujuéi
stotinama novih spomenika ogromnih dimenzija, fasada i zgrada izgradenih u raznim
stilovima i postavljenih na brojnim, a ponekad i bizarnim pozicijama, pretvoren u grotesknu
kopiju Diznilenda ili Las Vegasa.’'® Zbog svega toga je u Skoplju organizovan niz javnih
protesta. ,,U procesu obezbedivanja podsetnika na ove istorijske periode (antiku), projekat
Skoplje 2014 drzi grad kao taoca, pospesujuci politicko povezivanje, pre nego istorijsko
prosveéenje”.>"’

Dakle, kulturna politika stvara narative proSlosti — patriotske, kosmopolitske,
pobednice i i druge pomocu kojih se uspostavlja 1 afirmiSe identitet zajednice, pa iz tog
razloga, naratologija moze da sluzi i kao okvir analize kulturne politike. Na toj ideji je

razvijena naucna studija Narrative, Identity, and the Map of Cultural Policy: Once Upon a

Time in a Globalized World Konstance Divaro (Constance DeVereaux) i Martina Grifina

216 Okvirna konvencija Saveta Evrope o vrednosti kulturnog nasleda — preambula”, Saver Evrope, Faro,

Portugal, 27. oktobar, 2005,

http://www kultura.gov.rs/docs/stranice/82128418889499865927/6.%200kvirna%20konvencija%20Saveta%20
Evrope%200%20vrednosti%?20kulturnog%20nasledja%20za%20drustvo%28Faro,%202005%29.pdf
(pristupljeno maja 2016).

317 Siniga Jakov Marusi¢, ,,Skopje 2014: The new face of Macedonia”, in: Balkan insight, avgust, 2014,
http://www.balkaninsight.com/en/gallery/skopje-2014 (pristupljeno maja 2016).

>¥ Lea Linin, ,,Symbol beareers and their utilization in constructing Skopje’s identity” (Master thesis, University
of Arts Belgrade, 2012).

1 Tbid.
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(Martin Griffin). ,,Narativi su produkt kulture, premda nije tesko videti da je i suprotno tacno
— da narativi raznih vrsta determinisu kulture.... Mi usvajamo definiciju kulturne politike kao
eksplicitne ili implicitne promocije ili zabrane kulturnih praksi i vrednosti”.”** Stavise, autori
ove studije zauzimaju stav da kulturne politike jesu narativi. Zato prepoznavanje tipi¢nih
odlika prica o razvoju kultura ne bi predstavljalo veliki izazov ukoliko bi se kulturne i
identitetske politike analizirale kao narativi: gotovo uvek su prisutni ,,lo8i momci” npr.
prethodna vlada ili istorijski neprijatelji, odvija se izvestan zaplet (retorika: ,,unistili su nam
ovo ili ono”), da bi dobri momci (oni na vlasti) razresili pricu, pronasli spasonosno resenje,
izle¢ili kulturnu traumu. Prema autorima studije, narativ je ,,organizacioni princip nasih
iskustava, dakle, narativ ima nezaobilazne implikacije na eticke, epistemoloSke i politicke
dimenzije nasih Zivota i iz tog razloga ima znacajnu vrednost u politickoj sferi i procesu
njenog razumevanja”.”>' Stoga naratologija moZe da posluzi pri analizi ciljeva i instrumenata
kulturnih politika i1 njihovom kritickom tumacenju, a u krajnjoj liniji — i promeni politickih
paradigmi.

Pravo na stvaranje prica i uce$¢e u javnom Zivotu tice se prava na identitet, jezicko i
kulturno izrazavanje, a upravo bottom-up pristup kreiranju kulturne politike moZze da obezbedi

ravnopravno ucesée gradana u procesu tvorbe se¢anja i oblikovanju javne sfere.

,»Odbrana javne sfere je normativna i prakticna pre nego
epistemoloska i iz tog razloga interes za oblikovanje javne sfere spada u
domen javnih politika, pri ¢emu kulturna politika kao javna politika utice na
odnos kulture se¢anja, umetnickih praksi i javne sfere.

Princip demokratske tradicije ukljuéuju vrednosti pravde,
diverziteta, slobode i solidarnosti. Pravda i diverzitet podrazumevaju
reprezentaciju punog spektra javnih misljenja, kulturnih praksi, drustvenih i
geografskih uslova. Sloboda i solidarnost sugerisu oblike deljenja i podrske

zajedniitva pre nego korektivne kontrole”. °**

Pitanja prava na istoriju i seanje ti¢e se i prava na uceSée u procesu izgradnje,
preispitivanja i oblikovanja narativa istorije 1 javne sfere. Prema Habermasu (Jiirgen
Habermas), javna sfera predstavlja prostor izmedu civilnog drustva i drzave, mesto gde se

drustvo samoorganizuje, arenu gde se oblikuje javno misljenje. Za razliku od Habermasove

320 Constance DeVereaux, Martin Griffin, Narrative, Identity, and the Map of Cultural Policy: Once Upon a
Time in a Globalized World, op. cit, 5.

! bid, 13.

22 Jiirgen Habermas, The Structural Transformation of Public Sphere (Cambridge: MIT Press, 1989), 12.
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koncepcije javne sfere kao monolitne i jedinstvene, postmodernisti¢ki koncept govori o
postojanju veceg broja javnih grupa i javnih sfera, koje istovremeno rade na smanjenju
drutvene nejednakosti’>’. No, u oba sluéaja, osnovno pitanje jednakih moguénosti gradana da
ucestvuju u procesu oblikovanja javnog prostora najdirektnije je vezano za principe i
vrednosti demokratije, i u krajnjoj liniji, za temelje evropskog identiteta. Koncept gradanstva
podrazumeva delovanje mehanizama koji povezuju mikropolitike reprezentacije identiteta s
oficijelnim identitetskim makropolitikama odnosno, politikama se¢anja. To je jedan od
osnovnih razloga zbog ¢ega je Evropska unija osnovala program Europe for Citizens putem
kojeg se pruza podrska podizanju javne svesti o problemima secanja, zajednickoj evropskoj
istoriji, pitanjima demokratije, participacije gradana i njihovog aktivnog ukljuc¢ivanja u proces

donosenja odluka na nivou EU.

,Uspesan menadzment dinamike razliCitih interesnih grupa koje
ucestvuju u javnom prostoru lezi u razvoju solidarnih praksi, procesima
konsultacija 1 institucionalnom reformom, participativnim procesima,
razvojem kompetencija za interkulturni dijalog i interkulturnu drustvenost

koja ¢e doprineti razvoju gradanskog drustva, inkluzije i interakcije medu

gradanima u javnom prostoru”.’**

Budu¢i da su potekle iz filozofije antirasizma i multikulturalizma i da su zasnovane na
potrebi za dekonstrukcijom binarnih identitetskih odnosa crnih i belih, dobrih i losih, politike
reprezentacije istrazuju slozene veze razliitih konteksta, slika, jezika, realnosti i znacenja,
¢ine¢i tako deo diskursa demokartije, gradanstva i javne sfere. S obzirom na neophodnost
redefinisanja prioriteta kulturnih politika i politika se¢anja u drzavama Jugoisto¢ne Evrope,
moze se re¢i da bi glavni prioritet novih politika reprezentacije trebalo da se odnosi na
prevazilazenje binarne identitetske opozicije zlo¢inaca i1 zrtvi (ali i: Srba 1 Albanaca, Srba i
Hrvata, hriS¢ana i muslimana, pravoslavaca i katolika) i na javno promovisanje diverziteta
narativa secanja. Takva politika reprezentacije pocivala bi na holistickom principu kulture
se¢anja, koji podrazumeva inkluziju secanja svih grupa i aktera secanja, svih strategija
se¢anja, kao i uklju¢ivanje svih segmenata proslosti u narativ kolektivne istorije. U javnoj
sferi treba da budu prisutna i jednako zastupljena se¢anja svih svedoka istorijskih i kulturnih
trauma, kao i da se istoriji ne pristupa kao nizu (odabranih) dogadaja, ve¢ kao slozenom

kontinuitetu razvoja nacije, drustva ili ¢itavog regiona. Raspad SFRJ Art bruta Srbija, Reality

52 Videti vise: Chris Barker, Cultural studies: Theory and practice, (London: Sage publications, 2004), 416.
24 Tbid, 417.
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check 1 druge kolektivne umetnicke inicijative ili projekti poput Yugomuzeja upravo imaju za
cilj kolekcioniranje potisnutih i razli¢itih mikronarativa proslosti i njithovo povezivanje u $iri
konglomerat secanja, koji ¢e obezbediti kontinuitet i ,,dijalog se¢anja”. lako nisu svi projekti
inkluzivni (Raspad SFRJ grupe Art Brut u ve¢oj meri viktimizuje Srbiju i proizvodi homogeni
diskurs secanja, dok Period after ili Reality check pruzaju viSe opcija, ¢ak i kontradiktornih
se¢anja), bitan momenat je da ovi projekti polaze od pretpostavke da participativni metodi
interpretacije proslosti obezbeduju leCenje 1 razvoj identiteta kolektiva.

Pojam participativnhost moze se zameniti starijim Bahtinovim (Mikhail Bahtin)
pojmom heteroglosije’*, pa bi se moglo govoriti i o kulturnoj politici koja razvija koncept
heteroglosije u procesu narativizacije prosSlosti. Heteroglosija ili viSeglasje tice se pitanja
druStvene upotrebe jezika. Prema Bahtinu, autori sinkreticki izrazavaju druStvenu
heteroglosiju, a ona je odredena diskurzivnom borbom. Primer raslojavanja jezika je
suprotstavljanje svakodnevnog jezika standardizovanom jeziku. Narodni, karnevalski jezik
transformise, izaziva jezik vladaju¢eg diskusa, a sama istorija jezika je u stalnom trenju
izmedu tih tendencija. U kontekstu kulture secanja, zastupanje koncepta heteroglosije bi
znacilo suprotstavljanje oficijelnog i dominantnog narativa proslosti alternativnim, privatnim,
potisnutim istorijama, ali i poStovanje gradanskih prava na kulturu i izrazavanje kao
individualno ljudsko pravo. Polje drustvenosti je medijator izmedu govornika i sveta, a svaka
oznaciteljska praksa je drustveno uslovljena, dijaloska i promenljiva. Drugim re¢ima, prakse
konstruisanja proslosti, bilo da se radi o muzejskim postavkama ili kapitalnim televizijskim
projektima, uti¢u na (re)definisanje kolektivnog identiteta. Ukoliko prakse oznacavanja
proslosti ukljucuju i odrazavaju borbu vise razli¢itih narativa istorije, onda se moze govoriti o
kritickoj kulturi seéanja. Todor Kulji¢ u tekstu Kriticka kultura secanja™*®, zagovara

odrzavanje heteroglosije u bahtinovskom smislu odrzavanja borbi i tenzija medu glasovima.

3 Videti: Michael Holquist, The dialogic imagination — Four essays by M. M. Bakhtin (Austin: University of
Texas Press, 1981), http://www .public.iastate.edu/~carlos/607/readings/bakhtin.pdf (pristupljeno aprila 2016).
Bahtinov pojam polifonija predstavlja pluralizam svesti, pojavu razli¢itih realnosti kroz knjiZevne likove, kojom
se ne dozvoljava autorski monopolizam. Dijalogizam i polifonija obuhvaéeni su u Bahtinovom kasnijem radu
generi¢kim terminom heteroglosija. Kada je re¢ o odnosu ovih pojmova, moglo bi se reéi da dijalogizam
podrazumeva praksu vodenja dijaloga, da se polifonijom konstatuje mnoStvo diskursa, a da heteroglosija
podrazumeva polifonijski dijalo$ki odnos. Sli¢no je i sa genezom pojmova pluralizam, multikulturalnost i
interkulturalnosti (pa bi se shodno pojmu transkulturalnosti, slede¢i Bahtina, moglo govoriti 0 novom pojmu
transglosije). ObrazloZenjem principa heteroglosije, Bahtin pokazuje da umetni¢ka dela, strukturirajuci
umetnicki sistem (iskaz) koriste jezik koji je pozajmljen od drugih, ukljucuju i kombinuju postojece govorne
Zanrove. Prema Bahtinu, jezicka struktura aranzira razlike na odredeni nacin, prema principu heteroglosije.
Koncept heteroglosije se suStinski ti¢e pitanja druStvene upotrebe jezika. Prema Bahtinu, autor sinkreticki
izrazava druStvenu heteroglosiju, a ona je odredena diskurzivhom borbom. Primer raslojavanja (i borbenog,
dijaloSkog odnosa unutar) jezika je suprotstavljanje svakodnevnog jezika standardizovanom jeziku — narodni,
karnevalski jezik transformisSe, izaziva jezik vladajudeg diskursa, a istorija jezika je u stalnom trenju izmedu tih
tendencija.

526 Todor Kulji¢, Kultura seéanja, op. cit, 282.
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Mada ne koristi Bahtinov pojam, Kulji¢ piSe o poraznosti ,,podvlacenja crte” i

,muzeologizacije” proslosti:

»Ireba li uopste podsecati na to da kada se podvuce crta ispod
proslosti paméenje postaje pasivni muzejski relikt? Tome nasuprot, aktivno
secanje koje se odrzava, stalnim upozoravanjem na senke proslosti pre svega
vlastite nacije, jeste agens prosvetiteljskog sazrevanja. Zato i na najnovije
konzervativne otpore ¢inovima izvinjenja balkanskih politi¢ara treba gledati
kao na prirodan deo prevladavanja proslosti, a ne kao na goli otpor ovom
procesu. Otpori pomirenju odrZavaju proces u kretanju, tj. sprecavaju
podvlacenje crte, koje za prevladavanje proslosti moze biti porazno. Zato jo$
dugo domace debate oko bliZe proslosti treba da deluju uzmemirujuce i da ne
dozvole da se njeno prevladavanje okonca.Ipak, koliko god izgledali
umiriteljski, subjekti koji se izvinjavaju ne mogu biti trajna poluga
antinacionalisti¢ke kriticke svesti. Svaki oprostaj podrazumeva promenjeno
videnje sebe i druge strane u sukobu u kom jedna strana ne doZivljava sebe
samo kao Zrtvu, nego postize slozeniji i urevnotezeniji identitet. Utisak je,
medutim, da su javna izvinjenja zapadnobalkanskih politicara vise iznudena i
sracunata, nego $to su podsticaj novom samovidenju sukobljenih nacija. Zato,
iako moze zvucati paradoksalno, podsticaj na prosvetiteljska pregnuca preko
vlastitih moguénosti mogu biti i nacionalisticke reakcije na izvinjenja.
Ukoliko ove reakcije izostanu, oslabi¢e i prevladavanje proslosti. Recju,
premda razli¢ito tumacen kao secesionisticki ili domovinski, gradanski rat
1990-ih treba zadrzavati u seéanju izmedu ostalog i upornim dijalogom.
Treba se jo§ dugo truditi da rat ostane Ziva rana, a ne da se oktroiSe zataskana

slika prevladane iracionalne proglosti osudom”.*?’

