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Rad se bavi pitanjem mogu li umjetnicka djela, u rasponu od pisanih do slikovnih, biti
utocistem pred radikalnom preobrazbom subjektivnosti koju pokrecu traumatski dogadaji
u drustvenoj i povijesnoj stvarnosti. Stoga se u prvoj etapi izlaganja daje pregled
problema suvremenih tumacenja traume. Potom se izlaze Freudovo uvodenje umjetnosti
kao analogije za tumacenje traume u vaznom spisu S onu stranu nacela ugode. Zavrsni
dio izlaganja pokusava rasvijetliti kako njemacki kriticar Walter Benjamin kroz kriticku
razmjenu s Freudovom koncepcijom Soka gradi svoju koncepciju lirskoga subjekta (O
nekim motivima u Baudelairea) i promatrackoga subjekta (Umjetni¢ko djelo u doba
njegove tehnicke reproducibilnosti). Kroz takvo se izlaganje Freuda i Benjamina
pokazuje da trauma ima ulogu razlomnoga dogadaja, kako tvrde suvremeni istrazivaci
traume, samo ako se drustvena i povijesna stvarnost poima kao dovrsena i cjelovita.

Kljucne rijeci: trauma; lirski subjekt; promatracki subjekt; interpretacija; iskustvo/
dozivljaj; Kirby Farrell; James Berger; Ulrich Baer; Sigmund Freud; Walter Benjamin

Pojam traume je u posljednja dva desetlje¢a bio predmetom interesa brojnih
knjizevnih i kulturalnih teoreti¢ara. Jedan je prevladavajuéi pravac proudavanja traume
isticao njezinu neopozivu neprikazivost koja izmice svakoj interpretaciji.’ No uz ovakvu
koncepciju, jedan je dio teoreticara, ¢ije cemo postavke podrobnije razmatrati u prvom
dijelu rada, traumi dodijelio polozaj razlomnoga dogadaja neke kulture. Ti teoreti¢ari
pazljivo odvajaju klini¢ke i terapeutske aspekte traume od imperativa njezine repre-
zentacije 1 interpretacije ne bi li na taj nacin naglasili da je pojedina¢na trauma prije
svega uklju¢ena u nacine na koje se ona ovjerava u nekom drustvu. Tako interpretacija i
reprezentacija, kao drustveni simboli¢ki ¢inovi, ponovno postaju vaznim aspektima

1 Npr. Caruth 1995, 1996; Felman i Laub 1991; Felman 2002.
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razumijevanja traume. Na tom tragu ameri¢ki kulturalni teoreti¢ar Kirby Farrell kaze da
ozljeda zahtijeva interpretaciju, koriste¢i pri tom izraz injury kako bi naglasio
isprepletenost psihofizi¢ke boli s nanosenjem nepravde u pravnom smislu®. Prema
Farrellu trauma je klinicki koncept koji se odnosi na iskustvo povrede/ozljede/ostecenja
(injury) 1 kulturalni trop koji ustanovljuje tumacenje kao na¢in nosenja s traumom kroz
proces njezine simbolicke interpretacije. Pojam se traume prema Farrellu ne ogranic¢ava
na njezine klinicke aspekte, ve¢ je i na¢in ovladavanja njima tako $to dodjeljuje polozaj
figure (trauma kao kulturalni trop) ne¢emu $to se otima bilo kakvoj figuraciji (trauma
kao klini¢ki koncept). Time traumatski dozivljaj uslijed svoje preobrazbe u figuru postaje
sastavnim dijelom pojedina¢noga psihitkog ili kolektivhog drustvenog ustroja koji
potresa: “(...) Ozljeda zahtijeva interpretaciju. Nagladavam tu re€enicu jer teror nanosi bol
tijelu, ali on takoder traZi da bude interpretiran i, ako je moguce, uklopljen u li¢nost”
(Farrell 1998: 7, isticanja dodana).

Ova podvojenost, prema Farrellu, izmedu bolnog dozivljaja i njegova tumacenja
proizlazi iz rascjepa izmedu traumatskog i posttraumatskog. Posttraumatsko se odnosi
na pretvaranje traume u figuru koja potrazuje tumacenje: “(...) povreda je takoder
procjena (assessment) povrede koja je podlozna svim kontingencijama interpretacije”
(Farrell 1998: 13). Stoga se posttraumatsko odnosi na preobrazbu traume koja tek
zahtijeva interpretaciju, u op¢i okvir koji interpretaciju omoguc¢uje. Odnosno, trauma
koja odolijeva interpretaciji postaje uvjetom moguénosti interpretacije: “Nadzirano
predugo izlaganje moze postepeno otupiti onoga koji trpi bolni izvor stresa. No iz toga
slijedi da napori da se objektivira i izrazi pogibelj traze obnovu pa ¢ak i jacanje
pripovjednih konvencija jer pretjerana bliskost moze oslabiti percepciju - i recepciju -
povrede iako njezina bol i dalje traje. Rezultat je toga da imaginacija nastavlja iznalaziti

(Farrell 1998: 33).

Farrell istrazuje dvije posttraumatske kulture, onu Viktorijanske Engleske u 19.
stolje¢u i onu devedesetih godina 20. stoljeca. Posttraumatsko stanje koje Farrell vezuje
uz devedesete godine 20. stoljeca je smislotvorno u odnosu na posttraumatsku kulturu
19. stoljeca za koje se trauma vezivala za raspad smisla. Na temelju toga Farrell izvodi
osnovnu tipologiju posttraumatskih kultura, u jednom tipu se traumatski dogadaji
otimaju smislu i reprezentaciji (takav bi tip bio posttraumatska kultura viktorijanske
Engleske), dok u drugom tipu trauma odreduje smisao svijeta koji pogada (takav bi tip
bila posttraumatska kultura druge polovice 20. stolje¢a). No, ako je prvi tip post-
traumatske kulture obezli¢avao i lisavao smisla, ona je ipak sadrzavala mogucnost
oporavka. Suprotno tome, iako drugi tip posttraumatske kulture obiluje smislom koji
joj namiruju beskonaé¢na proizvodnja i reprodukcija prikaza, u njoj nisu mogudi oporavak
i zacjeljivanje: “Ne samo §to trauma izlaZe potpuno nistavilo sebstva, veé i odvratnu
dvoli¢nost drustvenog svijeta” (Farrell 1998: 185).

2 “The injury enatils interpretation” (Farrell 1998: 7).
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U posttraumatskoj kulturi trauma razotkriva nemoguénost drustva da se zastiti,
stoga se uz organsku dimenziju razvija i protetska dimenzija traume u kojoj se svijet
prelama kroz dvostruku perspektivu: “Kad se Zrtva jednom nade na rubu svakodnevne
dru$tvene stvarnosti, on ima priliku gledati izvan te stvarnosti u kaos i smrt, i unutar
nje, drugim o¢ima, u zastitnicke, sustavne iluzije kulturalnog heroizma” (Farrell 1998:
20). Posttraumatskim premjestanjem teZzista s traume na njezinu reprezentaciju vise se
ne moze ovladati traumom, ve¢, naprotiv, ona postaje sredstvom vladanja kroz razli¢ite
oblike regulacije uZasa, ili terror management, kako Farrell naziva reZim traume. S
obzirom na dvostruko znaéenje glagola manage, u posttraumatskoj kulturi naéini na
koje se pojedindi ili dru$tvo nose s traumom, postaju ujedno oblicima njihova pod¢i-
njavanja. Medutim, prema Farrellu, specifi¢nost posttraumatske kulture posljednjeg
desetlje¢a 20. stoljeca lezi upravo u slomu protetske dimenzije traume: “Trauma
odrazava raspad protetskih odnosa prema svijetu” (Farrell 1998: 176). Smisao se rada
upravo iz raspada zastitnih mehanizama jer trauma raskrinkava sve njihove slabosti i
manjkavosti. Ovakva se Farrellova argumentacija pokazuje problemati¢nom jer pored
kritike posttraumatske kulture (koja traumu upotrebljava kao opravdanje za novo
nasilje), ona provodi i njezinu afirmaciju, bududi da posttraumatski odnos prema traumi
nije samo proces stvaranja stereotipa, predrasuda i konvencija, nego i moment njihova
ukidanja (odnosno moze posluziti kao podloga za takozvanu drustvenu katarzu, ili
homogenizaciju). Stoga Farrell tvrdi da svaka trauma “otkriva nesposobnost drustvenoga
svijeta da za$titi zrtvu od nasilja. Ustvari, dogadaj moze izloZiti drustveno zlo koje je na
djelu. Posljedice $oka testiraju suosjecajnost prema prezivjelom. Svaka trauma implicira
i kritiku Zivota” (Farrell 1998: 187).

Na ovu je disciplinarnu dimenziju traume i njezine drustveno-regulativne poten-
cijale upozorio James Berger (1999) uvodedi pojam postapokalipse. Prema Bergeru,
kultura na traumu odgovara tako $to je zaodijeva u lik apokalipse kako bi se mogao
prihvatiti nepodnosljivi uzas povijesnoga dogadaja, koji se pak u apokalipti¢nom ruhu
iz tragedije preobrazava u eshaton. Time trauma kao apokalipti¢no-eshatologki dogadaj
u svojoj razornoj jezgri sadrzi i kraj i obnovu svijeta. Dogadaj koji se ne uklapa u zamisao
o kontinuitetu povijesti ne moZe se objasniti ni¢im do tada poznatim pa se proglasava
grani¢nim jer prelama povijest na vrijeme prije i vrijeme nakon njega.

