Arhitektura
i likovhna umetnost

Detlef Hofman

Pitanje sposobnosti likovne umetnosti i arhitekture da podseti
na nemacke zlo¢ine iz vremena od 1933. do 1945. godine, zahte-
va nekoliko uvodnih misli. Ukoliko je re¢ o umetnosti (to jest, o
- objektima koje teorija umetnosti i istorija umetnosti nastale u pe-
riodu renesanse smatraju predmetima svog delovanja), oduvek joj
se takode postavljao zadatak o¢uvanja sec¢anja na li¢nosti i doga-
daje. Slikarstvo i skulptura od drevnih vremena (u veoma mnogo
razli¢itih kultura), imali su zadatak da prikazu kako prosle, tako
i savemene dogadaje i da ih prenesu potomstvu.  Takve radove,
Johan Gustav Drojzen - iako bi u njegovoj heuristci mogli da se
shvate i kao izvori ili tragovi iz proslosti — u svojoj Historici naziva
spomenicima. ? U toj knjizi se, doduse, primarno postavlja pitanje
mogucnosti tih objekata da podstaknu pamcenje, dok je njihov
umetnicki kvalitet stavljen u drugi plan.

Arhitektura je, ba$ kao i slikarstvo i skulptura, preuzimala
zadatke, pomena, ¥ ovde samo ukazujem na obnovu toskanskog
grada Korinjano u Piencu, grada Pijea, u znak uspomene na Eneja
Silvija Pikolominija, koju je on li¢no inicirao. Roden 1405. godi-
ne kao sin uticajne porodice iz Sijene, (jedan od najtalentovanijih
predstavnika svog vremena, humanista, poeta, politicar), on je.
1458. godine postao papa kao Pije II Godine 1462., sledeci uzor
anti¢kih osnivada gradova, dao je nalog za restrukturiranje grada;
vodedi arhitekta bio je Bernardo Roselibo. Pije II. je neimaru po-
stavio jasne zadatke; osnovna zamisao bila je da se katedrala gradi
kao ,.trobrodska crkva“, gde su bo¢ni brodovi gotovo jednake vi-
sine kao glavni. Opis znalaja katedrale - jedna od najomiljenijih
delatnosti dana3njih arhitekata - izradio je on li¢no. Ba§ kao i Ene-
ja Silvijo Pikolomini, car Maksimilijan je uspe$no radio na tome
da ga se seéaju i u dalekoj buduénosti. U Vajskunigu (Weiflkunig
je autobiografski spis cara Maksimilijana I, 1459-1519. - Prim.
prev.) koji je pisao do 1513. godine i dao da ga se opremi slikama
da ne bi bio zaboravljen, pie: ,,Ko u toku svog Zivota ne izgradi
nista sebi za spomen, njega posle smrti pominjati nece, i istoga e
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¢oveka posle zvonjave zvona zaboraviti, te zbog toga novac, koji se
potrosi za takav spomenik, nije uzalud utrosen...“ ¥

Na pitanje na koji nacin je umetnost primala k znanju zadatak
koji joj je bio postavljen, ovde moze samo uopsteno da se odgovori
da je dogadaj prikazivala na nacin koji bi bio adekvatan postavlje-
nom zadatku. Posto govorimo o umetnosti Zapada, podrazumeva
se da je re¢ o umetnosti koja koristi imitiranje, to jest, dogadaj
izgleda kao da se stvarno tako dogodio. Tek u 19. veku u prvi plan
izbija pitanje da li se sve dogadalo ba$ tako kao §to je prikazano na
slikarskom delu. Danas publika direktno ili indirektno fungira kao
nalogodavac. Umetnici su ¢esto primorani da izmi$ljaju teme za
koje pretpostavljaju da ¢e ih publika prihvatiti. Na memorijalnom
podruéju &esto se radi o nacionalnim ili regionalnim mitovima,
¢ije je prikazivanje sa ekonomske strane uspe$no. Mesta secanja -
kao $to je polje bitke Arminija Heru$¢anina u Tojtoburkoj $umi
- markiraju se najée$ée skulpturama ili zgradama.

U svetu slika, koje tako nastaju, pored ljubavi, velikodu$no-
sti i vrlina, odlu¢ujuéu ulogu igra smrt. Okoncanje specificnih
funkcija tela, koje se moZe posmatrati u svakom delu organskog
sveta, u ovakvim i drugim pri¢ama dobija znacenje patriotskog,
religioznog, humanitarnog i metafizickog. Mrtav Covek ili Zena
prikazom mogu da budu okarakterisani kao gubitnik ili kao hero-
ina, kao sasvim obi¢no ljudsko bice ili izuzetni genije, dok sama
prica, koja se simbolizuje u likovnom delu, izvestava o - ponekad
olajni¢kom - pokusaju da se kontingentni dogadaj smrti opskrbi
znacenjem. Ukoliko se poljuljaju sistemi vrednosti, koji sluze toj
osnovnoj potrebi, (kao, na primer, prilikom zemljotresa u Lisabo-
nu 1755. godine), onda je sav trud usmeren na to da se ustanovlje-
ni sistem vrednosti prilagodi ¢injenicama koje su procenjene kao
nove. Posto smrt u tako velikoj meri vreda ljudsko samoljublje,
uvek se iznova ¢ini kao izazov trenutno funkcionalno sposobnom
poretku i uvek ée nanovo biti okruzena narativima. Cak se i u priéi
o besmislenosti evocira sistem znacenja koji funkcionise.

Genocid nad Jevrejima u Evropi i rasno-higijenski zlo¢ini Ne-
mackog Rajha od 1933. do 1945. godine, predstavljaju dotle ne-
poznati kolaps humanitarnog esencijala. Ukoliko se pogleda stan-
dardno delo ophodenja sa tom temom, knjiga Cive Amisaj Majzel
Prikaz i interpretacija, (Depiction and Interpretation) (1993), vidi
se da autorka dokazuje da se za prikazivanje kvalitativho novog
zlotina uzimaju drevne, cesto vekovima stare likovne tradicije,
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strategije, koje pruZaju odredeno likovno znacenje: pocevsi od
Sagalovog preuzimanja hri§¢anske scene umiranja ,,par ekselans",
smrti Hrista na raspecu, sve do vizuelnih interpretacija dokumen-
tarne fotografije.