Usvajanje principa heteroglosije i kriticke kulture se¢anja doprineli bi detronizaciji
jedne verzije istorije. U Srbiji, to je ,,Zrtveno-patriotski” etnocentri¢ni narativ srpske proslosti.
U kontekstu bombardovanja, detronizacija bi se odnosila i na onaj sukobljeni narativ
bombardovanja kao humanitarne misije, stvoren u diskursu inostranih masovnih medija i
reprodukovan u takozvanim ,,izdajnicko-profiterskim” zajednicama se¢anja u Srbiji.
Pronalazenje i uvazavanje verzija koje su kriticke spram propagandnih ratnih diskursa
razotkrilo bi Sirok dijapazon autenti¢nih i drugacijih prica o ratu. Disertacija pokazuje da
takav dijapazon postoji, da je pored apologetskih umetnickih radova o bombardovanju,

sacinjen, ali sakriven, i veliki broj kriti¢kih narativa pro$losti. Pritom je veoma vazno re¢i da

527 Ibid.
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zastupanje koncepta heteroglosije podrazumeva to da ni jedan narativ se¢anja i svedocenja ne
treba da bude potisnut, $to je posebno vazno ako se ima u vidu da se potisnuto uvek vraca u
nekakvom pervertiranom obliku (druStvene patologije).

Lecenje kolektivne traume znaci rasvetljivanje drustveno nesvesnog odnosno,
osveS¢ivanje 1 priznavanje svih potisnutih glasova proSlosti. Dovodenje svih ,,druStvenih
jezika” tj. narativa istorije u ravnopravan, nehijerarhizovan odnos i njihovo postavljanje u istu
drustvenu ravan, na jednu dijaloSku platformu, moze da vodi ka rehabilitaciji kolektivnog
identiteta. Posledice potiskivanja su, u stvari, odrZzavanje rana u secanju (traume), necelovit
identitet, druStvena nejednakost 1 druStvene tenzije. Takode, druStvena 1 istorijska
heteroglosija ne znac¢i harmonizaciju i ,,podvlacenje crte”. Naprotiv, ona znaci odrzavanje
dijaloga otvorenim.

Treba se prisetiti Asmana, koji tvrdi da je kulturno pamcenje artificijelno zato Sto se
moze realizovatni samo u institucionalnim okvirima. Zato se bavljenje kulturnim pamcenjem
najdirektnije ti¢e kulturne politike. Ukoliko je izrazen druStveni zahtev za ispisivanjem
istorije ,,0dozdo”, to bi znacilo da je potrebno razvijati kulturnu politiku odozdo, takav sistem

odlucivanja koji bi ukljucivao gradane i sve druge aktere secanja.

5.3. Kultura se¢anja u Srbiji: devedesete i dvehiljadite

Imajuéi u vidu da je svaka rekonstrukcija proslosti usaglaSena s duhom vremena i
dominantnim nacelima epohe, na osnovu analize kulture se¢anja u Srbiji moZze se zakljuciti da
drzavna politika nije demokratska. Secanje koje je distribuirano odozgo suprotstavlja se

principu heteroglosije.

,Nasuprot mnogoglasnom socijalnom pamdcenju, koje je pamcenje
,»0dozdo” i koje se smenom generacija svaki put gasi, nacionalno pamcenje,

koje tezi dugorocnom trajanju, mnogo je kompaktnija konstrukcija; ono je

usidreno u politi¢kim institucijama i ,,odozgo™ uti¢e na drustvo”.”**

U jednom od malobrojnih tekstova koji analiziraju kulturu secanja na prostoru
Jugoisto¢ne Evrope iz aspekta kulturne politike, Cultural policies, cultural identities and
monument building - new memory policies of Balkan countries, Milena Dragi¢evi¢ Sesi¢ (kao

Sto ¢ini 1 Kulji¢) kriticki odreduje ,.etnocentrizam” kao dominantni aspekt kulturnih politika

% A. Asman, Duga senka proslosti, op. cit. 70.
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zemalja bivSe Jugoslavije, ukazuju¢i na neophodnost pruzanja stvarne podrske kulturnom
diverzitetu, transnacionalizmu i transkulturalizmu. Iako je etnocentrizam kao vladajuca
strategija se¢anja opstao i u procesu ekspanzivne evropeizacije regiona, ,kulturne politike
zemalja u tranziciji nisu se usudile da se direktno dotaknu problematike kulture se¢anja. Cak i
kada je nastojanje da se pruzi doprinos uc¢vrs¢ivanju nacionalnog kulturnog identiteta bilo
otvoreno iskazano, obi¢no ovaj segment kulturne politike nije definisan (niti u zakonu, niti u
prioritetima, niti putem instrumenata kulturne politike)”.”*

U pogledu odnosa kulturne politike i kulture secanja, javila su se dva problema. Prvi
se tice svodenja kulture se€anja na nacionalisticke narative, koji su iskljucivali i poniStavali
secanja ,,drugih”, posebno predstavnika druStveno marginalizovanih zajednica. Taj proces se
odvijao uprkos ¢injenici da je ve¢ina zemalja potpisala UNESCO-vu Konvenciju o kulturnom
diverzitetu 1 da ucestvuje u programima posvecenim razvoju interkulturnog dijaloga. Drugi
problem se odnosi na ¢injenicu da su ,,osnovni postulati kulturne politike i njenih vrednosti na

730 te da je ,politika seéanja

kojima je zasnovana ostavljeni van polja kulturne politike
ostavljena uglavnom vladi i drugim ministarstvima kao §to je ministarstvo obrazovanja
(nacionalni kurikulum) ili ministarstvima koja se bave vojskom, ratovima i ,,nacionalnim
herojima”.**!

Kada je re¢ o se¢anju na noviju istoriju Srbije i NATO bombardovanje, moZzda je ipak
adekvatnije govoriti o politici zaborava nego o politici secanja. Konertonova (Paul
Connerton) tipologija drustvenog zaborava prepoznaje sedam razlicitih tipova potiskivanja
proslosti, a kada je re¢ o seCanju na NATO bombardovanje u Srbiji, moze se prepoznati
nekoliko: represivno brisanje, zaborav koji je konstitutivan stvaranju novog identiteta,
zaborav kao planirano zastarevanje i zaborav kao poniZeno ¢utanje.”’> Drzavni aparatus
Slobodana MiloSevi¢a primenjivao je prvu strategiju represivnog brisanja proslosti koja je
prevashodno eliminisala temu srpskih zlo¢ina i odgovornosti za ratove. Demokratska vlada
uspostavljena nakon MiloSevi¢evog rezima primenjivala je strategiju zaborava da bi pomogla
stvaranje novog identiteta demokratske, otvorene i progresivne Jugoslavije, te je vodila

reformatorsku kulturnu politiku (uvedeni su javni konkursi za odabir projekata u kulturi i

imenovanje upravnika ustanova kulture, definisana je strategija razvoja kulture, postavljani su

529 Milena Dragicevié¢ Sesi¢, ,,Cultural policies, cultural identities and monument building - new memory policies
of Balkan countries”, in: Aldo Milohnié, Nada Svob-Poki¢ Cultural Identity Politics in the (Post-)Transitional
Societies, Kulturelink, Mirovni institut, Zagreb, 2010, http://rci.mirovni-
institut.si/Docs/ASO%202010%20Sesic.pdf

33 Ibid.

3! Ibid.

332 Pol Konerton, Kako drustva pamte (Beograd: Samizdat, 1989).
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eksperti na Celna mesta itd). Na talasu optimizma nakon petooktobarske revolucije 2000.
godine, veliki broj umetnika, posebno onih na pocetku karijere, imao je slicnu potrebu. Proces
stvaranja novog identiteta Jugoslavije bio je u tesnoj vezi s Zeljom da se potisne 1 odbaci sve
Sto je ,,zastarelo”. Nastojanje da se ustanovi nova umetnicka i kulturna paradigma na pocetku
novog milenijjuma, utemeljena na fascinaciji novim i inovativnim, internacionalizaciji
umetnicke scene, upotrebi novih medija i informacionih tehnologija, uvodenju kustoskih
praksi, zanimanju za teoriju umetnosti, ticalo se Zelje da se zaboravi sve §to je staro i
retrogradno — u umetnosti, u drustvu i politici.

Ipak, u slucaju se¢anja na ratove devedesetih i NATO bombardovanje, moglo bi se
re¢i da je fundamentalna, sveprozimajuca strategija zaborava u Jugoslaviji, u stvari, poniZzeno
¢utanje. Osecanje ponizenosti (Dominik Moisi) proisteklo je iz opSteg stava ,,da smo iz
devedesetih izasli kao najveci gubitnici, sa uniStenom privredom, unistenim dobrim ugledom,
stalno pritiskani velikim silama koje su bile naklonjene nagim ,suparnicima”.’>® Pojava

kulture ponizenja u Srbiji i njena veza s NATO bombardovanjem takode se moze analizirati s

antiglobalistickog stanovista u domac¢em kontekstu.

,»Ovaj pojam (globalizacija) prvi uvodi Zbignjev Bzezinski, savetnik
predsednika SAD-a, koji 1969. tvrdi da je vreme klasicnog imperijalizma
zasnovanog na vojnim osvajanjima definitivno proslo i da je na redu
uspostavljanje jednog modela globalnog drustva koji ¢e — bez primene sile,
a zahvaljujusi svojoj civilizacijskoj superiornosti — biti usvajan Sirom sveta.
Taj model predstavljaju SAD koje, po Bzezinskom, ve¢ jesu globalno
drustvo, doduse ne planetarnih razmera. O napredovanju procesa
globalizacije kao prioriteta spoljne politike SAD-a svedoci i to da je ve¢
polovinom 90-ih u okviru ameri¢ke vlade uspostavljen podsekretarijat za
globalne poslove. Na njegovom celu je potpredsednik Al Gor, koji
istovremeno vodi projekat informati¢kog autoputa koji kao infrastruktura
takode uveliko pocinje da se uspostavlja u globalnim okvirima. Internet,

odnosno www njegova je osnova”.>**

Osecanje ponizenja delom proistiCe iz stava da globalizacija sluzi homogenizaciji
kultura i imperijalizmu velikih sila, a pre svega SAD-a, dakle, amerikanizaciji. To potvrduje

¢injenica da se veliki broj umetnika bavio ulogom SAD-a u ratu i razvojem kapitalizma i

533 Ivana Milanovi¢ HraSovec, Intervju Milene Dragicevi¢ Sesi¢, “Mi smo rep neoliberalnog modela”, Vreme, br.
1284, 13. Avgust, 2015, http://www.vreme.co.rs/cms/view .php?id=1319882 (pristupljeno maja 2016).

>3 Branimir Stojkovi¢, ,,Religijski izvori ekoloskih pokreta u epohi globalizacije”, Kultura, 2013, 120-121.
http://zaprokul.org.rs/pretraga/120_5.pdf (pristupljeno maja 2016)

259



globalizacije. Pored toga, ¢injenica da je najveci broj radova na temu bombardovanja nastao
tokom 1999. godine, a svega nekoliko radova nakon tog perioda, pokazuje da su umetnici kao
lideri javnog mnjenja Zeleli da ostave po strani teSko naslede proslosti. Problemi globalizacije
i uticaja SAD-a za Srbiju su posebno vazni iz aspekta istorije i Hladnog rata; radi se o borbi
izmedu kapitalizma i komunizma (o ¢emu eksplicitno govori War frames, na primer) tj.
porazu komunizma. Upravo je zato veliki broj antikapitalisti¢kih i anti-NATO radova izraden
u tradicionalnim medijima s aurom.”’

Javne i kulturne politike u demokratskoj Srbiji nakon MiloSevi¢eve vlade takode su
pruzile skroman doprinos razvoju kulture se¢anja i podsticanju reprezentacije diverziteta
secanja na bombardovanje, te interpretaciji i razumevanju kompleksnosti ovog dogadaja, Sto
je dodatno produbilo opSte cutanje na ove teme. Oficijelni narativ reprezentacije
bombardovanja nakon 2000. godine reprodukovao je narative stvorene tokom rata, dakle,
politicki kompromitovan diskurs viktimizacije Srba, koji ujedno zaobilazi drugacije strategije
prikazivanja bombardovanja i poniStava ,,pamcenje drugih”. Pored obelezavanja 24. marta,
dana zZrtava bombardovanja i imenovanja batajnickog sportskog centra po poginuloj devojcici
Milici Raki¢, javne politike su se pretezno usredsredile na izgradnju mesta seéanja —
spomenika srpskim Zrtvama bombardovanja (spomenici i spomen-ploce u u Beogradu, NiSu,
Novom Sadu, Batajnici, Sremskoj Mitrovici, Strazevici, Valjevu, Krusevcu, Gorazdevcu i
drugim mestima).

U polju kulturne politike, podrzana je produkcija ve¢inom apologetskih ili nekriti¢kih
projekata — igranih i dokumentarnih filmova (Ranjena zemlja Dragoslava Lazi¢a, Nebeska
udica LjubiSe Samardzica, Rat uzivo Darka Baji¢a, Pad u raj MiloSa Radovica, Zemlja istine,
ljubavi i slobode Milutina Petroviéa, Drugi susret Zelika Mitroviéa, Anatomija bola Janka
Baljaka),’*°, kao i nekoliko projekata:

- izlozbi dokumentarne fotografije hronologije rata: Galerija RTS, izloZzba Zasto iz 2014,
Dom vojske Jugoslavije, izlozba NATO 1999 — da se ne zaboravi Milena Culji¢a iz 2016.
Godine, Muzej Grada Novog Sada, izlozba Pozdrav iz Novog sada gde Dunav tece iznad

mostova, 2012. godine, Muzej istorije Jugoslavije, izlozba Kako su ubijali jednu zemlju, 2000.

533 Videti viSe: Fransoa Sobe, Loren Marten, Medunarodni kulturni odnosi (Beograd: Clio, 2014); poglavlje
,-Hladni rat” u kojem se opisuje reakcija frankfurtovaca — kriti€¢ara masovne kulture i Holivuda na pojavu dZez
muzike, proces amerikanizacije i razaranja aure dela (Teodor Adorno).

