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Vesna S. PERIC1
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FENIKS JE ZENSKOG RODA: (NE)MOGUCNOST ISCELJENJA
TRAUME IZRECENE SOTTO VOCE

U ovom radu bavi¢emo se reprezentacijom traume Holokausta iz Zenske perspektive u
igranim filmovima ,,Ida”” (2013) Pavela Pavlikovskog , ,,Feniks” (2014) Kristijana Pecolda, i u
Netfliks mini-seriji ,,Neortodoksna” (2020) Marije Srader. Pozicioniraéemo ih kao posttrau-
matske filmove koji funkcionisu kao prenosioci istorijske traume - koristicemo pojam post-
traumatskog se¢anja DZoSue HirSa kao i pojam post-secanja na koji je ukazala Marijana Hirs.
Analiziratemo narativne strategije reprezentacije traumatskih se¢anja i locirati kako se elemen-
tima filmskog jezika kodiraju tiSina i Cutanje kao manifestacija traume Holokausta. Svedocenje
i svedoganstvo kao klju&ni pojmovi kojima su se bavili So$ana Felman i Dori Laub predstavljaju
mogucu artikulaciju traumatskog iskustva protagonistkinja, no neke od njih integrisu traumu u
narativno iskustvo i putem pesme.

Klju€ne reci: trauma, posttraumatski film, Holokaust, naracija, svedo¢anstvo, ¢utanje

Razmatranje knjizevnih i filmskih fikcionih dela o Holokaustu, posledi¢no i onih
koji donose iskustvo Zene, neizbezno problematizuje pitanje ne/mogucénosti dostoj-
nog prezentovanja traumatskog iskustva. Zapravo, mi govorimo o traumi kao ,,krizi
reprezentacije” (HirS 2004: 15, Lakherst 2008: 5). Pojedini stvaraoci, poput Kloda
Lancmana (Claude Lanzmann), autora devetoCasovnog dokumentarnog ostvarenja
Soa (1985) (Shoah) nacginjenog od ispovesti preZivelih logora3a iz Audvica i Treblinke,
kao i po€inioca zlo€ina, insistiraju pak na nepojamnosti i nepojmljivosti, na odbijanju
da se sagleda i razume traumatski dogadaj takvih razmera kakav je bio Holokaust.
Dzo3ua Hirs (Joshua Hirsch) podseca na autore kao $to su Eli Vizel (Elie Wiesel), koji
na tragu Adornove tvrdnje da je ,,pisati poeziju nakon Ausvica varvarski ¢in” (Adorno
1981: 34), podvlace da je nemoguce pojmiti i stoga dostojno reprezentovati Holokaust
u bilo kom obliku - putem dokumetarnog filma, igrano-dokumentarnog, itd., a naro-
¢ito melodrame koja nosi ,,emocionalnu manipulaciju i stereotipne karakterizacije”
(Hir§ 2004: 4). lako je trauma sveprisutna i ,,svi delimo patolosku javnu sferu odno-
sno ‘kulturu rane™ (Lakapra 2001: 64), i iako film kao medij poseduje najpotentnije
strategije za predstavljanje upravo nedostajucih delova secanja s obzirom na to da se
gledaocu obraca putem slika - postoje argumenti koji jednako i osporavaju i priznaju
njegov potencijal da, kao kulturna praksa, reprezentuje Holokaust ,,kao rupturu, da
otelotvori tu rupturu za publiku, mozda €ak i da pomogne da se ta ruptura ozali” (Hir$
2004: 8). Takode, mnogi teoreticari istiCu da trauma, buduci da uruSava kulturolosku
Semu tvorbe znacenja ostaje ,,izvan dometa reprezentacije” ukazujuéi i na ,estetiza-
ciju istorije u savremenim medijima i trivijalizaciju medijskih reprezentaciija” kroz
poglavito holivudski senzacionalizam i spektakl - da bi se prihvatilo traumatsko se-
¢anje Kaplan (Ann Kaplan) i Vong (Ban Wang) navode da je ,,neophodno odluciti

1 vesnaperic72@gmail.com
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se izmedu neodgovarajuceg pripovedanja i degradiranja traume do misti¢ne tiSine”
(Kaplan i Vong 2004: 8, 11, 12).

Filmovi o Holokaustu svakako pripadaju korpusu traumatskog i posttraumat-
skog filma - ovakve filmske narative posmatramo kao prenosioce istorijske traume i
kao oblike posttraumatskog istorijskog paméenja, i oni, kao ,,sumorne retrospekcije na
temu kataklizmicne istorije” (Voker 2005: 20), ,,nose potencijal za kulturalno ‘prora-
divanje' traumatskih se¢anja” (Redstoun 2010: 334). DZoSua Hir§ smatra da ni secanje
svedoka ne donosi pristup esencijalnoj istini, drzeéi da upravo posttraumatski film
kroz svoju fragmentarnu i nelinearnu strukturu, putem posttraumatske naracije odno-
sno posttraumatskog fleSbeka postaje ,,simptom istorijske traume” (Hirsch 2004: 92).

