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Uvod

Poznatu izjavu Jean-Luca Godarda da je film istina dvadeset i Getiri puta u sekundit
nekoliko ¢e desetljeca kasnije austrijski redatelj Michael Haneke ,,izopac¢iti“ u frazu da je film
dvadeset i Getiri lazi u sekundi.? Ako nastavimo i s izjavom Jean-Luca Nancyja da je laz slike
istina ovog svijeta,® Hankeova budnost i oprez pri konzumaciji slika postaje opravdana u
njegovu stavu da je medijacija unistila stvarnost, te da danas jedino imamo derivat iste.* U
svojim filmskim djelima poigrava se upravo percepcijom slike, neprestano izbacujuci
gledatelja iz njegove sigurne pozicije onoga koji promatra, razmicuéi granice subjekta |
objekta gledanja, stvarnosti i dokumentarizma u suprotnosti s fikcijom pri tome dokidajuéi
metode uvjeravanja gledatelja (kao kontinuiranu montazu ili klasi¢énu naraciju) u iluziju
konstrukta zvanog film. U njegovim filmovima slika ne postuje narativne razine, ve¢ prodire
silnija od svake naracije, ponekad nadnaravno, primjerice u filmovima Skriveno i Sedmom
kontinentu ili samo naprasno i is¢aseno, kao u Trilogiji glacijacije. Simptomatski, destrukcija
naracije koju Haneke provodi u filmovima lome¢i je u fragmente, koriste¢i se gotovo
neprikladnim rezovima, sabotirajuci je iz svakog redateljskog aspekta, te okupiranost slikom
koja se ponovno vraca, upucuje na traumatsku srz njegovih djela, a upravo ona bit ¢e tema
ovog rada.

U psihologiji, trauma je izazvana dogadajem koji je izvan ljudske sposobnosti
poimanja, stoga ne uspijeva biti integriran u naraciju, veé ostaje na razini doslovne slike ili
osjecaja. Gubitak jezika koji pri tome nastaje proizlazi iz nemoguénosti proizvodnje simbola,
procesa uobiCajenog u neometanoj naraciji. Kao $to jedan nasilan incident moze postati
kamen spoticanja u cjelovitosti osobnih sjecanja, tako i dogadaj veéih povijesnih razmjera
moze biti neapsorbirana tragedija jedne skupine ljudi, naroda ili op¢i poraz ljudskosti kao u
slu¢aju Holokausta. Poveznica traumatskog osobnog s traumatskim aspektima vecih zajednica
bit ¢e fokus u sljede¢im poglavljima. Kroz razli¢ite simptomatske pojave u opusu Michaela
Hanekea, bit ¢e interpretirana traumatska konstrukcija njegovih filmova kao i zapadnjackih

konfliktnih zajednica €iji su reprezenti protagonisti spomenutih filmova.

! Cjelovita izjava je ,,Film je istina 24 puta u sekundi, a svaki rez je laz“, ¢ime Godardova i Hanekeova izjava
nisu pretjerano daleko, jer i Godard upucuje na iluzionizam i nuznu fiktivnost filma, na koju se Haneke uvijek
kriti¢ki i ostro osvrée. Ipak, od Godardove izjave, uglavnom se pamti ovaj prvi dio.

2 Grossvogel, D. 1. ,,Haneke: The Coercing of Vision,* Film Quarterly 60, 4(2007), str. 41.

% Elsaesser, Thomas. ,,Performative Self-Contradiction: Michael Haneke's Mindgames,* u A Companion to
Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-Blackwell, 2010, str. 56.
4 Sharett, Christopher. ,,The World That Is Known: : An Interview with Michael Haneke “ u A Companion to
Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-Blackwell, 2010, str. 585.
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Uz kratak osvrt u prvom poglavlju na znanstveno proucavanje traumatskog sindroma
kroz povijest, u radu ¢e u tri poglavlja biti elaborirana Hankeova poetika kroz simptome
doti¢nog sindroma. To su traumatska slika (kao najprominentniji element traumatskog
poremecaja) u okviru ve¢ spomenute Hanekeove preokupacije ambivalentnoscu slike i njezine
gotovo neodvojive veze s nasiljem te kroz analizu filma Skriveno traumatska (ne tako davna)
proslost Francuske; sljedece poglavlje fokusirat ¢e se na traumi kao temelju za izgradnju
kolektiva i nacionalne svijesti §to je i premisa Bijele vrpce; posljednja analiza bavi se
fragmentacijom naracije i gubitkom jezika kao ostav§tinom kolonijalizma u Hanekeovim
filmovima s viSestrukim naracijama 71 fragment kronologije slucajnosti i Nepoznati kod.

Od strucne literature u podrucju psihijatrije, znanstveni ¢lanci Bessela van der Kolka
oni su za kojima se najc¢esée posezalo u ovom radu. Kroz van der Kolkove tekstove posredno
bit ¢e spomenuta i istrazivanja Pierra Janeta, s obzirom da su izvorni tekstovi u potpunosti
nedostupni (no na kojima se danas temelji teorija traumatskog poremecaja). lako se Sigmund
Freud naveliko bavio istim problemom, Mojsije i monoteizam® bit ée njegovo djelo na koje ée
se rad opseznije referirati, posebno u poglavlju o konstituciji nacije. Od kulturoloskih studija
traume, zbornik pod urednistvom Cathy Caruth® pokazao se kao kompilacija mnogih i
raznovrsnih glediSta na isti problem. Za brojne i sjajne analize stvaralaStva Michaela Hanekea
posluzio je zbornik A Companion to Michael Haneke’ pod uredni¢kom paskom Roya

Grundmanna.

® Freud, Sigmund. Mojsije i monoteizam. Beograd : Grafos, 1983.