Medutim, Berger tvrdi da se povijest ne zamislja samo iz apokalipticke perspektive
neumitnosti traumatskoga dogadaja, ve¢ i iz perspektive da se on mogao izbje¢i, da nije
bio nuzan. Povijest koja nije u stanju nositi se s vlastitom kontingentnos¢u, smatra
Berger, nije u stanju uklopiti traumu u svoje proradbeno-prikazivatke mehanizme: “Nije
neminovnost ono $to povijesnom dogadaju daje apokalipti¢ni karakter. Ve je to njegova
sposobnost da zatre postojece pripovijesti, da uputi u novu povijest koja poprima obli¢je
prijete¢ih i simptomati¢nih posljedica” (Berger 1999: 21). Apokalipsa iz naknadne
perspektive tumaci dogadaje koji su prethodili kraju, bili njegovom najavom ¢iji znakovi
nisu bili prepoznati. Postapokalipsa uzima ta navodna navjestenja kao prilike u kojima
se mogla izbje¢i trauma. Na mjestu se takvih promasenih susreta uspostavlja perspektiva
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iz koje je moguce predstaviti svijet nakon samoga kraja: “Sam je kraj, trenutak katakliz-
me, samo dio poruke apokalipti¢noga pisma. Apokalipsa kao eshaton jednako je znaéaj-
na kao sredstvo za uklanjanje svijeta kakav jest i omoguc¢avanje postapokalipti¢noga
blazenstva ili pustosi (...) Vremenski odsjedci postaju izmije$anima. Apokalipti¢no nas
pismo vodi s onu stranu kraja, pokazuje nam znakove prefiguracije svréetka, trenutak
razaranja, i posljedice. Pisac i ¢itatelj moraju biti istovremeno na dva mjesta: zamisljati
postapokalipti¢ni svijet i prisjecati se svijeta kakav je bio” (Berger 1999: 6).

Infiltriranjem proglosti u buduénost i buduc¢nosti u proslost, postapokalipti¢ni
prikaz preko vremenske strukture povezuje traumu i apokalipsu. Trauma se otkriva
naknadno preko njezinih simptoma, a apokalipsa najavljuje neki dogadaj. Postapoka-
lipti¢no zaodijevanje traume u ruho apokalipse prevodi iz klini¢koga registra izloZenosti
na neocekivan dogadaj u eshatolosko-figurativni registar neizvjesne buduénosti.
Dogadaj se prebacuje u ispunjenje predvidanja, ostvarenje prorocanstva, ¢ime se stvara
naknadna pripremljenost na sam dogadaj. Prijelomni dogadaj vise nije nesto $to se
iznenada dogodilo u proslosti koja se nastoji potisnuti, ve¢ je on ono $to ¢e se dogoditi u
budu¢nosti, kao oblik njezinog ispunjenja. Ovim postapokaliptickim ugradivanjem
dimenzije buduénosti u proslost razvija se naknadna pripremljenost na dogadaj.

Koje su posljedice takvog interpretativnog odnosa koji Berger uspostavlja izmedu
reprezentacije i traume koja se otima prikazivanju? Kao posttraumatska figuracija
nepodnogljivosti traume, apokalipsa izmi¢e matrici potiskivanja/povratka potisnutog,
sje¢anja/prisile na ponavljanje i proradivanja/odjelotvorivanja. Prevodenjem povijesnih
dogadaja u apokalipti¢ne termine, postapokalipti¢ni prikaz postaje oblikom njihova
poricanja.® Berger upucuje na kasniju Freudovu teoriju o fetigistickom poricanju* kako
bi naznacio grani¢ni polozaj postapokalipti¢ne kulture izmedu poricanja i prikazivanja
traume. Prema Bergeru, subjekt koji porice istodobno i spoznajno usvaja ono $to je
poreknuto: “Poricanje i fetifizam zamagljuju razliku izmedu odjelotvorivanja i
proradivanja, te omogucuju bolje uvide pri analizi simptoma dru$tvenih trauma. Iz te
tocke gledista, simptomi nisu u potpunosti nesvjesni, ni potpuno tjelesni, oni su takoder
diskurzivni, te nisu u cijelosti potisnuti (...) Sama pripovijest, kao sredstvo proradbe,
moze postati fetisistickim predmetom, svjesno ili nesvjesno zasnovana da bi zatrla
tragove traume ili gubitka koji su prvotno pozvali na stvaranje te pripovijest” (Berger
1999: 27). Postapokalipticka reprezentacija nastaje isklju¢ivanjima kojima istodobno
prikazuje i porice traumu: “Ove su simptomske forme u isto vrijeme stavljene u pogon
nijekanja i poricanja te pretvaranja drustveno-povijesnih trauma u fetis” (Berger 1999:
29/30).

3 Postapokalipsa je obodna pripovijest (cirkum-skripcija), tautoloska struktura u kojoj se isklju¢uje upravo
apokalipti¢na katastrofa koja ustrojava postapokalipticki prikaz. Berger na Zizekovu tragu kaze da postapoka-
lipti¢na pripovijest kruZzi oko toga praznog mjesta.

4 Odnosno, Verleugnung koje Freud (1927/1975) uvodi u opreci prema potiskivanju (Verdringung).
Verleugnung se odnosi na ideju, dok se potiskivanje odnosi na afekt. Fetidizam se odnosi na stvaranje
kompromisne tvorbe na mjestu maj¢inoga nedostatka.
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Stoga postapokalipti¢ka reprezentacija s jedne strane pori¢e drustveno-politi¢ku
krizu, ali je istodobno i simptom onoga $to preducuje. S druge strane, dok ove repre-
zentacije navjestaju i zazivaju kraj svijeta kakav jest, one istodobno najavljuju dosasce
svijeta kakav bi trebao biti. Berger postavlja tezu da je suvremeno apokalipti¢ko osjecanje
svijeta snazno odredeno “postapokalipti¢nim odjecima povijesnih katastrofa iz sredine
stoljeca te drustvenih i tehnologkih promjena koje su u toj mjeri kolosalne i neprikazive da
imaju apokalipti¢ni karakter same po sebi. Pred kraj je 20. stoljeca, nezamislivo, neiskazivo,
i dalje na djelu. I, paradoksalno, iako nezamislivo, ono je u isti mah prili¢no vidljivo.
Apokalipsa je na televiziji cijelo vrijeme, kao svr$en ¢in, kao vijesti” (Berger 1999: 42). Ako
se postapokalipticki prikaz neprekidno udvaja kao ponavljanje i proradba, onda je
reprezentacija traume istodobno i njezin simptom, odnosno postapokalipti¢ki prikaz
ponavlja traumu u ¢inu njezina predstavljanja. Medutim, ako se razaranje koje se dogada
kulturi prevodi u njezinu novu razvojnu etapu (posttraumatska kultura i postapokalipticka
kultura), ne postaje li trauma za Bergera moment iskupljenja kulture kao $to u Farrella
postaje moment njezine obnove? Kao $to je bio slucaj i s Farrellovom posttraumatskom
kulturom, tako i Bergerova koncepcija postapokalipse podrazumijeva preobrazbu traume
u opéi okvir koji interpretaciju omogucuje i pokrece. Ako je razaranje omiljeni klise
(Farrell), ili fetis (Berger) dananjice, ostaje li uopée nesto $to se jo§ uvijek moze iskusiti?
Jer ako vi§e nije mogule iskustvo traume bez pokretanja interpretativne procjene
(assessment) time je dokinuta svaka mogucnost iskustva. Ili da se posluZimo Bergerovim
rije¢ima ostaju jo§ samo vijesti — o traumi se jo§ moze izvjeStavati. Medutim — postavimo
pitanje ¢iji ¢emo odgovor na trenutak odgoditi — isklju¢uju li doista vijest ili klige
mogucnost prenoSenja traume.

Tu jedinstvenost iskustva razaranja u smislu njegove neprobojnosti na inter-
pretativnu procjenu (kliSeizacija i feti$iziranje) pokusao je naglasiti Ulrich Baer (2002).
Baer pokazuje da nije viSe trauma ono $to se otima reprezentaciji, ve¢ se, naprotiv,
upravo njezina reprezentacija ne uklapa u interpretativni okvir tumaca. Baer preuzima
koncepciju povijesti od filozofa Viléma Flussera koji uvodi razliku izmedu heraklitov-
skoga i demokritovskog poimanja povijesti, te vezuje za njih pripadajuce rezime
videnja.® Prema prvoj koncepciji povijest je neprekidni niz pripovjedno strukturiranih
dogadaja koji se odvijaju u stalnom protoku vremena. Za heraklitovski je pogled fotogra-
fija samo privid zaustavljenoga vremena. Ona se uvijek moze vratiti u onaj povijesni tok
iz kojega je izvu¢ena. Demokritovska koncepcija predstavlja povijest kao diskontinurian
niz dogadaja koji se opiru totalizirajuéim zahtjevima pripovjednih mehanizama povi-
jesti. Demokritovski pogled otkriva da fotografija ima sposobnost razlamanja vremena
te da postoje dogadaji koji se ne mogu transformirati u pripovjedni odsjecak povijesti.

Fotografije traume prema Baeru navode gledatelja da prozivi dogadaje koji se
odbijaju pokoriti cjelini kojoj pripada njegova toc¢ka gledidta. One potkopavaju poimanje
povijesti kao linearnoga niza tako $to suocavaju s dozivljajem koji se opire uklapanju u

5 Vilém Flusser, Standpunkte: Texte zur Fotografie.
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njezin sekvencijalno-proto¢ni obrazac. Gledatelj osvje$tava automatiziranu sklonost
prema pridruZivanju prizora veéim cjelinama iz kojih se oblikuje smisao. Prokazivanjem
takve prirode povijesti, fotografija uprizoruje dogadaje koji bi bili zaboravljeni izmaknu
li uslijed njihove povijesne totalizacije prozivljavanju. Stoga naspram povijesti kao
kontinuiranoga protoka vremena, fotografija inaugurira povijest diskontinuiranih,
iznenadnih i neocekivanih dogadaja. Baer u napu$tanju narativnog model vremena
nalazi eti¢ki potencijal, jer fotografija gledatelja izlaze pogledu drugog koji ne Zivi
povijest u sigurnosti kontinuiranih i kauzalnih sekvenci. On stoga fotografiji pridaje
potencijal reprezentiranja povijesne traume uz o¢uvanje njezine jezgre $oka: “Fotografija
moze safuvati geler traumatskog vremena” (Baer 2002: 7).