Zene, kao posebno ranjiva skupina, bile su protagonistkinje filmova u proteklom
veku koji tematizuju Holokaust2. No, €ini se da je tre¢i milenijum doneo pomake u
reprezentaciji Zene kao 'u¢utkanog roda’ - Ingrid Luis (Ingrid Lewis) u svojoj studiji
posveénoj Zenama u evropskim filmovima o Holokaustu, razmatrajuci njihove uloge
kao pociniteljki zlo€ina, Zrtava i onih koje pruzaju otpor, navodi vaznost postojanja
Zenskih glasova koji ,,obogacuju nasu perspektivu Holokausta, videnog ne kao mo-
nolitnu kategoriju, ve¢ kao mnostvo razlicitih iskustava koja su neizbeZzno rodno
odredena” (Luis 2017: 23, 255). Uz prilog razumevanju kako se se¢anje na Holokaust
medijski predstavlja iz perspektive roda s posebnim akcentom na paradigmu Zene Cije
je iskustvo marginalizovano, ova autorka takode navodi tendenciju univerzalizacije
(zena je majka, negovateljica...) i idealizacije Zenskog iskustva - Zene postaju ,,ikone
viktimizacije” (Luis 2017: 151) postajuci savrSene Zrtve. Nasuprot tome, filmovi tre-
¢eg milenijuma o Holokaustu razbijaju stereotipnu reprezentaciju Zene, dajuci im glas
kojim o svom iskustvu govore iz feministicke perspektive. U njima Zena preuzima au-
toritarnu ulogu pripovedaca.

Jedna onlajn mini-serija i dva igrana filma koje ¢emo u ovom radu razmatrati kao
Holokaust narative donose protagonistkinje koje su, posredno ili neposredno, nosioci
narativne perspektive koja prezentuje secanje, postsecanje3 (Hir§ 2008), traumatsko
1 posttraumatsko secanje Holokausta - mini-serija ,,Neortodoksna” (Unortodox)
iz 2020. i filmovi ,,Ida” (Ida) iz 2013. i ,,Feniks” (Phoenix) iz 2014. Sve tri pozicije -
postsecanje i transgeneracijsko paméenje, zatim pozicija margine i konacno, direktno
iskustvo Holokausta - predstavljaju novomilenijumske filmske reprezentacije Holo-
kausta i to iz Zenske vizure.

**k*%k

Zasnovana na memoarskoj prozi Debore Felman (Deborah Felman) ,,Unortho-
dox: The Scandalous Rejection of My Hasidic Roots” (Neortodoksna: Skandalozno
odbacivanje mojih hasidskih korena) iz 2012. godine, ¢etvorodelna mini-serija ,,Neor-
todoksna” u reziji Marije Srader (Maria Schrader) tematizuje bekstvo mlade hasidske
Jevrejke Ester (Esti) Sapiro iz bracne i Sire zajednice, iz njujorskog kvarta Vilijams-
burg u Berlin. Dvostruko traumatizovana - i Zivotom u konzervativnoj zajednici u
kojoj je Zena u potpunosti pot€injena muzu kao masina prokreacije, i postse¢anjem,

2 Dva paradigmatska primera su svakako ,,Sofijin izbor” (Sophie's Choice) Alana Pakule (Alan Pakula) i
,.Nocni Portir” (1l portiere di notte) Lilijane Kavani (Liliana Cavani).

3 Marijana Hirs (Marianne Hirsch) uvela je vazan pojam postsecanja (engl. post-memory) najpre da
bi opisala odnos se¢anja preZivelih u Holokaustu i njihovih potomaka - ,,postsecanje opisuje odnos
generacije koja dolazi nakon onih koji su bili svedoci kulturne ili kolektivne traume, prema iskustvi-
ma prethodnika, iskustvima kojih se oni 'se¢aju’ jedino putem prica, slika i ponasanja sa kojima su
odrastali” (Hir$ 2008: 107).
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transgeneracijskom traumom bake koja je prezivela Holokaust, Esti u Berlinu, evrop-
skom melting-potu, doZivljava kulturoloski 3ok ali i izazov - da integriSe svoje poreklo
u novi, da re/de/konstruiSe svoj identitet, i kao Zena i kao (hasidska) Jevrejka.