Fototeoretsko opste mesto da fotografija neito ovekovecava i
za uvek tranzistorno zadrZava, zauvek ga postavlja pred odii na taj
nadin ga opskrbljava znacenjem (vec i time $to se dogadaj posma-
tra svesno), vaZi i za fotografije koje ovekovecuju nemacke zlocine
u vremenu od 1933. do 1945. godine, fiksiraju neke njegove aspek-
te. Proces ikonizacije, koji time pocinje, iz velikog broja fotogra-
fije odabere one koje progovaraju na specifitan naéin, to zna¢i da
snimci uvek novom publikacijom sti¢u izvestan stepen poznatosti.
Postojeli drustveni sistem vrednosti ili sistem vrednosti koji na-
staje moZe da se projektuje na njih.

Taj proces se mogao posmatrati u Zapadnoj Nemackoj1997.
godine prilikom izbora jedne specificne fotografije, (slika 1) iz
mora slika izloZbe ,Rat za uni$tavanje ljudi. Zlocini Vermahta®
(Vermaht - Wehrmacht - naziv je redovne kopnene vojske Ne-
madke - Prim. prev.) ¥

Mediji su pri tom igrali vaznu ulogu, oni su faktori koji spro-
vode kanoniziranje, a to u naSem kontekstu zna¢i dugoro¢no
etabliranje. Medutim, ne moze svaka proizvoljna fotografija da se
uspesno probije u javnost pomocu veste manipulacije. Ona mora
da poseduje specifi¢ne kvalitete koji su u 19. veku nazivane ,ka-
rakteristi¢cnim® Takva slika bi¢e videna kao alegorija uopstene
interpretacije jednog dogadaja, pretezno u drustvu koje ga ikoni-
zira. Pri ovakvom procesu odlué¢ujuéu ulogu igra ,,okvirna tema®,
% tema koja je u mnogim drustvima uvek nanovo virulentna. Jav-
lja se u umetnosti (ili na drugim mestima reprodukcije slika), na
ovaj ili onaj nadin. ,,Okvirne teme“ su: dobro pobeduje zlo, lepo
nasuprot ruZnom, odnosi Zenskog i muskog, slabost protiv snage,
pobeda vrline, plemenita humanost protiv podlosti, itd. Kratko
pomenute strategije da se dogadaju smrti slikovito prida nekakav
znacaj, spadaju u taj kontekst.

Debata o ikonizovanoj fotografiji ” sa izlozbe ,,Rat unistava-
nja“ pokazuje opredmecivanje mocdi protiv slabosti. Vidimo jed-
nog dobro opremljenog nemackog vojnika kako strelja civila koji
leZi na zemlji. U vezi sa pitanjem ,okvirne teme* ova nova ikona
moze da se stavi pored jedne veé etablirane ikone - deteta koje
podignutih ruku napusta var$avski geto, koji je u plamenu, ispred



llustracija 1. Naslovna stranica ¢asopisa DER SPIEGEL

(i ispod) puscanih cevi nemackih vojnika. Ikoniziranjem Gronfel-
dovih fotografiia §) Vermaht je izgubio bitku na nemackom frontu
vrednosti 1997. godine, bez obzira na to Sta se dogodilo sa izloz-
bom, bez obzira Sta Cine oni koji fotografije primarno smatraju
dokumentima.



llustracija 2a: Stizanje jednog transporta. 1z sveske sa skicama nepoznatog
crtaca, 22. stranica, olovka i olovke u boji na hartiji, 13,5 x 19,5 cm, Audvic
I1- Birkenau 1942-1944. Osviecim, Muzej Ausvic-Birkenau

lustracija 2b: Selekcija. 1z sveske sa skicama nepoznatog crtaca, 22. stra-
nica, olovka i olovke u boji na hartiji, 13,5 x 19,5 cm, Auvic Il- Birkenau
1942-1944. Osviecim, Muzej Audvic-Birkenau



llustracija 3: ProCeSljavanje transporta. Fotografija Bernharda Valtera (?)
snimljena 1944, u Audvicu . Iz knjige ,,Fotograf Bernhard Valter (?) Album
Audvica’, 24,1 x 28,5 cm. Jerusalim, Jad VaSem

Civa AmiSaj-Mihaells 9) pokazala je da je u getoima i logorima
nastala ikonografija patnje zbog nemackih zlocina od 1943/44, pri
tome je logic¢no da fiksiranje masovnog ubistva u slikama igra naj-
manju ulogu, iako se ona moze dokazati.

Kada knjigu sa skicama tajno napravljenim u logoru, (slika
2) - moramo da je nazovemo hronikom zloc€ina 10) - uporeduje-
mo sa albumom o Ausvicu nainjenom od SS, (slika 3), pre svega
pada u oCi mnogo visi stepen popularnosti ove druge, iako su obe
sekvence slika stru€nom svetu dostupne ve¢ od pedesetih godina.
Ja razlog za to vidim u mnogo vecoj mogucnosti ikonizacije al-
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buma fotografija. Tu je ,dobro i zlo® briZljivo odvojeno jedno od
drugoga, a linija razdvajanja lako moZe da se zadr#i prilikom pro-
mene predznaka. Nacrtani izvestaj, koji je na bitno vifem stepenu
informisanja zbunjuje, jer odraZava nepreglednost logora. Ovde
su i ljudi u zebrastim odelima krivci, tirani.