Prema Baeru reprezentacijski potencijal fotografije lezi u tome §to suocava
gledatelja s dozivljajem koji ne moze postati dijelom njegova iskustva. Medutim, ne
izlaZe li time fotografija i samoga gledatelja nasilju? Prvo, Baer povla¢i paralelu izmedu
strukture traume i tehnologije fotografiranja. Dogadaj koji je povezan s traumom nije
proraden u trenutku kad se dogodio, on naknadno opsjeda zrtvu. No, sad fotografija
moze podvrgnuti bilo kojeg gledatelja uznemiruju¢em doZivljaju i izloziti ga
traumatskom u¢inku dogadaja s kojima nije bio u dodiru. Drugo, trauma zaustavlja
uobicajeni psihic¢ki proces blokirajuéi prebacivanje dozivljaja u sjecanje. Baerova je teza
da i fotografija raspolaZe aspektima osobe, stanja, dogadaja ili predmeta koji su izmakli
svjesnoj percepciji u ¢inu fotografiranja te ne pripadaju sjec¢anju.® Kao §to se traumatski
dogadaj otkriva naknadno, tako i negativ fotografije ¢uva one aspekte svog predmeta
koji su vidljivi tek kasnijim promatranjem fotografije.

Fotografija artikulira ono $to izmice i fotografu i predmetu fotografije, one aspekte
ponaanja, izraze lica, pokrete koji nisu pod njihovim nadzorom. Iz tog se intencional-
noga viska’ izlucuje jezgra doZivljaja koja se ugraduje u fotografiju, omoguéujudi joj da
djeluje na gledatelja koji s njezinim predmetom nije bio na neki na¢in povezan. Prema
takvom mimeti¢kom tumacenju, fotografija poprima svojstva svojeg predmeta te djeluje
na recipijenta jace nego $to bi djelovao stvarni predmet. Stoga se za Baera trauma na
fotografiji ne prikazuje, ona se na njoj sablasno ukazuje. Imajuci na umu taj sablasni
prezitak (spectral residue), umjesto povratka stvarnog kroz prisilu na ponavljanje, Baer
obrée ovaj odnos odjelotvorivanja i proradivanja dozivljaja; fotografski sablasni preZitak
omogucuje prvo pojavljivanje stvarnog.® Stoga dok se neki dogadaj stapa s pozadinom,

6 Barthes taj visak o¢itosti tumaci kao “ig¢agenost izmedu sigurnosti i zaborava” (Barthes 2003: 108), koji
fotografiju izravno povezuje s traumom. Kao $to sudionici fotografiranja nisu svjesni odredene radnje,
mimike, grimase, geste, ve¢ je osvje$¢uju kasnijim pogledom na fotografijom, tako se i traumatski dogadaj
rasvjetljuje naknadno. Izvjesnost predmeta fotografije blokira svaku interpretaciju: “Fotografija se ne moze
produbiti zbog snage evidencije” (Barthes 2003: 131).

7 U Maloj povijesti fotografije Walter Benjamin pise o slu¢aju koji fotografiju prozima stvarnim. Oslanjajuci
se na takvo tumacenje slu¢aja, Benjamin postavlja opti¢ko na plan nesvjesnog tako da optickom nesvjesnom
fotografije odgovara nagonski nesvjesno psihoanalize, v. o tome u nastavku.

8 Baer tezu o sablasnom prezitku razraduje analiziraju¢i medicinske fotografije histeri¢nih pacijentica iz
glasovite klinike u Salpétriéreu. Fotografije su snimili pomo¢nici francuskoga neurologa i psihijatra iz 19.
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njegova fotografija navodno, prema Baeru, omogucuje odvajanje njegova traumatskog
lika od te pozadine. Baer pripisuje fotografiji svojstvo zahvacanja i ponovnog prika-
zivanja dozivljaja koji je izmakao svjesnoj percepciji. Dakle, sablasni preZitak nadilazi
smje$tenost predmeta fotografije u proslost i otvara ga prema buduénosti u kojoj
opsjeda gledatelja koji s fotografiranim predmetom nije imao nikakav dodir. Upravo u
tom spoju proslosti predmeta s vremenskim odmakom gledatelja Baer afirmira mogu¢-
nost reprezentacije traume. Medutim, problemati¢an je aspekt njegova tumacenja
traume $to se njezino nasilje premjesta sa Zrtve na gledatelja.

No, prema Baeru mogucnost oslobadanja sablasnoga prezitka iz fotografije otvara
prostor prikazivanju traume uz o¢uvanje njezine bolne jezgre. Takvo poimanje reprezen-
tacije traume podrazumijeva da dok su neki prepusteni stvarnom nasilju, drugi se
podvrgavaju reprezentacijskom nasilju, a ono Cesto iz vida gubi stvarno nasilje. S takvim
se premje$tanjem teZiSta sa stvarnog nasilja na nasilje reprezentacije, trauma opet
promece iz predmeta u sredstvo vladanja.’

Farrell, Berger i Baer zagovaraju nadomje$tanje nemogucnosti zastupanja traume
kao nesvodivog iskustva Zrtve kroz reprezentacijsko nasilje kojem se izlaze promatrac.
Bududi da je trauma drugog neprikaziva, reprezentacija vise ne prikazuje traumu nego
rascjep izmedu promatracéa i Zrtve (Caruth 1996). Tako trauma koja je po definiciji
nepredociva postaje zastupnicom nepredocivosti i nespoznatljivosti iskustva drugoga:
“(...) traumati¢na priroda povijesti zna¢i da su dogadaji povijesni u mjeri u kojoj
podrazumijevaju drugog” (Caruth 1996: 18). Stoga se koncepcije posttraumatske i
postapokalipticke kulture, te fotografije kao mehanizma ovladavanja traumom temelje
na pretvorbi traume u kulturalni trop. Ovaj trop LaCapra (2001) naziva kulturom rane
(wound culture) koja podrazumijeva da je “svatko na neki naéin zrtva” (LaCapra 2001:

stoljec¢a, Freudova duhovnog oca, Jeana-Martina Charcota. Charcot se fotografijom sluZio kao instrumentom
za pregled i postavljanje dijagnoze. Fotografiranje histeri¢nih pacijentica je trebalo Charcotu omoguditi
povlaéenje u istu onu nevidljivost iz koje se napadaj obrusavao na pacijentice. Prema Baeru, to je trebalo
Charcotu osigurati da zastupa dozivljaj koji one nisu mogle predo¢iti. Medutim, ako je Chracotova namjera
bila predo¢iti traumu umjesto pacijentica, on je mogao samo zastupati nemogucnost predo¢avanja traume.
Charcot je zastupajuéi traumu Zena iz Salpétriérea ustvari svjedo¢io nemoguénosti njezinog predstavljanja.

9 Baer tvrdi da su Chracotovi simptomi izmamljeni svjetlosnim udarima ustvari reprodukcija “prvoga
puta” izvorne traume; traumatskoga dozivljaja koji u obliku flesbeka evocira dogadaj iz pacijentove proslosti
koji nikad nije postao dijelom njegova sjecanja i iskustva. Taj traumatski dozivljaj odgovara fotografskom flesu
koji uskracuje fotografiranom nadzor nad vlastitim ponasanjem u kratkom intervalu zaslijepljenosti.
Medutim, podvrgavanjem histericara mehani¢kom $oku flesa, fotografija istodobno uzrokuje i imobilizira
simptom histerije. Fotografija izvla¢i na vidjelo napadaj histerije koji proizvodi flesom, ¢ime se u sadasnjosti
fotografskoga $oka nazire ono $to pripada nepreradenoj proslosti pacijenta. Prema tome, Charcotov tretman
histeri¢nih pacijentica nije bio toliko teznja za znanjem o njihovoj bolesti, koliko nastojanje da se ovlada
bolesnicama. Izlaganje pacijentica svjetlosnom $oku umjetno je aktiviralo njihovu traumu. Time se lije¢nicki
subjekt postavljao na nevidljivo mjesto koje proizvodi histeri¢ni napadaj. Ako je Charcot iz te slijepe pjege
mogao rezirati traumu, on je isto tako mogao i upravljati histeri¢nim pacijenticama. U Salpétriéreu je bio
uspostavljen rezim traume.
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77). Upravo je to iskupiteljsko “Zrtvovanje Zrtvi” zajedni¢ko Farrellu, Bergeru i Baeru® u
njihovu pokusaju da traumu, prema razdiobi koncepcija traume Ruth Leys (Leys 2000:
298), smjeste na antimimeti¢ku, odnosno mimeticku os.

Prema Leys naime, mimeti¢ko poimanje traume podrazumijeva da se ona temelji
na nekom obliku oponasanja i identifikacije zbog cega se Zrtva ne moze sjecati
traumati¢noga dogadaja, ve¢ ga jedino oponasati. Traumatski dozivljaj potresa zrtvine
psiholoske mehanizme zbog ¢ega takav dozivljaj nikad ne moze postati dijelom sjecanja.
Ali, kako upozorava Leys, ako Zrtva ne moze traumatski dozivljaj uklopiti u sjecanje,
tada to potkopava istinitost njezina svjedocenja. Nasuprot mimeti¢kom uranjanju zrtve
u traumatski dozivljaj, antimimeti¢ka teorija podrazumijeva da se subjekt distancira od
traumatskoga dozivljaja. Subjekt se u tom ¢inu distanciranja podvaja na promatrano i
promatraca traumatskoga prizora, pa prema antimimetickom poimanju, Zrtva moze
prenijeti traumatski doZivljaj drugome. Dok se Farrellovi i Bergerovi pojmovi post-
traumatske i postapokalipti¢ke kulture smjestaju u antimimeti¢ko poimanje traume,
Baerova koncepcija fotografije bliza je mimetickom poimanju traume.'* Ovaj neodludiv
odnos izmedu mimetickog i antimimetickog registra traume zacrtan je ve¢ u Freudovu
spisu S onu stranu nacela ugode (1920). Freud u tom spisu odbacuje ¢vrstu uzroéno-
posljedi¢nu vezu izmedu traume i dogadaja koji je pobuduje. Ukidanje kauzaliteta
dovodi do ugradivanja figurativne dimenzije traume u njezinu klini¢ku podlogu, pa se
klini¢ki aspekti traume — njezina simptomalna o¢itovanja — ukazuju samo u figurativnom
obliku. Bila trauma izvorna, ili krivotvorena njezini se simptomi uvijek pojavljuju u
figurativnom obliku koji ne mora biti vide u nuznoj vezi sa §okom. Znakovito je da se za
Freuda autenti¢na trauma krece u pravcu prisile na ponavljanje koja je krivotvori, dok
se ova fingirana trauma uprizoruje u recepciji umjetni¢kih djela koja oslobadaju tog
krivotvoreéeg u¢inka ponavljanja.