Sa druge strane, film ,,Ida” poljskog autora Pavela Pavlikovskog (Pawel Pawliko-
wski) narativizuje traumaticno otkrivanje pravog nacionalnog (i religijskog) identiteta
naslovne junake uokvireno Holokaustom - Ida je mlada isku3enica katolicke Skole,
odgojena u sirotiStu sa Casnim sestrama, kojoj tetka VVanda saopStava da je zapravo Je-
vrejka. Ida i Vanda zajedno kre€u put rodnog sela da bi otkrile kako su nastradali i gde
su sahranjeni njihovi bliznji. Vanda ¢e, morena decenijskom krivicom $§to je ostavila
malog sina i pridruzila se pokretu otpora, i kasnijeg ¢utanja o traumi, pociniti samo-
ubistvo a Ida odlu€uje da se ipak zamonasSi u katolickom manastiru odabravsi taj vid
distance od traumatske proslosti.

Konagno, kada se Neli, nemacka Jevrejka koja je prezivela Audvic, u filmskom na-
rativu amblemati¢nog naslova ,,Feniks” autora Kristijana Pecolda (Christian Petzold),
neposredno nakon rata vraca u rodni Berlin, sa novim licem a u poku3aju da povrati
nekada$nji identitet, ona je neposredni nosilac traume Holokausta. Nakon rekon-
strukcije lica zbog povrede u logoru, ona traga za suprugom za koga je prijateljica Lena
upozorava da ju je izdao nacistima. Suprug, pijanista DZoni, ne prepoznaje je kada
ga pronalazi u klubu ,,Feniks”. No, u finalu, odaje je ne samo tetovaza sa logorasSkim
brojem koja se ukazuje DZoniju dok po njenoj Zelji svira Kol Porterov (Cole Porter)
dzez standard ,,Speak Low,” ve¢ i njen prepoznatljivi glas, sustina njenog identiteta.

**k*%

Razmatranje traume i narativnih strategija kojima se sluze autori ova tri ostvare-
nja posluzice nam za analizu aspekata (ne)mogucnosti reprezentacije traume a tako i
njenog isceljenja.

Laplan$ (Laplanche) i Pontalis odreduju traumu (gr¢. Tpan”a - rana, ozleda, po-
vreda) kao ,,dogadaj u Zivotu subjekta definiran intenzitetom, Cinjenicom da se su-
bjekta onesposobljava da na nj primjereno odgovori, trajnim poremecajima i patoge-
nim ugincima za psihi¢ku organizaciju” (Laplan$ i Pontalis 1992: 474). Prema Sosani
Felman (Shoshana Felman) i Dori Laubu, svedocanstvo i svedoCenje4 predstavljaju
jedini mogu¢ odgovor na traumu (Felman i Laub 1992). Sustina svedocCanstva su na-
rativne praznine, nedostajuci delove, lakune reprezentacije, nemogucnost egzaktne i
potpune reprezentacije traumatskog dogadaja.

Filmske reprezentacije traumatskih secanja (i postsec¢anja) protagonistkinja ovih
narativa - Esti iz serije ,,Neortodoksna”, Ide i Vande iz filma ,,Ida”, i Neli iz filma ,,Fe-
niks”- sprovedene su razlicitim narativnim strategijama.

U seriji ,,Neortodoksna”, Estino traumatsko iskustvo prezentovano je putem
autorskih fleSbekovab. Narativna sadasnjost je vreme sadadnje, a narativna proSlost je
nekoliko godina ranije Estino odrastanje poCetkom dvehiljaditih u Vilijamsburgu sa
bakom i dedom obojeno je strogim kanonima ove zatvorene zajednice (jedan od njih
podrazumeva da je Zenama zabranjeno da pevaju), sledi ugovoreni brak, ritual ven-
Canja i obavezan ritual SiSanja kose i brijanje glave koju svaka udata Zena zamenjuje

4 Kako u srpskom, tako i u engleskom jeziku na kome preovladuje teorijska literatura studija traume o
Holokaustu, postoji distinkcija izmedu svedoanstva (testimony) i svedocenja (witnessing) — svedo¢an-
stvo je govorni ¢in, a svedocenje je prisustvovanje odredenom dogadaju.

