REPREZENTACIJE HOLOKAUSTA:

(NE)MOGUĆNOST REPREZENTACIJE NEPODNOŠLJIVIH SLIKA

UVOD:

Godine 2001. francuski teoretičar umetnosti i filozof Žorž Didi-Iberman je priredio izložbu Sećanja iz kampova (Mémoires des camps) koju je teoretski afirmisao sa raspravom »Četiri parčeta filmske trake iščupane iz pakla«. Izložba i analiza su pokrenule intenzivnu raspravu o mogućnosti, legitimnosti i etici objave najeksplicitnijeg vizuelnog materijala iz nacističkih koncentracionih logora. Rasprava, ponajviše između samog Ibermana, Žaka Ransijera i Žan-Lika Nansija na jednoj, a Žerara Vajsmana i Elizabet Panjo na drugoj strani, otvorila je vrlo značajna pitanja mogućnosti reprezentacije Holokausta i njegove nereprezentabilnosti u oblasti avdiovizuelnih medija.
U toj teoriskoj raspravi iskristalisala su se dva suprotna shvatanja mogućnosti reprezentacije Holokausta u užem i najširem značenju – to jest svih (istorijskih) genocida među kojima ipak nacistički pakleni plan, nazvan konačno rešenje Jevrejskog pitanja (die Endlösung der Judenfrage) zauzima jedno posebno mesto. Naravno na prvom mestu po broju žrtava, a uz to i po »master-planu« koji je pretpostavljao »negaciju zločina u unutrašnjosti zločina samoga«. Znači čitava njegova infrastruktura bila je razrađena tako, da se sistematski pokušavalo uništiti sve tragove, a naravno pre svega one koji su odlučujećeg značenja – svedoke. Ovaj specijalan status Holokausta odnosi se dakle pre svega na veliko odsustvo materijalnih dokaza.
Vajsman na jednoj strani tako zagovara nepodnošljivost in nedopustivost eksplicitnih slika Holokausta zbog činjenice, što u samoj suštini nacističkog konačnog rešenja kao događaja postoji nešto nepredstavljivo, nešto nereprezentabilno što se strukturno ne može pretopiti u sliku. U slučaju »eksplicitne« reprezentacije, traumatičke činjenice naime dobiju (definitivni) oblik a time postaju stvar prošlosti – ka nekadašnjem zločinu pristupaju principom očiglednosti što znači aspektom definitivnosti. Snimci svedočenja u radovima koji operišu sa nedefinitivnim slikama odnosno svedočenjima, naprotiv, nemaju tendenciju reprezentacije određenih događaja prošlosti, nego žele njihove slike reaktivirati u sadašnjosti. »Svaki gledalac sam postaje Svedok. Zbog toga biti gledalac Šoe znači jedan akt, u kojem svako ponaosob, htio to ili ne, u svojoj retini, u mišićima svog stomaka, u svojim kostima postaje mesto događaja.«     

Ransijer svoju interpretaciju razrađuje na osnovu hipoteze, da je za konstrukciju svake slike od odlučujućeg značenja »proces figuracije«, što znači kompleksnu relaciju svih faktora koji sastavlju strukturu slike – kako eksplicitnih tako implicitnih. »Proces figuracije« znači postupak »kondenzacije i premeštanja«. Za primer Ransijer izabire jednog od najtraumatičnijh prizora filma Šoa, trenutak kada se svedok slomi i njegove oči zaliju suze, a režiser uporno želi da se snimanje nastavi … Ransijer je ubeđen da je u tom trenutku izjavna vrednost suza jednaka izjavnoj vrednosti reči (koje svedok više ne može da artikuliše). U procesu figuracije naime suze isto kao i reči povezuju »nepodnošljivost onoga što je video u prošlosti sa nepodnošljivošću ovoga što se od njega traži da ispriča u sadašnosti.« Njegove suze zauzimaju mesto reči, koje su »… isto tako stajale umesto vizualne reprezentacije događaja. Postaju umetnička figura, element dispozitiva sa ciljem pružanja figurativnog ekvivalenta onoga, što se desilo u plinskoj ćeliji. Figurativni ekvivalent je sistem odnosa između sličnosti i nesličnosti, koji i sam upotrebljava više oblika nepodnošljivog.«      
I. DEO:

Na jednoj strani ove debate – Vajsmanovoj – nailazimo znači na tezu (ili možda čak teoriju) o nereprezentabilnosti [nemogućnost reprezentacije] najeksplicitnijeg vizuelnog materijala iz nacističkih logora smrti kojeg »u praksi« pre svega zastupa Klod Lancman sa monumentalnim poduhvatom Šoa (Francuska, 1985 – 9,5 sata, 11 godina, 14 država). Iako je do tada – znači do 1974 godine, kada je on počeo istraživati – već bilo očigledno, da je ideja konačnog rešenja propala kao i sav nacistički imperij, odlučio je da film uradi bez ikakvog arhivskog materiala. [Do tada su već postojali filmovi, knjige, izložbe.
] Znači njegova filmska građa su bili sledeći elementi: 

- svedoci [3 vrste svedoka: preživeli logoraši; nacistički oficiri (Franz Zuhomel); poljski stanovnici – nedužni posmatrači – koji su živeli na područjima logora i »sarađivali« u infrastrukturi (transportu itd.); a svakako bili su svesni toga, što se tamo dešavalo]; 

- prizorišta (logori smrti i njihova okolina) 

- mehanizam eksterminacije (transport, plinski kamioni, plinske »kupaonice«, krematorijumi)

STAVLJANJE SVEDOKA U ODREĐENE  SITUACIJE U KOJIMA POSTOJI NAJVEĆA ŠANSA AKTIVIRANJA SEĆANJA 

To je postupak, kojeg režiser naziva: »oživljenje prošlosti takvom snagom, da se ukida svaka distanca između sadašnosti i prošlosti, što znači stvaranje čistog prisustva«. A time se između ostalog – tzv. istine o događajima prošlosti – dobija i specifična vrsta slike, koju Lancman naziva anamnestička slika. Jedna između tih slika jeste tz. »koljački gest« (rez kažiprstom preko grla) kojeg »spontano« uradi polski mašinovođa Gavkovski na završetku simulirane vožnje voza smrti u logor Treblinka, kada se, kao što je to radio za vreme rata, zazire u (sada) nepostojeće vagone kompozicije natrpane sa raščovečenim osobama, koje je dovezao na ulaz pakla. Okidač ove slike predstavlja ukidanje distance između prošlosti i sadašnjosti, između stvarnog vremena događaja i njegove simulacije, koja govori, da je »konfiguracija nemogućeg« kao oblik »izbijanja istine« moguća povodom na izgled sasvim jednostavne vožnje parnom lokomotivom po kolosecima »voza smrti«. Ili kako kaže autor sam: »Bilo je usred zime i rekao sam: 'Ajmo na voz da snimimo znak Treblinka'. Odjednom je bila distanca između prošlosti i sadašnjosti ukinuta: za mene je sve postalo realno. Realno je nejasno; to jest istinita konfiguracija nemogućeg. Što znači snimanje realnog? Stvaranje slika is polazišta realnog znači dubljenje rupa u stvarnosti.«

INSERT ŠOA [84.11 – 50.23]
II DEO:
Na drugoj – Ransijerovoj – strani rasprave stoji Riti Pan sa filmom S21-Ubilačka mašinerija Crvenih Kmera (Kambodža, 2003), koji se u svom radu poslužio sasvim suprotnim principom nego Lancman i pokušao angažovati što više »dokaznog materiala« iz logora Tuol Sleng sa kodom S21 [koji je danas muzej genocida] u kome je vršena tortura i egzekucija većine od 17.000 logoraša od ukupno 1.7 miliona žrtava Pol-Potovog režima Crvenih Kmera. Riti Pan je ubedio dvojicu preživelih (od ukupno sedmorice za koju se znalo) da se u samom logoru, odnosno u školi, koja je tada bila mesto saslušavanja, suoče sa šestoricom (čuvari, lečnik, administrator/fotograf) nekadašnjih nameštenika logora. Jedan od preživelih je slikar zvan Vann Nath, koji o užasu logora svedoči i sa svojim slikama, a »metoda«, kojom je Riti Pan uspeo da ubedi mučitelje, bio je izgovor, da želi još jednom proveriti istinu o događanju na osnovu različitih izvora, pomoću kojih želi obuhvatiti što širu dimenzju »INFORMACIJA«. 