Freud se u S onu stranu nacelu ugode (1920), izmedu ostalog, vraca slu¢aju koji je
uveo u Tumacenju snova (1900). Freud obraduje slu¢aj dje¢aka koji je prvotno bio pasivno
izlozen bolnom dozivljaju rastanka od majke. Dje¢ak tim doZivljajem ovladava tako §to
ga ponavlja u igri, i na taj nadin u svojoj fantazmi zauzima aktivnu ulogu.'? Pretvarajuci

10" Pored toga, iako Farrell, Berger, i Baer odbacuju identifikaciju kao eti¢ki odnos prema traumi drugog, oni
s druge strane proboju traume pripisuju vrijednost spoznajnog uvida.

' Tako Jarzombek vidi u ovoj pretvorbi teorije u trop traumatiziranost same psihoanalize kulturalnim
fenomenom koji izmice njezinoj kontroli: “Psihoanaliza je zapravo odredena otudenjem od svojeg vlastitog
proizvoda” (Jarzombek 2006: 254). Upravo je Baerova koncepcija fotografije simptom ove tropoloske
peobrazbe teorije: u nemoguc¢nosti da traumu prikaze, fotografija je oponasa. Farrell i Berger pak zanemaruju
povijesnu specifi¢nost traume koja se javlja upravo u modernitetu. U predmodernom razdoblju trauma je
postajala dijelom pripovijesti: tragedije u gr¢koj, Biblije u zidovskoj kulturi. Koncepti posttraumatske i
postapokalipti¢ke kulture samo nastavljaju takvu zamisao uklapanja traume u neku veliku pripovijest.

12 Upravo je u S onu stranu nacela ugode problematizacija mimetickog i antimimetickog aspekta traume
dodatno zaostrena stavljanjem u odnos traume i umjetnosti. “Freud sugerira da rascjep u umu - svjesna
spoznaja o prijetnji zivotu - nije uzrokovan ¢istim kvantitetom podrazaja, ve¢ ‘prepasti’, izostankom
pripremljenosti da se preuzme podrazaj koji se prebrzo javlja. Stoga se ne radi jednostavno o doslovnom
ugrozavanju tjelesnoga Zivota, ve¢ o tome da um uocava prijetnju trenutak prekasno. Sok odnosa uma prema
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tako sebe u “gospodara situacije” dijete dogadaj (odlazak majke) koji je na njega ostavio
snaZzan utisak i bio izvorom neugode ponavlja kroz igru u kojoj se zastupnik (predmet ili
osoba) tog dogadaja pretvaraju u izvor ugode.’® “U slu¢aju”, kaze Freud, “o kojem ovdje
raspravljamo, dijete bi u igri moglo ponavljati neki neugodan utisak (unangenehmen
Eindruck) samo zato §to je s tim ponavljanjem povezan drukéiji, ali izravniji dobitak
ugode (Lustgewinn)” (Freud 1920/1986: 144). Medutim, Freud zaklju¢ak o oponasanju
traumatskoga dozivljaja u djecjoj igri prenosi na umjetnost gdje je oponasanje usmjereno
na gledatelje koji nalaze ugodu u prizorima zastragujuc¢ih dogadaja: “Uz ovo mozemo jo§
podsjetiti da su igra i oponasanje (Nachahmen) u umjetnosti odraslih, za razliku od
ponasanja djeteta, usmjereni na osobu gledaoca (Zuschauer) i da ovoga, kao na primjer u
tragediji ne posteduju ni najbolnijih utisaka u kojima on ¢ak vrhunski moze uzivati”
(Freud 1920/1986: 145). Freud odbacuje traumati¢ne dozivljaje koje moze evocirati
umjetnost jer se oni po njegovu sudu ravnaju iskljuc¢ivo po nacelu ugode razvezujudi ga
od prisile ponavljanja.'* Igra u ponavljanju osigurava ponavljanje prvobitnog utiska, dok
umjetnost inzistira na njegovoj neponovljivosti: “Dosjetka (Witz) koja se drugi put ¢uje
ostaje skoro sasvim bez utinka, a kazali$na predstava'® vige nikada neée postiéi onaj
utisak koji je ostavila prvi put; odrasloga ¢ovjeka zacijelo éemo tesko nagovoriti da
knjigu koja mu se nedavno svidjela ubrzo ponovno procita. Novost (Neuheit) ¢e uvijek
biti uvjet uzitka” (Freud 1920/1986: 163). Pa ipak, ako je toj prvotnoj sklonosti prema
uzivanju u ponavljanju “(...) sudeno da kasnije nestane” (isto) ona se ipak oc¢uvala u
snovima u kojima se traumatski neuroticari vracaju u situaciju nesrece. Takvi snovi nisu
uzrokovao traumatsku neurozu, naknadno ovladati podrazajem” (Freud 1920/1986:
159, usp. i Freud 1920/1975: 241).1¢

Naime, prema Freudu opaZanje i svijest (Wahrnehmung, Bewusstsein) smjesteni su
izmedu vanjskih pobuda i unutrasnjih dojmova. Dok se u ostalim dijelovima psihe
vanjski podrazaji zadrzavaju kao ostaci sjecanja (Erinnerungsrest), sistem opaZzanje-
svijest, nasuprot tome ne ostavlja trajne tragove podraZaja, oni se “gase u fenomenu

prijetnji smrti nije izravno iskustvo smrti, ve¢ upravo izostanak tog iskustva, u ¢injenici da ono nije na vrijeme
prozivljeno, da nije bilo u potpunosti prepoznato” (Caruth 1996: 62). Dok je taj izostanak izravnog iskustva
temelj ponavljanja u snovima, umjetnost pak uprizoruje izostanak iskustva smrti na koji psiha nije
pripremljena. U S onu stranu nacela ugode Freud pod umjetno$cu razmatra kazaliste (tragediju) i knjiZevnost.

13 Igra takoder sadrzi prijelaz iz mimeti¢kog u antimimeti¢ko; prelazak iz stanja u kojem je osoba disocirana,
odsutna od sebe u stanju hipnoti¢kog oponasanja traumatskoga dozivljaja, u stanje u kojem se osoba distan-
cira od traumatskoga dozivljaja.

1 Prema Borchu-Jacobsenu (1982/1988) ovaj prijelaz s igre (Spiel) na kazalignu izvedbu (Schauspiel) Freud
uvodi jos u spisu Kreativni pisci i sanjarenje (1908), v. Borch-Jacobsen (1982/1988: 28 i bilj. 29, str. 251).

15 Hrvatski prijevod Freudov izraz “Theaterauffilhrung” prevodi kao “kazalisna predstava” medutim,
auffiihren upucuje na izvodenje i prikazivanje predstave koje uvijek ima dimenziju ponavljanja. Rije¢ je o tome
da ponavljanje izvedbe kazalisne predstave nece nikad mo¢i ponoviti prvi uc¢inak.

16 “Povratak traumati¢nog dozivljaja u snu nije znak izravnog iskustva, nego prije pokusaj da se nadvlada
¢injenica da ono nije bilo izravno (...)” $to prezivljavanje pretvara u “(...) beskonaéno svjedoéenje o
nemogucnosti Zivljenja” (Caruth 1996: 62).
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postajanja svjesnim” (Freud 1920/1986: 153). U energetskoj raspodjeli podrazaja svjes-
no ima ulogu omotaca koji organizam snabdijeva zastitom od podrazaja, djelatnost koju
Freud smatra vaznijom od njihova primanja: “Za Zivi organizam zastita od podrazaja
gotovo je vazniji zadatak od primanja podrazaja; ona je snabdjevena vlastitom zalihom
energije i mora prije svega nastojati da posebne oblike pretvaranja energije koji se u njoj
dogadaju satuva od izjednalujuceg, dakle razornog utjecaja prevelike energije koja
djeluje u vanjskom svijetu” (Freud 1920/1986: 155). Svi podrazaji koji mogu probiti
zadtitni omotal su traumatski, pa je traumatska neuroza “posljedica $irokog proboja
zadtite od podrazaja” (Freud 1920/1986: 158). Odgovor cjelokupnoga psihi¢kog sistema
na traumatski proboj sastoji se u energetskom protuzaposjedanju (Uberbesetzung) na
njegovu mjestu. U tom smislu do prepasti dolazi ako strepnja nije stvorila spremnost
prezaposjedanjem sistema koji primaju podraZaje:'” “Smatramo dakle da spremnost
koju stvara strepnja i koja je pracena prezaposjedanjem receptivnih sistema predstavlja
posljednju liniju zastite od podrazaja. Razlika izmedu nepripremljenih sistema i onih
koji su pripremljeni moze predstavljati odlu¢uju¢i moment za ishod velikog broja trauma
(...)” (Freud 1920/1986: 159). Stoga se vracanjem u snovima na dogadaj koji je izazvao
traumu razvija strepnja, ¢ime se nastoji naknadno ovladati podrazajem.