Jednostavno je opisati buduénost: zaliha slika svesno treba da
se pregleda i da se u centar istraZivanja, pored njihove sposobnosti
da obezbede Cinjenice, pre svega stavi i njihov simboli¢ki kvalitet,
a zatim i njihovo prakti¢no koriS¢enje. Uspeh knjige Ikone unista-
vanja Kornelije Brink pokazuje da za takvo postavljanje pitanja
postoji javni interes. 'V

Ako je za fotografiju pitanje buduénosti se¢anja pre svega pita-
nje kako da se postupi sa snimcima koji su nam ostali, za umetnost
se u prvom planu postavlja pitanje savremene i buduce produkcije,
(a to vazi, suvi$no je i naglasiti, takode i za fotografiju kao umet-
ni¢ku tehniku.) Dok je umetnost koja ima mimeti¢ki karakter,
kao rekonstrukcija onog $to se dogodilo, dugo zauzimala veéi deo
produkcije (a na taj deo se umetnic¢ka javnost svejedno nije obazi-
rala), u toku poslednje dve decenije okrenut je novi list. Umetnice
i umetnici tre¢e generacije se okrecu toj temi uz veéu distancu.
Distanca u naSem kontekstu znaci da se generisanje znaenja ne
odigrava ni tako jasno (kao na slikama onih koji su preZiveli stra-
hote), niti je obavezno. Uz takay razvoj ide i odricanje od likovnog
predstavljanja dogadaja. Time se pripovedacka sadrZina povlaciu
pozadinu, Cesto se viSe uopste i ne zapaZa. Upravo simbolic¢ka spo-
sobnost likovne umetnosti intenzivirana je u mnogim radovima.

Zan Ameri je u svom eseju Na granicama duha izvestio '» da
je religioznim i politicki orijentisanim Jjudima u koncentracio-
nim logorima bilo lak3e da ostanu Zivi. Oni su u svom sistemu
vrednosti, patnje u logoru mogli da svrstaju na odredeno mesto.
Teleolodko odredivanje mesta bolesti i bede najéesce se vrsi kroz
pripovedanje pomo¢u koga se uspostavlja odnos izmedu nesavr-
$enosti sadasnjosti i savr$enog stanja u buduénosti. Odricanje od
narativnih umetnickih radova, s tim u vezi u na§em kontekstu ide
ruku pod ruku sa minimiziranjem generisanja znadenja, izraZenog
na drugi na¢in: umetnost trece generacije nije ute$na. Ja nisam
siguran da li je minimiziranje znacenja strategija moderne; slika
Adolfa Mencela ,Izlaganje posmrtnih ostataka poginulih u martu“
iz 1848. godine postaje dokaz za takav stav ve¢ sredinom 19. veka.
13) Umetnitka demonstracija Paula Klea da mu je Svetski rat ire-



Arhitektura i likovna umetnost 399

levantan, (nasuprot njegovim prijateljima koji su na pocetku bili
eufori¢ni V), ostavlja traga u 20. veku.

Pre nego §to bih pokusao da kratko prikazem Kleovu poziciju,
mora da se naznaci okvir za na$u sada3njost i buduénost. Umet-
nost koja imitira, koja stvarnost kopira uz ideal, koji je prevara,
zavr$ava se najkasnije oko 1900. godine. Moderna u mimezi ne
vidi nikakvu vrednost, ona vi$e voli da izmi§lja. Uz to su slikari,
poput Vasilija Kandinskog, mislili da rade mimeticki, pokazivali
su fizickim ocima $to darovite duhovne o¢i vide u svako doba.
Taj put u modernoj umetnosti vodi (¢esto naivnom) direktnom
alegorisanju. Do sada poslednji primer te vrste je Jevrejski muzej
u Berlinu Daniela Libeskinda. Znaci i ono §to se njima oznacava
postaju jedno. Posetioci vide prazninu, teskobu, prelom: praznina
je prazni kanal zgrade (,Void"), teskobu signalizira smanjivanje
visine i $irine, prelom se nalazi u vidu fiktivnih linija na podu i
zidovima. U sli¢nom direktnom postupku, Kandinski je preuzeo
predstavljanje aure iz teozofske literature. ') Dok Vasilij Kandinski
iznosi na videlo procese sa podru¢ja duhovnog, Daniel Libeskind
oblikuje — pretpostavljenu ~ jevrejsku kulturu. Konvencionalni
narativi, kakvi se nalaze u ponekim spomenicima Zrtava nemac-
ke rasne politike i rezima nasilja, iscrpljeni su do krajnjih grani-
ca, alegorijska arhitektura je, medutim, nepotroSena. Ako Zzeli da
bude popularna, mora da bude razumljiva, brzo i jasno bas kao
figurativni spomenici. Zbog toga arhitekte rado daju uputstva za
upotrebu svojih dela, zgradi stavljaju na raspolaganje recepciju
pojmovnosti, koja je odreduje. Da se to Cini po cenu funkcional-

nosti dokazuje &esto veoma dugotrajni kopirajt koji je vezan za
takve gradevine. Taj naro(iti i direktni oblik nekakve architecture
parlante stavlja generisanje znaCenja iznad potreba korisnika.
Nasuprot tome, Paul Kle je svesno i demonstrativno odbijao
da se bavi ratom. '¥ U njegovoj slici ,,PejzaZ proslosti“ (slika 4),
naslikane pocetkom 1918. godine, u vremenu, dakle, u kome nije
mogao da se nasluti zavrSetak Prvog svetskog rata, ,,proslost” nisu
ratne godine, nego nesto drugo. Pred pozadinom boje ,ultrama-
rin-plave” (jarko plave), nekoj vrsti sanjalackog plavetnila, uneti
su ~ naslikani uglavnom belom bojom - sunce, mesec i zvezde,
krov, jedan crkveni toranj i mnogo jelki. Bela boja, pred prostor-
no neodredenim plavetnilom, navodi da se pomisli na cvetolike
$are na zamrznutom prozoru, dok samo jedan suncokret pokazuje
specifi¢ne boje. Stvari se ¢ine ne#ne i daleke, naznacene, ali ne



lHustracija 4: Paul Kle, PejsaZ proSlosti. Akvarel i gvas na hartiji, 22,4 x 26, ;
cm, 1918., privatni posed