5 Razlikaizmedu autorskog i subjektivnog fleSbeka je u slede¢em: u subjektivnom fleSbeku u pitanju je se-
¢anje protagoniste a u autorskom u pitanju je temporalna montazna intervencija u smislu vremenskog
skoka u proslost.
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perikom. Nakon brojih bolnih neuspesnih pokuSaja seksualnog odnosa i jednog u
kome uspeva da zatrudni, Esti odlu€uje da pobegne u Berlin kod majke. Tamo upo-
znaje mlade muzicare sa konzervatorijuma i polaZe prijemni ispit na smeru za vokalne
izvodace. Esti je u potpunosti nosilac narativne perspektive odnosno lik Cije glediste
usmerava pripovednu perspektivu, zapravo - fokalizator6. Berlin funkcionise kao ne-
poznati, bahtinovski hronotop?. Tu ¢e, na izletu sa svojim novim prijateljima, uSavsi
da se okupa u jezeru Vanze, Esti zakoraciti u hronotop dvostruke traume - za vreme
,,Hladnog rata” streljani su svi koji su preplivavali ovo jezero bezec¢i prema Zapadnom
Berlinu, a u Drugom svetskom ratu 1942. godine, na ostrvu na ovom jezeru u jednoj
vili, doneta je odluka nacista o ,,konacnom pitanju”, istrebljenju Jevreja. Nijedna od
tih trauma nije li¢no njena, ali jeste transgeneracijska s obzirom na to da je ogroman
broj Estinih predaka, satmarskih Jevreja poreklom iz Madarske, nastradao u Holoka-
ustu. Medutim, Esti ¢e se suoCiti i sa postojanjem Jevreja koji nisu ortodoksni kao sto
je to njena zatvorena zajednica iz koje je potekla - violinistkinja sa berlinskog konzer-
vatorijuma, Jael, emancipovana izraelska sekularna Jevrejka, Cini se kao da sa njom
ima manje dodira nego sa ostalim studentima razli€itih nacija i porekla - u Jaelinom
kulturoloSkom konceptu nema mesta ideji da su Zene maSine za radanje. lako obe
nose naslede Holokausta, na Estinu opasku da je njena hasidska zajednica obelezena
brojnim nastradalim precima Jael ironi¢no primecuje da i polovina Izraela nosi istu
ranu. Recju - Jael daje Esti do znanja da njena generacijska trauma nije ekskluzivna.
Ulaskom u Vanze jezero Esti skida i odbacuje periku. Ovo je sugestivna i znacenjski
potentna scena - sa jedne strane, ona se oslobada okova svoje tradicionalne zajednice
i oznake udatih Zena, a sa druge strane, njena kosa oSiSana na sasvim kratko evocira
i amblematski prizor oSiSanih i obrijanih glava zatocenika koncentracionih logora.
Transgeneracijska trauma tom jednom jedinom slikom kao da izranja iz kolektivnog,
kulturalnog paméenja, tim prizorom ulaska u vodu koji nosi refrencu i na ,,potonule i
spasene” iz ispovedne proze Prima Levija (Primo Levi) (Levi 2002). Esti time Cini prve
korake svog rite de passage, taj inicijacijski put je nepovratan.

Narativna sadasnjost filma ,,Ida” smeStena je u pedesete godine proSlog veka.
lako je fokalizacija pomerena u Idin lik (ona je i naslovna junakinja filma), Idina tetka
Vanda nosilac je traumatskog se¢anja. Ona, doduse, nije ta koja je svedok, nije di-
rektno prezivela logor ali jeste posredno traumatizovana dogadajem. Lik Vande je lik
gotovo bez ikakvih emocija - drzavni tuzilac u totalitarnom sistemu Poljske, hladna
i distancirana, ona je odbijala da preuzme Idu iz sirotiSta kada je Ida bila mala, a u
trenutku kada se Ida pojavljuje na njenim vratima da joj javi da e se zarediti u kato-
lickom manastiru, ona joj bez zazora saopStava istinu o njenom pravom prezimenu
(Lebenstajn) i o jevrejskom poreklu. Vanda je Zelela da distanciranjem od Ide negira i
potisne traumu. Njen promiskuitetan Zivot i opijanje alkoholom, kojim kompenzuje
nedostatak i nemogucnost ostvarenja istinske bliskosti, specifi¢na je manifestacija tra-
ume koja vodi u samomrznju i autodestrukciju. Biti traumatizovan znaci biti ,,zapo-
sednut slikom ili dogadajem” (Karut 1995: 5) - VVanda je doslovno zaposednuta ali to
¢e se otkriti u celosti na samom kraju kada ona bira suicid, ne mogavsi da se pomiri
sa traumom gubitka. Ida koja je u potpunosti podseca na nastradalu sestru zapravo je

6 Od tri aspekta pripovednog teksta - glas, nagin i vreme (Zenet 1980), nagin se odnosi na tipove foka-
lizatora, onog ko vidi/gleda pri€u i Cija percepcija sluzi kao trenutni izvor informacija. U revidiranom
izdanju svoje studije o narativnom diskursu, Zan Zenet (Jean Genette) precizira da je izraz ,.ko gleda”
potrebno zameniti Sirim pitanjem ,,ko percepira?”, ,,ko opaza?” (Zenet 1988: 64).