Medutim, umjetnost ne uprizoruje situaciju koja neobranjivo preplavljuje traumat-
skim dozivljajima, niti pak moze stvoriti obranu protiv njih razvijajuéi strepnju koja
dovodi u stanje pripravnosti. Pa ipak ako se razmotre nijanse koje prema Freudu
odlucujuce dijele prepast i strepnju, mogu se uoditi sli¢nosti izmedu traumatske neuroze i
umjetnosti. Dok, strepnja sadrzi dimenziju “o¢ekivanja opasnosti i pripremanja na
opasnost, ¢ak i kad ona nije poznata” (Freud 1920/1986: 140, isticanja dodana), prepast se
odnosi na “stanje u koje ¢ovjek dospijeva kada se nade u opasnosti na koju nije bio
pripremljen, pri ¢emu naglasak lezi na momentu iznenadenja” (Freud 1920/1986: 140,
isticanja dodana, usp. Freud 1920/1975: 222). Umjetnost sa strepnjom dijeli nepoznatost
dogadaja, no razlikuje se od nje po tome $to u umjetnosti izostaje pripremljenost na takav
dogadaj. Drugim rije¢ima, umjetnost s traumom dijeli iznenadnost i neocekivanost, ok
dogadaja; “Novost ¢e uvijek biti uvjet uzitka”, podsjetimo na Freudov zaklju¢ak vezan uz
umjetnost. Ali, ta nepripremljenost na $ok ne uzrokuje bolest i ne dovodi u stanje strepnje,
nego, naprotiv, utiske u kojima gledatelj “(...) ¢ak vrhunski moZe uZivati’. No, premda
umjetnost istodobno sadrzi dimenziju pripremljenosti i dimenziju iznenadenja, ona se ne
moze izjednaditi ni sa strepnjom, niti s prepasti.’® Ako vise nema uzro¢no-posljedi¢ne veze
izmedu traume i dogadaja, kako razlikovati pravu od fingirane traume?'?

17 Prema Freudu neki dozivljaj nikad nije traumati¢an sam po sebi, ve¢ se trauma “uspostavlja kao
dijalektika dvaju dogadaja od kojih ni jedan nije traumati¢an kao takav, i vremenske odgode ili latencije u
kojoj je proslost dostupna jedino kroz odgodeni ¢in razumijevanja i interpretacije” (Leys 2000: 20).

18 Kao 3to upozorava Leys (2000) Freud uvodi dva suparnicka poimanja reprezentacije: jedno koje se
odreduje kao “reprezentacijska teatri¢nost” u kojoj se subjekt distancira od traumatskog dozivljaja, a drugi u
terminima afektivnog oponasanja koje upija zrtvu u traumatski scenarij (Leys 2000: 275).

19 Trauma se vezuje za izostanak izravnog iskustva, stoga Freud u umjetnosti nalazi mogucénost iskustva
izostanka neposrednosti. Primjerice, za poetische Darstellung u Oslobodenom Jeruzalemu Torquata Tassa gdje se
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Freud u novonastalim poslijeratnim uvjetima polemizira s pokusajima da se
razli¢ite klini¢ke slike psihi¢kih smetnji svedu na zajedni¢ki nazivnik “traumatske
neuroze”. Strepnja i prepast se razlikuju kao hipohondrija i bolest: “Slika stanja traumat-
ske neuroze obiljem sli¢nih motori¢kih simptoma podsjeéa na histeriju, ali ovu u pravilu
nadmasuje jako izraZenim znacima subjektivne patnje, skoro kao kod hipohondrije ili
melankolije te znacima daleko obuhvatnije opce slabosti i rastrojstva dusevnih spo-
sobnosti. Do sada nismo dosli do potpunog razumijevanja ne samo ratnih neuroza, ve¢ ni onih
mirnodopskih” (Freud 1920/1986: 139/140, isticanja dodana)®. Freud upozorava da
strepnja ne uzrokuje traumu, naprotiv ona od nje §titi. Dakle, dok strepnja nastaje i “bez
posredovanja mehanicke sile”, bolesnik izloZen prepasti postaje “tako reci psihicki
fiksiran za traumu” (Freud 1920/1986: 140).

Stoga se od psihoanaliti¢ara trazi da razlikuje nesto $to je fingirano (strepnja,
hipohondrija, mimeti¢ko), od onog §to je stvarno (traumatska neuroza, bolest, antimi-
meticko).”> Freud premjesta tezi$te s interpretacije koja otkriva nesvjesno koje je
pacijentu skriveno, na nacelnu neprikazivost bolesnikove pri¢vrscenosti (vezanosti) za
traumu: “Psihoanaliza je prije svega bila umjetnost tumacenja (eine Deutungskunst).
Kako time terapijski zadatak nije bio rijeSen, smjesta se pojavila sljede¢a namjera —
prisiliti bolesnika da tu konstrukciju (Konstruktion) potvrdi svojim vlastitim sje¢anjem”
(Freud 1920/1986: 145, prijevod modificiran, usp. i Freud 1920/1975: 228). Psiho-
analiza je bila umjetnost tumacenja koja nije mogla ispuniti terapijski zadatak, stoga ona
mora postati umijece koje tumacevu konstrukciju dovodi u vezu s pacijentovom kon-
strukcijom. Psihoanaliza je duzna prevesti bolesnika iz stanja ponavljanja traumatskoga
dozivljaja u stanje sjecanja na njega. Odnosno, terapija bi trebala prevesti bolesnika iz
mimeti¢koga registra vezanosti za traumu u antimimeticki registar sje¢anja kroz koje se
pacijent razvezuje od traume. U svjetlu tog napustanja interpretacije, odnosno odricanja
psihoanalizi poloZaja “Deutungskunsta” treba razmotriti i Freudovo uvodenje umjet-
nosti kao registra u kojem se trauma oslobada krivotvore¢ih mehanizama strepnje.??

Tankredovo neznanje i neizravnost traume (Clorinda je bila prerusena u protivni¢kog viteza i on je greskom ubija)
utjelovljuje u nekom drvetu iz kojeg, kad ga macem posijece Tankred, progovora Clorindin glas. Tada rez na drvetu
postaje posjekotina — rana (Wunde) iz koje progovava Clorinda optuzuju¢i Tankreda da ju je ponovno usmrtio
(Freud 1920/1975: 232). Ova Freudova ‘parabola’ bila je predmetom razli¢itih tumacenja, pa tako za Caruth
(1996) ljudski glas iz drveta “posvjedocuje istinu koja samom Tankredu nije bila u potpunosti poznata” (2). Leys
(2000) pak upozorava da Caruth rascjepljivanjem Tankredova Ja koje nastaje inkorporiranjem zrtve ovim
tumacenjem pretvara ubojicu (Tankreda) u Zrtvu (Leys 2000: 292-297). Prema Lacapri (2001): ‘Jezik knjizevne
teorije — barem Caruthina verzija tog jezika — izgleda da samo ponavlja, bilo svjesno ili nesvjesno, zbunjujuce
nejasan ¢in post-traumatskog ponavljanja u prividnom pokusaju da se taj ¢in razjasni” (Lacapra 2001: 184).

20 Usp. Freud 1920/1975: 222.

2L “Tome je tako jer se pacijentov otpor prijenosa oslanja na afektivnu vezu ili sponu koja, kao $to Freud
primjecuje, ne moze biti potisnuta, nego se moze jedino osjetiti i dozivjeti u neposrednosti odjelotvorivanja i
ponavljanja u sadasnjosti koja je neprikaziva subjektu i koja — kao i samo nesvjesno — ne poznaje odgodu,
vrijeme, sumnju i negaciju” (Leys 2000: 31/32).

22 Pisudi o svjedocenju K-Zetnika (pseudonim izveden iz logoraskoga Zargona) na sudenju Eichmannu
Felman (2002) zakljutuje: “Ali K-Zetnikovo svjedoéenje ne pripovijeda jednostavno o nemoguénosti
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Prema Borchu-Jacobsenu (1982/1988): “Ili subjekt igra ulogu u prizoru ili je gledatelj;
ili samo vidi ili vidi samog sebe prikazujuéi sebe samom sebi (...) ili je u predodzbi, ovdje i
sada, u prizoru na sceni, ili sebe predo¢ava ondje, na pozornici. Ova dilema je
nepomirljiva, neprevladiva” (Borch-Jacobsen 1982/1988: 40).

Kao $to psihoanaliticar Zrtvuje svoju distanciranost i neupletenost na kojima
temelji interpretaciju u ime vlastitosti i jedinstvenosti bolesnikova iskustva, tako i
umjetnost koja omogucuje uzitak u $oku ne moze zastupati autenti¢nost traumatskoga
dozivljaja. Ono $to nedostaje umjetnosti da prikazuje traumu je to $to ona ne vezuje
(stvara psihi¢ku fiksiranost) za dozivljaj koji prikazuje, ma kako on bio bolan. Medutim,
nije li upravo ta neponovljivost i jedinstvenost iskustva traume ono $to ona dijeli s
umjetno$cu? Ne pridaje li Freud traumi kroz obiljezja jedinstvenosti zapravo karakter
umjetni¢koga djela? Trauma se ne moze proraditi kroz ponavljanje, ve¢ samo ako se
oc¢uva njezin neponovljiv karakter; kao $to i umjetnost dovodi u stanje neponovljivog
dozivljaja. No, ako umjetnost omogucuje “vrhunski” uzitak u stravi¢nim dogadajima,
tada gledatelj za te dogadaje ni na koji nadin nije osje¢ajno vezan. Umjesto razornoga
fiksiranja za dozivljaj, gledatelj uziva u njemu. Umjesto da ga zaprepasti neocekivanost
nekog raspleta, gledatelj uziva u ¢injenici da je bio iznenaden i da su se dogadaji razvijali
mimo njegovih oéekivanja. Dapace, upravo ta izbacenost iz o¢ekivanog jaméi spoznajni
uvid umjetnosti.”® Gledatelji se za prikazane dogadaje vezuju samo dok su oni novi, a
novi su samo prilikom njihove prve izvedbe. Ako se umjetnost od traume razlikuje po
tome $to potife uzivanje u bolnim dozivljajima, od strepnje se razlikuje utoliko §to
zadrzava moment iznenadenja. Stoga ako umjetnost ne moze prikladno prikazati
traumu, ona s druge strane problematizira strepnju i prepast tako $to u prvoj odbacuje
dio koji $titi, dok iz potonje odstranjuje dimenziju koja razara psihu. Strepnja fingira
traumu ne bi li pripremila na stvarnu traumu, medutim umjetnost fingira strepnju ne bi
liizlaganjem $oku obustavila automatizaciju svijesti koju provode obrambeni mehanizmi
psihe. Stoga, ako je uvjet prevladavanja traume ustrajavanje na njezinoj neponovljivosti
inemogucnostiinterpretacije, ne zadobivaliiumjetnost svoju sposobnost iznevjeravanja
ocekivanja pretvarajudi u recipijentu iznenadenje u moment distanciranja od samog
sebe kako bi uspostavio distanciranost od traumati¢noga scenarija koji ponavlja - ili
refleksa subjektivnosti izvan svake refleksije subjekta? Razlog Freudova iskora¢ivanja u
podrudje umjetnosti u S onu stranu nacela ugode mogao bi dakle biti sljedeéi: ako trauma
neobnovljivo razara iskustvo tada bi sama ta neobnovljivost iskustva trebala postati
novim popristem iskustva. Krene li se od toga zakljucka, tada se tek kroz umjetnost, a
ne kroz obrambene mehanizme strepnje, moZemo pripremiti na ovako radikalnu
preobrazbu iskustva.