imitirane. Slika niSta ne pripoveda, nikakav dogadaj se ne moZe
imenovati, ali sve su stvari bliske posmatracu kao da su iz neke
stare bajke. Proslost o kojoj naslov govori zapravo je Kleovo detinj-
stvo. Medutim, ne moZe da se previdi da je taj povratak u proslost,
(koga se 1912. godine jo$ ustruCavao) usledio u vreme, kada je rat
kome je Kle jo§ 1914. posvetio nekoliko radova, bio proslost, na
koju su svi pomisljali. Slika i naslov iz rane 1918. godine odno-
se se, jedno prema drugom, kao odbijanje i provokacija. | slavnu
reCenicu: ,,Ja sam taj rat odavno imao u sebi. Zbog toga me se u
dusi nista i ne tice*, koju je pod brojem 952. godine 1915. zabele-
Zio u svom dnevniku, treba ceniti kao demonstraciju namenjenu
potomstvu. 1920/21 je prepisao svoj dnevnik, mnoge misli - pa
tako i taj citat - prilikom prepisivanja srocene su tako, kako bi Kle
rado reagovao - izmedu detinjstva i sadaSnjasti ugurao se dogodaj,
koji je prisutan, iako ne bi trebalo da bude prisutan. Cini se da je
njegova strategija (koje se nikada nije pridrzavao do kraja) bila da
jezivu sadadnjost kazni time 3to e u umetnosti ostati nezapaZena.

Istu stvar u tom pogledu, mada teoretski drugacije koncipira-
no, argumentuje muzicar Viktor Ulman, koji komponuje slededi
Senberga. Njegova opera Car Atlantide, koja na kraju nije izvedena
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u Terezinu, svojom umetnickom programatikom odbija da poklo-
ni paznju bedi u getu. (Viktor Ulman - Ullmann - kompozitor
¢elko-jevrejskog porekla, roden 1998. godine, 1942. godine upu-
¢en u logor Terezin, gde se jo§ bavio muzickim opusom, zatim po-
slat u Ausdvic, gde je ugusen plinom; opera Car Atlantide, napisana
u Terezinu, doZivela je preizvedbu tek 1975. godine. — Prim. prev.).
On u svom tekstu Gete i geto pise: ,,Terezin je za mene bio $kola
forme /.../ Prava majstorska skola je ovde, ako se, kao $to je to
&inio Siler, tajna umetnosti vidi u ovome: materiju satrti formom,
§to je verovatno uopste covekova misija, i to ne samo estetskog,
nego takode i etickog coveka®, 17

Posledica Prvog svetskog rata nije bilo samo odbijanje se¢anja,
nego - §to je s tim tesno povezano - takode i odbijanje iskustva.
Valter Benjamin u svom eseju Iskustvo i beda, objavljenom 1923.
godine u Pragu, konstatuje: ,,Kurs iskustva je pao i to u jednoj ge-
neraciji, koja je 1914 -1918 stekla naj¢udovisnije iskustvo svetske
istorije. Mozda to i nije tako ¢udnovato, kao $to se ¢ini. Zar se tada
nije moglo do¢i do konstatacije: Jjudi su se sa ratista vratili oneme-
1i? Ne bogatiji, siromasniji za posredno iskustvo /.../ Jer nikada se
iskustva do te mere nisu pokazala kao lazna, kao strateska iskustva
u rovovskom ratu, ekonomska iskustva zbog inflacije, telesna zbog
gladi, eticka zbog mo¢nika.“ Benjamin na osnovu toga zakljucuje
da veliki, novi pocetak ¢ini suvisnim svako iskustvo: ,,Jedan tako
tugaljiv umetnik, kao slikar Paul Kle, i jedan do te mere pragma-
ti¢ni umetnik, kao Los - odvajaju se svaki ponaosob od uobica-
jene, svecane, plemenite, svim Zrtvama proslosti ukrasene slike
¢oveka, da bi se obratili golom savremeniku koji vristeci poput
odojéeta lezi u prljavim pelenama epohe.” '® A

Dok je posle Prvog svetskog rata nada u novi pocetak jos is-
punjavala mnoge ljude, (,,novi covek® postao je tema umetnosti,
Valter Benjanim se u svom ¢&lanku zajedno sa Paulom Serbartom
zalaZe za staklenu arhitekturu), uprkos sve radosti saveznika zbog
pobede posle 1945. godine, ne moze da bude ni govora o nekom
uporedivom novom pocetku. U Nemackoj je preovladavala prko-
sna gordost pobedenih, demokratija je uveZena i prihvacena uz
opiranje. Re-edukacija uspevala je mu¢no, morala na kraju da se
prekine. Hladni rat prisiljava Zapad i Istok na saradnju svakog sa
svojim Nemcima. Obe strane znaju da su se pomirile sa zlo¢inima
nemackog Rajha.
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Jabih Zeleo da ukaZem na dve umetnicke strategije posleratnog
vremena, koje ¢e mozda biti takode vazne i u buduénosti. Svojim
motivima samo se uzgredno odnose na zloéine pre 1945. godine,
ali svim svojim umetni¢kim moguénostima demonstriraju da im
je drago sve §to je suprotno onome $to je nekada bio standard.
Slikom ,,Deca koja pitaju“ Karla Apela, (slika 5) neka bude ukaza-
no na grupu ,Kobra® ¥ Gest je isti kao kod degjih crteZa, crteza
psihickih bolesnika: To §to je nacionalsocijalistitka kulturna poli-
tika obelezavala kao dusevno bolesno i izopaceno, sada se stavlja
u centar umetnosti. ,Kobra“ zaustavlja kako akademski duktus,
tako i dinamiku umetnosti pre 1945. godine, razlaze svet slika u
znakove, koji omogucéavaju asocijacije na se¢anje. Veseli i tuZni
duhovi signaliziraju nadleZnost, napredak. Efikasnost im je strana.