7 Mihael Bahtin za hronotop navodi: ,,Vreme se ovde zgu$njava, steZe, postaje umetnicki vidljivo; prostor
se napinje, uvlaci se u kretanje vremena, siZea, istorije. ObeleZja vremena razotkrivaju se u prostoru, a
prostor se osmisljava i meri vremenom” (Bahtin 1989: 193-194).
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neophodna Vandi kao traumatizovanom subjektu, Ida je ta druga osoba koja je ,,po-
trebna da bi prva osoba do$la u kontak sa sobom u sadasnjosti, da bi mogla podneti
proslost” (Bal 1999: xi). Sa druge strane, Ida, koja se nalazi na jos daljoj margini i nije
direktan nosilac traumatskog iskustva, u svega nekoliko dana dozZivljava razaranje te-
melja svog identiteta. Ona osvesc¢uje traumu Holokausta svoje porodice. Samo zato $to
je bila svetlokosa devojcica, Ida nije podelila sudbinu VVandinog malog sina koji je bio
obrezan i time obelezen kao jevrejski deCak. Neobicno, ali upravo ta rodna distinkcija
ju je spasila sigurne smrti te je zavrsila u sirotiStu umesto pogubljena u Sumi. Na tom
putu sa tetkom, dok tragaju za posmrtnim ostacima bliznjih, Ida prvi put susre¢e mu-
Skarca, privlatnog dzez saksofonistu koji je opCinjen njenom etericnom pojavom. U
pitanju je autorova suptilna igra u ravni eros - tanatos u kojoj ¢e se samo na trenutak
uciniti da ¢e eros nadvladati traumu i smrt. Nakon Vandinog samoubistva, Ida ¢e u
praznom tetkinom stanu imati i prvo seksualno iskustvo sa tim mladi¢em, medutim
iako ¢e naredno jutro nositi atmosferu idile, Ida u tome neée videti svoju buducnost.
Cak i kada mladi¢ pomene stvaranje porodice i imanje dece, Ida postavlja pitanje - i
onda? Jer za nju ne postoji onda, ne postoji nastavak price, ne postoji buduci nara-
tiv. Jedina mogucnost je zamrzavanje, suspendovanje vremena - posvecenost Bogu, u
kome je vreme vecna kategorija koja transcendira ljudsko bitisanje i smrt. Pavlikovski
kao autor prezentuje direktnu traumu Holokausta iz vizure po€inioca zlo€ina i to pu-
tem njegovog svedoCanstva - starac, Poljak, koji je na samrti, otkriva VVandi i Idi da je
on na brutalan nacin ubio njihovu porodicu. SvedoCanstvo predstavlja i iznoSenje i
radanje i kreiranje istine: ,,onaj koji svedoci je i onaj ko produkuje istinu kroz govorni
proces svedo€anstva” (Felman 1992: 16). Vandi je neophodno da u potpunosti ¢uje
istinu, da u imaginaciji rekreira sam jezivi ¢in stradanja sopstvenog deteta, ona pocini-
ocu zlo€ina €ak postavlja pitanje da li se deCak plaSio. Svedocanstvo prekida inace ja-
snu linearnu naraciju ovog filma - iako se, kao govorni €in, odvija u samoj narativnoj
sadasnjosti, ono otkriva novu ravan narativne temporalnosti u kojoj se desio traumat-
ski dogadaja koji se sada, po drugi put, pred Vandom i Idom kao sluSaocima, odvija
posredovan secanjem pocinioca. Star€ev sin ¢e ih odvesti do Sume gde su Zrtve ubi-
jene, i ta Suma predstavlja hronotop traume, a Idi i Vandi preostaje samo da pokupe
preostale kosti svojih bliznjih kako bi ih dostojno sahranile u porodi€noj grobnici.
Konacno, narativnu perspektivu u filmu ,,Feniks” u potpunosti usmerava lik Neli.
Ona je fokalizator dogadaja i iz njene vizure pratimo njen dolazak iz Svajcarske, gde je
prebacena kao prezZivela iz Ausvica, u Berlin. Narativna sadasnjost je 1945. godina. Uz
pomo¢ prijateljice Lene, Neli je u Svajcarskoj podvrgnuta plasti¢noj operaciji povre-
denog lica - ne rekonstrukciji, ve¢ rekreaciji, kako navodi njena prijateljica. Upravo u
trenutku te rekreacije, na operacionom stolu, deSava se prvi prekid narativne tempo-
ralnosti - u sceni Neline fantazije i imaginacije, ona se u logoraskoj odeci krece bol-
nickim hodnikom i s leda prilazi muSkarcu koji svira klavir. To je primer posttraumat-
skog stresnog poremecaja koji obuhvata odloZenu, zakasnelu reakciju na neki prepla-
vljujuéi dogadaj u obliku misli, halucinacija, snova koje se ponavljaju nekontrolisano,
najceSce putem fleSbekova, slika iz proslog iskustva. To je manifestacija traume. Neli
nakon operacije nosi zavoje preko €itavog lica kao kakva krpena lutka - to simbolicki
upucuje na bezli¢nost i dehumanizaciju Zrtava u koncentracionim logorima. Kada u
Berlinu skine zavoje, Neli primecuje da ne li¢i na sebe, a takode, nakon odlaska do ru-
Sevina svog nekadaSnjeg stana, izjavljuje prijateljici da viSe ne postoji. Jedino Sto joj je
preostalo u tom dubinski razruSenom identitetu je se¢anje na supruga, pijanistu DZo-
nija, i ona po svaku cenu Zeli da ga pronade u Berlinu. lako u arhivama postoje dokazi
DzZonijevog zahteva za razvod neposredno pre nego $to je Neli odvedena u logor, i iako