pripovijedanja, ve¢ je ono dramatizira — uprizoruje ju — kroz svoj vlastito zapadanje u mrtvilo i slamanje u
tisinu” (Felman 2002: 161).

2 Preud svoje poimanje tragedije (medutim ne i traume!) predutno vezuje uz Aristotelovu definiciju
prepoznavanja. Prema Aristotelu radnja tragedije privremeno obustavlja ustaljene psiholoske kapacitete
(silogizam, prisje¢anje, poznavanje po znakovima), publika se prebacuje u stanje spoznaje u kojem prvotni sok
pretvara u uvid, koji se na koncu podvrgava logickim zakonitostima.
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U karakteristi¢no slozenom odnosu prema Freudu Walter Benjamin u O nekim
motivima kod Baudelairea (1939) prevodi jedinstvenost iskustva (Efahrung) u otvorenost
prema dozivljaju (Erlebnis) koji se opire uklapanju u takvo autenti¢no iskustvo.?* U
novonastalim uvjetima Zivota moderniteta informacije ne postaju dijelom iskustva
svojih recipijenata koji u stanju povi$ene svijesti podizu zastitu od $oka: “Primanje $oka
olak3ava se treningom u svladavanju podrazaja (...)” (Benjamin 1939/1974: 184).
Benjamin tumadti dozivljaj kao izravni, razlomljeni i izolirani unutarnji dojam (a ne
obi¢ni podrazaj!) kojim nije mogude aktivno ovladati i ukljuéiti ga tako u obuhvatnu
gjelinu iskustva (Erfahrung). Medutim, sposobnost svijesti da probavi $ok s druge strane
sterilizira 8ok prilikom njegova podvrgavanja knjiZzevnoj obradi. Nasuprot tom
praznjenju traumatskog naboja $oka prilikom njegove pretvorbe u predmet knjizevne
obrade, Benjamin postavlja pitanje “kako bi se lirsko pjesni$tvo moglo zasnovati na
iskustvu kome je dozivljaj $oka postalo pravilo” (Benjamin 1939/1974: 184). Upravo
Baudelaire stavlja iskustvo $oka u sredite svoje poezije. Prema Freudu, kao §to je
prethodno prikazano, podrazaji se “gase u fenomenu postajanja svjesnim”. Ako svijest
obnasa ulogu zastite od podrazaja, ona ih vise ne moZe prevesti u sjecanje, a to u
kona¢nici zna¢i da $ok ne moze postati dijelom iskustva: “Uspjeh svijesti je neuspjeh
iskustva” (Nagele 1992: 151). Benjamin intervenira u Freudov sustav opazanje-svijest,
koji smo prethodno opisali, i osamostaljuje opazanje od svijesti. Ljudski organizam ¢ija
je, kako to kaze Freud, glavna odlika zastita, umjesto primanja podraZaja, ne bi bio
sposoban za umjetnost u doba moderniteta kad sredstva razdraZivanja ljudske
osjetilnosti preti¢u sredstva razblaZivanja razdraZenosti. Iako Benjamin nigdje u O
nekim motivima kod Baudelairea ne spominje citiranu Freudovu reenicu “novost
(Neuheit) ¢e uvijek biti uvjet uzitka” ¢ini se da se upravo njome rukovodi prikazujudi
fundamentalnu preobrazbu umjetnosti koja je izgubila svako uporiste u cjelini
refleksivnog iskustva: “Postoji povijesno nadmetanje medu razli¢itim oblicima
informiranja. U smjenjivanju nekadasnjeg izvjeStavanja informacijom, a informacije
senzacijom, ogleda se povecano krzljanje iskustva” (Benjamin 1939/1974: 181).
Dozivljaj je to novo podrudje u kojem se medusobno smjenjuju i razvlagéuju informacija
i senzacija — dakle, novost za koju je pitanje hoce li ikada postati starinom koja
ukorijenjuje u prisnost iskustva. Ali ako tome dodamo da je novost kao temelj uZivanja
u umjetnosti u Freudovu tekstu paralelna iznenadenju koje dovodi do prepasti, tada

2 S jedne je strane Erfahrung koji upucuje na subjekt koji je sposoban za refleksiju svojih utisaka i njihovu
pretvorbu u sjecanje, dok je s druge strane Erlebnis koji se odvija na razini neposrednih tjelesnih dojmova bez
mogucénosti distanciranja od njih u preobrazbi u unutarnje predodzbe i pojmove. Budu¢i da dozivljaju
nedostaje moment zrenja upravo u Kantovu smislu, odnosno samorefleksivno Ja u Fichteovom, Benjaminova
opreka Erfahrung-Erlebnis slijedi nit njegovih ranih radova. Za pomnu rekonstrukciju opreke Erfahrung-
Erlebnis u Benjaminovih filozofijskih prethodnika i suvremenika, v. Gadamer (1960/1978). Prema Gadameru:
“U osnovi tvorbe rije¢i ‘dozivljaj’ su, oc¢igledno, oba pravca u znacenju, kako neposrednost, koja prethodi
svakom tumacenju, obradi, saopéenju i koja samo daje oslonac za trajnost i materijal za oblikovanje, tako i
dobit, koja je iz nje stecena, njezin trajni rezultat” (Gadamer 1960/1978: 89). Takoder, instruktivan je pregled
‘povijesti ideje’ dozivljaja u Jay (2005).



Aleksandar Mijatovi¢, Trauma i pitanje reprezentacije: suvremena teorija traume, Sigmund Freud...
156 FLUMINENSIA, god. 21 (2009) br. 2, str. 143-162

umjetnost, koja se stvara na popri§tu predrefleksivna dozivljaja (opaZzanja koje je
odvojeno od svijesti) umjesto refleksivna iskustva, ukazuje na nemogucnost zastite od
Soka.

Lirsko pjesnistvo dakle ne moze sluZiti kao obrana od $oka, odnosno podloga na
kojoj se obnavlja izvorno iskustvo (Erfahrung): “Za Baudelairea ovjek razvladten od
iskustva izlaZe sebe sili $oka. Poezija na razvlastenost od iskustva odgovara pretvaranjem
te razvla$tenosti u razlog prezivljavanja koji nemoguénost iskustva pretvara u normalno
stanje” (Agamben 1978/2007: 47). “Baudelaire je shvatio”, kaze Agamben u kasnijoj
knjizi, “da umjetnost prezivljava razaranje predaje ako umjetnik u svom djelu reproducira
samo razaranje njezine prenosivosti. Tako umjetnik uspijeva svoje djelo pretvoriti u sam
izraz neprenosivog” (Agamben 1994/1999: 100). Tako Baudelaireovu pjesniku “/i/
zlozenom prestrasenosti (...) nije tude da i sam izaziva prestragenost” (Benjamin
1939/1974: 185). Stoga u njegovu pjesnidtvu ne treba traZiti samo obranu od $oka
(utotiste pred velegradskim Zivotom), nego i pretvaranje $oka u sredstvo osjetilnog
razdrazivanja u kojem se obnavlja “zakrzljalo iskustvo” (Benjamin 1939/1974: 181).
Mehanizmi obrane od $oka prevode svijest iz stanja napetosti u stanje otupjelosti kojoj
se sada suprotstavlja naglagavanje jedinstvenog i nedjeljivog karaktera ¢ovjekovih
unutarnjih osjecaja. Stoga Baudelaireovo pjesni$tvo na to odgovara fingiranjem strepnje
ne bi li na taj nacin $ok pretvorila u sredstvo osamostaljivanja opazanja od svijesti. Tako
u slici dvoboja “(...) umjetnik prestravljen, vi¢e prije nego $to ¢e biti pogoden” (Benjamin
1939/1974: 185), odnosno Baudelaireovi suvremenici govore o pjesnikovoj “ekscen-
tri¢noj mimici”, “podozrivom licu”, “o§trom naglasavanju” u svakodnevnom razgovoru,
“pauzama” u recitiranju, “naglom koraku” on “istom o$trinom promatra list kao danju
stvari oko sebe” (isto). Pjesnik ne oponasa da bi se obranio od $oka, ve¢ oponasa $ok kao
ono od Cega se ne moze obraniti. Pjesnik oponasa vlastitu nemoguénost obrane, on ide
u dvoboj u kojem je unaprijed osuden na propast.” Lirski subjekt ne prima vise
podraZaje na razini svijesti, ve¢ na razini tijela koje se ne brani od Soka, nego ga
pounutrujuéi oponasa. Umjesto na razini sjecanja kao u Freuda, odnos prema traumi se
za Benjamina razrje$ava na razini tjelesnog oponasanja. Medutim, umjesto da Sok pribliZi
sebi pretvarajuci ga tako u dio vlastitog iskustva (Freudovim rje¢nikom, premjestanjem traume
iz sadasnjosti ponavljanja u proslost sjecanja), lirski se subjekt priblizava Soku ¢ime se subjekt
izvlatiiz sebe samoga. Stoga: “Baudelaireov moderni junak Zivi u ironijskoj distanciranosti
glumca” (Caygil 1998: 138) prema ulozi koju igra. Drugim rije¢ima, distanciranost od
dogadaja (anti-mimeticki registar) moguca je samo pod cijenu distanciranosti od samog sebe
(mimeticki registar). Psihoanaliza u¢i da neurotski simptom oponasa traumati¢ni
dozivljaj kako bi se naknadno uspostavila obrana od njega. No Baudelaireovo pjesnistvo
odlazi korak dalje, poucavajuéi kako tu sposobnost psihe upotrijebiti ne samo kao

%5 U ranijem eseju o Baudelaireu (Benjamin 1938/1986) Benjamin takavo samorazvladcivanje proglagava
herojskim stavom pjesnika.