® Trauma: Explorations in Memory, ur. Cathy Caruth. Baltimore ; London : The John Hopkins University Press,
1995.

7 A Companion to Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-
Blackwell, 2010.



Kratka povijest traume

Prvo pitanje o traumi bilo je ono o njezinu fizickom ili psihickom podrijetlu. lako se
fizicka ozljeda takoder smatra traumom u jednom od njezinih znacenja, niz popratnih
psihic¢kih simptoma koje su pojedini lijecnici zapazili u lijecenju tjelesnih ozljeda, a koji su
ukazivali na povezanost s histerijom, poceli su se problematizirati u 19. stoljecu. Prvotna
vjerovanja o izmjenama ziv€anog sustava na molekularnoj razini ili povezanosti sa srcem u
iznimnim dogadajima, simptome traumatskog sindroma tumace na organskoj razini, sve do
psihologa i neurologa Pierrea Janeta i Jean-Martina Charcota s prijelaza 19. na 20. stoljece,
koji u potpunosti odbacuju fizicko podrijetlo i traumatske simptome vezu uz histeriju. Janet je
ovdje osobito znacéajan jer njegovo je lijeCenje i istrazivanje traumatskog sindroma dovelo do
zakljucaka koji su se odrzali jo$ i danas. Usustavio je i terminologiju prisutnu u sadas$njoj
psihoanalizi i psihijatriji, tako pojam podsvijest dugujemo upravo njemu.®

Janet je osmislio 1 koncept ljudskog pamcenja iz kojeg je proizasla transparentna
definicija psihicke traume. Ljudska sposobnost da svoje iskustvo prenosi u rijeéi,
omogucujuci im lakSe prenoSenje znanja, ucenje i evoluciju, Pierre Janet naziva narativnim
paméenjem, mehanizmom specificnim za ljude, razlikujuéi ga od implicitnog pamcéenja koje
posjeduju Zivotinje jednako kao i ljudi. Narativno sje¢anje® je podatno, izmjenjivo i posjeduje
svoju drustvenu komponentu time Sto je adresirano uvijek na nekoga, nekome je upuceno.
Janet je tvrdio da je sustav pamcenja i sjecanja jedna od glavnih komponenata izgradnje
li¢nosti, a pravilna konstitucija i pravilna integracija dogadaja u taj sustav pamcenja preduvjet
je za psiholosko zdravlje. Sposobnost prepricavanja iskustva zivotno je nuzna za ljudsku
civilizaciju.*®

Ipak, u slucaju rubnih situacija i izloZenosti turbulentnim osje¢ajima, moguce je
zastranjenje u procesu pamcenja, gdje zbog intenzivnosti doZzivljenog, 0soba nije u stanju
apsorbirati dogadaj uobiCajenim procesom stvaranja narativnih sje¢anja. Sjec¢anje ostaje na
razini implicitnog paméenja u obliku somatskih dozivljaja ili doslovne vizualizacije. Iskustvo

koje nije preneseno u jezik, rastvoreno do srzi, ve¢ stoji nesimbolizirano i cjelovito u svom

8 Van der Kolk, Bessel A.; Weisaeth, Lars; Van der Hart, Onno. ,,History of Trauma in Psychiatry* u Traumatic
Stress: The Effect of Overwhelming Experience on Mind, Body and Society, ur. Bessel van der Kolk et al. New
York ; London : The Guilford Press, 1996., str. 47-74.

% Razlikujem pamcenje i sje¢anje. Paméenje jest proces apsorbcije dogadaja, sje¢anje je svjesno dozivanje toga
dogadaja kroz naraciju ili u slu¢aju traumatskog sjecanja, prisilni prodor neintegriranog dogadaja.

10 Van der Kolk, Bessel; Van der Hart, Onno. ,,The Intrusive past: The flexibility of Memory and the Engraving
of Trauma“ u Trauma: Explorations in Memory, ur. Cathy Caruth. Baltimore ; London : The John Hopkins
University Press, 1995, str. 160.



dozivljaju postaje traumatsko sjecanje, prizor bez smisla i funkcije i time neizrecivo.
Traumatsko sjeCanje nema druStvenu komponentu i nije adresirano ni na koga, nije
simbolizirano, stoga je doslovno. ,,Iskustvo ne moze biti organizirano na lingvisti¢koj razini, i
taj neuspjeh obradivanja sjeanja u rije¢i i simbole ostavlja ih uredenima na somatosenzornoj
ili ikoni¢koj razini: kao somatske utiske, bihevioralna ponavljanja, no¢ne more ili
bljeskove“.!! Traumatska sjeéanja ne pripadaju svijesti, ve¢ ostaju nesvjesna fiksacija,
opsesivna ideja.?