33 Medu dokumentarnim filmovima o NATO bombardovanju domace produkcije su Tata, gde éemo da
spavamo? Dimceta Stojanovskog, 13 godina posle, gde smo danas? Gradimira Nikoli¢a, Jel bombarduju kod
vas? — srpski akcioni Radivoja Andri¢a. Ciklus ovih filmova prikazan je u Domu kulture ,,Studentski grad”
2014. godine.
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Narodni muzej u Uzicu, Spomen kompleks Kadinjaca, izlozba UzZicki kraj u NATO agresiji,
2000;

- kustoskih izlozbi javnih ustanova kulture posvecenih temi bombardovanja ili Sirem
drustveno-politickom kontekstu tog konflikta: Kulturni centar Beograda je 1999. godine
ugostio izlozbu Period after Akademije umetnosti u Becu; izlozba FAQ Srbija Muzeja
savremene umetnosti u Beogradu kritikovala je procese balkanizacije i potom je izloZena u
Njujorku; izlozba Etnografskog muzeja Plasticne devedesete®’ bavila se drustveno-
ekonomskim prilikama MiloSevi¢evog periodaM izlozba Kulturnog centra Beograda i
Fondacije ,,Hartefakt”, Bogujevci/ vizuelna istorija, govorila je o zlo¢inu srpske vojne jedinice
,.Skorpioni” nad ¢lanovima albanske porodice Bogujevci u Podujevu marta 1999. godine;

- kolekivnih izlozbi na kojima bi se nasao pokoji rad o bombardovanju (Dom omladine
Beograda, BELEF, Oktobarski salon, Muzej savremene umetnosti u Beogradu).

Javne ustanove kulture su u periodu 1999. do danas tek sporadi¢no predstavile rat, ali se
tu mahom nije radilo o autorskim (kustoskim) i kritickim projektima interpretacije stvarnosti
bombardovanja i ratova devedesetih. Cak i nakon demokratskih promena, izuzev nekoliko
znacajnih izlozbi koje su kriticki preispitivale istorijsku i savremenu poziciju Jugoslavije i
Srbije u regionu, Evropi i svetu javne ustanove kulture se nisu usudile da kriticki obrade
period novije srpske istorije i period MiloSevi¢eve vladavine. Osim jedne sale Vojnog muzeja
u Beogradu u kom se nalaze predmeti vezani za bombardovanje i1 nekoliko stalnih
dokumentanrih postavki, umetnicki radovi na temu bombardovanja ne ¢ine deo ni jedne stalne
postavke muzeja u Srbiji, Sto govori u prilog tome da je srpsko drustvo nespremno za dublje
suoavanje sa ovim segmentom svoje proslosti. Stavise, budué¢i da je ostecen prilikom
bombardovanja zgrade CK, zatvoreni Muzej savremene umetnosti u Beogradu predstavlja
nevoljni spomenik ratu, a njegova je rekonstrukcija oteZana i zahvaljuju¢i ovom vazduSnom
napadu.

Ni organizacije civilnog druStva nisu dale ve¢i doprinos cuvanju secanja na
bombardovanje. [zuzetak je izlozba UdruZenja porodica kidnapovanih i ubijenih na Kosovu i
Metohiji 1998 — 2000, koje je postavilo izlozbu fotografija stradalih i nestalih ispred Doma
Narodne skupstine Srbije jula 2015. godine. Izlozba je takode sluzila iskazivanju zahteva da
se podigne spomenik ovim Zrtvama. Kada je re¢ o umetni¢im radovima, realizovano je svega

nekoliko projekata civilnog drustva: grupa Art Brut Srbija je organizovala predstavljanje

37 Marko Stojanovié¢, Mirko Mati¢, Plasticne devedesete, Etnografski muzej u Beogradu, Beograd, 2010,

http://www.anthroserbia.org/Content/PDF/Publications/d8dcb6{8fef645{f96c9a2bb8a597720.pdf (pristupljeno
marta 2016).

261



projekta ,,Raspad SFRJ” 2015. godine u nekoliko javnih ustanova — Kulturnom centru Nisa,
Kulturnom centru Gracanica i Domu kulture ,,Studentski grad” u Beogradu; galerija ,,Hab 12”
je predstavila projekat Hospitality Bogomira Doringera 2014. Godine; reagujuéi na
nezainteresovanost javnih politika za bavljenje temom devedesetih godina, Kiosk platforma —
organizacija civilnog drStva, pokrenula je 2011. godine Muzej devedesetih, participativni
mobilni projekat prikupljanja objekata i svedoCanstava — se¢anja na devedesete. Medutim,
projekat je postavljen tako da nije doprineo dubljoj problematizaciji perioda. Sociolog Todor
Kuli¢ javno je predlagao osnivanje ,,Muzeja stida zapadnog Balkana, u kom bi svaka nacija iz
regiona imala svoju odaju”.”*® Civilno drustvo je iskazalo potrebu da se devedesete kao tema
uvedu u javni diskurs i da se definiSe takva kulturna politika koja bi doprinela razvoju kriticke
kulture sec¢anja i inkluzivne kulturne bastine.

Kada je re¢ o medijima, jedino su novine Danas i nedeljnik Vreme’*® objavili stripove
Aleksandra Rakezi¢a Zografa. Dok su javne ustanove uglavnom razvijale strategije eskapizma
ili autoviktimizacije, nezavisna kulturna scena Srbije je sporadi¢no radila na uspostavljanju
kritickog diskursa spram oficijelne kulturne politike i javne politike secanja, ali bi se moglo
reéi da su ovi napori minorni.** Ni organizacije javnog ni civilnog sektora nisu svojim
programima pokrenule temu sec¢anja na NATO bombardovanje. Stvarni napori da se ono
kontekstualizuje, interpretira i javno debatuje nisu ucinjeni. Specijalan argument koji ide u
prilog toj tezi moze se pronaci u detalju Jestrovicevog doku-fikcionalnog rada Nevidljivi, koji
pokazuje da je Muzej vojske Jugoslavije prodavao delove srusenog stealth aviona kao
suvenire. Cinjenica da se ni jedan muzej u Srbiji ne bavi interpretacijom perioda devedesetih
godina u Jugoslaviji dovoljno govori o odnosu kulturne politike spram kulture secanja i

specifi¢no perioda devedesetih.

5.4. Ka kriti¢koj kulturi se¢anja i inkluzivnoj kulturnoj bastini

Budu¢i da ,,nove politike secanja, i shodno tome, nove politike gradenja spomenika,

politike koje ne stvaraju podele, nego koje informiSu zajednice, podsticuéi stabilizaciju

> Todor Kulji¢, ,,Novi dizajn se¢anja”, Politika, Beograd, 20. avgust, 2015,
http://www.politika.rs/rubrike/Komentari/Novi-dizajn-secanja.lt.html (prisutpljeno maja 2016).

>3 Strip Aleksandra Rakeziéa Zografa izasao je u Danasu 1999, a u &asopisu Vreme tek 2009. godine, po prvi
put na srpskom jeziku.

> Vidi jos: Milena Dragiéevié Sesi¢, Politika se¢anja i pravo na pobunu, Institut Fakulteta dramskih umetnosti
u Beogradu, Beograd, 2013.

http://www.fdu.edu.rs/uploads/uploaded files/ content strane/2013 milena dragicevic_sesic.pdf (pristupljeno
januara 2014).
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interkulturnog dijaloga™*! jo$ nisu sprovedene u zemljama Jugoistoéne Evrope, nove kulturne

politike zasnovane na klju¢nim demokratskim principima tek treba da razviju razlicite vrste
platformi koje ¢e omogucditi i pospesiti ,,uklju¢ivanje privatnih secanja u javnu sferu — tako da
istorije 1 Zivot obi¢nih ljudi, posebno onih koji poti¢u iz marginalizovanih druStvenih grupa,
udu u javni diskurs... lTako politike kulturnog diverziteta i podrSke manjinskim grupama
postoje, ali samo kao politike folklorizacije, a ne kao politike uklju¢ivanja manjina u

mejnstrim umetni¢ke scene”*

, Integracija 1 povezivanje istorijskih narativa koji poticu iz
se¢anja svih drustvenih zajednica i identitetskih grupa trebalo bi da bude jedan od prioriteta
kulturnih politika u regionu u pogledu kulture secanja.

Preporuke za definisanje kulturnih politika u ¢itavoj Evropi govore o neophodnosti
sagledavanja polifonije i diverziteta glasova koji se secaju, ali ne radi traganja za istorijskom
istinom, nego sa ciljem da se oblikuje javno misljenje o istorijskim i kulturnim traumama, da
se one postave u Siri druStveno-politicki kontekst, i kona¢no, da se podstakne duh solidarnosti
1 uzajamnog razumevanja. Zadatak tako vodenih politika se¢anja u vezi je s promocijom
kritickog misljenja, osveS¢ivanjem potrebe za ucenjem i primenom kriti¢ke analize diskursa,
razvojem medijske pismenosti.

Da bi se proucio uticaj na samorazumevanje nacija i kolektivnih identiteta, kao i
evropskhih integracija, Horizon 2020, glavni program Evropske unije za nauku podstice
kolaborativne istrazivatke projekte na temu svetskih ratova, kolonijalizma i
postkolonijalizma, ali i perioda devedesetih, problematike ulaska novih drzava u evropsku
zajednicu, kao i globalnih kontakata i migracija. Postavljena su pitanja na koji nacin teski
momenti proSlosti utiu na stvaranje nacionalnih narativa, kako civilno drustvo, mediji i
politi¢ari proizvode diskurse proSlosti, koji faktori i akcije — ali 1 izostanak akcija
(komemoracija, javnih izvinjenja, pomirenja) uti¢u na konsturisanje ili razvoj datih narativa.
Pored toga se spominju meduzavisnost i razlike nacionalnih i evropskih narativa i shodno
njima stvorenih simbolickih geografija. Za ovu doktorsku disertaciju je posebno bitno da se
takode trazi istrazivanje i analiza umetnickih aproprijacija secanja, §to znaci da je umetni¢ka
praksa i na zvani¢nom nivou EU prepoznata kao znacajan faktor produkovanja zajednicke
istorije i identiteta.

Insistiranje na razvoju kritiCke kulture secanja ti€e se priznavanja izuzetne

kompleksnosti odnosa sklopova se¢anja u okviru kolektivnog evropskog pamcenja, kao i

54! Milena Dragicevi¢ Sesi¢, Cultural policies, cultural identities and monument building - new memory policies
of Balkan countries, op. cit.
2 Ibid.
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prepoznavanja njihove podloznosti politickoj instrumentalizaciji. ,,Takva kultura trazi

povecane napore drzava-nacija da nepristrasno pristupe sopstvenoj proslosti, u isto vreme

. ., . .y . . s 543
prihvatajuéi zajednicke evropske principe i vrednosti”.

,» Tradicionalno, kolektivno istorijsko paméene se razvilo u bliskoj
interakciji sa procesom stvaranja individualne drzave ili nacije. Tri
elementa su se pojavila kao karakteristi¢na u tom pogledu:

a) Postoji pozitivna korelacija izmedu istorijskog pamcéenja i (stvaranja)
nacije, u tim odredenim trenucima uvaZene nacionalne proslosti koji su
videni kao pozitivna uporista, ili manje ¢esto, u tim negativnim ili ¢ak
traumaticnim iskustvima proslosti koje sluze kao kontrast ili opravdanje
za sadasnjost;

b) Istorijsko secanje se naslanja na specifi¢ne dogadaja proslosti pre nego na
istoriju kao takvu, ¢ime se osigurava veca dostupnost Sire publike
istorijskom razvoju, ali se takode pojednostavljuje kompleksnost
nacionalnih istorija;

c) Istorijsko secanje nastoji da uzdigne nacionalnu istoriju i o njoj stvori

mitove, ¢ineéi tako nacionalnu proglost svetim objektom”.”**

savremene Evrope, demokratski postavljena politika reprezentacije proslosti podjednako je
vazna 1 za Evropsku uniju, i za zemlje bivSe Jugoslavije. U krajnjoj liniji, 1 projekat
Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvitka Republike Srbije u okviru kojeg je ova
disertacija nastala, Identitet i secanje: transkulturni tekstovi u drami i medijima, osmisljen je u
skladu sa stremljenjima evropski orijentisanih javnih politika u Srbiji da u javni diskurs uvedu
kriticku politiku seéanja. Tako je i pojam ,transkulturno” postao veoma znaajan jer
naglaSava potrebu da se sopstvena kultura i nacija razumeju kao dinamicne kategorije, kao
kategorije koje produkujemo, zamisljamo, izmisljamo, konstruiS§emo i rekonstruiSemo kroz
slozene odnose s drugim kulturama i nacijama, kao i da mnoge kulturne prakse, istorija 1
kulturni artefakti neodvojivo pripadaju ve¢em broju kultura.

Uzevsi u obzir preporuke savremenim evropskim kulturnim politikama i politikama

setanja o neophodnosti podsticanja kriticke kulture secanja, a posebno secanja na

33 Markus J. Prutsch, ,,European Historical Memory: Policies, Challenges and Perspectives”, Directorate-
General for Internal Policies, Policy department B: structural and cohesion policies culture and education
European Parlament, Brussels, 2013,

http://www .europarl.europa.eu/RegData/etudes/note/join/2013/513977/IPOL-

CULT NT%?282013%29513977 EN.pdf (pristupljeno juna 2016).

54 Ibid.
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zapostavljene segmente proslosti i disonantno kulturno i istorijsko naslede, moglo bi se reci

da bi poZzeljna politika reprezentacija NATO bombardovanja podrazumevala:

a)

b)

2)

Smestanje bombardovanja u $iri drustveno-politicki kontekst, te posmatranje iz ugla
istorijskog kontinuiteta devedesetih godina (raspad SFRJ, kosovski konflikt),
perspektive postmiloSevicevskog perioda, ali i vremena nastanka mita — Kosovski
boj (1389)

Zauzimanje holistickog pristupa — prikazivanje Citavog spektra privatnih secanja
razli¢itih druStvenih grupa i1 podgrupa, uz jednako davanje legitimiteta svim
glasovima (diverzitet glasova zrtvi, diverzitet glasova svedoka, diverzitet uloga i
pozicija...), pri ¢emu bi se tezilo pronalazenju i afirmaciji novih glasova, uloga i
pozicija svedoka i zrtvi (npr. muskarci kao Zrtve rata, romi i1 Jevreji s Kosova ili
vojni lekari kao nemi svedoci); tome moze doprineti osnazivanje intersektorske
saradnje (saradnja javnih i civilnih organizacija u kreiranju narativa proslosti);
Zauzimanje interdisciplinarnog  pristupa —  socioloskog,  kulturoloskog,
psihoanaliti¢kog, ekonomskog i drugih;

Analiza jezika 1 medijskog diskursa;

Stvaranje razli¢itih platformi za dijalog i javnu debatu o pitanjima vezanim za
istoriju i za procese izgradnje kulture secanja, te pospesivanje boljeg razumevanja,
solidarnosti 1 pomirenja; promocija participativnosti;

Poseban podsticaj aktivistickom diskursu secanja;

Prikupljanje, klasifikacija i ¢injenje umetnickih i nau¢nih radova na temu konflikata
1 trauma javno dostupnim, njihova analiza i podsticanje javne debate o temama koje

pokrecu.

Poslednja preporuka je u najdirektnoj vezi s koncepcijom i rezultatima ove disertacije,

koji pokazuju da prikupljanje i analiza umetnickih radova doprinose priznanju i reprezentaciji

diverziteta narativa bombardovanja, te uloga svedoka i strategija se¢anja na kulturnu traumu,

sagledavanju slozenosti drustveno-politi€¢kih okolnosti rata, njegovom tumacenju u Sirem

istorijskom kontekstu, analizi medijskih diskursa i dekonstrukciji jezika ratne propagande.