Jos jasnije od ,,Kobre" Zan Dibife se poziva na Slikanje dusev-
nih bolesnika - kako glasi naslov knjige Hansa Princhorna. ** Nje-
govo interesovanje za ,,Art Brut® je umetnicki motivisano, ali ne
moze se prevideti ni kontekst ubijanja ometenih. Na nivou polja
medusobnih odnosa, deluje protiv malogradanskog, nacionalso-
cijalistickog ideala umetnosti, radi sa vrednostima izraza, koji su
stajali na raspolaganju progonjenima. Zan Dibife se svakako defi-
nisao i kao suprotni pol Pikasa, koji je na svom platnu, sliénom fri-
zu ,,Gernika“ preneo teror bombardovanja u veliku, mediteransku
pricu o tuzi. Dibife kao i Apel (i drugi) odbijaju pripovedanje. Oni
svojim simboliziranjem evociraju slike snova ili fantazije, figure
iz sveta predstave u kome ne postoje ni prostor, ni vreme. Time
napustaju, kako okvir nacionalsocijalisticke kulturne politike tako
i umetnost, koja generiSe znalenje iz vremena pre Drugog svet-
skog rata. Najjasnije odbijanje tradicije, koja je i tradicija zloéi-
naca, nalaze se kod ,Kobre® i Dibifea, (oboje prozvani kao ,,pars
pro toto".) Njihovo odbijanje ukljucuje takode i odbijanje velikih

narativa koji dodeljuju i znacenja. Nasuprot nekakvom svetu, koji
je propao unutar svog poretka i zbog svog poretka, u kome je hi-
ljadugodi$nja tradicija humanizma i hri$é¢anstva od 1933. godine
vecinski stajala na strani zlo¢ina, novi poéetak - ukoliko te reci
uopste valjaju ~ moZe da se sastoji samo od razigranog haosa. Pro-
tiv akademske zakonitosti, ali takode i protiv klasicistickih kom-
. pozicija slika spasenih u moderni, ti umetnici postavljaju slobod-
nu pokretljivost, spontanost i ironiju. Posle propasti civilizacije i
kulture pokugavaju sa neotesanom, ¢udovi§nom varkom mozga.



llustracija 5: Karel Apel, Deca koja pitaju. Reljef kazejin na drvetu,
105 x 67 x 17,5 cm, 1949, Amsterdam, Muzej Stelejdik
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Taéno je da ta umetnost svoje uzorke nalazi u staroj kulturi,
kulturi pre genocida, u kompromitovanoj kulturi. Ona je ba$ tako
pomalo novi poletak, kao onaj koji je proglasio Valter Benjamin.
Moj opis se odnosi na umetnicki gest, na odbijanje na podrué-
ju esteti¢kog. Nekakva buducnost se¢anja mogla bi da bude po-
novno pregledavanje umetnosti Cetrdesetih i pedesetih godina,
koja po svojim motivima kao da ne daje nikakav povod da se, ili
kako da se ophodi sa Evropom posle Audvica. Ja od toga veoma
mnogo ocekujem, zbog toga §to mnoge debate koje su tada na
polititkom podrudju uspeSno zagusene, danas nastavljaju da se
vode u drugacijem obliku, ali sada na drugom terenu i sa drugim
protagonistima. Tomas Man je na svoj starofranacki naéin svojim
govorima ,,nemackom slu$aocu!“ pozvao Nemce da se ,,o¢iste” od
svojih zlo¢ina. 2V Medutim, oni su svoje ruke prali u nevinosti.
Nova generacija je hladnija u ophodenju sa zlo&inima, ali takode i
analiti¢nija. Sto moralne debate svojevremeno nisu uspele, danas
mogs'u agresivni advokati.

to je za advokata agresivnost, za umetnika je neumnoljivost.
Ja bih na kraju predstavio tri projekta, koji nastupaju u istoj meri
blago i istrajno, kao i neumoljivo.

Prvi je zavrien. Potic¢e od Melise Guld iz Njujorka i ima naslov
»0d Adlera do Zilbera“ 2 (Slika 6.) Uz to umetnica kaze:

»Ujutro 6. novembra 1942. godine u 8.55 sati, transport broj 42
napustio je Nensi u Francuskoj u pravcu koncentracionog logora
Augvic. U vozu je bilo hiljadu Jevreja, medu njima 221 dete. Jedan
od putnika bio je otac mog oca (deda), becki Jevrejin. Prilikom
dolaska selektirano je 227 ,radno sposobnih” ljudi. Ostatak, u koji
je spadao i moj deda, smesta je ubijen plinom. Koliko je poznato,
42 ljudi iz tog transporta bilo je Zivo po zavrietku rata.

Sa ’0Od Adlera do Zilbera, nastavlja se putovanje transporta
broj 42.

Kod ’Od Adlera do Zilbera, radi se o pojmovnoj instalaciji,
koja vizuelno interpretira piktograme nemacko-jevrejskih imena
jedne transportne liste za Audvic.

Dokument, koji je inspirisao taj projekat, bila je lista sa 1.000
imena transporta broj 42 (6. novembra 1942. iz Francuske za
Augdvic), koju sam slucajno nasla u ‘Memorial to the Deportation
of the Jews from France’ (,,Spomenik deportaciji Jevreja iz Francu-
ske“) Serza Klarsfelda. Jedan od tih 1.000 Jevreja, koji su se vozili
u tom specijalnom vozu, bio je i moj deda.
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U prvoj verziji ,Od Adlera do Zilbera®, izabrala sam 100 ne-
macko-jevrejskih imena sa liste transporta broj 42, ¢iji se smisao
izvodi iz prirode; ja ovde predstavljam 36 tih imena. 36 je udvo-
stroCavanje broja 18 — u hebrejskoj azbuci se 18 izjednacava sa
slovom ,,hai“ koje zna¢i ,,Zivot®.

Svako ime je predstavljeno jednim piktogramom. On se u sva-
kom slucaju sastoji od imena napisanog gotskim pismom, koje je
shodno redosledu u azbuci obelezeno jednom brojkom i jednim
asocijativnim motivom slike, ¢iji se sadrZaj, medutim, ne preklapa
vi$e sa znalenjem imena. Slike poti¢u iz evropskih izvora predrat-
nog vremena: narodne kulturne leksike, $kolskih knjiga i tekstova,
bajki, de¢jih knjiga i drugih §tampanih efemernosti. Kombinacija
navedenih elemenata stavljena je u crni okvir koji treba da podseti
na smrtovnice.

Naslov ,,0d Adlera do Zilbera“ ne ukazuje samo na prvo i po-
slednje izabrano ime sa liste transporta broj 42, nego takode opi-
suje i sistem na osnovu koga su poredani piktogrami u zadatom
prostoru: piktogrami, ¢ije se postavljanje ,,O0d Adlera do Zilbera®
pridrZava azbuke, imitira poredak u prirodi.