201



Feniks je Zenskog roda: (ne)mogucnost isceljenja traume izrecene sotto voce

130

shvata da ju je izdao otkrivsi njeno skroviste, Neli Zeli susret sa voljenim ¢ovekom i ne
prihvata prijateljicinu ponudu da se odsele u Haifu, u Palestini, gde bi Zivele daleko od
Berlina kao mesta traume. Susret sa DZonijem otkri¢e njegovu sklonost manipulaciji
- on je nije prepoznao ali, zbog upadljive sli¢nosti, angaZuje je da pred prijateljima
odglumi zapravo sebe, njegovu suprugu za koju je €uo da je preZivela, i sve to da bi
se dokopao njenog bogatstva. U nadi da ¢e je DZoni ipak prepoznati, Neli pristaje na
njegovu igru, uci ,,suprugin” rukopis, oblaci ,,njene” cipele sa visokim potpeticama,
Sminka se kao ,,0na”, iako je DZoni u stanju potpune psiholoSke negacije da se pred
njim zaista nalazi Neli, da je preZivela i Audvic i njegovu izdaju. Drugi prekid narativne
temporalnosti predstavlja Nelino svedo€anstvo - naime, Neli primeéuje da prilikom
povratka vozom u Berlin, gde e je docekati nekadasnji zajednicki prijatelji, ,,supruga”
ne sme izgledati glamurozno, odevena po poslednjoj modi jer tako ne izgledaju Zrtve
Ausvica, iako DZoni na tome insistira. Ona tada doslovno iznosi sopstveno svedoca-
stvo o iskustvu u koncentracionom logoru, govoreci u treéem licu, kao da je to negde
pro€itala. Njen performans, njeno pristajanje da odigrava sebe samu kao DZonijevu
suprugu koja se vratila iz pakla AuSvica predstavlja tu rupturu u identitetu, predstavlja
»Cepanje vremena, sopstva i sveta u mentalnom iskustvu” (Karut 1996: 4). Ovo jo$
uvek nije trenutak Neline integracije traumatskog iskustva u narativno iskustvo, iako
jeste prvi korak. Medutim, DZoni to ne prihvata kao realnost, on to u potpunosti ne-
gira, Neli ostaje sama sa svojim svedocanstvom i sa svojim iskustvom traume, potvr-
dujuci da je traumatsko ponovno odigravanje ,.tragicki usamljeno” - naime, ,,izostaje
i adresat kao drugi kljucni prisutni u ovom procesu” (Bal 1999: x). DZoni nije adresat,
Dzoni ne Zeli da to postane. Neli u potpunosti sama nosi teret Zrtve ali i svedoka, on je
»radikalno jedinstven, nerazmenjivi usamljenicki teret” iako je zadatak da se svedoCi
zadatak da se ,,govori za druge i drugima” (Felman 1992: 3). No, Neli je, poput mitske
ptice Feniksa, ponovno rodena iz pepela - simbolizam Feniksa je jasan - ,,uskrsnuce
i besmrtnost, ciklicna obnova [...] istinske volje za opstankom i trijumf zivota nad
smréu” (Sevalije i Gerbran 1983). Pepeo, sa druge strane, u simboli¢koj ravni referise
na pepeo Holokausta, na spaljivanje Zrtava. Ptica koja vaskrsava iz pepela u cikli¢noj
obnovi vezuje se i za jarko crvenu boju s obzirom na simboliku plamena i vatre - Neli
je, po Zelji Dzonija, obucena u crvenu haljinu kada silazi iz voza na stanici u inscenaciji
njenog povratka kada je on docekuje sa prijateljima. ,,Feniks” je i naziv kluba u kome
¢e se njih dvoje susresti prvi put posle njenog boravka u Ausvicu. Fizicka transfor-
macija Neli prelazi luk od mr3ave logoraSice koja je prezivela Audvic, preko rekon-
strukcije lica, sve do usvajanja svoje nekadadnje posture tela, konacno vodi do figure
karakteristicne za film-noir a to je kobna Zena, ,,femme fatale” (Landri 2017: 194).

**k*%k

UZas traume je toliki da traumatsko iskustvo predstavlja ekvivalent ,,ljudskom
glasu koji vristi iz rane” (Karut 1996: 3). Taj vrisak, suprotno, moZe biti predstavljen i
kao implozija, kao drasti¢no ukidanje glasa - kao tiSina i ¢utanje. TiSina i ¢utanje kao
prekid, ruptura u jeziku, govoru, seanju, kao odsustvo, gubitak, kao zjapece praznine
koje ostaju nakon stradanja Zrtava Holokausta, na razli¢ite nacine reprezentuju tra-
ume Esti, Ide, Vande i Neli.