Dovodenje u vezu niza razli¢itih, Cesto 1 protivrecnih narativa, osigurava tvorbu

transkulturnog, transnacionalnog i transgeneracijskog diskursa bombardovanja (i svih drugih

konflikata i ratova). Kao izrazi stvaralastva razlicitih kulturnih modela, umetnicki radovi tvore

veliki broj ideoloskih diskursa i mogu da budu upotrebljeni u svrhu razvoja kriticke kulture
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se¢anja, promocije aktivnog uce$¢a javnosti u procesu narativizacije prosSlosti i gradenju
participativnih identiteta.

Budu¢i da produkcija znacenja ne osigurava nuzno njihovu recepciju i dijalog, bitan
zadatak kulturne politike i menadZmenta odnosio bi se na jacanje uloge ustanova i
organizacije kulture kao medijatora izmedu razli¢itih diskursa istorije i grupa javnosti, a
posebno dijaloga zajednica kontradiktornih seéanja; u tom kontekstu, izuezetno je bitno i
jacanje uloge kustosa. Prvi korak ka stvaranju novih okvira se¢anja sa zajednickim socivom
interpretacije otkriva se u pokretanju niza javnih debata na temu druStvenih i politi¢kih
posledica konstrukcije i diseminacije odredenih slika o svetu, o tome koje i kakve narative
proslosti produkuju mediji, Skolski kurikulum, akademska zajednica, postojece kolekcije
muzeja, pozoris$ni repertoari, izdavacke edicije, kapitalni projekti u kulturi — ko ih stvara, za
koga i zaSto, 1 na koji nacin se oni mogu preispitivati i redefinisati, ukoliko je potrebno. To
znaci da bi jedan od prioriteta kulturne politike zasnovane na demokratskim vrednostima
trebalo da bude stvaranje testimonijalne alijanse, usaglasavanje politickog 1 kulturnog
pamcenja. Takav pristup reprezentacije proslosti bi, uostaom, najbolje odgovarao pluralizmu

umetnicke scene tog vremena:

,lako sticajem brojnih poznatih okolnosti odvojena od krupnih
medunarodnih zbivanja, domaca umetnicka situacija devedesetih u celini
svoga raspona Cini unutar svojih granica jednu vrlo sloZzenu, krajnje
heterogenu, sve drugo sam ne idejno i vrednosno usaglasenu scenu, ta
scena doslovno je pluralistiCka po tome $to u sebi sadrzi vise medusobno

skoro potpuno odeljenjih i nedodirljivih iako u osnovnim stanovistima

otro protivstavljenih i do krajnosti netrpeljivih ,,svetova umetnosti”.**’

Kada je re¢ o mestu umetnosti u konstruisanju proslosti, treba podcrtati jo§ nekoliko
zakljucaka. Prvo, da sama umetnost reflektuje drustvenu stvarnost. Mada su njihovi glasovi
individualni, umetnici su delegati identitetskih grupa koje predstavljaju i ideologija koje
zastupaju tj. zagovaraju. U javnim sferama deluju rezimski umetnici, alternativni i aktivistic¢ki
umetnici, umetnici-svedoci, umetnici-zrtve traumatskog iskustva, umetnici-opservatori i
drugi. Pogled na diverzitet reprezentacija odredenog dogadaja moze da predstavlja i presek
datog drustvenog i kulturno-istorijskog trenutka. Medutim, oni umetnicki radovi koje, bilo da
je implicitna ili eksplicitna, kulturna politika promovise kao umetnicku vrednost i koje

ugraduje u dominatni narativ proslosti, reflektuju javnu politiku. Altiser je pisao o tome da

3 Jerko Denegri, Srpska istorija umetnosti 1950 — 2000 — Devedesete, op. cit, 296.
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umetnost istovremeno produkuje i dekonstruiSe ideologiju. Umetnicki projekti mogu da
reprodukuju poznate, politicki konstruisane narative prosSlosti i da reflektuju mehanizme
uspostavljanja mo¢i vladajuée politike. S druge strane, oni mogu da pronalaze i rekonstruiSu
zaboravljene ili potisnute, nevidljive dogadaje ili likove proslosti, da pri¢aju sopstvenu
istoriju, istovremeno dekonstruiSu¢i mehanizme konstituisanja zvanicnog istorijskog narativa.
Zato umetnost moze da sluzi kao sredstvo sprovodenja totalitarnog rezima, ali i kao sredstvo
razvoja demokratije, kritiCcke kulture se¢anja u jednom drustvu, pri ¢emu i sam broj i
diverzitet umetnickih glasova — verzija proslosti, govori o stepenu otvorenosti jednog drustva
i slobode izrazavanja.

Pogled na diverzitet umetnickih reprezentacija bombardovanje oznacava i pogled na
diverzitet traumatskih iskustava nastalih u okviru kolektivne traume — bombardovanja kao
takozvane velike pretnje. Za jedne, traumu predstavlja napustanje Kosova, za druge — rusenje
zgrada 1 domova, za tre¢e — izbeglistvo, silovanja, nespremnost Srba da priznaju sopstvenu
odgovornost za po€injene zlo€ine, za Cetvrte, traumu je izazvalo neposredno osecanje Zivotne
ugrozenosti, itd. Uvazavanje i takve vrste diverziteta predstavlja preduslov lecenja kolektiva,
posebno ako se ima u vidu da ,neasimilovanost i nepriznatost ¢ine da se traume iskaze
simptomatski upucujué¢i na ukorenjenost u mestima secanja, kao i da leCenje povezuje
vremenski kontinuum, omogucava narativhu 1 temporalnu akumulaciju i razreSenje

umnozenih trauma koje tvore strukturu sliénu kineskim kutijama ili babuskama”.>*

5.5. Muzeji i kustoske prakse

Da bi se na ovaj nacin pristupilo ne samo bombardovanju, nego i ostalim kolektivnim
traumama koje su se desile tokom devedesetih godina, bilo bi neophodno osmisliti posebnu
agendu kulturne politike u polju kulture secanja, te pristupiti suStinskim reformama kulturnog
sistema Srbije zasnovanom na demokratskim vrednostima humanosti i solidarnosti. Ta bi se
reforma prevashodno odnosila na polje menadzmenta kulturne bastine i muzeja ,,buduci da je
zadatak menadzmenta kulture da primenom odgovaraju¢ih metoda (sociokulturne animacije,
ekonomike kulture i sl.) osmisli odgovarajuéu druStvenu upotrebu spomenika kulture, kao
osnove kulturnog identiteta grada, regiona, drzave/ nacije”.’*’ Savremena koncepcija muzeja

kao ,,medijatora” — ustanove koja ,,ucestvuje u procesima prevodenja, razmene, transmisije

46 Nevena Dakovié, Studije filma: ogledi o filmskim tekstovima secanja, op. cit. 90.
%7 Branimir Stojkovi¢, Milena Dragiéevi¢ Sesi¢, Kultura - menadiment, animacija, marketing (Beograd: Clio,
2011), 161.
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vrednosti”, i koja ima klju¢nu ,,obrazovnu ulogu i pruza priliku da se kulturno naslede shvati,

9954

prihvati i promovise”**, podrazumeva medijaciju razli¢itih reprezentacija istorije. DZejmson i

drugi teoretiCari postmodernizma tvrde da je istorija dostupna samo u formi narativa. Dakle,
moze se zakljuciti da je klju¢ni zadak muzeja u savremenom demokratskom drustvu upravo
analiza narativnih diskursa stvorenih razli¢itim oblicima javnog delovanja odnosno — analiza

kulturne politike ili kulturnih politika.

»Muzeji, kao bilo koji drugi medijumi odgovorni su za diseminaciju
posebne reprezentacije realnosti. To Cine istrazujuéi, interpretirajuci i
dizajniraju¢i sadrzaj izlozbi. Narativi se konstruisu da bi predstavili odabranu
realnost, zavise od kapaciteta i resursa ustanove, kao i definisane politike
identiteta, sec¢anja i / ili reprezentacije. Konac¢no, oni proizvode diskurs koji
otrkiva politicke i ideoloske pristrasnosti. Muzeji treba da inkorporiraju nove

glasove u svoje narative”.”*

O pitanju uloge muzeja u procesu reprezentacije rata, Dzej Vinter je pisao:

»Imajuéi to u vidu, zadatak vojnih muzeja je da ubede posetioce da
postave pitanje: kako se rat moze predstaviti? lako ne postoji adekvatan
odgovor na to pitanje, muzejski profesionalci moraju da se potrude da na
njega ipak odgovore s velikom dozom poniznosti. Time Sto ne bi koristili
didakticki ton, $to ée reéi, ako bi izbegli da se ponasaju kao da znaju odgovor
i da taj odgovor predoCe posetiocima, ucinili bi veliku uslugu javnosti.
Priznati veli¢inu problema koji su inherenti pokusSaju da se predstavi rat, i
kroz to nastojanje da se predstavi patnja drugih, upravnici muzeja i kustosi,
ispunili bi presudnu drustvenu ulogu. Znati o ratu je zadatak informisanog
gradanina, a muzeji su ona mesta gde se postavljaju moralna pitanja, pitanja
koja se neizbezno pokrecu pitanja o ratu, pitanja o Zrtvovanju, patnji,
saborstvu, hrabrosti, ljubavi, oporavku, prevazilaZzenju. Muzeji omoguéuju
posetiocima da postave ta vecita pitanja, prevodeci ratno vreme u muzejski

550
prostor”.

38 Vesna Pukié, Driava i kultura, (Beograd: Institut Fakulteta dramskih umetnosti, 2010), 269.

3% Lilia Rolim Abadia, ,,Symbolic power: museums, national identities and intercultural encounters”, conference
paper, Crossroads in Cultural Studies 2014, University of Tampere, july 2014. Videti vise: Sharon J.
Macdonald, ,,Museums, national, postnational and transcultural identities”, University of Sheffield,
https://www2.le.ac.uk/departments/museumstudies/museumsociety/documents/volumes/mands1.pdf
(pristupljeno maja 2016).

550 Jay Winter, Museums and the Representation of war, op. cit, 22.
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Shodno tome, javlja se 1 zadatak reformisanja profesije kustosa — nekada Cuvara
artefakata proslosti, a danas istrazivaca i medijatora, drustveno odgovornog profesionalca koji
pokrece pitanja i stvara uslove za dijalog i koheziju. Kustoske prakse, institucionalno secanje i
institucionalna kritika, kao zahtevi stavljeni pred savremene ustanove koje se bave kulturnom
baStinom, impliciraju potrebu za osves¢ivanjem, tumacenjem 1 preispitivanjem sopstvene
istorije — istorije institucije i njenog okruZenja. Savremeni muzeji, arhivi i biblioteke treba da
a) cuvaju, pamte i predstavljaju svoju proslost (institucionalno secanje), b) tumace sopstvene
resurse, a pre svega kolekciju kao aspekt drustveno-politicke istorije i njenih promena, kao
diskurs proslosti (institucionalna kritika), ¢) neguju ili redefiniSu stare, te uspostavljaju nove

veze izmedu proslosti 1 sadasnjosti (kustoske prakse).

5.6. Medunarodna saradnja kao strategija makrolecenja kulturne traume regiona

Na kraju, nikako ne treba zanemariti zna¢aj medunarodnog povezivanja u procesu
kritickog 1 participativnog belezenja 1 sagledavanja istorije, prenosa istorijskih narativa i
uspostavljanja testimonijalne alijanse. Veliki broj izlozbi koje se bave bombardovanjem SRJ
nastao je, u stvari, zahvaljuju¢i inicijativi domacih umetnika, kustosa i drugih profesionalaca
da se povezu sa inostranim ustanovama kulture i kolegama iz drugih drzava koji su bili
zainteresovani da se bave temom bombardovanja, kao i inicijativi umetnika iz medunarodne

zajednice da se ukljude u aktuelne politicke dogadaje.”' Taj podatak govori u prilog ideji da

31U prilogu br.1 stoji spisak medunarodnih izlozbi, dela i autora koji su izlagali (izbor). Ustanove kulture i

manifestacije koje su predstavile radove na temu bombardovanja su: Austrijski kulturni forum u Njujorku,
Centar za savremenu umetnost C3 Budimpesti; Period after je organizovan kao medunarodna putujuca izlozba
realizovana u periodu 1999 — 2000 u Becu, Berlinu, Budimpesti, Sarajevu, Beogradu i Tirani na inicijativu
Becke akademije umetnosti (Akademie der bildenden Kiinste, Museum fiir angewandte Kunst, Wien); izlozba
Break 2.2 Nevidljiva pretnja organizovana je u Sloveniji 2003. godine; Makedonska grupna izlozba ,,Artist and
refugees” realizovana je 1999. u Muzeju grada Skoplja, Poljskom nacionalnom muzeju (Museum Xavarego
Dunavskieko w Krolikarni Department of National Museum of Poland), 2001, Gradskoj galeriji u Sofiji,
Bugarska, 2000; U nemackom ZKM institute organizovana je izlozba Screening war’>' 2005 i 2006; izlozba
Haralda Zemana Krv i med: buducnost je na Balkanu (2003) odrzana je u Becu; After the wall u Moderna
Muset, Stokholm 1999. godine; Na Venecijanskom bijenalu ucestovali su — 1999: Mihael Milunovi¢, Tatjana
Ostoji¢, Todor Stevanovi¢, 2007: Zoran Naskovski, Paolo Kanevari, Mrdan Baji¢; Cetvrti Balticki trijenale,
Berlin; Mirovni centar u Milvokiju, Viskonsin (The Peace Action Center in Milwaukee, Wisconsin) ATA Centre
For Contemporary Art, Sofial999, Galerie Behemot, Prag, The First Center Projected Histories, Nesvil 2011.;
galerija Standtpark, Grac, 1999; Univerzitet Patris Lumumba, Moskva, 1999; Biselje, Konversano, Modunjo,
Bari, 2000; Always already apocalypse, Istanbul, Turska, 1999.

Rezidencijalni programi: Arte Terme, Italija, 2000; The living Art Museum, Rejkjavik, 1999; La Gallerie de Petit
Chateux, Sceux, Francuska, 2001; Muzej premoderne umetnosti, Spodnji Hoti¢, u Sloveniji 2010; Real
Presence, Srbija

Stampa: Fantagraphics (Life under sanctions), Reflex, Zero Strip, Independent weekly, Stranger Siettle, New
city, Comics journal (SAD), kao i u alternativnim novinama u Italiji, Makedoniji, Nemackoj, Svajcarskoj,
Francuskoj, Velikoj Britaniji, Gr¢koj, Poljskoj, Danskoj; Nedeljnik Land — Luxemburg weekly1999
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su sekundarni svedoci — umetnici i intelektualci iz Srbije 1 inostranstva, prihvatili teret
svedoCenja 1 da su imali svest o neophodnosti prenosa traumatskog narativa. Ba§ iz ovog
razloga prakti¢ari u oblasti kulturne politike 1 kulturne diplomatije sve viSe insistiraju na

uklju¢ivanju umetnika i profesionalaca u kulturi u proces pomirenja.