Sigmund Freud je u ranim radovima prihvatio Charcotove i Janetove teze o
fiksiranosti pacijenta u traumi te ,,fobije od prisjeéanja“, kako ju je Janet nazvao.® Ve¢ 1896.
godine udaljava se od iznesenih hipoteza da je disocijacija centralna u patogenom procesu
traume, te pocinje zastupati ideju da su potisnute agresivne i seksualne Zelje temelj traumatske
neuroze. VeZze ju uz svoju teoriju zavodenja, kojom objasnjava da trauma nastaje dogadajem u
djetinjstvu u kojem je dijete izlozeno seksualnim namjerama ili postupcima druge osobe, no
dijete je tek naknadno, u svom seksualnom sazrijevanju, u stanju pojmiti znacenje dogadaja.
,,Dosljedno teoriji zavodenja, traumati¢no je upravo sjecanje, a ne sam dozivljaj*.!* U teoriju
zavodenja pocet ¢e sumnjati unutar nekoliko sljede¢ih godina i onda je odbaciti, jer ¢e kroz
rad s pacijenticama shvatiti da je ve¢ina potisnutih sjecanja o seksualnom zlostavljanju lazna,
te da se ne radi o prisjecanju stvarnog dogadaja ve¢ o osvjeStavanju potisnutih
psihoseksualnih Zelja.!® Tako ée se nakon Prvog svjetskog rata i drasti¢nog priljeva oboljelih
od traumatskog sindroma Freud ponovno vratiti na fiksaciju u traumi, Steta ¢e vec biti
pocinjena jer ¢e prihvacanjem njegove psihoanaliticke interpretacije, Janetova istrazivanja
pasti u zaborav sve do 80-ih godina 20. stolje¢a. Freud ¢e razlikovati traumu nepodnosljive
situacije i traumu neprihvatljivog impulsa, sto je prema van der Kolku (zasluznom za
reafirmaciju Pierrea Janeta) konacna greska koju je Freud pocinio u svojoj teoriji traume, jer
bi objedinjenjem obiju ,vrsta® traumatskog prisje¢anja doSao do cjelovite spoznaje.
Prihvac¢anjem psihoanaliticke teorije uglavnom prestaju i istrazivanja u polju djec¢je traume, ili
traume obiteljskog nasilja i silovanja, s obzirom na Freudov spomenuti zaklju¢ak o
prevladavajucoj fiktivnosti takvih sjecanja. Isko su to bili prvi slucajevi za istrazivanje traume

u 19. stoljecu, te ¢e ugrozene skupine tek 1970-ih godina ponovno pobuditi interes u

11 Van der Kolk; Van der Hart. ,,The Intrusive past®, str. 172.

12'van der Kolk et al. ,,History of Trauma in Psychiatry, str. 52.

13 bid.

141 aplanche, Jean; Pontalis, Jean-Baptiste. Rjecnik psihoanalize. Zagreb : ,,August Cesarec* : Naprijed, 1992.,
str. 407.

15 Matijasevi¢, Zeljka. Strukturiranje nesvjesnog: Freud i Lacan. Zagreb : AGM, 2006., str. 27. Jeffrey Masson je
1984. godine objavio, prema nekim kritikama, dvojbeno djelo Napad na istinu: Freudovo presuéivanje teorije
zavodenja u kojem kritizira Freuda jer je zanemario stvarno zlostavljanje i sveo ga na umisljaje i fantazije.



istrazivanjima. Posttraumatski stresni poremec¢aj (PTSP) pod ovim ¢e imenom napokon biti
sluzbeno klasificiran 1980. godine i1 uvrSten u treée izdanje priru¢nika Americkog
psihijatrijskog udruzenja Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders.*®

Psihijatar Drazen Begi¢ PTSP definira kao odgoden ili produljen odgovor na stresni
dogadaj koji mora biti u razmjerima ekstremnog traumatskog iskustva, a to ukljucuje prijetnju
tjelesnom integritetu, smrt ili razorno ranjavanje, te nasrtaje koji mogu ostaviti teske
posljedice u psihi¢kom Zivotu osobe.!” Simptomi su ponovno prozivljavanje, noéne more, ali i
zive slike u budnom stanju, izbjegavanje svega Sto podsjeca na traumatski dogadaj, simptomi
pojacane pobudenosti, osje¢aj straha, patnje i uznemirenosti, tjeskoba i agresivno ponasanje.*®
Smatra se da izlje¢enje traume dolazi narativizacijom neintegriranog dogadaja u razumljivo,

smisleno osobno sjeéanje.®

18 Van der Kolk et al. ,,History of Trauma in Psychiatry*, str. 61.

17 Begi¢, Drazen. Psihopatologija. Zagreb : Medicinska naklada, 2011., str. 307.

18 Begi¢. Psihopatologija. Str. 311- 312.

19 Lugi¢, Hrvoje. ,,Pripovjedno organiziranje individualne traume u fikcionalnom filmu,* Hrvatski filmski ljetopis
67, 17(2011), str. 44.



Invazija slike

Biti traumatiziran znadi biti u posjedu slike, tvrdi Caruth.?® Traumatsko je polje
nedostupno volji, kontroli, slobodnom pristupu i naraciji. Ono je neprilagodeno i
neintegrirano iskustvo koje se opire narativizaciji i zbog svoje siline prelazi granice jezika
osobe u Cije pamcenje se usjeklo i ostaje nemodificirano, doslovno, vrlo precizno a u procesu
vra¢anja u polje svjesnoga javlja se u obliku slike. Traumatska slika proganja svijest kao
bljesak nasilne proslosti, noéne more ili halucinacije, ne posjeduje jezik kojim bi se objasnila
ili iskazala svoju funkciju, veé¢ stoji ukotvljena u narativnom mehanizmu ljudskog pamcenja,
kocCeci stvaranje osobne povijesti, Sto se dalje produzuje u nemoguénost stvaranja opce
povijesti. Gdje zavrsava jezik, po€inje slika.