Njegov najveći poduhvat nalazimo u činjenici, da u suočavanu nekadašnjih krvnika i njihovih žrtava sada ovi drugi preuzimaju ulogu ispitivača i inicijatora njihovog pro(do)življavanja sebe samih i svojih radnji pre petnaest godina. U ovom principu je od odlučujućeg značenja stvaralački gest principa »potvrde istine«: čuvare se zamolilo, da potvrde ili ospore tačnost arhivskih zapisa a najviše verodostojnost slika, koje je po svom sećanju na događanje u logoru napravio Van Nat. U procesu, u kome nekadašnji dželati uz čitanje arhivskog materijala i suočenju sa svojim žrtvama među artefaktima prošlosti žele da ispričaju svu istinu, a istovremeno i opravdaju svoje postupanje, odjednom dolazi do iznimno uzbudljive situacije prelaženja preko samog insceniranja prošloga ka faktičkom, stvarnom ponovnom doživljavanju prošlosti. Krvnici naime počinju da preuzimaju svoje nekadašnje zločinačke poteze do takvog stepena, da se sasvim identuifikuju sa prošlošču i svojim nekadašnjim vlastitim funkcijama. U tom prelasku najintenzivnija je reakcija čuvara Kiu Česa, koji iz filmske sadašnjosti »… potpuno sklizne u prošlost: počinje da ponavlja svoje aktivnosti kao da se vreme okrenulo i kao da je prošlost ponovo oživela. Čes, koji je svoj rad čuvara u zatvoru S-21 počeo da vrši sa trinaest godina, se kao insekt, sačuvan u ćilibaru, inkarnira u momka, kakav je bio nekada i kakav u svom sećanju još uvek postoji– figura nadmoći i zloupotrebe, koja maltretira i ponižava zatvorenike, okovane lancima.« (Deirdre Boyle, 2010)

INSERT S-21 [50.00 – 54.36]

III. ANAMNESTIČKA SLIKA:

Ono što je iz našeg gledišta navažnije je, da oba principa / zahvata dolaze do ili možda bolje, proizvode istu, identičnu vrstu slike tj. tako zvana anamnestička slika. Ime proizlazi iz filozofskog shvatanja pojma anamneze (više nego iz oblasti medicine ili kriminologije – znači pre-istorija bolesti ili zločina; ili pak izvorno grčkog značenja – sposobnost sećanja), konkretno iz Platonovog učenja po kome je duša preegzistovala, ranije postojala u čistom stanju i tu stekla svoje ideje – i sada anamneza znači sećanje duše na taj život prije ulaska u čovekovo telo. 

A u našem konkretnom slučaju to znači neracionalno, ili instinktivno sećanje na izvesne radnje, akcije, postupke, gestove, koje je čovek činio za vreme trajanja traumatskog [ne baš za njega] događaja … Znači ne-savestno, instinktivno sećanje, do kojega dovodi određeni trigger/aktivator/okidač tj. situacija, mesto, rasprava ili nešto slično što izaziva mentalni povratak u prošlost i instinktivno ponavljanje određenog postupka iz prošlosti. 

To su znači bile i slike iz inserta.
IV. ŽAN-LIK GODAR:
Jedna od Godarvoh najvećih zamerki filmskoj umetnosti jeste činjenica, da film nije bio prisutan u Holokaustu, da nije snimio plinske ćelije, da nije uspeo da snimi »eksterminaciju«. Ovu istorijsku pogrešku pokušava popraviti i sam sa monumentalnim poduhvatom, na kojem je radio deset godina: Histoire(s) du cinema ((Pri)Povesti filma, 4,5 sata, 1988-1998)

upotreba anamnestičke slike:

U Godarovoj razradi insert iz Šoe svrstava se unutar pretrage SS-ovskog »filmskog istorijata« (na polovini prvog poglavja (Pri)Povesti filma); to je sasvim kratak odlomak pomenutog gesta, u kome se originalna slika prikazuje u usporenom kretanju, a preko slike ispisuje se »definicija« »Cinéma du diable« [»Đavolji film«]. 