.U tom kontekstu, kultura se pojavljuje kao sustinski faktor i za
odr7ivi razvoj i za trajni mir. Stavise, niti su procesi uvodenja pravde niti
druStvena kohezija zaista moguci ako je kultura ostavljena po strani.
Naprotiv, put ka inkluzivnom drusStvenom i ekonomskom razvoju, odrZivosti
lokalne sredine, miru i sigurnosti duboko je zasnovan u kulturi, koju
razumemo kao duhovnu, materijalnu, intelektualnu i emotivnhu dimenziju,
sveobuhvatno polje razli¢itih vrednosnih sistema, tradicija i verovanja.
Kultura informife i utice na ljudske odnose prema odrZivom razvoju,

konfliktima, pomirenju na jedan poseban, ali direktan nacin. Ona odreduje i

stvara puteve za dugoro¢no re3avanje konflikta i izleSenje” >

Kulturna diplomatija i medunarodna saradnja mogu da sluze pronalaZenju uzroka,
prevenciji i razumevanju konflikata, pri ¢emu se u okviru projekata medunarodne saradnje
uvode novi pojmovi koji sluze pomirenju. ,,Refleksivni dijalog se moze koristiti kao metod
reinterpretacije pojmova konflikta i transformacije nejasnih i kontradiktornih pozicija u
prilike za artikulaciju i reinvenciju. Konflikti, ako se o njima govori u kulturno-osetljivim
terminima, mogu biti izvor stvaranja identiteta i inkluzije. Kultura moZe da postane lepak koji
spaja civilna drustva”.’>> Medunarodna saradnja, shvacena kao praksa oznalavanja,
imenovanja, sluzi produkciji narativa o konfliktu i konstrukciji uloga ucesnika rata —
pocinilaca, Zrtava i svedoka, odrZzavanju secanja, oblikovanju javnog mnjenja i podse¢anju na
moguce posledice ratovanja.

Medutim, ukoliko projekti kulturne diplomatije i medunarodne saradnje ne priznaju
diverzitet uloga svedoka i pluralizam narativa rata, i ukoliko ne prikazu $iri drustveno-
politicki kontekst konflikta, moze da se desi da doprinesu daljem produbljivanju krize. Tako

bi se moglo govoriti o pojedinim umetnickim projektima koji u ime kulture diplomatije, u

Samo jedan rad je u stalnoj postavci Muzeja savremene umetnosti u Skoplju.

%32 Elena Poptodorova, ,,Cultural diplomacy at Times of Crisis”, lecture by E.P, the Ambassador of Bulgaria to
the United States, Institute for Cultural Diplomacy, Washington D.C., 24th, June 2014,
http://www .culturaldiplomacy.de/mediacenter/index .php?cultural-diplomacy-at-times-of-crisis (pristupljeno
maja 2016).

33 Harvey B. Feigenbaum, Globalization and cultural diplomacy, The George Washington University, Center
for Arts and Culture, Washington DC, 2001,

http://www .americansforthearts.org/sites/default/files/globalization_0.pdf (pristupljeno maja 2016).
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stvari, prenose drzavno-propagadne i ratno-podstrekacke narative. Dakle, i za kulturnu
diplomatiju treba da vaZe nacela participativnosti, otvorenosti i inkluzije.

Kada je re¢ o diverzitetima secanja i svedocenja u funkciji leCenja kolektiva i razvoja
medunarodne saradnje, treba imati u vidu zakljucke koji su proistekli iz istrazivanja na naSem
geografskom 1 Sirem drustveno-politickom podrucju. U stvari, za pitanje kulturne diplomatije
1 medunarodne saradnje na temu bombardovanja kljucno je razmotriti drustveno-politicki 1
istorijski kontekst regiona. PiSuci o ratu u Bosni i Hercegovini i upotrebi svedocanstava,
Stiven Vejn>>* razmatra istraZivanje o ratovima devedesetih koje su sprovela dva istrazivada,
Inger Ager (Inger Agger) iz Evropske komisije (Humanitarian Office for European
comission) i Soren Jansena (Seren Jensen) iz Svetske zdravstvene organizacije (World Health
Organisation) u vreme ratova devedesetih.”> Prikupljajuéi svedoganstva u Zagrebu, Beogradu
1 Sarajevu, istrazivaci su dosli do zakljucka da su politicke vode manipulisale gradanima i da
se u sustini radilo o gradanskom ratu na prostoru bivSe Jugoslavije. Takav zakljucak
omogucila je metodologija njihovog istraZivanja koja je podrazumevala intervjuisanje osoba
iz meSovitih brakova. Istrazivaci su posli od pretpostavke da ¢e gledista ,,neutralnih” svedoka
biti pod manjim uticajem etno-nacionalisti¢kih ideologija. Psihijatar Vejn se, s druge strane, u
Americi susretao s velikim brojem izbeglica-svedoka koji su rat na prostoru bivse Jugoslavije
interpretirali kao genocid pocinjen nad muslimanskim stanovni$tvom, pa stoga izrazava
sumnju u mo¢ svedoCanstava da doprinesu miru i pomirenju u jeku ratovanja. Prema ovom
psihijatru, svedoCanstva su utemeljena na etnicko-nacionalnoj pripadnosti i mogu da
reprodukuju propagandne diskurse konflikata. Istina zastupljena u tim svedocenjima svakako
je u koliziji s istinom koja je predoCena u svedocanstvima Jugoslovena iz meSovitih brakova,
tako da se i u tom slucaju ponavlja sustinsko pitanje metodlogije reprezentacije ratne traume,
o ¢emu je ve¢ bilo reci: da bi se izbeglo fop-down ispisivanje istorije i stvaranje zajednica,
neophodno je ustanoviti holisti¢ki pristup, razvijati inkluzivnu kulturnu bastinu, uvaziti
diverzitet glasova secanja, reakcija na traumu itd.

No, kada je re¢ o reprezentaciji NATO bombardovanja u okviru kulturne diplomatije,
treba izneti jo§ nekoliko zapaZanja. Prvo, oficijelni narativi o ratu (pro-MiloSeviéevski i pro-

NATO) mogu se kritikovati privatnim svedoCanstvima; drugo, iako neka privatna se¢anja —

534 Stiven Vejn (Stevan Weine) je profesor psihologije i psihoterapeut koji je u Cikagu tokom 2006. godine radio
na projektu snimanja svedoanstava o izbegliitvu i zlo¢inima u Cileu, Bosni i Hercegovini i na Kosovu,
http://www psych.uic.edu/154-about-us/directory/faculty/266-steve-weine, (pristupljeno maja 2016).

% Radi se o dvoje danskih psihoterapeuta, koji su definisali pojam “testimonijalni metod” u knjizi Trauma i
lecenje u vremenu terorizma (Inger Agger, Sgren Buus Jensen, Trauma and Healing Under State Terrorism, Zed
Books, London). Inger Ager je takode napisala knjigu Plava soba: Trauma i svedocenje medu Zenama
izbeglicama (The Blue Room: Trauma and Testimony among Refugee Women, 1994).
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svedocanstva reprodukuju propagandne poruke stvorene u oficijelnim diskursima rata, ona
predstavljaju i neposrednu istinu o ratu (se¢anje na Zrtve, na mrtve) i zato treba da budu javno
prihvadena (potisnuta secanja se uvek vracaju!); trece, neka svedocCenja imaju kriticki
potencijal u odnosu na oficijelne narative rata; Cetvrto, sva setanja na traumu, Cak i
kontradiktorna, treba da budu objedinjena u jedan celovit diskurs (npr. izlozbu, dokumentarni
film, nau¢ni projekat...). Drugim rec¢ima, neophodno je ukljuciti Zrtvena secanja —
svedocCanstva viktimizacije 1 Srba i Albanaca (pro-Miloevic¢evske i pro-NATO), ali i ne samo
njihova, nego i secanja Roma i Jevreja s Kosova (ni jedan umetnicki rad predstavljen u
disertaciji ne tematizuje poziciju Roma i Jevreja — pravih nemih svedoka u ratu); kriticka
secanja Srba i Albanaca kao ekvivalent svedo¢enjima ,,iz meSovitih brakova” (postoji veliki
broj kritickih radova ¢iji su autori Srbi; Anri Sala kao Albanac iz Albanije, izveo je kriti¢ki
rad o bombardovanju); sefanja nacionalista i anti-nacionalista, demokrata, socijalista,
kapitalista,  anti-kapitalista, = marksista,  globalista,  proevropejaca,  kosmopolita,
kleronacionalista, i tako dalje. ,,Pomirenje je proces koji prati dve putanje: promeniti
demonizovano lice drugog; upoznati se s njihovom patnjom, ose¢anjima i mislima i upamtiti
istinu o tome $ta su neki od njih uradili”.”*

Da bi neki kolektiv na prostoru bivSe Jugoslavije bio spreman da prihvati svoju
odgovornost u ratu, potrebno je da mu region i medunarodna zajednica priznaju Zrtvu i
obezbede pravo na traumatsko secanje; medutim, da bi mu se priznala Zrtva u Sirem
regionalnom i medunarodnom okviru, isti kolektiv mora da prihvati svoju odgovornost za
konflikte. Ako Srbi priznaju, javno i medunarodno predstavljaju samo srpsku zrtvu, Albanci
samo albansku, Bosanci samo bosansku, Hrvati samo hrvatsku, i tako dalje — sustinski dijalog
nece biti postignut; uvidevsi znacaj priznavanja odgovornosti svih etnickih grupa koje su
ucestovale u ratu na prostoru bivse Jugoslavije, Kulji¢ je pisao o Muzeju srama (a ne o
Muzeju zrtava). Ukoliko bi drzave bivse Jugoslavije prepoznale zajednicki interes u leCenju
kolektivne traume i razvoja regiona tj. leCenja nacionalnih trauma i razvoja pojedinac¢nih
drzava — klju¢ni zadatak njihovih javnih politika i medunarodne kulturne saradnje bio bi
uspostavljanje testimonijalne alijanse na temu ratova koja uvazava sve glasove — u regionu, a
potom i na nivou medunarondne zajednice.

Osnivanje mreze kulturnih i naucno-istrazivackih (mirovnih) centara, podsticanje

mobilnosti i partnerskih projekata, potpisivanje i praktikovanje bilateralnih i multilatealnih

3% Stevan M. Weine M.D. & Sae-Rom Chae, Trauma, Disputed Knowledge, and Storying Resilience, University
of Illinois at Chicago, Chicago, 2008, http://www.incore.ulst.ac.uk/pdfs/IDRCweine.pdf (pristupljeno maja
2016).
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(regionalnih) ugovora i protokola saradnje na temu razumevanja i prevencije sukoba, saradnja
s inostranim kulturnim centrima, organizovanje treninga na temu kulturne medijacije trauma i
umetni¢kog aktivizma bili bi poZeljni instrumenti kulturne diplomatije za ceo region. Stavise,
moglo bi se pretpostaviti da ¢e diplomatske misije zemalja bivSe Jugoslavije dugorocno
gledano biti neuspesne ukoliko budu usmerene isklju¢ivo na velike svetske sile tj. drzave van

.55
regiona>’

, a razlog za taj neuspeh krio bi se upravo u potisnutim traumama, traumi srama i
razvijenim osecanjima niZe vrednosti, mrznje i krivice u svim drzavama bivse Jugoslavije.
Ciljevi kulturne diplomatije kao makropolitike lecenja regiona bili bi: 1. osveS€ivanje i
uzajamno priznavanje svih ratnih trauma i Zrtava, 2. otklanjanje traume srama, 3. lecenje
kulture ponizenja (Moisi), 4. normalizacija odnosa i prevencija sukoba unutar regiona, kao i
na nivou region — medunarodna zajednica, 5. promena imidZa drzava bivSe Jugoslavije u
medunarodnoj zajednici, 6. promocija mira i saradnje u medunarodnoj zajednici (posebno
zahvaljujuéi i pozitivnim iskustvima suzivota u okviru zajednicke drzave SFRJ, a potom
negativnim iskustvima raspada drzave — kao pouka za savremene nadnacionalne zajednice
poput EU).

lako je znaaj priznavanja svih Zrtava ratova neupitan u cilju lecenja kolektiva,
reprezentacija NATO bombardovanja se danas ipak pojavljuje kao vrlo izazovan (i zato
neostvaren) zadatak medunarodne saradnje. S jedne strane, Srbija je nakon bombardovanja i
smene MiloSevi¢a zapocela proces evrointegracija, a s druge strane, seCanja svedoka
bombardovanja Cesto optuzuju zapadne drzave, najpre SAD, a potom i sve druge drzave
NATO alijanse za intervencionizam i pocinjene zlo€ine, kao i u pojedinim slucajevima,
Evropsku uniju za pasivnost i nepruzanje otpora mesanju SAD-a u evropske sukobe. Zato bi
spominjanje NATO bombardovanja u okviru kulturno-diplomatskih programa i projekata
medunarodne saradnje bilo kriticki usmereno prema medunarodnoj zajednici, ¢iji predstavnici
nisu uvek spremni da prihvate i dalje razvijaju kriticki odnos spram donesenih politickih
odluka. Medutim, moze se re¢i da bi i samo zagovaranje mira u regionu, $to ¢e reci, bez
optuzbi usmerenih prema zapadnim zemljama, predstavljalo implicitnu kritiku njihovih
mintervencionistickih” (SAD) ili nedovoljno zainteresovanih spoljnih politika, politika

orijentalizacije i isklju¢ivanja (EU).