Kako vecina definicija posttraumatskog stresnog poremecaja tvrdi da je poremecaj
izazvan ekstremnim izvanljudskim iskustvom, $to se gotovo uvijek veze uz izrazito nasilnu
prijetnju tjelesnom integritetu ili neki drugi oblik razornog djelovanja na fizi¢ko ili psihic¢ko
jedinstvo osobe,?! treba pronaéi poveznicu izmedu nasilja i traume, a time izmedu nasilja i
slike. Jean-Luc Nancy raspravlja upravo o ova dva pojma, definirajuéi nasilje i nalazeci
sli¢nost doti¢nog sa slikom. Nasilje je prema Nancyju ,,primjena sile koja ostaje strana
dinami¢kom ili energetskom sustavu u koji intervenira.“?? Nadalje, nasilje ne tezi rezultatima,
ne potpada pod ikakav red ili razum, uvijek je pretjerano, ono nije stvar inteligencije, ne
pokusava transformirati ono §to napada, ve¢ mu samo oduzeti oblik i smisao. Nasilje ne
poznaje sustav koji napada i uvijek dolazi kao izvanjsko, ne sluzi istini, ve¢ samo po sebi zeli
biti istina. Nasilje nije kvantitativno i ne proizlazi iz krive procjene u upotrebi sile, nego se
upravo ta prekomjernost sile sastoji od prisilnog utiskivanja slike ¢ime se ovlaséuje.?® Nancy
navodi primjer krvnika koji se nasiljem koristi u sluzbi izvr$ne vlasti, ali nasilje po sebi
dodaje demonstrativhu komponentu, a taj samoprikazivacki aspekt realizira se u slici. Slika
nasilja jest simbol, ali simbol koji nema nikakvo znacdenje.?* Slika nasilja time je traumatska

slika, nemoguénost spoja nesimbolickog tjelesnog iskustva sa simboli¢kim svijetom jezika.?®

20 Caruth, Cathy. Uvod u Trauma: Explorations in Memory, ur. Cathy Caruth. Baltimore ; London : The John
Hopkins University Press, 1995, str. 4-5.

21 Begi¢. Psihopatologija. Str. 307.

22 Nancy, Jean-Luc. ,,Jmage and violence* u The Ground of Image. New York : Fordham University Press, 2005,
str. 16.

23 | bid.

24 |bid, str. 21.

25 Tal, Kali. ,,There Was No Plot, and I Discovered It by Mistake: Trauma, Community and the Revisionary
Process u Worlds of Hurt: Reading the Literatures of Trauma. Cambridge [England] ; New York : Cambridge
University Press, 1996. url: http://kalital.com/Texts/Worlds/Chap6.html (14. veljace 2016.)


http://kalital.com/Texts/Worlds/Chap6.html%20(14

Razli¢ita obli¢ja slike vjerojatno su glavna preokupacija u poetici Michaela Hanekea,
u kojoj se moze razlikovati slika kao takva, potom slika nasilja, i to diferencirajuci je od slike
kao nasilja, i na kraju slika kao medijacija stvarnosti. Vec¢ina njegovih filmova mogla bi biti
primjer opsjedajuce slike: Sedmi kontinent i njegova utopijska slika nedosegnutog raja,
Bennyjev video u kojem je tematika nasilja posredovana slikom, Funny Games gdje su dva
lika osamostaljena u svojoj volji koju im je pruzio vizualni medij, Nepoznati kod u kojem
slika ostaje nemoc¢na prenijeti poruku, te naposljetku film Skriveno, Hanekeovo centralno
djelo za interpretaciju traume.

Skriveno (Caché, 2005.) se otvara statiénim kadrom ulice stvaraju¢i u gledatelju
iS¢ekivanje transformacije nepomic¢nog kadra u akcijski prostor. Gledateljsko iskustvo to
zahtijeva. Uvodenje prostora sugerira djelovanje u nastajanju. No, suprotno oc¢ekivanju, nista
se ne dogodi - tu i tamo prode prolaznik, a potom dolazi gledalacki trzaj jer glas prevucen
preko slike koja je promatrana daje do znanja da se ne radi o dijegezi, ve¢ o snimci dijegeze.
Pogled na ulicu nije mjesto radnje, nego snimka poslana obitelji Georgesa i Anne Laurent
koju oni skupa s gledateljem promatraju s jednakim osjeajem misterije. Snimke Sto
prispijevaju svako toliko prikazuju najprije ulazna vrata, daju¢i do znanja obitelji da su
promatrani. Kako ne mogu pronaci opravdanje za nadolazeCe snimke, protagonistima ne
predstoji nikakvo djelovanje ni reakcija na njih. Razdor u bra¢nom paru izvire kada snimke
pocnu sugerirati moguceg krivca, osobu iz Georgesove proslosti, a taj Se dojam pojacava
crtezima krvavog djecaka i pijetla u koje su kasete zamotane. Motivi koji se javljaju upucuju
na djecaka Majida, Georgesova nesudenog brata.

Slika u Skrivenom opstoji na nekoliko razina - dijegetic¢kih i izvandijegeti¢kih, a autor je
ve¢ uvodnim kadrom razbio sliku na dvije razine. Prva je uobicajena slika koja pripada svijetu
protagonista; scene i sekvence u kojima gledatelj prati odvijanje radnje, dakle dijegeticka
razina slike. Druga bi bila ve¢ spomenuta medijatizirana slika videosnimke, mise-en-abyme
slika, koja u vise navrata prodire u naraciju filma, bez prethodnog upozorenja gledatelju §to
promatra, stvarnost ili snimku stvarnosti, ali nakon par minuta nedoumice raskrinkava se kao
nasnimljena. lako ta posrednicka slika takoder pripada dijegezi filma, uznemiruju¢ nacin na
koji se ona prezentira bez objasnjenja, pripreme ili izvora slike, upucuje na neku visu razinu
stvarnosti kojoj ne pripadaju likovi Georgesa i Anne Laurent. StoviSe, u vise navrata na
snimkama mozemo vidjeti kako Georges prolazi ulicom u neposrednoj blizini sasvim
nesvjestan da je putem zabiljezen kamerom, stvaraju¢i dojam da je snimatelj koji stoji iza
snimke uistinu bestjelesan ili nevidljiv, ako ga ni Georges nije vidio. Uocljivo je kako je i kut

snimanja fizicki nemogu¢; kamera je u viSe navrata postavljena na pozicije koje su nam u