TiSina i ¢utanje odraZavaju se i u vizuelnoj ravni - u simboli¢koj ravni repre-
zentacije, trauma se iznosi kodiranjem tiSine i utanja elementima filmskog jezika. Ti
elementi obuhvataju upotrebu zvuka, izbor muzike, mizanscen, kompoziciju kadra,
pokrete kamere, planove, uglove, osvetljenje, boju, montazu.
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U tom smislu, serija ,,Neortodoksna” ne donosi poseban autorski stil kao upo-
trebu filmskih tehnika, tacnije, primer je prilicno konvencionalnog nacina reprezen-
tacije filmskog narativa. Medutim, kada u finalu serije Esti polaze audiciju na solo
pevanju na berlinskom konzervatorijumu, mizanscen je vrlo precizno kodiran - Esti
se nalazi sama na proscenijumu u amfiteatru konzervatorijuma, u publici su profesori,
ali i njeni novi prijatelji, studenti, i njena majka. Njen nastup najpre pocinje delom
Franca Suberta (Franz Schubert) ,,Muzici” (An Die Musik), partiturom za sopran. Me-
dutim, na intervenciju profesorke koja joj traZi joS neku numeru koja je prikladnija
za njen mecosopran, Esti, iako zate€ena, bira svadbenu pesmu satmarskih Jevreja ,,Jer
verujemo” (Mi bon siach) koju izvodi u potpunosti a capella i koja odgovara njenim
vokalnim sposobnostima. Esti je pred publikom, i ovakva mizanscenska postavka
nesumnjivi je eho postavke svedoCanstva - iako Esti ne izri¢e svoje svedocanstvo o
Holokaustu (tradicionalna svadbena pesma to svakako nije i ne moZze biti) sama for-
macija ukazuje na pronalazenje adekvatnog glasa kojim akter vokalizuje i verbalizuje
sopstveno traumatsko iskustvo.

Junakinja filma ,,Ida”, Vanda, o stradanju svog sina nikome nije govorila. Njeno
¢utanje nije dokaz neuspelog jezika ve¢ ,jezik zanemeo pred znacenjem koje je ne-
dostupno, pred dogadajem isuviSe uzasnim da bi se otkrio ili formulisao” (\Voloski u
Blundel 2009: 11). Prvi adresat u tom smislu je sestriina Ida, €iji proces iskusenja u
manastiru inaCe podrazumeva €utanje - tu se njihove ravni ¢utanja susticu, s tim §to
¢e Vanda odabrati ultimativni radikalni €in uéutkivanja, samoubistvo a Ida mona3ki
Zivot, koji nosi specificnu tiSinu kao prodor u sferu bozanskog. Ida predstavlja figuru
¢utanja - ta figura strukturalno je vidljiva ,,u preovladuju¢im prazninama i tekstual-
nim elipsama, i tematski - naglaSenim tretmanom jezika, tiSine, govora, zanemelosti,
pisanja i praznine” (Horovic 1997: 38). Idino lice je najéeS¢e u krupnom planu, to lice
najceS¢e ne pokazuje emociju i ono je poput praznog ekrana na koji se upisuje istina.
Film ,,Ida” je sniman u crno-beloj tehnici - prvo odsustvo, prva praznina sa kojom
se gledalac suoCava je odsustvo boje. Ovde nije u pitanju insistiranje na crno-beloj
fotografiji koja bi predstavljala supstitut za dokumentaristicku beleSku, ve¢ stilsko
sredstvo za punktuaciju ne samo odsustva (bica, Zivota) i prevlast senke, ve¢ i trans-
cendiranje vremena - uzas Holokausta stoji izvan ljudskog iskustva i izvan vremena.
Kadriranje likova je takode specifi¢no - kada je ljudska figura u kadru, ona je najceSce
»progutana” prostorom, zauzima donju tre€inu ili €etvrtinu kadra, i kada je u pitanju
srednje krupni ili srednji plan, na primer, figure Vande i Ide su postavljene u prostoru
tako da sugeriSu jezivu usamljenost, gubitak je gotovo opipljiv u prostoru, praznina se
nadvija i iznad glava kao nevidljivi teret, ona obavija ljudsku figuru i usisava je poput
crne rupe. Scena Vandinog samoubistva minuciozno je koreografisana - ona je sama,
u svom ogromnom salonskom stanu, ujutru se najpre kupa, zatim doruckuje, oblaci
neglize, sa gramofona pusta Mocartovu (Mozart) ,,Jupiterovu” simfoniju8, iznenada
otvara prozor i skaCe kroz njega.