557 Milena Dragicevi¢ Sesi¢ u tekstu ,,Between a rock and a hard place: cultural policies of and towards Serbia”
u: Jozef Batora and Monika Mokre, eds. Culture in the EU's External Relations: Bridging the Divide? Ashgate,
London, 2010, piSe o tome da je prioritet javne diplomatije Srbije da ostvaruje odnose sa drzavama EU, potom sa
drzavama koje imaju veliku srpsku dijasporu — SAD, Kanada i Australija, onda s drZavama u kojima se govore
slovenski jezici (posebno Rusija), a tek na kraju sa zemljama regiona.
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Pred postkolonijalnom Evropskom unijom otkivaju se sli¢ni izazovi — izazovi
suocavanja sa sopstvenom proslos¢u i prihvatanja evropskog identiteta, izazovi integracije
starog 1 novog stanovniStva (migranata), interkulturnog dijaloga, stvarnog povezivanja,
prevazilazenja zamiSljenih podela. Zato teoreticari kulturne politike piSu o tome da je

potrebno stvaranje ,,Vrle nove Evrope” (Brave new Europe’®

). Iskustva s prostora bivse
multietni¢ke, multinacionalne 1 multikonfesionalne socijalisticke Jugoslavije i njenog
samoupravnog sistema, mogu biti od nesumnjivog znafajna za Evropu kao pouka i
upozorenje iz sopstvene proslosti. Medutim, do sada politike Evropske unije nisu bile
usmerene ka preispitivanju ove teme. Prema Mileni Dragi¢evié Sesié, politike medunarodne
zajednice prema Srbiji su se kretale od ,politika uticaja i reprezentacije sopstvenih
individualnih nacionalnih kultura”, preko politika isklju¢ivanja (embargo), do politika
uklju¢ivanja, doduse sa ograni¢enim efektima”.> Odnosi s Turskom, dijalog s drzavama
Jugoistocne Evrope, suocCavanje s islamskim stanovniStvom, izbeglicka kriza, politike
podrugojacivanja, orijentalizacije, kultura straha, izlazak Velike Britanije iz EU — sve su slaba
mesta razvoja evropskog identiteta i jedinstva zajednice. Zato ideje o neophodnosti za
promenom Evrope i potreba za njenom transformacijom u zaista jaku i koherentnu zajednicu
naroda, kao i sve jasnija kriza aktuelnih globalistickih koncepata u kulturi poput kreativnih
industrija, zahtevaju stvaranje novih kulturnih politika i politika medunarodne saradnje. To bi
mogle da budu nove politike solidarnosti i kolaboracije, koje podrazumevaju postojanje
zajednic¢kih problema i imperativa za udruZivanjem radi pronalaZenja zajednickih regenja.’*
U zaklju¢ku ovog poglavlja treba podcrtati da u demokratskim druStvima kulturna
politika i medunarodna kulturna saradnja — kao oblasti koje povezuju umetnic¢ku i kulturnu
produkciju 1 javnu politiku — treba da budu usmerene ka dinamic¢nijem povezivanju i
pomirenju politi€¢kog i kulturnog se¢anja buduc¢i da politicko secanje tezi redukovanju istorije
na slavne dogadaje proslosti, a — nasuprot tome — umetnicka produkcija podrzava diverzitet

secanja, ¢uva 1 afirmiSe mnoge narative istorije.

558 Emil Brix, ,European coordination of Exteral Cultural Policies”, in: Jozef Batora and Monika Mokre, eds.
Culture in the EU's External Relations: Bridging the Divide? (London: Ashgate, 2010), 168.

%% Milena Dragiéevi¢ Sesi¢, Between a rock and a hard place.., op. cit, 159.

260 7ajednicki problemi mnogih drzava danas otkrivaju se u negativnim aspekatima globalizacije i razvoja
neoliberalnog kapitalizma: velika ekonomska nejednakost i socijalne razlike, migracije i ratovi, interkulturni
konflikti, zdravstveni problemi, opadanje ekonomskog razvoja, ekoloski problemi i tako dalje. Medutim, iako
zajednicki problemi postoje, imperativ za udruzivanjem jos nije ostvaren. Ipak, mestimi¢no i sporadi¢no se
javljaju inicijative tog tipa — ekonomisti sve ¢e$¢e ukazuju na neodrzivost aktuelnog ekonomskog sistema, a
veliki broj umetnickih i kulturnih inicijativa reaguje na ta saznanja.



VI Zakljudak

lako postoje podeljena misljenja o NATO bombardovanju Srbije iz 1999, moZe se reci da je
10 godina kasnije ova nikad-razresena-kriza ostavila mnogih sumnji u globalnoj perspektivi
problema, pri cemu su mnoga uporista postavljena na osnovi ,,depolitizovanih ljudskih
prava” . Kao §to je ZiZek rekao, NATO intervencija je opravdana iskljucivo depolitizovanim
Jjezikom univerzalnih ljudskih prava, sto znaci da muskarci i Zene prestaju da budu politicki
subjekti, i postaju nemocne Zrtve, uskracene za njihov politicki identitet i svedene na golu
patnju, sto on vidi kao konstrukt NATO-a. Tako je ,,intervencija” opravdana, a ljudi s Kosova
viktimizovani, dok su oni u Srbiji prozvani zbog prihvatanja MiloSevicevog reZima time Sto
mu nisu pruZali dovoljno jak otpor. Naravno, takva generalizacija je nemoguca i, iako
pokrece niz pitanja o validnoj politickoj borbi danas, trebalo bi razlikovati one koji su u to
vreme u Srbiji i na Balkanu pokusSali da analiziraju globalne i lokalne okolnosti i da se
istovremeno odupru medunarodnom intervencionizmu i unutrasnjem nasilnickom

nacionalizmu, $to ée reéi — da repolitizuju problem tog konflikta>®

Kada se spomene tema umetnicke reprezentacije NATO bombardovanja SRJ iz 1999.
godine, postavlja se pitanje njene aktuelnosti i opravdanosti s obzirom na niz novih ratnih
konflikata i druStveno-politickih problema, i na relativnu obradenost teme u naucnoj literaturi.
Kada je re¢ o aktuelnosti, odgovor je jednostavan: izuavanje se¢anja na traumu pruza uvid u
sisteme funkcionisanja politicke sfere zajednice, kao i u savremene forme politickog
autoriteta. Putem analize umetnickih reprezentacija NATO bombardovanja moguce je bolje

razumeti trenutne probleme koji ne pogadaju samo Srbiju, nego i svet, kao i potpunije

%! Branka Curi¢, Period After — A Review. Media and Culture, Integration and Political Life in Southeast

Europe, op. cit.
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sagledati diverzitet perspektiva na nove drustveno-politiCke okolnosti (recimo, anti-
kapitalisticka, anti-globalisticka, nacionalisticka, anti-nacionalisticka, pacifisticka i druga
stanovista o istoriji i savremenim konfliktima).

Bilo da je ocenjeno kao opravdano ili neopravdano, NATO bombardovanje je vazno
za savremenu Srbiju jer predstavlja prekretnicu u njenoj novijoj istoriji — intervenciju
zahvaljuju¢i kojoj su pokrenuti ili ubrzani procesi smene ekonomskih i druStveno-politickih
paradigmi (socijalizam-kapitalizam), demokratizacije, kao i ostvarivanja nezavisnosti Kosova
tj. dezintegracije Jugoslavije. Ako se prihvati definicija kolektivnog identiteta kao slike koju
neka grupa gradi o sebi i s kojom se njeni ¢lanovi identifikuju, onda se pokretanjem teme
bombardovanja moze postaviti kriti€ko pitanje veze vladaju¢ih drustveno-politi¢kih interesa,
procesa izgradnje koherentne slike kolektivnog identiteta u Srbiji 1 razloga zbog kojih su slike
o odredenim traumama integrisane tj. izostavljene iz kolektivhog secanja. Budu¢i da
bombardovanje obelezava poslednju fazu ratova devedesetih, Cije se posledice osecaju i
danas, kao i aktuelnog procesa odvajanja Kosova, mesta nastanka srpskog nacionalnog mita i
teritorije simboli¢ki oznacene kao ,,svete srpske zemlje”, pokretanje ovih pitanja u nau¢nom
diskursu moze da pomogne prihvatanju savremene politicke situacije Srbije i lecenju velikih
kulturnih trauma.

Imajuéi u vidu da se radi o prvom virtuelnom ratu (Cepman), sajber-ratu (Arquilla i
Ronfeldt) ili tehno-ratu/medunarodnoj intervenciji u svetu, i to intervenciji zapadnih drzava u
konfliktu hriS¢anskog 1 muslimanskog stanovni§tva na teritoriji Evrope, NATO
bombardovanje predstavlja vazan momenat i za izuc¢avanje trenutnih globalnih konflikata i
problema — od terorizma 1 migracija do negativnih efekata globalne ekonomije i
postkolonijalizma. Zato se bombardovanje i pojavljuje kod nekih od najpoznatijih kriti¢ara
savremenog drustva, recimo kod Comskog, Virilija ili Zizeka.
broju naucnih publikacija, pa je do sada iznet solidan broj relevantnih zakljucaka, medutim,
naucna zajednica se bavila bombardovanjem samo u periodu uoci i neposredno nakon same
intervencije (1999 — 2002). Zato, kada je re¢ o opravdanosti izbora teme, treba rec¢i da
bombardovanje SRJ nije dovedeno u vezu sa aktuelnim drustveno-politickim pitanjima kao
§to su novije vojne intervencije i tehno-ratovi, a taj je izostanak istovremeno indikativan i
zabrinjavaju¢ ako se uzme u obzir da se istrazivaci u polju drustvenih nauka sve c¢eS¢e bave
pitanjima secanja i da se pokrece veliki broj medunarodnih istrazivackih projekata o
evropskoj 1 svetskoj traumatskoj proslosti. Na primer, nedavno se u Hajdelbergu na nau¢nom

skupu posvec¢enom osmisljavanju medunarodnog projekta Troubled Pasts o kulturi secanja na
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traumati¢nu evropsku istoriju olako preslo preko predloga da i NATO bombardovanje ude u
korpus problema koji ée biti obradeni.’®

Takode, postoje¢i naucni radovi se najpre bave pravnim pitanjem opravdanosti
kampanje,”® problemom takozvane kolateralne itete,”®* politickim neuspehom i negativnim
posledicama rata,”® u pojedinim slucajevima ekoloskom $tetom,’*® neobjekivnim medijskim
izvestavanjem®’ i fenomenima nove vrste ratovanja,”®® ali je veoma mali broj radova koji
temi bombardovanja pristupaju iz aspekta umetni¢ke reprezentacije i kulture se¢anja. lako je
izuCavanje bombardovanja iz pravnog i politickog aspekta od nesumnjive koristi, teorijski
okviri koji su uspostavljeni u ovoj disertaciji omogucuju nove uvide u pitanje konstruisanja
identiteta kolektiva u odnosu na pretrpljenu istorijsku, politi€¢ku i kulturnu traumu. Dakle,

pored vaznosti rekuperacije i aktuelizacije ove teme u javnom diskursu, nedostaje i bavljenje

%62 Ne znaci da ¢e to biti kona¢na odluka i da tim se tim Univerziteta umetnosti u Beogradu neée baviti ovom
temom ukoliko projekat ostvari finanijsku podr§ku, ali je vaZno da je na pomenutom sastanku tema
bombardovanja odbacena (kao §to ni tema postkolonijalizma — iako spomenuta — nije uzeta u razmatranje).
Sastanak o kome je re¢ je odrzan na Univerzitetu u Hajdelbergu 2016. godine.

%3 Michael Bothe, ,,The Protection of the Civilian Population and NATO Bombing on Yugoslavia: Comments
on a Report to the Prosecutor of the ICTY”, European Journal of International Law, 2010,
http://www ejil.org/pdfs/12/3/1531 .pdf, pristupljeno maja 2016; Paolo Benvenuti, ,,The ICTY Prosecutor and
the Review of the NATO Bombing Campaign against the Federal Republic of Yugoslavia, The legality of the
NATO Bombing Operation in the Federal Republic of Yugoslavia”, European Journal of International Law,
2010; Aaron Schwabach, ,,NATOs Humanitarian War over Kosovo” in Gareth Evans, Mohamed Sahnoun, The
Responsibility to Protect: Report of the International Commission on Intervention and State Sovereignty,
International Development Research Centre, Ottava, December 2001; Adam Roberts, ,Manipulating
International Criminal Procedure: The decision of the ICTY Office of the Independent Presecutor Not To
Investigate NATO Bombing in the Former Yugoslavia”, European Journal of International Law, 2010,
http://www .ejil.org/pdfs/12/3/1531.pdf (pristupljeno maja 2016); Anthony Colangelo, ,,Kosovo and the Law of
"Humanitarian Intervention”, Northwestern University Law Review,
https://www .questia.com/library/journal/1P3-350470741/manipulating-international-criminal-procedure-the
(pristupljeno maja 2016); https://www.questia.com/library/journal/1P3-350470741/manipulating-international-
criminal-procedure-the; Dino Kritsiotisal, ,,The Kosovo Crisis and Nato's Application of Armed Force Against
the Federal Republic of Yugoslavia”, in: International and Comparative Law Quarterly, Cambirdge journals,
Cambridge University Press, vol. 49, no0.2, April 2000.

%4 W .J. Fenrick, ,, Targeting and Proportionality during the NATO Bombing Campaign against Yugoslavia”,
European Journal of International Law, 2010; Ruth Wedgwood NATO's Campaign in Yugoslavia, American
Journal of International Law, American Society of International Law, Washington DC, October 1999; Tania
Voon ,Pointing the Finger: Civilian Casaulities of NATO bombing in the Kosovo Conflict”, American
University International Law Review, vol. 16, no. 4, Washington, 2001.

%5 Michael Mandelbaum, ,,A Perfect Failure, NATO War Against Yugoslavia”, Foreign Affairs, Council of
Foreign Relations, September/October, 1999; David N. Gibbs First do no harm: Humanitarian intervention and
the destruction of Yugoslavia, Vanderbit University Press, Nashville, 2009.

%6 Bo%o Dalmacija,Ivana Ivanfev-Tumbas, Jasmina Zejak’ Maja Purendi¢, ,,Case Study of Petroleum
Contaminated Area of Novi Sad After NATO Bombing in Yugoslavia”, Soil and Sediment Contamination: An
International Journal, Tailor and Francis, vol. 12, no. 4, July 2003, 591-611.

7 Crisis Daya, Kishan Thussu, ,Legitimizing Humanitarian Intervention? CNN, NATO and the Kosovo”,
European Journal of Communication, vol. 15, n.3, September 2000, 345-361.

% Dorothy E. Denning, ,,Activism, Hactivism, Cyberterrorism: Internet as a tool for influencing foreign policy”,
in: David Ronfeldt, John Arguilla, Networks and Netwars: The Future of Terror, Crime, and Militancy, RAND
Corporation, 2001.
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bombardovanjem upravo sa stanoviSta kulture secanja, kulturne politike, studija kulture,
studija traume i teorije umetnosti.

Medu teoreti¢arima kulture se¢anja postoji stav da je ,,istoriji potrebna umetnost” i da
je ,secanju, da bi bilo verodostojno, neophodno istorijsko istrazivanje zbog verifikacije i
korekcije, dok je istorijskom znanju seéanje potrebno zbog smisla i vrednosne orijentacije”.”®
Umetnici-agitatori preispituju pitanje reprezentacije istorije i kulturnih identiteta kao onoga
§to se ,,stvarno” desilo ili §to ,stvarno” jeste (odvojeno od reprezentacije i medijacije).
AngaZzovana umetnost dekonstruiS§e mehanizme pisanja istorije i tvorbe secanja, tako §to i
sama gradi nove narative. lako je, prema Altiseru, i umetnost izraz neke ideologije,
najznacajniji momenat drustveno-politi¢kog legitimisanja umetnickih tekstova kao validnih
istorijskih izvora o traumi je dopusStanje i podsticanje druStvene borbe, aktivizma i stvarne
demokratizacije javne sfere. Osim toga, psiholozi tvrde da su za lecenje kolektivnih trauma
,heke od najznacajnijih kolaboracija koje mozemo da formiramo sa prezivelima i Zrtvama -
saradnje sa lokalnim profesionalcima, religioznim osobama, osobama koje dolaze iz drugih
disciplina i sa umetnicima”.’"