9



nekom trenutku filma bile vidljive i pokazane kao nepovoljno mjesto za odlaganje prikrivene
kamere. To je najocitije u sceni razgovora Georgesa i Majida, kada nam je dijegeticki kadar
pokazao zid iza Georgesa i to zid iz ¢ije pozicije poslije gledamo medijatiziranu snimku istog
razgovora.?®

Medutim, uz dvije navedene vrste slike u Skrivenom, postoji i treca razina. Vrlo brzo
nakon prve pristigle snimke, iskrsava kadar s nepoznatim fokalizatorom, kadar koji prikazuje
djecaka s krvavim ustima. Traje samo trenutak, a djecak je svoj pogled uperio u Cetvrti zid,
gledajuci ravno u neodredenog fokalizatora. Jednako kao i s medijatiziranom slikom, naracija
nije najavila nadolazak ovog kadra, nije objaS$njeno ili shvatljivo kojoj razini dijegeze
pripada, a sama kvaliteta fotografije s nesto toplijim tonovima kao na starim fotografijama
daje naslutiti da se uopée ne radi o istom vremenu naracije, ve¢ da je kadar sasvim
anakronic¢an. Kadar koji slijedi ponovno nas vrata u prvotno vrijeme naracije i prostor
dijegeze i dalje ostavljajuéi zagonetku pojave doticnog kadra. Isti kadar javit ¢e se kasnije
tijekom filma s duzim trajanjem, a potom i raskadriran u scenu, dajuci kontekst i objasnjenje
dogadaja, ali i dalje ne objaSnjavaju¢i podrijetlo scene umetnute u naraciju utvrdujuéi se
kona¢no kao izvandijegeticka slika prodora proSlosti u sadasnjost. Uz dijegeticku 1
medijatiziranu sliku, Skriveno dakle posjeduje i trecu vrstu slike, a ta je traumatska.

Slijede¢i Freudovo objasnjenje traume kroz njegov pojam Nachtraglichkeit, Jean
Laplanche tvrdi da trauma nije jedan singularan dogadaj, ve¢ da je ona dvokomponentni
fenomen. Trauma kao sveobuhvatni pojam odvija se kroz dva momenta od kojih je prvi
dogadaj onaj Kkoji uzrokuje traumu, a drugi moment neapsorbirano prisje¢anje na dogadaj,
odnosno traumatsko.?’” Pojavu traumatske slike u Skrivenom uzrokuje pojava medijatizirane
slike, jedna oznacava prvi moment — dogadaj, a druga je posljedi¢na slika koja proganja
Georgesa. ,,Citano kroz Freudov koncept Nachtréglichkeit, protagonist filma mogao bi
zazvati sjecanje iz djetinjstva (prvi dogadaj) samo kroz poticaj drugog dogadaja (pristizanje
videosnimaka).“ 2 Dogadaj koji se u bljeskovima javlja uskrsava povijest koju Georges ima
iza sebe, a radi se o podrijetlu Majida, njegova navodnog progonitelja. Ono S$to jest
»skriveno u Skrivenom je povijesna podloga kao Hanekeova pocetna tocka. Majid je dijete
alzirskih imigranata koji su radili na imanju Laurentovih i koji su stradali u alZirskom
prosvjedu 1961. Te godine, FLN — Front de Libération Nationale, udruga koja je vodila

alzirski rat za nezavisnost, pozvala je Alzirce 17. studenog da izadu na prosvjed u Parizu.

26 Pages, Neil Christian. ,,What’s Hidden in Caché,* Modern Austrian Literature 43, 2(2010), str. 5.
27 Caruth, Cathy. An Interview with Jean Laplanche. Emory University, 2001. url:
http://pmc.iath.virginia.edu/text-only/issue.101/11.2caruth.txt (14. veljage 2016.)

28 Pages. ,,What’s Hidden in Caché*, str. 6.
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Pojavilo se oko 20 do 30 tisu¢a ljudi, na S§to su vlasti odgovorile slanjem policije na
prosvjednike, a to je kona¢no rezultiralo pokoljem dvjestotinjak prosvjednika, iako je brojka i
danas nezakljuéena. Tijela poginulih policija je bacila u Seinu. Iako se Haneke vrlo Cesto
izmedu redaka referira na povijesne dogadaje, Skriveno je njegov prvi film kojim je otvoreno
uperio prstom u odredenu to¢ku europske povijesti.?

Georges je pripadnik vise srednje klase, voditelj emisije o kulturi, visoko obrazovan,
kao i njegova supruga, a njegov je dom opkoljen policama s knjigama. Kakvu krivnju moze
snositi on, koji je u vrijeme stradanja prosvjednika bio dje¢ak? Majid nakon gubitka roditelja
treba biti posvojen u Georgesovu obitelj. No, cijeli je postupak obustavljen jer Georges u
dje¢joj ljubomori isprica nekoliko lazi o svom potencijalnom bratu, nakon cega je Majid
odveden vjerojatno u dom za nezbrinutu djecu, gubeci tako priliku za pravim domom,
obrazovanjem i statusom. Povijesni dogadaji francuskog progona imigranata zrcale se u
nemoc¢nog pridoslice. Slika proslosti stoga se vraca u sadas$njost u zivosti i doslovnosti, kao i
u manjku informacija o podrijetlu i zna¢enju prodora kakvu samo trauma moze imati.*® Niti
jedan lik iz Laurentove obitelji nije u mogucnosti historizirati dogadaje, prihvatiti ih kao dio
svog zivota a time i prihvatiti krivicu, jednako kao sto francuski narod nije spreman prihvatiti
krivnju za dogadaje 1961. godine. ,,Trauma je zato dogadaj koji mora biti 'historiziran', to jest
razja$njen u formi price,“ 3! te Skriveno stoga progovara o nemoguénosti narativizacije jednog
dogadaja. Ako nije povijesno potvrden, mozda se nije ni dogodio, no ostaje pitanje kome
posustajanje jezika da iskaZe povijest ostavlja traumatske posljedice.