Aleksandar Mijatovi¢, Trauma i pitanje reprezentacije: suvremena teorija traume, Sigmund Freud...
FLUMINENSIA, god. 21 (2009) br. 2, str. 143-162 157

obranu od $okova velegradskoga Zivota, ve¢ i kao temelj na kojem se traumatska
razvlastenost od iskustva prevladava jedino u iskustvu same te razvlastenosti.?

No ova Benjaminova argumentacija zapocinje jo$ u esejima Mala povijest fotografije
(1931) i Umjetnicko djelo u doba tehnicke reproducibilnosti (1936), gdje Benjamin uvodi
pojam optic¢koga nesvjesnog (Optisch-Unbewussten):?” “Film je zapravo na$ opaZajni svijet
(Merkwelt) obogatio metodama koje se mogu ilustrirati metodama Freudove teorije”
(Benjamin 1936/1986: 144, usp. i Benjamin 1936/1970: 39).2% Kao §to psihoanaliza
prosiruje percepciju govorne djelatnosti, otkrivaju¢i pozadinske planove koji ravnaju
govorom, tako film prosiruje percepciju opazajnoga svijeta omogucujuci vidljivost onog
$to u prirodnoj percepciji prolazi nezapazeno: “(...) Benjamin naglaava fragmentirajudi,
razarajudi i alegorijski u¢inak tehnika snimanja filma, njihovu tendenciju da zasjeku kroz
tkivo zbilje kao kirurskim skalpelom. Razotkrivajuéi “prirodnu” pojavu kapitalisticke
svakodnevnice kao alegorijske okoline, istraZivanje “prostora prozetog nesvjesnim”
kamerom na drugi se nadin preklapa s podru¢jem istrazivanja flanera, nadrealista,
dijalekti¢kog povjesnicara” (Hansen 1987: 209). Medutim, iako je psihoanaliza “izolirala i
ujedno otvorila analizi put do stvari koje su nekada neprimjetno plivale u struji opazenog”
(Benjamin 1939/1974: 144), Benjamin opti¢kom-nesvjesnom daje polemicku nijansu u
odnosu na psihoanaliti¢ki pojam nesvjesnoga koje prema Freudu (1915) izmice izravnom
opazanju i prikazivanju.

%6 Odnosno, prema Jarzombek 2006, ono &to je bio pjesnik u 19. stoljecu, kroz 20. stoljece to su postajali
vojnik i gradanin: “Vojnici se sada sve viSe promatraju kao djelomi¢no ‘civili’. (...) Kao §to civil danas treba
prihvatiti vojnika u sebi, tako vojska prihvaca vojnika s civilom u sebi. (...) Ono $to je psihijatrija kao disciplina
izgubila, to je status civila zadobio, naime, mo¢ da se simbolicki prikaze kao povijesna sila vlastitoga gubitka
nevinosti. Civil viSe nije anemican konstrukt proslosti koji se definira u suprotnosti s heroizmom vojnoga
Zivota. Civil je sada sazdan od krvi i mesa, konzumiraju¢i modernisti¢cko nacelo nasilja u svojem tijelu”
(Jarzombek 2006: 259/260.)

27 Tako nema izravnih navoda, moguce je da Benjamin koncepciju opti¢kog nesvjesnog vezuje za Freudovu
usporedbu psihe s optickim aparatom koju Freud uvodi jos u Tumacenju snova (1900). O toj Freudovoj
analogiji, v. Silverman (2000). Inale, Freud je kroz cijelu svoju karijeru upotrebljavao opticku analogiju u
tumacenju nesvjesnoga: Projekt za znanstvenu psihologiju (1895): fotografska ploca; Tri rasprave o teoriji
seksualnosti (1905): perverzija kao negativ neuroze; Biljeska o nesvjesnom (1912): nesvjesno kao razvijanje
fotografija iz negativa u pozitiv; Mojsije i monoteizam (1939): fotografski negativ. O ¢itanju tih analogija v.,
npr., Jacques Derrida, La Carte Postale, 1980.

2 U prvoj verziji eseja Umjetnicko djelo u doba njegove tehnicke reproducibilnosti Benjamin ne upucuje na
Freudovu Psihopatologiju svakodnevnog Zivota, nego poglavlje o optickom nesvjesnom naslovljava Mickey
Mouse. Mickey Mouse, neka vrsta hiperbole sadisti¢kih i mazohistickih fantazija, sluzi kao “psihi¢ka injekcija”
koja “omogucuje svojim gledateljima preventivno i terapeutsko odjelotvorivanje kroz kolektivni smijeh”
(Hansen 1987: 222). Medutim, nakon Adornovih kritika Benjamin preraduje ovaj dio eseja, izbacujudi veéinu
navoda iz crtanih filmova. U Dijalektici prosvjetiteljstva (1946/1974) Adorno tvrdi da su ranije crtani filmovi
bili uto¢i$tem maste pred racionalizmom, i “osaka¢enima davali drugi Zivot” (Adorno/Horkheimer 1946/1974:
150), dok sada potvrduju pobjedu tehnologijskog uma nad istinom; oni tako “navikavaju osjetila na novi
tempo zivota” i pri tome prisiljavaju na zatomljivanje otpora: “Pajo Patak dobiva batine u crtanim filmovima,
a nesretnici u realnosti; sve to samo zato da bi se gledaoci navikli na svoje vlastite batine. UZivanje u nasilju
podinjenom nad onim koji se prikazuje prelazi u nasilje nad gledaocem, razbibriga u napor” (Adorno/
Horkheimer 1946/1974: 150).
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U doticaju s traumatskim dozivljajima psihi¢ki mehanizmi reagiraju tako da $ok
zamjenjuju s dozivljajima koji ublaZzavaju njihov traumatski naboj. Pri tome se nesvjesno
primarno usredotocuje na osjetilni i afektivni sloj ostataka sjecanja dok se predsvjesno,
nasuprot tome, usredotocuje na ovladavanje tragovima sjecanja gradeéi izmedu njih
spoznajne veze. Stoga nesvjesno suoceno sa $okom nastoji ponoviti proslu situaciju u
kojoj je uspje$no obranilo organizam od $oka traume. Predsvjesno se rada onoga tre-
nutka kad se subjekt oslobada iluzije u koju ga uvladi nesvjesno, predsvjesno tezi auten-
ti¢nim nadinima razrje$avanja ugrozenosti organizma $okom. Stoga predsvjesno ljusti
ostatke sjecanja od afektivnih i osjetilnih tragova, nastojeéi izmedu njih uspostaviti
konceptualni odnos koji bi se temeljio na vremenskim ili prostornim vezama u koje
nesvjesno nikada ne ulazi. Drugim rije¢ima, predsvjesno nastoji odvojiti afekt od pojma
pa dok predsvjesno tezi osnaziti logi¢ke veze medu tragovima sjecanja i olaksati misaone
procese, nesvjesno se ne ravna po vremensko-prostornim vezama, te ugrozava spoznajne
mehanizme psihe. Odnosno, kao $to Freud pise u studiji Nesvjesno (1915): “Nesvjesne
procese mod¢i ¢emo prepoznati samo u uvjetima sanjanja i neuroza, dakle onda kada se
procesi viSeg psv sistema snizenjem (regresijom) premjestaju na raniji stupanj. Oni su
po i za sebe nespoznatljivi (unerkennbar), kao i nesposobni za egzistenciju, jer je sistem
nsv veoma rano bio prekriven sistemom psv koji je prisvojio pristup svijesti i motilnosti.
Otprema iz sistema nsv vodi preko tjelesne inervacije prema razvoju afekata, ali se i taj
put rasterecenja, kao $to smo ¢uli, osporava od strane psv. Sam za sebe sistem nsv u
normalnim okolnostima ne bi mogao izvréiti svrhovitu muskulatornu akciju, izuzev
onih koje su veé¢ organizirani kao refleksi” (Freud 1915/1986: 116/117, usp. i Freud
1915/1975: 146).