To $to umetnica ne pominje je kombinacija slike i imena. Sta-
re ilustracije uspostavljaju vezu sa imenom, u koju se prikrada
unistavanje - zbirka moribundnih porodi¢nih grbova. ,,Riba“ je
dodeljena praznoj staklenoj posudi za zlatne ribice. ,Kamen" nad-
grobnom kamenu. Ali to razreSenje ne dostiZe do ispunjenja dela/
ne obuhvata delovanje rada. Mozda ¢e ih posetiteljke i posetioci
posmatrati kao rebuse, ali §to pogled postaje precizniji i manje
napet, to Ce jeziviji biti sled slika - stalno se prikradaju opasnost,
bolest, patnja, smrt i truljenje. Kao i dva sledeca, ni rad Melise
Guld nije instalacija koja agituje, nego vise ponuda onima koji
hoce da se u to upuste.

Drugi projekat razvio je Lorenc Kirhner (slika 7), mladi arhi-
tekta koji Zivi u Minhenu. » Naziva ga ,,zlatne $ipke", realizovao
ga je 1999. godine. Oko 70 km isto¢no od Minhena, u mestu po
imenu Mildorfer Hart, nalaze se rusevine planiranih, ali nikada
dovrienih fabrika naoruzanja. Ljudi iz tog kraja nazivaju ih bun-
kerom za zadtitu od bombardovanja.

Izgradnja svodova bezbednih od bombi, pod &ijom zastitom
je trebalo da se proizvodi avionski motor za ,,konaénu pobedu®,
zapocela je tek avgusta 1944. godine. Sve do oslobodenja koncen-
tracionih logora i logora za prinudne radnike pod zajedni¢kim



lustracija 6: Pogled na rad Melise Guld u okviru njene izlozbe ,,Represen
tations of Auschwitz’, Krakov, Palata Stuki, 1985. (Melisa Guld, Od A era

do Zilbera, 36 fotografija, po 92 x 92 cm,, Njujork, 1991)



llustracija ?a: Laurenc Kirhner. projekat ,,Zlatne Sipke”, filcana pisaljka sa
zlatom na hartiji, 59 x 89 cm,, Minhen, posed umetnika

lustracija 7b: Laurenc Kirhner. Bunker za avione u Mildorfu, probna in-
stalacija. Fotografija umetnika, Minhen, posed umetnika
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pseudonimom ,.Vinograd®, aprila 1945. godine, na izvodenju gra-
devinskog projekta ucestvovalo je, kao $to je procenjeno, 8.300
pretezno jevrejskih zatvorenika; verovatno je njih 4.000 izgubilo
Zivot, (ta¢ne brojke se ne mogu rekonstruisati).

Zamisao je dimenzionirana tako mocno da viSe predstavlja
vestacki pejzaZ nego zgradu. BreZuljak, koji su zatvorenici s mu-
kom podigli, posluZio je kao jezgro oplate za bure od armiranog
betona, ¢&iji su zidovi ¢ak i na najuem mestu bili debeli tri metra.
Posto se beton stvrdnuo, brezuljak od $ljunka je ponovo iznet po-
sle Cega je trebalo da se instalira fabricko postrojenje visoko osam
spratova (!). :

Americka vojna vlada pokusala je 1947. godine da minira gra-
devinu, ali joj je to samo delimi¢no uspelo. Jedan od betonskih
segmenata, koji je zategnut na preko 80 metara, stoji jo$ i dan-da-
nas, ostaci $est ostalih do kraja rata zavr3enih delova svoda sada
leZe kao impozantni, stenoviti pejzaZ na Sumovitom tlu. Citav te-
ren izgleda kao obrano kukurizi$te presejano zardalim strnjikama
gvozdene armature.

Projekat ,,Zlatne $ipke” je nemonumentalni tretman mesta i
njegove istorije estetskim sredstvima. Komad po komad je po-
zlaéeno nekih deset hiljada $ipki koje rastu iz betonskog pejzaZa.
Pored brojnih drugih nalina tumacenja, koje zlato omoguéava
posmatracu, materijal je i posebno ukazivanje na Zivotne uslove
zatvorenika koncentracionih logora prenetih potomstvu: ,,Da bi se
sprecila trgovina zlatnim zubima za hleb /.../ sastavljen je spisak
svih postoje¢ih zlatnih zuba.“ 29

U nastavku éu parafrazirati i citirati tekst Laurenca Kirhnera:
Na taj nadin su ,,Zlatne §ipke” postale negovanje spomenika u situ-
aciji, u kojoj je dostojnost mesta da se nazove spomenikom doduse
priznata, ali nema nikakvih ideja pogodnih za njegovo odgovara-
juce odrZavanje. Posto se ispostavilo da su planovi za uklanjanje
rusevine isuvise skupi, decembra 1999. godine, odlu¢eno je da se
teren ogradi u $irokom krugu. Savezna uprava za imovinu se kao
vlasnik poziva na zakon o posledicama rata koji je obavezuje da se
uklone sve opasnosti po Zivot i zdravlje koje dolaze od gradevina
ili postrojenja. '

» Zlatne $ipke’ zahtevaju mnogostruki angaZman. Pozlacivanje
svake pojedine gvozdene $ipke naruéuje po jedan sponzor. Dok ja,
proces pozladivanja dokumentujem nizom crte?a velikog formata,
svaki sponzor dobija po dva crteza veli¢ine dopisnice. Jedan pred-
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stavlja zlatni zub, drugi je apstrahovani plan logora. Dokumenti
zajedno daju izvestaj o poloZaju svake pojedine zlatne 3ipke, da-
tum pozladivanja i lice koje je podrzalo akciju. 'Zlatne ipke’ su ko-
lektivni Land-art i poziv i predlog za odrzavanje spomenika. One
su jednako i spomenik holokausta specifi¢an za to mesto i pokusaj
da se zloupotrebljeni pejzaz izle¢i homeopatskim metodama.”