INSERT (PRI)POVESTI FILMA [32.22 – 35.19]
U ovom okretu paradigme, do kojeg dolazi u Godarovom uvođenju Lancmanove slike u njegov audio/vizualno/tekstualni niz, uz pitanje »sećanja slike na konfiguraciju u kojoj se nalazila prije ulaska u novo filmsko telo«, uspostavlja se perspektiva nove konstelacije. U momentu, naime, kada Godar pokaže Lancmanovu sliku, uspostavlja udvostručeno stanje, gde se, sa rečima Waltera Benjamina »u opstojnosti one odavno pretekle minute još danas i tako rječito ugnezdilo buduće, da ga možemo otkriti pogledom unatrag«. 

Sa jedne strane ove Lancmanove anamnestičke slike (koja se konstituiše kao ovde-i-sada (Pri)Povesti filma) nikako ne možemo svrstavati u poredak (srodnih ili suznačnih) slika uz koje ih svrstava Godar, to jest arhivskog materiala – pošto arhiv simbolizuje definitivnost zatvorenosti, zapečaćenje događaja u prošlost; njezino značenje shvatamo kao spašavanje u smislu razrešavanje bezizlaza prošlosti: njezina nova pojava predstavlja akt prosvećivanja sa kojim se breše tek počinju proširivati … Sa ovom rekonstrukcijom jedne radnje iz prošlosti Lancman je u stvari izvršio »instauraciju/obnovu svog vremena«: kada naime vidimo Gavkovskog i njegov gest, gledamo pogledom onih, koji su je videli u prošlosti i tako postajemo stvarni svedoci događaja nezavisno od njegove hronološke pozicije.   

Sa druge strane predstavlja činjenicu mogućnosti, da se govori direktno slikama i u slikama – to jest ne govori se o filmu ili kroz film, nego sa filmom kao takvim. Kada Godar u ekstremnom slow-motion-u reciklira sliku smežuranog strojovođe i njegov nepodnošljivi, opsceni gest ispred znaka Treblinka, ova slika u novoj (međusobnoj) zavisnosti nema više toliko anamnestičke funkcije, nego dobija jezičnu/izjavnu funkciju. Postaje novi izraz novog rukopisa koji (progovara holokaustom, ne o holokaustu), i koji u jednakoj meri kao o nereprezentabilnosti »konačnog rešenja« govori o tome, da se i ono, što je nepredstavljivo mora pokazati. 

ZAKLJUČAK:

Ovom intervencijom želeo sam pre svega naglasiti slobodnu mogućnost izbora ili odluke za onaj kreativni zahvat odnosno metodu, koja se nekome čini najadekvatnija za pokazivanje, za predstavu, za reprezentaciju jezgra nepodnošljivog, koje uprkos svemu pripada i sistemu slike. A to je sistem gde ono što se kaže i ono što se pokazuje imaju jednako vredan status u konstrukciji istine događaja. U ovom procesu dakle nije u pitanju mogućnost ili nemogućnost reprezentacije, nego problem njezinih najpogodnijih sredstava. I tu se slažem sa rečima Žaka Ransijera u raspravi »Da li postoji nereprezentabilno?«, gdje kaže: »Ako je neko svestan, šta hoće da predstavi – u slučaju Šoe to znači realnost neverovatnog, ekvivalent realnog i neshvatljivog – događaj kao takav nema osobina, koje bi zabranjivale reprezentaciju, koje bi zabranjivale umetnost upravo u samom značenju artificielnog.
 Nereprezentabilnost kao osobina događaja ne postoji. Postoje samo odluke.«

Nebojša Milikić:

Ja sam malo pod utiskom ove poslednje rečenice, da se ne možemo osloniti na, da tako kažem, dogmu o mogućnosti ili nemogućnosti ili jednom načelno pozitivnom odnosu prema predstavljanju nekih doga]aja, nego da postoji samo odluka. Ali ta odluka opet se nalazi u nekom sistemu vrednosti. Mada je tačna rečenica, ovaj, čini mi se da se ne izlazi iz tog istog sistema vrednosti ni sa tom odlukom.