lako Georgesa percipiramo kao protagonista i time prirodno dolazimo do zakljucka da
sve traumatske slike imaju podrijetlo u njegovoj svijesti, ako se ve¢ drugacije ne moze
objasniti pojava izvandijegetiCkih scena, Neil Christian Pages primjecuje da obojica ,brace*
pate od intruzivne slike.3? Razlozeni traumatski dogadaj pogada vise Majida, koji na kraju trpi
posljedice Georgesova hira. On je jedini koji se uistinu sjeca dogadaja, a sjeca se i svoje
posvojiteljske obitelji, dok Laurentima to sjeCanje moze samo ometati svakodnevicu.
Trenutak u kojem trauma postaje vidljiva jest scena Majidova samoubojstva koja, opet,
zadrZavajuéi karakteristike traumatske slike, iznenada prodire u naraciju, prestravljujuci

svojom nagloS¢u 1 na kraju besmislom nasilja koje se nije moglo izbje¢i.

2 bid, str. 4.

%0 bid, str. 6.

31 Speck, Oliver. ,,The New Order: The Method and Madness in the Cinema of Michael Haneke* u Crime and
Madness in Modern Austria: Myth, Metaphor and Cultural Realities, ur. Rebecca Thomas. Newcastle :
Cambridge Scholars Publishing, 2008., str. 212.

32 Pages. ,,What’s Hidden in Caché*, str. 11.
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U filmu Sedmi kontinent (Der Siebente Kontinent, 1989.) vrlo repetitivnu naraciju koja
nas vodi kroz svakodnevicu jedne austrijske obitelji prekida neobi¢na slika pjescane plaze.
Svojom pojavom sasvim odudara od prikaza stvarnog filmskog prostora i vremena obitelji
Schober koja vodi svoj zivot. Kadrovi njihove stvarnosti su hladni, fragmentirani i
distancirani od gledatelja dok slika plaZze djeluje nestvarno u svojim zarkim tonovima,
ponajvise zbog toga §to je to zbilja plakatna slika. Iako to nije ono §to bismo na prvu ruku
nazvali slikom nasilja, ona uistinu ima karakteristike traumatske slike, to jest slike nasilja.
Kontrapunktirana svim ostalim prizorima unutar filma, ne postoji niSta unutar naracije $to bi
objasnjavalo njezinu pojavu. Kao i u Skrivenom, u Sedmom kontinentu ali i drugim
Hanekeovim filmovima siguran prostor obiteljskog doba biva razdrman nepoznatom silom,
mislju ili entitetom 1 prijeti unistenju sazdane zajednice, no to zlo¢udno ostaje samo unutar
obitelji Schober. Hanekeovi filmovi vrlo su ¢esto kontemplacija o suvremenom razvijenom
drustvu 1 obitelji kao gradivnoj jedinici tog drustva koje je zadovoljilo sve svoje standarde
prosperiteta i osiguralo svoja dobra. No drustvo, kao ni obitelj, nije zasSticeno novcem ili
sigurno$¢u okoline koju nudi zapadna Europa (koja je najéeS¢e mjesto zbivanja njegovih
filmova), ve¢ se u njega infiltrira bole¢iva proslost na kojoj je drustvo uspostavilo svoje
visoke standarde ili je destabilizirano iznutra nekim od pogubnih osjecaja griznje i
rastrojenosti a koji gledateljima nisu nikada do kraja razjasnjeni no sasvim su ih intuitivno
svjesni u grozomornom prikazu europske svakidasnjice.

Sedmi kontinent film je o obitelji koja zbog nemogucnosti egzistiranja u lagodnosti
sadasnjeg drustva odlucuje unistiti sva svoja materijalna dobra (a to su materijalna dobra
jedne dobrostojece obitelji razvijenog svijeta) a potom i sebe. Stvarni dogadaj na kojem se
temelji Sedmi kontinent pojacava jos viSe jezu prikazanog, jer iako je rezijski film postavljen
tako da nam cijela obitelj samoubojica ostane emocionalno udaljena, ipak svijest o tome da se
radilo o stvarnim ljudima a ne o fiktivnim karakterima, ¢ini cijeli proces rasapa misterioznijim
koji se suzdrzava unositi psihologizaciju u likove, smatrajuci je povrsnom jer daje logi¢ne
odgovore na pitanja na koja nitko nema odgovor.>®* Metoda izuzimanja je takoder
prepoznatljiv postupak kojim se Haneke voli Kkoristiti. Manjak informacija koji daje svom
gledatelju ostavlja ga za¢udno udaljenim od likova i njihova djelovanja, ali izuzimanjem se
koristi i kao doslovnim pogledom u stranu: najnasilnije scene u njegovim filmovima najéesce

su dogadaji izvan kadra. Time autor izaziva frustraciju u gledatelju no pritom i stvara dojam