Toliko o opisu koji se uglavnom zasniva na jednom tekstu
Laurenca Kirhnera. Valja ista¢i dve stvari. Inicijator ne ra¢una na
drzavnu pomo¢, naprotiv, projekat je tako zamisljen i konstru-
isan da pridobije ljude, a sa ljudima i novac. Pored promene na
licu mesta - sa po jednom zlatnom $ipkom - menja se i imovina
sponzora, on ili ona dobijaju po grafiku. Na neki naéin to podseca
na ,ciglu®, koja je mogla da se kupi za poneku misionarsku stani-
cu ili bolnicu. Sponzor, medutim, ne ¢ini dobro delo, on kupuje
grafiku i uéestvuje u jednom umetnickom projektu. Kako je danas
predvideno nema nikakvih apelativnih tekstova u predprostoru,
nema nikakvih opisa. Naprotiv, u prvi plan se, pored karaktera
podsecanja celog poduhvata, stavlja ekoloski karakter.

Tredi projekat, koji bih Zeleo da predstavim, poznatiji je, a i
umetnica je mnogima poznata: Zigrid Zigurdson. Doduse, ja ne
Zelim da govorim o velikom, jos nedovrienom radu ,,Pre tisine®
koji se nalazi u Muzeju Karl-Ernst-Osthaus u Hagenu. Umetnica
na njemu radi od 1956. godine. Ja bih za razliku od njega hteo da
predstavim rad ,,Nemacka - jedan spomenik®.

Sedanja se najc¢e$¢e u sada$njosti opredmecuju kao pripo-
vetke. Medutim, tema Zigrid Zigurdson je - takode i u njenom
radu ,,Pre ti§ine* - materijalizovano secanje. Predmeti sa kojima
proSlost §tréi u sadas$njosti. Za svoj rad na secanju (u dvostrukom
smislu te reci), ona mesta trazi najce$ce (ali ne iskljucivo samo)
u muzejima. ,,Nasi konvencionalni arhivi imaju nekakav stati¢ki
karakter - tamo li¢na se¢anja i istorijski dogadaji, doduse, ostaju
sacuvani, ali vcemenom se na njima sakuplja pragina sve dok se
ne pretvore u mrtvo odlaganje.“ * Tome umetnica suprotstavlja
koncepciju ,,otvorenog arhiva®, u kome i na kome publika moze
da saraduje. Ako je ,,Pre tifine” jo§ bio konvencionalni arhiv sa
folijantima i kutijama u kojima se ¢uvaju stvari, onda je ,,Nema¢-
ka - jedan spomenik - nalog za istraZivanje 1996. godine do...“
nekakva datoteka. Na zemljopisnoj karti Nemacke uneseni su svi
do sada pronadeni koncentracioni logori i zatvori. To je realizacija
dosadadnjeg istraZivanja. Umetnica uz to pide: ,Na osnovu te karte
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svedoci vremena, istoricari i zainteresovani gradani mogu ¢inje-
nice malo po malo da sakupe u spomenik.“ Zigrid Zigurdson radj
na samoj granici nauke, ona je njen partner — medutim, tako $to
pokusava da aktivira publiku i $to zajedno sa publikom sakuplja
se¢anja, nastaje jedna ,socijalna plastika“ (Beuys) §$irom Nemacke
— a posto se Cinjenice stavljaju na raspolaganje preko interneta ~
$irom sveta. Pored digitalne verzije, treba da se izgradi i prostor u
koji se moze stupiti i fizicki, (jo$ je otvoreno pitanje - gde), neka
vrsta ,,arhitekture-seanja“ u kojoj karta treba da odigra central-
nu ulogu.

Budu¢nost se¢anja u likovnoj umetnosti, fotografiji i arhitek-
turi moZe da se opiSe samo kao aproksimativna ratunica statusa
kvo. Moje istrazivanje buduceg secanja vodeno je Zeljom da se sa
za secanje na nemacke zlocine 1933-1945 manje vezuju agitacije i
misije, a vi$e distanca i spremnost da dozvolimo da to to vidimo,
deluje na nas u tisini, u mrtvoj tifini.

Primedbe

1) Videti takode i zbornik vaZnih tekstova uz ovu temu u: Getgens,
Tomas V./ Flekner, Uve, ,Istorijsko slikarstvo’, (Gaehtgens, Thomas
W./Flackner, Uwe /priredivati/ ,,Historienmalerei“), Berlin, 1996; ta-
kode i Briger, Peter (Brieger, Peter) ,,Nemacko lStOl’ljSkO slikarstvo
u 19. veku®, Berlin, 1930, takode je jo3 uvek vazno. Razliku izmedu
,,1stor1]ske slike", koja tretira po jedan prosli dogadaj, i ,.slike dogada-
ja‘ koja predstavl)a nesto $to postoji istovremeno, razraduje Verner
Hager (Werner Hager) u delu ,Istorijska slika dogadaja. Prilozi za
tipologiju svetovne istorijske slike sve do doba prosveéenosti®, (,Das
geschichtliche Ereignisbild. Beitrige zur Typologie des weltlichen
Geschichtsbildes bis zur Aufklarung“) Minhen, 1939. Videti takode
i Hofman, Detlef (Hoffmann, Detlef) ,Od slika na platnu do slika u
glavi. Primedbe uz Johena Gerca®, (Jochen Gerz) u ,,O0d umetnicke
produkcije do istorije‘, (,,Von der kitnstlerischen Produktion der Ges-
chichte®). Prirediva¢ Bernhard Jusen, (Bernhard Jussen), Getingen,
1997., str. 81-132.

2) Johan Gustav Drojzen, (Johann Gustav Droysen) ,,Historik. Predava-
nja o enciklopediji i metodologiji istorije“ (Prirediva¢ Rudolf Hibner
- Rudolf Hiibner). (,Historik. Vorlesungen iiber Enzyklopddie und
Methodologie der Geschichte“), Darmatat, str. 37-84.

3) Videti isto Mejer, Hans-Rudolf/Voleben, Marion (Meier, Hans-Ru-
dolf, Wohlleben Marion) (pr1red1vac1) »Zgrade i mesta kao nosio-
ci secanja. Debata o secanju i oéuvanju spomenika*, (,Bauten und
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Orte als Trager der Erinnerung. Die Erinnerungsdebatte und die
Denkmalpflege®), Cirih, 2000.