Andrej Šprah:

Pa možda u tom kontekstu je najznačajnija situacija koju nisam mogao da izložim zbog ove relacije između Godara i Lancmana. Znači kada je Godar prvi put video »Šoa«, to verovatno znate, on je rekao da to ništa ne pokazuje, znači Lancman ništa nije pokazao. Onda su oni došli u javni sukob, iz kojeg možda u neku ruku i proističu ove debate kasnije iz nekih drugih konstelacija, gdje su baš zastupali jednu različitu poziciju, a treba reći - ko sam ja da sudim, ali ipak – možda je ovde Godar u nekoj podređenoj poziciji, pošto je njega stvarno to što film nije bio tamo, znači u logoru, toliko bolelo zbog toga što je on hteo da bude prisutan za vreme 1968. kao filmadžija, kako da snimi revoluciju, to je bio njegov veliki hendikep jer nije znao, mada je pokušao puno različitih metoda, kako da snimi revoluciju, i sad, kad Lancman nađe neki metod sa kojim stvarno, oni koji ste videli film znate da tu nema pitanja da li je on pokazao i šta je pokazao. Pa te slike govore isto tako kao neka bukvalna arhivska fotografija iz tog vremena. Znači, rasprava se završila sa ovim insertom u Histoire(s) du cinéma, znači u “(Pri)Povijesti filma”. Znači na kraju krajeva Godard pristaje i na ovo rešenje, naravno, time da ga baš kao pitanje odluka svrstava u neku širu konstelaciju kulturne istorije i mogućih reprezentacija.
Veran Matić:

Pre 7-8 godina sam počeo da razmišljam ozbiljno o Sajmištu kao prostoru gde je potrebno napraviti memorijalni centar, s jedne strane, s druge strane obeležiti kroz različite oblike ono što se dogodilo na tom prostoru. Dakle, imamo apsolutno neznanje o onom što se dogodilo na Starom sajmištu, s jedne strane smo dakle imali tu temu a sa druge strane imali smo taj prostor koji je trebalo na neki način uvažiti, sve ono što se tu događalo tokom Drugog svetskog rata. Idealna moja vizija bila je da iskoristimo knjigu Gec i Majer. David Albahari je dobio stipendiju za istraživanje zbivanja na Sajmištu, prvenstveno dela koji je vezan za Holokaust, i on je zaista to odradio i napravio je delo koje je više od samog istraživanja, dakle to delo je zasnovano na rezultatima istraživanja. Ja sam zamislio taj projekat kao pravljenje igranog filma po motivima knjige Gec i Majer, koji bi bio snimljen na tom prostoru gde se danas nalazi, jednim delom, dakle gde se danas nalaze ostatci tog logora, a praktično bih iskoristio snimanje filma da se napravi Memorijalni centar. Tamo imamo četiri zgrade najmanje, iz tog perioda, četiri ili pet zgrada, a koje su mogle da posluže s jedne strane za snimanje filma i s druge strane da postanu mesto sećanja na Holokaust i na drugi deo života tog logora, radni, tranzitni logor. Mislio sam tako da “jednim udarcem dve muve nekako ubijem” i da dobijemo dobar film, dobro “vozilo” za edukaciju o onome što se tu zbivalo, a u isto vreme da dobijemo prostor u kojem će se ta edukacija realizovati i u isto vreme memorijalni centar koji će duže vreme imati tu višestruku ulogu. Naravno, pošto ima nekoliko objekata, svakako jedan od njih bi mogao da bude ono što nedostaje Srbiji danas – Muzej Holokausta, jedna od zgrada svakako u kojoj bi se rekonstruisao život u logoru uopšte, zatim zgrada u kojoj bi postojala predavanja i tako dalje. Mi u školama, kao što znate, već godinama nemamo nikakve priče ni o Holokaustu a sve manje i manje priče o onome što se zaista zbivalo i na tom prostoru, a da i ne govorimo o revizionizmu.