Pored toga $to pruza novi uvid u kulturnu 1 politicku istoriju Srbije, tema umetnickog
svedoCenja 1 reprezentacije traume u vizuelnim umetnostima na primeru NATO
bombardovanja SRJ pokazala se kao podsticajna za transdisciplinarnu analizu nekih od
najaktuelnijih problema globalnog/ postkolonijalnog savremenog drustva poput strategije
gradanskog aktivizma, nevoljnih migracija, razvoja demokratije i vrle nove Evrope, principa
heteroglosije i participativnosti u formiranju javne sfere, bottom-up pristupa definisanju
kulturnih politika, inkluzivne kulturne bastine, kritike kapitalizma i neokolonizacije, a
elaboracija ovih pitanja zasnovana je na rezultatima teorija koje se bave kulturom se¢anja (od
Albvasa do Asmanovih), kolektivnim traumama (od Frojda do Keti Karut i njenih kriti¢ara) i
reprezentacijom (Berk i Hol). Pored toga je bilo vazno prikazati oblast naratologije (Zenet,
Cetmen) zato §to se pojam narativa sve dinami¢nije koristi za opise procesa konstruisanja
umetnickih diskursa, kustoskih projekata i izlozbi, ali i kolektivnih identiteta, historija,
interkulturnog povezivanja, politika se¢anja, kulturnih politika, kulturno-diplomatskih misija.

Uopsteno gledano, drugo pogljavlje disertacije koje se bavi predstavljanjem pojmova
konstruktivizma, reprezentacije, kulture secanja, naratologije, posveéeno je argumentovanju

ideje da se znanja o svetu, istoriji 1 identitetima konstruiSu kroz sistem reprezentacija i jezik,

%% Mihail Sladecek, Istorija i kolektivno secanje: kontinuitet i diskontinuitet, predavanje u Institutu za savremenu
filozofiju i druStvenu teoriju, op. cit.
370 Stevan M. Weine M.D. & Sae-Rom Chae, Trauma, Disputed Knowledge, and Storying Resilience, op. cit. 11.
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¢ime je postavljena teorijska osnova teze da razli¢iti umetnicki radovi o NATO
bombardovanju predstavljaju razlicite reprezentacije traume, konstrukcije rata, diskurse, 1 da
mogu da uti¢u na proces gradenja kolektivih identiteta.

Tre¢e poglavlje objasnjava pojmove i teorije svedocCenja, obrazlaze svedocenje kao
strategiju reprezentacije traume, kao i tipove i uloge svedoka u procesu izgradnje narativa
secanja, i to uglavnom prikazujuci teorije koje se bave Holokaustom (Alaida Asman, Felman,
Laub, Hartman). Uprkos impresivnom obimu katastrofalnih dogadaja poslednjih decenija,
Holokaust je postao primarna tema u studijama secanja, pa zbog svoje izuzetne Sirine i
dubine, studije o Holokaustu ilustruju ¢itav niz metoda i perspektiva koje sluze za analizu
mnogih destruktivnih, nasilnih i1 katastrofalnih dogadaja danasnjice. Dakle, se¢anje na
Holokaust je uvek imalo savremen, politicko-pedagoski aspekt usmeren na sadaSnjost i
buduénost.

Sustina bavljenja problematikom svedocenja otkriva se u moralnim pitanjima
drustvene odgovornosti pojedinca koji (nevoljno) ucestvuje u stvaranju istorije. Ukoliko
osoba svedo¢i o dogadaju koji je znacajan za veci kolektiv, pred nju, kao i pred sekundarne
svedoke — drustvo koje prima svedocenje, postavlja se niz dilema: treba li svedociti, ko moze
da svedoci, na koji nacin se treba nositi s teretom odgovornosti svedocenja (bearing witness),
koje su drustveno-psiholoske implikacije tog ¢ina, kako treba reSavati problem subjektivnosti
(ne/verodostojnosti, ne/istinosti) svedokovog iskaza, koji su problemi ugradnje individualnog
u kolektivno secanje, da li postoji optimalna metodologija prikupljanja i predstavljanja
glasova svedoka, kakva je uloga institucija i kulturne politike u ovom procesu. Osnovni
zakljucak je da su svedoCenja vazna zato Sto pruzaju licna, autenticna secanja na znacajne
drustveno-istorijske dogadaje koja mogu da se suprotstave zvani¢nim diskursima secanja i
mogu da ucvrste testimonijalnu aliljansu, doprinose¢i druStvenoj koheziji i pomirenju.
Svedocenja mogu biti izuzetno vazan (a u pojedinim slu¢ajevima i jedini) izvor informacija o
proslim dogadajima. Cak i kada pruzaju nejasne ili netaéne podatke, ona prenose iskustvo i
dozivljaj traume, Sto je ponekad daleko jednostavniji i potpuniji nacin razumevanja proslosti,
nego S$to je slucaj s Citanjem istorijskih udzbenika. Medutim, cak i kada se pronadu odgovori
na moralne dileme i prihvati znacaj svedocenja kao istorijskog izvora, glavni problem s kojim
se drustva suocavaju u procesu transforamcije se¢anja jeste: kako sacuvati licna se¢anja i kako
ih transformisati u trajne forme kulturnog pamcéenja koje ¢e prenositi i naredne generacije. Taj
izazov odnosi se na fenomene trans/ inter/ intra/medijacije secanja.

Zato je deo tre¢eg poglavlja posvecen temi medija (vizuelnih medija i javnih glasila).

Pre svega, objasnjeno je zasto su vizuelni mediji najadekvatniji za prenos svedocenja o
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traumi: posSto predstavljaju telo i emotivne reakcije svedoka koji govori o traumi, vizuelni
mediji aktiviraju viSe cula sekundarnih svedoka i tako stvaraju dozivljaj direktnog
saucesniStva i prouzrokuju najsnaznije kognitivne i emotivne reakcije sekundarnih svedoka.
Emotivno reagovanje na slike posebno je intenzivno s obzirom na zivot u vizuelnoj kulturi i
¢injenicu da se dogodio takozvani vizuelni obrt. Snazne veze izmedu traume, narativa i
vizuelnih medija objasnjene su u teorijama Mike Bal i Astrid Erl (vizuelna naratologija,
medijske reprezentacije se¢anja), Hartmana i Alaide Asman (video svedoCenje). Za oblast
kulture secanja je znaajano zapazanje da vizuelna, a prvenstveno ,,video svedoCanstva
funcioniSu tako $to kompiliraju mnoge individualne Zivotne price u veliki arhiv, formirajuci
»grupnu biografiju”, a ono §to iz toga proistice je kolektivno se¢anje”,’’" pri ¢emu se ono
generiSe u okviru medija fotografije, filma,videa, interneta. lako su teorije o vizuelnom
svedoCenju uglavnom razvijene u okvirima studija Holokausta, njihovi rezultati su primenjeni
u drugim kontekstima — od feministicke kritike predstave smrti do slucaja 11. septembar.
Prosirivanje opsega studija sefanja na druge traume otvara mogucénost za uspostavljanje ili
prepoznavanje novih aktera ili procesa se¢anja. Tako su u disertaciji osmisSljene i spomenute
nove vrste svedoka (recimo: balkanski ili orijentalni svedok, drugi-kao-svedok, svedok s
margine, mobilni ili neukorenjeni svedok, itd) i nove tipologije svedocenja.

U cetvrtom poglavlju su svi prethodno izneti teorijski uvidi primenjeni u analizi
studija slucaja — preko sto vizuelnih radova na temu NATO bombardovanja, a studije slucaja
su organizovane u cetiti kategorije u odnosu na tipove svedocenja: radovi-svedocenja
paralize, agitacije, viktimizacije i optuzbe. Budu¢i da polazi od univerzalnih ljudskih reakcija
na traumu, ova kategorizacija se moze primenjivati na druge slucajeve reprezentacije
traumatskih iskustava, $to je jedan od najvec¢ih doprinosa disertacije.

Medutim, posebno je bitno da ustanovljena tipologija svedocenja sadrzi implikacije
drustvenih misija umetnickih svedocenja. U svedo€enjima paralize, trauma se pokazuje kao
odsutni sadrzaj, kao situacija sledenosti i straha, a broj radova-paraliza na neku temu (rat,
katastrofa, nasilje) pokazuje intenzitet traumatskog iskustva za traumatizovani kolektiv. S
druge strane, svedocanstva agitacije su izraz spremnosti umetnika (intelektualnih, sekundarnih
svedoka) na druStveni aktivizam i razvoj kriticke kulture se¢anja, a njihov broj i diverzitet
moze se tumaciti kao indikator intelektualne vitalnosti jedne sredine i Sire zajednice
sekundarnih svedoka. Sa stanovista kulture se¢anja, najznacajnije je da radovi-agitacije imaju

kriticki potencijal i potencijal izmene javne sfere; svedoCanstva-agitacije o bombardovanju

7! Ibid, 40.
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dekonstruiSu narative dominantne kulture se¢anja u Srbiji 1 negiraju simboli¢ke drustvene i
politicke podele u Srbiji, kao i1 suprotstavljene narative proslosti (nacionalno/kosmopolitsko,
balkansko/evropsko, ,,patriotsko”/,,izdajni¢ko”). Svedocanstva viktimizacije i svedoCanstva
optuzbe obi¢no utvrduju oficijalne narative traume (npr. ,,patriotske”/,,izdajnicke”) i mogu se
identifikovati kao simptomi kulture straha i poniZenja (Moisi). Dakle, ona nemaju znacajan
reformatorski potencijal, ali ipak — bilo da govore o Zrtvama ili pociniocima — Cuvaju
dragocena se¢anja na traumu i daju doprinos lecenju kolektiva.

Osim za definisanje drustvenih pozicija umetnika-svedoka, uspostavljenu tipologiju
svedoCenja moguce je primeniti na druge pojmove kulture secanja npr. mesta secanja (Nora),
pa bi se moglo govoriti 0 mestima paralize se¢anja (mesta na kojima se traume desila, ali to
nije evidentirano politikama imenovanja i komemoracije ili, pak, postoje vrlo svedene
naznake; npr. razruseni General$tab), mestima agitacije (mesta na kojima se poziva na javnu
debatu i kriticko sagledavanje proslosti; to mogu biti i virtuelni prostori, npr. Yugomuzej),
mestima viktimizacije (spomen-obelezja zrtvi, npr. spomen-¢esma Milice Raki¢ u Batajnici ili
Vecna vatra) 1 mestima optuzbe (mesta gde se prikazuje i okrivljuje neprijatelj npr. novinska
karikatura, grafiti, javni protesti). Metod mapiranja mesta traume ili kartografija konflikata
moze da sluzi analizi 1 boljem razumevanju drugih sukoba 1 da koristi kao novi istrazivacki
postupak kulture secanja i kulturne politike.

Kada se sagleda ¢itava kolekcija radova-reprezentacija bombardovanja, zakljucuje se
da je dominantna umetnicka strategija bila strategija agitacije, $to s jedne strane govori o tome
da je umetnicka scena u tom trenutku u Srbiji 1 okruZenju bila dovoljno spremna na kriticko
reagovanje 1 aktivizam, a s druge strane, da je bombardovanje u mnogo vecoj meri
predstavljalo kulturnu, nego ratnu traumu. No, sadrzaj i iznenaduju¢e veliki broj
(zaboravljenih) umetnickih reakcija, kao i Cinjenica da se tema bombardovanja izbegava u
javnom diskursu, govore o dubini i intenzitetu ove kulture traume najpre za Srbiju, ali 1 za
kosovske Albance (Sto pokazuje rad Sokola Bekirija) i druge evropske narode u pojedinim
aspektima (problem balkanizacije kod Perzovski ili univerzalna tema ljudske destruktivnosti
kod Kanevarija).

Glavna sli¢nost medu agitacionim radovima o bombardovanju je upotreba fau efekta
ili efekta oneobiCavanja, koji najpre sluzi razotkrivanju nevidljivog i naizgled obi¢nog, a
zapravo jezivog 1 uniStavajuéeg dejstva dominantnih ideologija. Upotreba efekta
oneobicavanja je izraz borbe sa strahom od toga da se potisnuta kulturna trauma ne vrati u
obliku novih drustvenih patologija. ,,Potisnuto pamcenje, za razliku od zaborava, moze da

ovlada karakterom pojedinca, pri ¢emu ,,procurivanje” bolnih uspomena moze dovesti do
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neuroze”.”’* Recimo, potiskivanje traume koja je nastala usled povrede nacionalnog ose¢anja

moze da se vrati u obliku faSizma; suzbijanje traume pocinjenog nasilja moze da dovede jedan
kolektiv u permanentno stanje pod¢injenosti i pasivnog trpljenja. Umetnost koja oneobic¢ava
kvazinormalne prizore rata ima za cilj razvoj druStvene svesti i spre¢avanje kolektivne
neuroze, odnosno da stvori narative zdravlja. Zato je intencija radova koji koriste efekat
oneobicavanja da pokazu da oficijelne verzije rata, bilo da su stvorene u diskursu NATO, bilo
u diskursu MiloSevi¢eve propagande — upravo sluze podCinjavanju i zavladavanju; da
redukuju ¢injenice, produbljuju sukobe i ne reflektuju realno stanje stvari, te prikrivaju
stvarne uzroke rata i predstavljaju jo$ jedno sredstvo manipulacije pasivnim primaocima
poruka (kritika drustva spekla i procesa spacijalizacije moc¢i). Drugim re€ima, agitacioni
radovi tvrde da se za sada istina o ovom sukobu, kao i konfliktima koji su prethodili ne moze
na¢i u zvanicnim vladinim dokumentima i medijskim tekstovima, te da je skrivena iza
vladajucih retorika humanitarnog ratovanja ili vecite (srpske, hriS¢anske) Zrtve. Ne samo to,
radovi agitacije predstavljaju NATO bombardovanje kao tehno-rat i sredstvo zastrasivanja i
ideoloskog podcinjavanja, Sto ne znaci da staju na stranu retorike MiloSevi¢evog rezima.
Takode se za radove agitacije moze re¢i da u velikoj meri zauzimaju marksisticke,
anarhisticke, socijalisticke ili antikapitalisti¢ke pozicije: kritikuju medije kao sredstvo elite
koje sluzi za manipulisanje i zavodenje, koje pretvara traumatske dogadaje poput ratova u
ekonomiju terora i robne proizvode, i pronalaze krivca za stanje porobljenosti u hegemonskim
ekonomskim odnosima.