4) Videti u katalogu izloZzbe Hansa Burkmajra, (Hans Burgkmair): ,,Gra-
fitko delo®, Stutgart, (Drzavna galerija), 1973, ,,Uz Weilkunig*, uvod
uz kat, br. 178-203, (nema paginacije).

5) Zemaljski glavni grad Minhen, referat za kulturu, (priredivac) ,,Bilans
jedne izlozbe. Dokumentacija kontroverze oko izlozbe 'Rat unistava-
nja. Zlo¢ini Vermahta od 1941. do 1945.(,,Bilanz einer Ausstellung.
Dokumentation der Kontroverse um die Ausstellung ’Vernichtun-
gskrieg, Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis 1945') u Minhenu,
Minhen 1998.

6) Ovaj pojam je stvorio Jan Bialostocki: ,Romanti¢na ikonografija“ u
svojoj knjizi ,,Stil i ikonografija. Studije uz nauku o umetnosti, (,,Ro-
mantische Ikonographie® in ,,“Stil und Ikonographie. Studien zur
Kunstwissenschaft“), Drezden, 1966, str. 156-181. On pise: ,,Te okvir-
ne teme, koje - sa nekom vrstom metaforicke nagladenosti - izraZzava-
ju osnovne konflikte Zivota i dobrih obiéaja, snagu dobrog i zla, ljude
i prirodu, ¢ine osnovni repertoar stare umetnosti, pa bas u okviru tih
tema se shvataju individualni konflikti uslovljeni istorijom. Mehani-
zam ikonografskih tradicija i preobraZavanja stoji pod vladavinom
ikonografske sile teze’ §to vodi dotle da se svaka nova tema prilago- -
dava starijoj, ve¢ dobro poznatoj temi.“

7) Videti isto Brink, Kornelija, (Brink, Cornelia) ,,Jkone uni$tavanja Jav-
na upotreba fotografija iz nacionalisti¢kih koncentracionih logora po-
sle 1945. godine®, (,.Ikonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch
von Fotografien aus nationalsozialistischen Konzentrationslagern®),
Berlin, 1998. Pogotovu na stranicama 231-241., autorka ukazuje na
razlicito kori$¢enje re¢i ,,ikona“ u nauci i govornom jeziku. Ja taj
pojam koristim za slike sa velikom pregnantno3éu. Na prvi pogled
se ¢ine jednozna¢nim, postoje jasni frontovi, razdvojenosti, brzo se
mogu shvatiti. Kako se posmatranje produzava, javljaju se i slike zna-
¢enja na osnovu tradicije, (vidi prethodnu primedbu). Time zastupaju
znadenje koje obuhvata viie od onoga 3to te slike konkretno pokazuju.
U slici 1 scena se odnosi kako na partizanski rat na Balkanu, tako i
na (pretpostavljeni) ratni zlo¢in vermahta. Pri tom je moguce da sli-
ka simbolizuje zlocin, iako ne pokazuje nikakav zloin koji se moZe
dokazati.

8) Fotografija je odavno poznata stru¢noj javnosti, koliko ja mogu da
sagledam prvi put je izloZena i objavljena 1991. godine; Videti di Ran-
ke, Vinfrid, (Ranke, Winfried) ,Nemaéka istorija — kratko osvetljena.
Fotoreportaze Gerharda Gronefelda 1937-1965 (,Deutsche Ges-
chichte — kurz belichtet. Photoreportagen von Gerhard Gronefeld
1937-1965“); Berlin, 1991, str. 123. Ovde je na str. 116-124 ilustro-
vana cela sekvenca pod naslovom ,.Vojni pohod na Balkanu 1941:



412 Podseéanje na zlocine

pogubljenje talaca u Panéevu® Pojto ni ova, ni druge fotografije nisu
bile postavljene u okvir izlozbe ,,ZloCini Vermahta®, nije bilo negativ-
nog odjeka ni povodom izlozbe, ni povodom knjige.

9) Amisaj-Majzels, Civa. (Amishai-Maisels, Ziva: ,,Depiction and inter-

pretation. The influence of the Holocaust on the Visual Arts“ ,,Prikaz
i interpretacija. Uticaj holokausta na vizuelnu umetnost®), Oksford,
Njujork, Seul, Tokio 1993. Povezano sa nama posebno valja ukazati
na poglavlje ,,Primary Holocaust Symbols“ ,,Osnovni simboli holoka-
usta®, str. 131-154.

10) Videti i Dusri, Jasmin, (Doosry, Yasmin): ,,0d dokumenta do ikone:
Uz recepciju albuma u Ausvicu® u od iste autorke kao priredivaéa:
»Representations of Auschwitz. 50 Years of Photographs, Paintings
and Graphics‘, (Predstavljanje Audvica, 50 godina fotografija, slika
i grafika), Osviecim, 1995, str. 95-104, kao i op$irno ukazivanje uz
knjige skica u katalogu izloZbe ,,Slike iz Ausvica 1945.-1995.“ (,,Bil-
der von Auschwitz“), Oldenburg, (DrZavni muzej za prirodne nauke
i predistoriju) 1995., str 7.

11) Brink, (vidi primedbu 7).

12) Ameri, Zan, (Améry, Jean), ,Sa one strane zlo¢ina i kazne. Pokusaji
savladanog ¢oveka da se neito savlada®, Minhen, 1988., str. 15-36,
specijalno str. 27.

13) Hofman, (vidi primedbu 1), str. 95.

14) O Francu Marku, (Franz Marc): ,Vojni¢ke igre mora da su mu bile
jo$ omrznutije, ili jo§ bolje receno: irelevantne.“ Tako u Paul Kle:
»Dnevnici 1898-1918 (priredva¢ Feliks Kle), Keln, 1957, str. 330,
broj 962.

15) Videti Rinbom, Siksten, (Ringbom, Sixten): ,,The Sounding Cosmos.
A Study in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract
Painting", Abo,1970., (»Zvuéni kosmos. Studija o spiritualizmu Kan-
dinskog i genezi apstraktnog slikarstva®).

16) Ja sam ono $to sledi op$irno prikazao u: Hofman, Detlef: ,,O Zivotu
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