Suprotstavljajudi jezik i vizualnu percepciju Benjamin zapravo problematizira
Freudovu opreku izmedu predodibe rijeci (Wortvorstellung) i predodzbe stvari
(Sachvorstellung) na koju se rastavlja svjesna predodzba: “Sistem nsv sadrzi zaposjedanje
stvarnih objekata, prva i prava zaposjedanja objekata; sistem psv nastaju kada se ta
predodzba stvari prezaposjedne posredstvom povezivanja s njoj odgovarajué¢im pre-
dodzbama rije¢i” (Freud 1915/1986: 128). Nesvjesno se izrazava isklju¢ivo kroz
predodzbu stvari — trag sjecanja koji ostaje od opazaja koji preplavljuju psihu. Ti su
ostaci sje¢anja prema Freudu prije svega vizualnog i auditivnog karaktera. Predsvjesnom
je nasuprot tome na raspolaganju dvostruki karakter oznacavanja, koji uz predodzbu
stvari uklju¢uje i predodzbu rije¢i. Tragovi sjecanja se ne mogu izravno dozvati u svijest,
vec je potreban neki posrednik koji ¢e ih dozvati u svijest. A to je predodzba rijeci, koja
predodzbu stvari oslobada afektivnoga naboja koji donosi traumatski $ok. Stoga primje-
na jezi¢nih predodzbenih zakonitosti lisava ostatke sje¢anja afektivnog i osjecajnog sloja
koji ih obavija. Sje¢anja vezana uz predodzbe rijeci koje ih prazne od afektivnoga naboja
omogucuje im ulazak u svijest, gdje postaju sastavnim dijelom spoznajnih procesa koji
su za Freuda udaljeni od opazanja. Medutim, pored problemati¢ne naravi vezivanja
predodzbe stvari za predodzbu rije¢i koja slabi afektivni naboj opazaja, Freud je
predodzbi rije¢i pridao ne samo sposobnost ovladavanja opaZajima, nego se i sama
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percepcija dovr$ava prelaskom u jezi¢ni registar: “/P/ovezivanjem s rije¢ima do kvalitete
mogu dodiitakva zaposjedanja koja, zato $to odgovaraju tek odnosima medu predodzba-
ma stvari nisu u stanju donijeti kvalitetu iz samih opazaja. Takvi odnosi, koji postaju
shvatljivi tek s rije¢ima, sacinjavaju glavni dio naseg misljenja” (Freud 1915/1986: 129,
isticanja dodana, usp. Freud 1915/1975: 160).

I upravo je to prisvajanje osjetilnosti od strane jezika ono $to Benjamin dovodi u
pitanje kroz pojam optickog-nesvjesnog koje je neovisno od nesvjesnog psihoanalize:
“Jasno je da se kameri priroda obra¢a drugatije nego oku. Drukéije prije svega zato $to
prostor proZet ljudskom svijes¢u nadomjesta prostorom prozetim nesvjesnim. (...) Tek
nam /kamera/ otkriva opti¢ko-nesvjesno kao $to nam je psihoanaliza otkrila nagonsko-
nesvjesno” (Benjamin 1936/1986: 145). Stoga optitko-nesvjesno omogucuje predo¢avanje
osjetilnih dojmova prije nego se oni preobraze u tragove sjecanja prelazenjem u svijest u
procesu jezi¢ne prerade. Objektiv (kamere) dimenziju nagonskoga nesvjesnog zahvaca
izravno, bez jezitne obilaznice. Kamera prosiruje doseg ljudskog oka u nagonsko-
nesvjesno, i tu novu dimenziju percepcije Benjamin naziva opticko-nesvjesno: “Ako bi se
mimeticke sposobnosti filma stavile u takvu upotrebu one ne bi ispunile samo kriticku
zadadu, nego i zada¢u iskupljenja registriranjem taloga iskustva koji nisu vise ili ne jo§
potvrdeni ekonomskom i drustvenom racionalno$cu, ¢inedi ih tako ¢itljivima kao ambleme
‘zaboravljene budu¢nosti” (Hansen 1987: 209). I upravo je to totka gdje se prema
Benjaminu susre¢u umjetnost i trauma, koje su prema Freudu bile nepovratno rascije-
pljene, buduéi da umjetnost prema Freudu kontaminira psihoanaliti¢ku terapiju interpre-
tacijom. Potonja nije prikladna za lijecenje jer nije u stanju primiti tude sjecanje kao tude,
kao sjecanje drugoga, ve¢ tude iskustvo smjesta u vlastiti interpretativni okvir. Medutim,
opti¢ko-nesvjesno pokazuje da takav nevezani odnos prema umjetni¢kom djelu vise nije
mogu¢: “Kamera postaje sve manja, sve vide spremna da zadrZi prolazne i tajne slike, ¢iji
Sok zaustavlja asocijativne mehanizme (Assoziationsmechanismus) u promatracu (Betrachter)”
(Benjamin 1931/1986: 165, isticanja dodana, usp. i Benjamin 1931/1970: 92). “Udarna
vrijednost (Chokwirkung)” filma koja ima taktilna obiljezja takoder se sastoji u tome da
izmjenjivanje slika promatraéu onemogucuje kontemplativno nizanje asocijacija.
Fotografija i kino gledatelju dodjeljuju polozaj ispitivaca koji je primoran slagati dijelove
prizora u ¢jelinu. Takva recepcija prema Benjaminu ‘uznemiruje’ gledatelja, ona ostavlja ga
na “popristu zlo¢ina” izbacujuéi ga pri tom iz udubljenog stanja kontemplacije. Benjamin
fotografiju stavlja u opreku sa slikarstvom uz koje se vezuje kontemplativno promatranje
koje omogucuje nesmetano zamisljanje. Isto tako, film je u opreci s kazalistem koje potice
gledateljevo uZivljavanje u likove na pozornici. Drugim rije¢ima, kao $to fotografija
prekida s kontemplativnim promatranjem, tako se u kinu dokida uZivljavanje. Upravo
oslobadanjem gledatelja od kontemplativno-identifikacijskih spona slikarstva i kazalista,
povecava se njegova ocjenjivatka ili ispitivatka uloga. Zahtjev za ocjenjivanjem i
ometanjem paznje stavlja gledatelja u dvostruki polozaj perceptivne pribranosti i
rastresene omamljenosti: “/Film/ ne potiskuje samo kultnu vrijednost (Kultwert) dovodeéi
publiku u poloZzaj ocjenjivaca, veé i time §to ocjenjivacki stav u kinu ne zahtijeva paznju.
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Publika je ispitivac, ali rastreseni (Das Publikum ist ein Examinator, doch ein zerstreuter)”
(Benjamin 1936/1986: 149, usp. Bejnamin 1936/1970: 48). Stoga, nije trauma ono $to
razara ljudsku sposobnost za iskustvo, ve¢ strepnja koja se rada kao obrana od traume.
Fotografija i film ne sluze tek pripremi gledatelja na ovladavanje $okom, ve¢ razbudivanju
osjetilnosti koju mehanizmi obrane od $oka umrtvljuju: “(...) $ok poprima stratesku ulogu
— kao umjetno sredstvo smje$tanja ljudskoga tijela u momente prepoznavanja. Uvodenjem
“taktilnih” elemenata u polje “optickog opazanja” alegorijski postupci poput uokvirivanja i
montaze imaju terapeutsku funkciju sli¢nu drugim postupcima - planiranim ritualima
izvanrednih fizickih i psihickih stanja poput eksperimentiranja s drogom, flanerskih
etnji, nadrealisti¢kih seansi ili psihoanalitickih sesija — kojima je namijenjena uloga
pokretanja slojeva nesvjesnoga sjecanja zapretanih u reificiranim strukturama subjektiv-
nosti” (Hansen 1987: 211). Film i fotografija pripremaju svoju publiku da pride modernom
Zivotu “s polozaja stru¢njaka” koji nemogucnost kontemplativne refleksije nadomjesta
tjelesnim refleksom u kojem se subjekt nikad ne privija natrag u sebe. Kao i Baudelaireovski
lirski subjekt, gledateljska subjektivnost filma pronalazi na¢in da neobnovljivost iskustva
pretvori u sdmo iskustvo. Pridi zbilji “s polozaja stru¢njaka”, znadi razoriti njezino opazanje
“kao dinamitom”: “Cinilo nam se da nas nase kréme i velegradske ulice, uredi i namjestene
sobe, kolodvori i tvornice beznadno okivaju. Tada se pojavio film i dignuo u zrak taj
utamniceni svijet (Kerkwelt) dinamitom desetinki sekundi, i tako smo hladnokrvno poceli
tumarati medu njegovim nadaleko razbacanim rusevinama” (Benjamin 1936/1986: 145//41,
isticanja dodana). Dakle, nije rije¢ o tome da se svijet razori, ve¢ da se on vidi kao rusevina.
Film ne rusi svijet, ve¢ otkriva da je on rusevina i prije nego dode u rudevno stanje: umjesto
utamnicenoga svijeta filmski gledatelj vidi njegove rusevine. Medutim, promatracki
subjekt o kojem govori Benjamin ne suofava se naprosto s nepovezivim krhotinama
cjeline, kao promatracki subjekt u Baera, ili interpretativni subjekt u Farrella i Bergera, ve¢
s tim da on rusevinu tek mora (raz)graditi iz dijelova cjeline. Danasnjica od nas ne zahtijeva
da gradimo neku ¢jelinu bez ijedne napukline, ve¢ da iz cjeline tek rekonstruiramo
rudevinu. Mi ne rekonstruiramo cjelinu, ve¢ obnavljamo rugevinu.
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SUMMARY

Aleksandar Mijatovié

TRAUMA AND THE QUESTION OF REPRESENTATION:
CONTEMPORARY TRAUMA THEORY, SIGMUND FREUD AND
WALTER BENJAMIN

The paper deals with the question of whether the works of art, ranging from the written to the
pictorial, can be a refuge from the radical transformation of subjectivity triggered by traumatic
events in the social and historical reality. Therefore, the first part of the presentation gives an
overview of the problems of contemporary interpretations of trauma.

Freud’s introduction of art as an analogy for the interpretation of trauma is presented in the
important writing called Beyond the Pleasure Principle. The final part of the presentation attempts
to shed light on how the German critic Walter Benjamin builds his concept of lyrical subject (On
Some Motifs in Baudelaire) and the subject of observation (The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction) through the critical exchange with Freud’s concept of shock. Through such
presentation of Freud and Benjamin, it is shown that trauma has the role of a breaking event.
Modern researchers argue that trauma has that function only if the social and historical reality is
seen as finished and complete.

Key words: trauma; lyrical subject; subject of observation; interpretation; experience/
sensation; Kirby Farrell; James Berger; Ulrich Baer; Sigmund Freud;
Walter Benjamin