33 Grossvogel. ,,Haneke: The Coercing of Vision®, str. 36.
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da smo sami odvratili glavu od nasilja time osvjes¢uju¢i nasu nemo¢ (ili nevoljkost, jer
Haneke vrlo &esto pokuSava upozoriti na tu ljudsku tendenciju) da ga zaustavimo.3*
Izuzimanje je ovdje prisutno tijekom cijelog filma, gdje je glavni fokus dogadaja na dnevnim
ritualima obitelji, poCevsi od ustajanja na zvuk budilice, zajedni¢kog obroka, pripremanja za
izlazak, odlaska na posao, kupovine namirnica, goriva, pranja automobila, dok u filmu nije
prisutna gotovo ni jedna scena sukoba ili dvojbenog ponasanja.>® Toénije, kada i postoje
naznake takvih radnji, kao lazno sljepilo male Eve, suze Annina brata Alexandera za ve¢erom
ili plac zbog razbijenog akvarija, vrlo brzo su suzbijeni ikakvi pokusSaji izljeva emocija.
Alexander nije utjeSen, ve¢ ga ostatak obitelji promatra s cudenjem, a Eva je kaznjena unato¢
maj¢inu obecanju da ¢e sve biti u redu, dakle, primijenjene su korektivhe metode kako se
takvo ponaSanje ne bi ponovilo. Emocionalnost ili agresija nisu primjereni, kako za tu obitelj
tako ni za naraciju filma, koja na kraju po¢iva na metodi¢nom provodenju svakodnevice, bilo
to kreacija ili destrukcija iste. Prostor koji obitelj Schober zauzima jest iskrzan, fragmentiran,
repetitivan i ogranic¢en. Slika je svedena na vrlo krupne kadrove u kojima ne vidimo njihova
lica, ve¢ samo pokrete. Kadar ne daje prostor ni¢emu veéem od proizvoda koji se moze
konzumirati.

Sam naslov filma — fiktivni sedmi kontinent, u vezi je s predstavom koju obitelj izvodi
u trenucima kad netko preispituje njihove namjere. Naime, razlozi zasto iz banke podizu sav
SvVoj novac, zasto se pakiraju i daju otkaz, jest njihovo navodno preseljenje u Australiju.
Naslov Sedmi kontinent ime je praznog prostora. Australija koja se spominje tijekom
priprema obitelji za odlazak, javlja se u vise navrata kao reklamna slika Australije u
turistiCkom uredu. Ocigledno plakatna slika, svako toliko prekida naraciju filma 1
izvandijegetski se namece gledateljevom pogledu, stvarajuéi oc€it nesklad s onim Sto slijedi.
Plosnost plakata jest plosnost njihova dotadasnjeg Zivota, a san o bijegu je stvaran kao i ta
slika. Slika koju ne mogu dosegnuti, ne mogu zaprijeciti njezinu pojavu, koja ne moze biti
integrirana unutar naracije filma ve¢ strSi zasebna i neobi¢na u svom postojanju, nosi pecat
nasilja nad dijegezom, a time i nasilja nad protagonistima. Rasplet filma polusatno je
uniStavanje kompletne imovine, destrukcija koja je provedena u tolikoj mjeri temeljito i
metodi¢no, s jednakom metodi¢noS¢u i intenzitetom kojim su izgradili dotadasnji banalni

7ivot.36

34 Elsaesser. ,,Performative Self-Contradiction®, str. 62.

3 Grossvogel. ,,Haneke: The Coercing of Vision®, str. 36.

% Schwartz, Peter J. ,,The Void at the Center of Things: Figures of Identity in Michael Haneke's Glaciation
Triology“ u A Companion to Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA :
Wiley-Blackwell, 2010, str. 345.
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Par u Sedmom kontinentu zove se Anna i Georg Schober, i u vecini ostalih filmova
(Funny Games - obje verzije, Nepoznati kod, Skriveno, Vrijeme vukova, Ljubav) glavni par
nosit ¢e neku od varijacija na ta imena, naj¢e$¢e Anne i Georges Laurent. Ista imena kao isti
znak za razli¢ito oznaceno svodi glavne likove na obrazac kojim se autor neprestano bavi. Isto
ime uvijek ¢e nositi predstavnici burzujskih obitelji, uvijek ¢e predstavljati dominantni
poredak svijeta, bila to visoka gradanska klasa, ili jo§ viSe, predstavnike nadmocéne ili
kolonijalisticke sile. Isto ime upucuje da se konstantno radi o istim ljudima s istim etickim
vrijednostima.®” Pretpostavljajuéi kakve bi to eticke vrijednosti bile, one su vrlo lako
podrivane i raskrinkane. Ekstreman slucaj izigravanja gradanskih uvjerenja i remecenja
stabilnosti doma, Haneke je u dva navrata obradio u filmu Funny Games (njemacka verzija iz
1997. godine i ameri¢cka Funny Games U.S. iz 2007.). Njima je i iznevjerio gledateljska
ocekivanja kad je americka verzija izgledala identicno kao i njemacka verzija, samo s
americkim glumcima, suptilno se rugaju¢i americkoj publici koja tesko prati filmove na
stranom jeziku. U benevolentnijim kritikama film je interpretiran kao necenzurirani uzas i
nasilje koje nam se ionako nudi naSiroko u americkoj kinematografiji. No stavljeno u
izljevima agresije, a §to je do tada bio sklon misliti zatravljen lijepo upakiranim sadizmom
mainstream kinematografije. Unato¢ velikom otporu koji je nastao u javnosti po prikazivanju,
§to je u autorskom naumu mogla i biti jedna od pozeljnih reakcija, poigravanje s zanrovskim
postavkama horor filma, zbog kojih je film u nerazumijevanju osuden kao neuspio slasher-
film, motiv nasilnog uljeza nije stran ni europskoj art kinematografiji, u ¢iju bi niSu zapravo
trebao biti svrstan i Funny Games. Thomas Elsaesser, filmski povjesnicar, objasnjava kako
upravo u art filmovima uljez djeluje kao katalizator za unutarnju krizu, samouniStenje,
samodekonstrukciju i to vrlo ¢esto u okvirima nuklearne obitelji.>

U filmu Funny Games, prijestupnici idu jo$ korak dalje od toga, jer ne samo da su
centar druStvenog rasapa unutar dijegeze, nego je i njihovo postojanje u dijegezi diskutabilno.
Radnja filma zapocinje s Annom i Georgom koji dolaze u svoju vikendicu sa sinom, i vrlo
brzo pri dolasku susrecu se s uljezom. Mladi¢ ulazi u njihovu kucu i posuduje jaja. Od tog
trenutka pa do kraja filma, cijela radnja svodi se na psihicko i fizicko nasilje kojem dva

stranca pod¢injavaju nasumic¢nu obitelj. Prodor filmskog svijeta se vrlo brzo ocituje — svako