Nismo uspeli ni približno da skupimo novac za igrani film, naravno nije bilo razumevanja za priču o Memorijalnom centru, odnosno, bilo je razumevanja, bilo je... ja sam razgovarao i pre, evo, pet godina sa predsednikom Tadićem o tome, tada je postojala ona ideja da se ceo kompleks stavi pod neko ime Muzeja tolerancije, koji sam video negde na zapadnoj obali SAD, koji mi se činio kao nešto što bi moglo da bude kapa... prvenstveno edukativni centar, koji bi izbegao sve one tenzije zbog kojih je sam memorijalni centar stalno tema nekakvih sučeljavanja. Međutim tada je predsednik države Tadić rekao – ja bih tu čak napravio Muzej pomirenja,... dobro on je sad otišao čak i dalje. Ali da bi se izbegla cela priča o toj polemičnosti, ja to stalno nazivam memorijalni centar, dakle memorijalni centar koji bi obuhvatio onda... bio bi složen. Pošto nismo mogli da napravimo ni jednu ni drugu stvar, mi smo napravili dokumentarni film i mislim da ga imamo tu negde i da ćemo ga videti kasnije. Dakle želeli smo da sačuvamo svedočenja onih koji su preživeli logor i tu smo dakle imali tu dilemu sada: da li zasnovati dokumentarac samo na svedočanstvima preživelih koja su tu veoma jaka i veoma ekspresivna, imate scenu jednog bivšeg logoraša koji govori o romskom orkestru koji svira, ali posle toga im se lome instrumenti, oni bivaju ubijeni i on doživljava neku vrstu katarze, suze, dakle sad se vraćamo na suze koje pominjete, koje vas direktno potresaju, dakle prvo vas potresaju suze, jel, pa tek onda negde “na drugu loptu” sam događaj o kojem on u stvari govori. 

Napravljeno je nešto između, dakle napravljeno je to svedočanstvo preživelih, onih koji su još uvek živi, i nešto rekonstrukcije. Izbegla se dramatičnost, mislim ja bih mnogo više voleo da smo to imali u filmu, ali autori su želeli da naprave na ovaj način i mislim da je na kraju taj film iz dva dela nekakva polazna osnova za sad ostale priče, dakle nadogradnju. I kao što mislim da bi sama odluka i početak funkcionisanja Memorijalnog centra, pa čak i u jednoj sobi na tom prostoru, bio veoma značajan za nadogradnju, znači onda bi postojalo mesto na koje bi se nadograđivali, ovako, to je Rex, to je Jevrejski muzej, to je neki drugi prostor i mi stalno lutamo kao što lutaju i duhovi onih koji su na tako strašne načine izgubili živote i odnos društva dosta lepo govori o tome. 

Ja sam pronašao jedan mali prostor u Turskom paviljonu, to je bila baš jedna prostorija gde je bilo skladište BIP-ovo koje je dosta dugo bilo napušteno i ja sam rekao – hajde da izvučemo ovu jednu prostoriju bar i da tu stavimo tablu da je to memorijalni centar i da tu sedi neko, da tu postoje nekakvi prvi eksponati, da tu postoje dokumenti i knjige, sve ono što je vezano za to. Podnesem zahtev opštini Novi Beograd da mi to dobijemo, predsednik Opštine kaže nema problema i 5-6 dana kasnije, prolazeći tim prostorom video sam da neki majstori već nešto rade. Pitam šta je, - poslovni prostor opštine Stari Grad je to dodelio za kafanu nekome! Dakle onog trenutka kada je neko pronašao, identifikovao taj prostor kao slobodan i kada se on pojavio na radaru nekoga u Poslovnom prostoru, koji bi to mogao dobro da utopi i dobije nakakav novac za to, verovatno to se i dogodilo. Ta kafana i dan danas postoji u tom delu Turskog paviljona, izmenjen je čak izgled, što je nedopustivo jer je to mesto pod zaštitom kao mesto od kulturnog značaja, tako da eto to je simbolično, ono što se dogodilo od onog trenutka kada je pokrenuta ta velika, bitna inicijativa da se tu zaista izgradi memorijalni centar. Od svega toga ostala je mala kafana, koja je “fensi” i u koju ljudi odlaze i lepo se provode. Mi ostajemo i dalje kod inicijative, ja mislim da tu ima još jako puno prostora da se nešto uradi, ja čak razmišljam o tome da “skvotujemo” Italijanski paviljon koji je praktično prazan i već godinama ULUS, koji je vlasnik tog prostora, ne plaća struju, struja je isečena, ništa nije plaćao, dakle tamo nema ničega, to je ruinirano i propašće kroz nekoliko godina, sigurno će se urušiti, pa da na tom skvotovanom prostoru bar napravimo nekakav zametak, pošto se kreće od centralne kule koliko čujem sad u nekim planovima, to bi onda značilo raseljavanje 17 porodica, potrebno je naći 17 stanova nekakvih gde će ti ljudi živeti, pa će uslediti nekakvo renoviranje i tako dalje. Mislim, da je pitanje da li ćemo to i dočekati ako se na taj način bude ušlo u ovaj projekat. Dakle, sigurno da ima načina i mi to moramo iskoristiti bar za života još nekih ljudi koji su još uvek živi a preživeli su logor.