U ,,Feniksu”, Neli ne Zeli da DZoniju direktno govori o svom iskustvu Holokausta
i preferira utanje - to €ine Zrtve ,,da bi se zastitile od straha da ih se Cuje i da same sebe
cuju” i ,,dok je Cutanje poraz, ono im sluzi i kao svetiliste i kao mesto zatoCeniStva”
(Laub 1992: 58). Stoga Neli bira numeru ,,Speak Low” (,,Govori tiho/ispod glasa”) - u
mestu traume, u hronotopu koji predstavlja kuéa na jezeru u kojoj se nekada krila od
nacista pre nego $to ju je DZoni izdao, ona nastupa pred publikom koju €ine njihovi
zajednicki prijatelji. DZoni je prati na klaviru dok ona peva, i tada mu se ukazuje njena

8 U pitanju je simfonija br. 41 u C-duru K. 551
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tetovaza iz Audvica na podlaktici, koja poput ultimativne istine blesne pred njegovim
oCima. Nakon §to DZoni prestaje da svira a Neli je uhvatila njegov pogled koji se sa
tetovaZe podiZe ka njenom licu, ona neko vreme nastavlja da peva a capella a zatim
naglo prekida ovu ljubavnu pesmu. Taj nagli prekid, ta tiSina koja nadvlada i koja za-
gospodari prostorom a koja podrazava ukidanje Zivota, radikalni prekid bivstovanja,
poniStavanje Zivota i smisla, pracen je i Nelinim izlaskom iz kuée, i izlaskom iz kadra.
., Tisina nije semanti¢ka praznina” navodi Ernestina Slant (Ernestine Schlant) - ,,kao i
svaki jezik i ona je proZeta narativnim strategijama koje nose ideologije i otkrivaju ne-
izreCene pretpostavke”, jezik tiSine Holokausta je jezik ,,ambivalencije, neodredenosti,
nestabilnosti i odsustva” (Slant 1999: 6, 14) no to je ipak jezik.

**k*%

Za razliku od filmskih narativa ,,Ida” i ,,Feniks” u kojima protagonistkinja naglo
i neoCekivano nestane - lda neocekivano ipak odabira povratak katolicanstvu i mana-
stiru, tetka Vanda izvrSava samoubistvo, Neli kao prezivela iz AuSvica ipak odluci da
ode od voljenog Coveka (doslovno odlazeéi iz kadra) - Esti kao junakinja mini-serije
».Neortodoksna” ostaje prisutna dajuci afirmativno zaokruZenje narativu. Transgene-
racijska trauma (Esti) bliZa je isceljenju od neposredne (Neli) ili od traume sa mar-
gine dogadaja (Ida i VVanda). Esti integriSe traumu predaka otpevavsi tradicionalnu
foklornu pesmu iznosedi tako autenticni glas. Potonje tri Zene traZe razreSenje u dru-
gacijim okvirima - Neli komunicira svoju traumu suprugu putem logoraskog broja
nakon Cega sledi jedina moguca zavrSica, odlazak, ona integriSe svoju traumu nepo-
srednog iskustva Holokausta ne putem direktnog svedoCanstva kao govornog €ina
ve¢ upotrebom glasa kao instrumenta istine; Ida pronalazi utehu u Isusu, prihvata taj
drugi identitet jer to je za nju sada po drugi jedini nacin da opstane Ziva, da ne skon¢a
kao Vanda; za Vandu nema isceljenja traume, uteha ne postoji jer je bol za gubitkom
deteta u potpunosti preplavljujuci.
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THE PHOENIX IS FEMALE:
THE (IM)POSSIBILITY OF HEALING TRAUMA VOICED IN SOTTO VOCE

Summary

Contemporary Holocaust film narratives have stepped away from stereotypical representations of
women. Women are given a voice to narrate their traumatic experience from a feminine perspective, leaving
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the attribute of“the icons ofvictimization” behind. The representation ofHolocaust trauma and the narra-
tive strategies in films “Ida” by Pawel Pawlikowski (2013), “Phoenix” by Christian Petzold (2014), and Netflix
mini-series “Unortodox” by Maria Shrader (2020), belong to the sphere of post-trauma cinema. Not only
does the narrative structure become non-linear using flashbacks and testimonies, but the codes ofcinematic
language designate silence as rupture, breakage, and loss. Be it part ofpost-memory and transgenerational
memory (Esti in “Unorthodox™), or the margins oftrauma (Ida and her aunt VVanda in “Ida”), or the core
ofthe very trauma ofthe Holocaust survivor (Neli in “Phoenix”) - female characters voice their trauma in
the hope ofhealing. However, not all ofthem survive facing their trauma and communicating the traumatic
experience. Some ofthem choose suicide (Vanda) or monastery solitude (Ida). Two ofthem (Esti and Neli),
however, find closure in singing that breaks the silence.
Keywords: trauma, post-trauma cinema, Holocaust, narration, testimony, silence
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