U vezi sa prvom hipotezom disertacije, moze se zakljuciti da jedan veoma mali broj
umetnickih radova reprodukuje narative stvorene u dominantnim sklopovima secanja u
Jugoslaviji (takozvane patriotske i takozvane izdajnicke), a da vecina nastalih radova
prevazilazi i negira te podele i oficijenle verzije rata. lako postoje grupe umetnika apologeta
sistema ili angazovanih umetnika-kriticara srpskog drusStva, ovaj zakljuCak pokazuje da
uvrezeno videnje scene vizuelnih umetnosti u Srbiji kao podeljene na dve struje —
konzervativnu (koju odlikuje lokalni konzervativizam, eskapizam, nacionalizam) i
progresivnu (koju odlikuje aktivizam, kosmopolitizam) — nema realno uporiste. Dakle, makar
kada je re¢ o reprezentaciji bombardovanja, domaca scena vizuelnih umetnosti pokazuje
veliki diverzitet glasova i iznijansiranost ideoloskih pozicija.

Iskljucive politike optuzivanja neprijatelja ili drzave i politike autoviktimizacije ne

mogu da vode stabilnosti 1 pomirenju i one zapravo sluze odrzavanju drustvenih tenzija i

°72 Barbara Misztal, Theories of Social Remembering, Philadelphia’ Open University Press, 2003 140.
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ideoloskoj mobilizaciji, a to se odnosi i na odrzavanje slike o simboli¢koj podeljenosti srpkog
drustva. Tek bi javno priznavanje novih perspektiva koje bi prikazale situaciju rata u njenoj
celokupnoj politickoj, ekonomskoj i kulturoloskoj sloZenosti i negiranje binarnih identiteta
(dobri-losi, Zrve-zlo€inci, patriote-izdajnici itd) moglo da vodi ka pomirenju, drusStvenoj
stabilnosti i napretku.

Kada je re¢ o odnosu umetnickih reprezentacija i samog bombardovanja, moze se reci
da umetnicki radovi o bombardovanju, a posebno agitacije — iako imaju taj potencijal — nisu u
mogucénosti da rese politicke konflikte, niti da osujete delovanje zvani¢nih ideologija. Prema,
Jesi Denegriju, umetnost moze da sprovodi svoje politicke implikacije jedino kroz svet

573 .. , . “
7? Radovi, ipak, omoguéavaju da se odrze

umetnosti, ali ne moze bitno da uti¢e na politiku.
razna secanja na traumu i zbog toga imaju i istorijsku, i politicku vrednost, pa u budu¢em
vremenu mogu koristiti za objektivnu ili drugaciju interpretaciju perioda raspada Jugoslavije i
promena koje su usledile. Umetnicki radovi takode predstavljaju resurs iz kojeg se mogu
crpeti narativi za leCenje kulturne traume — ali tek onda kada se redefiniSu prioriteti i ciljevi
kulturne politike, politike se¢anja i medunarodne saradnje.

S tim u vezi je potvrdena i druga hipoteza rada da umetnicki narativi bombardovanja
imaju nerealizovan potencijal validnog istorijskog izvora, da nisu asimilovani u kulturu
secanja, 1 da je njihova integracija je neizvesna. NaZzalost, nespremnost srpskog drustva da
javno interpretira i problematizuje NATO bombardovanje kao segment istorije govori o tome
da je proces izgradnje stabilnosti otezan, §to se pokazalo i putem analize strategija javnog
predstavljanja umetnickih radova o bombardovanju. lako je Srbija, s jedne strane, potpisnica
medunarodnih konvencija o ocuvanju raznolikosti kulturnih izraza 1 participativnom
upravljanju kulturnim nasledem (UNESCO konvencija i zastiti raznolikosti kulturnih izraza,
Faro konvencija, 1 iako, s druge strane, civilno drustvo — a pre svega umetnici u Srbiji
predo¢avaju potrebu za demokrati¢nim i kritiCkim bavljenjem disonantnim istorijskim i
kulturnim nasledem, kulturna bastina u Srbiji ostaje eksluzivna, a politika se¢anja kao aspekt
kulturne politike jo$ nije redefinisana. Disertacija je potvrdila hipotezu da politika se¢anja u
Srbiji ne doprinosi jacanju kolektivnog identiteta, naprotiv, da produbljuje traume i postojece
simbolicke drustvene podele, pa se jo§ jednom pokazuje neophodnost razvoja takozvanih
politika odozdo (bottom-up), Cuvanja diverziteta glasova koji pamte, integrisanja razli¢itih
umetnickih reprezentacija traume u oficijelni diskurs se¢anja i — ukupno uzev — dugorocne

transformacije nacionalnog diskursa se¢anja. OCuvanje i integracija umetnickih reprezentacija

373 Jerko Denegri, Intervju Jese Denegrija, Ibid.
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traume posebno su vazni ako se ima u vidu da je ,,nasuprot mnogoglasnom socijalnom
pamcenju, koje je pamcenje ,,0dozdo” i koje se smenom generacija svaki put gasi, nacionalno
pamcenje, koje tezi dugoro¢nom trajanju, mnogo kompaktnija konstrukcija; ono je usidreno u
politi¢kim institucijama i ,,0dozgo” uti¢e na druStvo”. Takode se pokazalo, i to najpre na
primeru Venecijanskog bijenala 1999. godine, kada su u nacionalnom paviljonu izlozene
(eskapisticke 1 koncepciji bijenala nekompatibilne) apstraktne slika Todora Stevanovica i
skulpture iz kolonije 7erra, a u kustoskoj selekciji, zahvaljuju¢i profesionalnim vezama
domacih kustosa 1 istori¢ara umetnosti Biljane Tomi¢ i JeSe Denegrija, video-radovi mladih
umetnica koji su tematizovali rat i traume u Jugoslaviji i odgovarali umetnicko-filozofskoj
koncepciji bijenala — da se vazne odluke u polju kulturne politike u Jugoslaviji donose
pausalno, nekompetento, ad-hoc ili, bolje re¢eno, sprovode politiku izolacije. Takvi pogresni
potezi — makar iz aspekta razvoja kriticke kulture se¢anja — prisutni su, nazalost, i danas, ¢ak i
kada je re¢ o aktivnostima organizacija civilnog drusStva, §to pokazuju rezultati konkursa iz
2016. godine za nagradu Mangelos, koja se dodeljuje za najbolji rad mladog vizuelnog
umetnika u Srbiji, i podrazumeva dvomesecni rezidens program u Njujorku. Ilako je
Dorignerov Hospitality bio u uzem krugu, i iako je bilo evidentno da se radilo o konceptualno
najslozenijem umetnickom radu medu finalistima, te da bi njegovo predstavljanje u SAD-u
izazvalo daleko vece interesovanje struc¢ne javnosti, Bogomir Doringer ipak nije nagraden
Mangelosom.

Kada se uzmu u obzir svi argumetni izneti o ulozi i znacaju analize umetnickih
reprezentacija rata, zakljuCak petog poglavlja o kulturnoj politici — politici se¢anja u Srbiji i
Jugoslaviji, politici reprezentacije traume, politici imenovanja, stvaranja oficijelnih narativa —
govori, dakle, o sustinskoj vaznosti prihvatanja i holistickog javnog predstavlja diverziteta
narativa traume. Holisticki pristup podrazumeva prikazivanje svih — i Zrtvenih svedocanstava,
1 svedoCanstava paralize, i optuzbe, i agitacije. To znafi da ¢ak i ako se u nekim
svedoCanstvima pojavi govor mrznje, holisticki pristup zagovara ideju da i taj govor treba da
bude ukljucen u javni prostor, zapamcen i analiziran u druStveno-politickom i kulturnom
kontekstu. U suprotnom, njegovo potiskivanje moze da vodi produbljivanju mrznje i
drustvenih anomalija.

Stoga bi glavni cilj kulturne politike 1 kulture se¢anja bio uspostavljanje testimonijalne
alijanse 1 razvoj dijaloga razli¢itih, pa i konfliktnih zajednica secanja. Budu¢i da je terapija
shvacena kao proces tranzicije od traumatskog ga narativnom secanju i da trauma trazi
integraciju u svest i zarad svedocenja (zdravlja kolektiva) i zarad izleCenja (zdravlja

individue), nakon traumatskog dogadaja, drzava treba da preuzme ulogu terapeuta, da nastoji
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da uspostavi red i harmoniju, le¢eéi ranu koja je nastala.’’

Zadatak kulturnih politika jeste
tvorba narativa koji le¢i (a on se moze pronaci u konglomeratu umetnickih reprezentacija
trauma), dok bi zadatak kulturne diplomatije 1 medunarodne saradnje bio stvaranje
testimonijalne alijanse koja ¢e obezbediti produkciju i prenos isceliteljskog narativa. Prema
Frojdu, za put ka istini potrebno je dvoje, leCenje je moguce jedino kroz dijalog, a kolektivne
traume mogu da zacele samo kroz razvoj drustvene svesti.

Posto se radi o konfliktu u koji su ukljuéene drzave bivse Jugoslavije i sve zemlje
¢lanice NATO-a, prirodno bi bilo ocekivato da se stvori dijalog i testimonijalna alijansa o
bombardovanju na regionalnom i medunarodnom nivou, pri ¢emu je potreba da se pitanja
raspada SFRIJ i perioda koji je usledio stave u javnu arenu sve ociglednija kada se pogledaju
aktuelna politicka deSavanja u Evropi i svetu (Brexit, izbeglicka kriza). Iskustvo
funkcionisanja (recimo, period samoupravljanja) i dezintegracije nadnacionalne zajednice
kakva je bila SFRJ moze doprineti osmisljavanju plana strateSkog povezivanja i jacanja
Evropske unije. To bi podrazumevalo da tema raspada SFRJ i NATO bombardovanje bude
obuhvac¢ena makar nekim od mnogobrojnih medunarodnih inicijativa i projekata koji se bave
evrointegracijama, evropskom i svetskom istorijom i se¢anjem, $to za sada nije sluca;.

Iako je ideja da ,,istoriju piSu pobednici” stara i opSteprihvacena, na kraju treba reci da
je ova disertacija najpre nastala iz potrebe za kritikom drustvene cenzure i autocenzure,
politike zaborava i1 uvrezenog jednostranog, dakle, nedemokratskog pristupa gradenju kulture
secanja u Srbiji 1 svetu. Drugo, disertacija ukazuje na problem iskljucivanja kulturnih 1
umetnickih kritickih praksi iz procesa tvorbe se¢anja i pisanja proslosti, bilo da je re¢ o izradi
Skolskih kurikuluma ili gradenju spomenika. PoSto se bavi umetni¢kim reprezentacijama
trauma 1 problematikom njihove ugradnje u javni prostor, disertacija skrece paznju na
neophodnost shvatanja kulture se¢anja kao aspekta kulturne politike, a kulturne politike kao
bitnog aspekta spoljne politike, kao i na neophodnost njhovog povezivanja u praksi.
Disertacija na temu NATO bombardovanja predstavlja poziv da se osetljive, ,,nezgodne” i
politi¢ki kompromitovane teme stave u javni prostor — od tropa srpske zrtve do problema
intervencionizma i1 savremenih ratova, da se na taj nafin ojac¢aju umetnic¢ki aktivizam
(nasuprot larpurlartizmu) i participacija gradana, i konacno — da se pruzi preko potreban

doprinos razvoju drustvene svesti i slobode govora.

>* Karin Marie Fierke, Bewitched by the Past: Social Memory, Trauma and International Relations, op. cit, 86.
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H3jaBa o kopumhemy

Osnamhyjem YHuBEp3uTCT y™MeTHOCTH y beorpagy ga y JIMIHTAIHH pPemo3uTOPHjyM
YHUBEP3UTETa YMETHOCTH YHECE MO]y JOKTOPCKY AMCEPTALH]Y IO HA3HBOM:

Caenouemne 1 penpeleHTALHjA TPayMe Y BH3yeIHEM ymeTHocTHMa: HATO
Gombaprosame CP Jyrocaapuje

KOja je Moje ayTopcko Aelo.

JIoKTOpCKY nmucepranujy npejaia caM y eIeKTPOHCKOM (OpMATY MOTOJHOM 3a TpajHO
JICTIOHOBAME.

V¥ beorpany, 17. centem6pa 2016. roguse ITornue poxropanga
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H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH MITAMNAHE H €JIEKTPOHCKE BeP3Hje JOKTOPCKe
AncepTanuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOI NPOjeKTa

Wme u mpe3ume ayropa Hura Muxa/sunan

Bpoj uaaexca ®3/11

Joxropcku cryaujeku nporpaM TeopHja yMeTHOCTH M MeIuja
Hacnos fgokropeke gucepranuje

Caejto4ens¢ H penpe3eHTAIMja TpayMe y BH3yeJHuM ymeTnocruma: HATO
b6ombapaoBame CP Jyrocaasuje

Menrop ap Hesena axosuh, pea. upod.

lioTrircanu (mve 1 npesume aytopa) Huna Muxa/sHHan

U3jaBJbYjEM JIa je MITaMIIaHa Bep3uja MOje JOKTOPCKE JMCEpPTAlije HCTOBETHA €IEKTPOHCKO]
BEP3Wju KOjy caM npejnao 3a o6jaB/bHBame Ha MopTany JHCHTAJIHOr pPEHo3HTOPHjyma
Yausepsurera ymernocra y Beorpany.

Ho3sobaBaM ga ce objaBe MOjH JIM4YHM [OJAlM Be3aHW 3a J00Mjame aKkaJeMCKOr 3Bamba
AOKTOpa HAyKa, Kao IITO CY UMe U Npe3uMe, FoAHHa U MecTo polersa B AaTyM oxdpase paja.
Osu Jiyny nofany Mory ce 00jaBUTH Ha MPeXXHUM CTpaHHLAMA JAIHTalHe OubIHOTEKE, Y
EJIEKTPOHCKOM KaTanory u y mybimkanujamMa YHUBep3uTeTa yMeTHOCTH Beorpay.

ITornuc noxropanaa

M i M ok /
VARAY Y AR A V.Y, {’“”’
tt
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¥ Beorpaay, 17. centem6pa 2016. rogune
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H3jaBa o ayTopcTBY

TTornucana Huna Muxa/sunan
6poj uazexca ®3/11

Hsjasmyjem,

Jla je ZJOKTOpCKa JUcepTalija 10/ HACI0BOM

Caenoueme H penpeicHTALHja TPayme y BH3yeaHuM ymeTHocTHMa: HATO
6ombapaosame CP Jyrociasuje
PEe3yJITaT CONCTBEHOT MCTPAXKHUBAYKOT HCTPAKHBAYKOT pajia,

® [a IpeUIOXKEeHa JOKTOPCKA Te3a Y LEJMHE HH Y AeJOBAMA Hije Ouiia npeuiokeHa 3a
nobujare OGUII0 KOje AUIIOME IIPeMa CTYIH]CKEM IPorpaMuMa JApYrux Bakynrera,

® J1a Cy pe3yJ/ITaTH KOPEKTHO HABEIEHH H

® Jla HUCAM KpIIHJIA ayTOPCKa IIPaBa ¥ KOPHCTHIIA HHTEIEKTYAIHY CBOjHHY APYIHX JIAIE.

IloTuc goxTopania

VY Beorpauy, 17. centembpa 2016. rojuse
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