Nebojša Milikić:

Hvala Verane. 
Izvolite Milice.

Milica Mihailović:

Htela sam da kažem kako je sve povezano. Počela sam da radim u Jevrejskom muzeju 1974. godine i činilo mi se da se sve zna o stradanju i ratu (tada reč holokaust nije postojala). Tada je bilo puno turista koji su dolazili u Jugoslaviju i puno turista u Muzeju i dešavalo se da po nekad neki ljudi plaču u postavci. Dešavalo se. Pa, kako je vreme prolazilo, opet se desilo da neko plače u postavci i onda sam, posle neku godinu, shvatila da ti ljudi koji plaču, da su to rođaci, naslednici, jedini preživeli – makedonskih Jevreja. Jednom mi se desilo da su toliko plakali da smo mi morali da zatvorimo Muzej, ja sam ostala sa njima i naravno i ja sedela sa njima u suzama, mislim, šta da radite kad neko plače. Makedonski Jevreji su svi nastradali u Treblinci i ovaj vagon me je naterao da vam ovo sada ispričam. Na kraju sam počela da se interesujem: šta se to desilo sa makedonskim Jevrejima kad ljudi redovno plaču kad dođu do te priče o njima i shvatila sam da je to jedna od najtragičnijih priča o Holokaustu sa teritorije bivše Jugoslavije. Samo sam htela to da podelim sa vama a htela sam da dam jednu sugestiju mladim ljudima koji su ovde koji bi se možda bavili istraživanjima ili videom, nešto što sam ja htela da radim i nikad nisam stigla da uradim: da odem u Železnički muzej i da pronađem brojeve vagona koji su vozili od Skoplja prema Bugarskoj, odakle su posle išli brodovima. Znači, mogao bi neko s kamerom da dođe i da pogleda ima li nečega.

Nebojša Milikić:

Hvala Milice, Milica Mihailović je prijateljica Seminara, inače dugogodišnji kustos Jevrejskog istorijskog muzeja u Beogradu, a Veran Matić je predsednik Upravnog odbora Fonda B92, u okviru kojeg funkcioniše i Kulturni centar Rex, i inicijator i producent filma “Sajmište – istorija jednog logora” iz koga ćemo insert vrlo brzo videti… ako ima još neko pitanje ili komentar na izlaganje doktora Špraha... 

Izvolite Jovane? Jovan Mirković, iz Muzeja genocida.

Jovan Mirković:

Ne mislim sada nešto više nego samo vezano za ovo prethodno izlaganje. Onaj prvi slajd, film koji ste prikazivali, veoma podsjeća, ne znam da li je korišten, ustvari na Halvatijev i Gavrinov film „Jasenovac“, snimljen 1945. Onaj voz, dolazak pred Treblinku, tako je voz, dolazak na Jasenovac. Gotovo ista scena bez one završne scene. Tek toliko, ne znam koliko vam je poznato?

Andrej Šprah:

Ne, nisam znao to, ti vozovi što ih i Lancman upotrebljava, jesu neka česta metafora, u stvari česta slika koju vidimo u filmovima o Holokaustu, pošto većina tih stvari počinje tim transportima. Razlika ovog njegovog posupka je činjenica je da je Lancman sa tim ljudima proživeo puno vremena i da je stvarno na neki način htio da ih, da ne kažem natera, nego da ih stvarno dovodi u situaciju u kojoj su nekad bili. Tako isto onaj berberin koji plače, njega stavlja u brijačnicu, znači, on je šišao žene u logoru i sad opet kada počinje da šiša da mu one memorije isto tako proizlaze. A to - nisam znao, hvala na informaciji.

Nikola Šuica:

Samo bih dodao, slikovitosti radi, kada je pomenuta metafora teretnog vagona koje je nemački Rajh činio, to je sada i deo nove postavke muzeja, najvećeg je l’, Jad Vašem u Jerusalimu, jer u Parku sećanja na jednoj lokaciji je i poklon poljske države Muzeju – to je jedan od tih nemačkih teretnih vagona koji se nalazi na obronku litice pred ambisom i on je kao malte-ne „nađeni predmet“ u smislu „nađenog predmeta“ što je umetnost XX veka unela u našu svest i naše doživljaje, znači nađenog predmeta koji je imao tu zastrašujuću funkciju. 

Posetilac seminara:

Zanima me, iz strukture vašeg izlaganja, podstakli ste me da se setim marksističkog poimanja umetnosti, jer je reč ovde o fašističkom, onome što je de facto i Adolf Hitler Anti Paveliću rekao kad su sedeli na Berghofu, kako da reši srpsko pitanje u Hrvatskoj, pa je onda model. Ali ne mislite li da marksističko poimanje umetnosti i afirmacija marksističkog filma u XXI veku može takođe negirati ovo što je vaskrsla prošlost i sva ova događanja što su bila.

Andrej Šprah:

Rekli ste marksističko?

Posetilac seminara:

Da! Jer je reč o nacizmu i kritici fenomena, hvala.

Andrej Šprah:

Pa to je vrlo složeno istorijsko pitanje, što se filma tiče, u umetnosti zna se da je baš Leni Rifenštal... ustvari ne Leni Rifenštal, koja je snimila Trijumf volje i Olimpijadu i tako dalje, nego Gebels i Hitler, koji su bili, pre svega Gebels, koji je bio najpre njezin mecena, a posle je to postao Hitler, jer Gebels se nije slagao sa tom njenom vizijom. Gebelsova vizija je bila: napravite mi nešto tako kao što je „Oklopnjača Potemkin“, znači – Ajzenštajnov film. Znači tada već, u tridesetim godinama, ideal koji se odnosi na filmsku estetiku bile su situacije u kojima je film najdalje došao u razvoju neke svoje estetike. Zbog ovih podataka koji se najviše tiču jednog nejasnog momenta između dokumentarne i igrane reprezentacije, teško je reći... naime svi kažu da je „Trijumf volje“ – dokumentarac, a u stvari sav taj događaj, sav taj nirnberški događaj bio je urađen zato da se snimi, za svaku kameru, sve je bilo predodređeno i sad da li je to dokumentarno ili ne, to je pitanje. Zato kad kažem, teško bih se mogao neslagati, vi to niste postavili kao tezu, mogu prihvatiti da postoje dve vrste estetike, jedna marksistička i druga nacistička. Ja mislim da bar u oblasti filma, koliko ja znam, možemo više govoriti o propagandnom pristupu i nekom pristupu koji tu propagandnu funkciju vrši sa intencijom da već subvertira, da već sruši tu osnovnu propagandnu težnju koju ima, u neku ruku, bar u izvorima, i marksistička i nacistička umjetnost.
Nebojša Milikić:

Hvala Andrej, sad samo da najavim da ćemo u drugom delu seminara imati upravo prilike da čujemo, da u stvari saznamo kako se u Makedoniji praktično otišlo nekoliko koraka unapred, izgrađen je Muzej holokausta i doktorka Sofija Grandakovska će nam govoriti o tome kako taj muzej funkcioniše u jednom savremenom društvenom i političkom kontekstu, a nakon toga će Nikola Radić-Lucati dati jedan osvrt na ovdašnje pokušaje. Naime početkom godine bila je izložba „Holokaust u Srbiji 1941.-44.“ u Muzeju istorije Jugoslavije pod pokroviteljstvom ministarstava, instituta i tako dalje i videćemo kako ta izložba deluje u okviru postojećeg obrazovnog sistema, u vezi ovog što je Veran pomenuo, moguće funkcije takvog memorijalnog centra i nekih drugih inicijativa koje bi se na takav centar oslanjale. 
� Rene – NOČ I MAGALA (1955)


� Rancière tu upotrebljava sinonimnost pojmova »l'ar« in »l'artifis«.
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