3" Naqvi, Fatima. ,,Mediated Invisibility: Michael Haneke* u The Literary and Cultural Rethoric of Victimhood:
Western Europe, 1970-2005. New York: Palgrave Macmillan, 2007., str 58.
38 Elsaesser. ,,Performative Self-Contradiction®, str. 59.
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toliko jedan od uljeza, Peter ili Tom, uspostavljajuci izravnu komunikaciju s kamerom,
insinuira izrazitu artificijelnost ovog filma. Prvi put kada to Peter napravi, gledatelj dozivljava
perceptivni Sok jer motivacijski ne postoji ni jedan razlog zasto bi jedan od likova imao
mogucénost prekoraenja svjetova i uvlacenja gledatelja u svoju naraciju. Nakon prvog
uspostavljanja izravnog kontakta s gledateljem, uskoro se dogada jo$ jedan pomak. Naime
Peter predlaze okladu i u trenutku kad mu ni Georg ni Anna ne odgovore na pitanje, Peter
usmjerava pogled u kameru i uspostavlja dijalog, pitajuéi samog gledatelja: ,,Sto mislite,
imaju li Sanse? Na njihovoj ste strani, zar ne?, sto je ispad iz naracije kojim fiktivni lik
komunicira sa stvarnim gledateljem. Pred kraj filma kad se zlostavlja¢i ponovno vracaju u
kuéu, nakon $to se Cinilo da im je igra dosadila i da su odustali, Georgu nije jasno zasto su
ponovno kod njih i zasto ne prestanu sa svojom morbidnom igrom, na §to mu Peter odgovara
vrlo logi¢nim razlogom: ,,Nismo dosegnuli duzinu dugometraznog filma. Je li to dosta? Ali
zelite stvaran zavrSetak, s uvjerljivim razvojem zapleta, zar ne?“. U poznatoj sceni
premotavanja Anna u jednom trenutku dolazi do puske i upuca jednog od uljeza, no Peter,
razbjesnjen takvim razvojem dogadaja uzima daljinski upravlja¢ i premotava cijelu tu scenu
unatrag te spreCava Annu da uzme pusku, ¢ime dalje tece razvoj filma prema njegovim
planovima. Apsolutnu jezu izaziva spoznaja da ¢ak i naracija filma sudjeluje u kona¢nom
smaknuéu protagonista filma, ne daju¢i im nikakvu priliku da se izbore za svoje postojanje.
Da bi to bilo moguce, bilo je potrebno uvesti likove kao Sto su Peter i Tom. Naime, 1
po samom obja$njenju autora, njih dvojica uopée nisu likovi: ,,Oni dolaze iz medija.“ Sto ¢e
reci, ti sU likovi samo medijski konstrukt, nesto Sto je iznjedrila filmska narativna linija koja
je zabrazdila i pritom ih obdarila nadfilmskim moguc¢nostima komunikacije s publikom i
apsolutnog ugnjetavanja likova koji se nalaze na najnizoj razini dijegeze. S druge strane, njih
dvojica postaju ono $to je u Skrivenom traumatska slika. Peter i Tom nisu stvoreni od ,,krvi i
mesa“ ve¢ im je postojanje utemeljeno u nasilju invazivne slike. Videosnimke u Skrivenom
imaju jednaku nadnaravnu moc¢ pojave i bezrazloznog progona kao i1 Peter i Tom. Ako je
Haneke u Skrivenom Kritizirao zabarusene povijesne dogadaje, ovdje je izgradnja traumatske
svijesti drustva iSla u opcenitijiem smjeru, propitujuci nasilne nagone navodno civiliziranih

konzumenata slika.

39 Black, Tim. Funny Games and the End of Narrative. Spiked, 2008. url: http://www.spiked
online.com/newsite/article/4979#.VsHAL7ThCWg (14. veljace 2016.)
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Freudova djeca

Haneke se dva puta osvrnuo na povijesne dogadaje. Prvi put u filmu Skriveno, drugi
put u Bijeloj vrpci (Das Weisse Band, 2009.). Niti jedan ne tematizira izravno traumatski
povijesni dogadaj, ali oba u jezgri postoje upravo zbog traumatskog dogadaja ili nekog
aspekta traumatizma vezanog uz horor pro$losti. Tako u Skrivenom pokolj alZirskih
prosvjednika u Parizu 1961. biva obraden kroz osobne sudbine jedne francuske obitelji
pocetkom 21. stoljeca, a povijest ponovno prodire na gotovo fantasti¢an nacin, kroz sliku koja
se nastoji izbje¢i a koja naposljetku zaposjeda i unistava. Bijela vrpca zauzela je drugu
poziciju u proslosti. Dok se Skriveno bavi posljedicnim dogadajima, Bijela vrpca
transponirana je u trenutak u povijesti koji prethodi traumi, te ni njoj ne manjka nadnaravni
moment nasilja.

Ovdje je potrebno osvrnuti se na francuskog dokumentarista Claudea Lanzmanna, ¢ije
je djelo Shoah (1985.) Cest primjer za prikaz traume u mediju filma. Maratonski film sastoji
se od niza intervjua prezivjelih Zrtava koncentracijskih logora, tihih promatraca i1 sudionika u
Holokaustu. Ono S$to ¢ini njegov film specificnim 1 razli¢itim od dotadasnjih pokuSaja
biljeZzenja svjedoka Holokausta jest pristup koji je Lanzmann zauzeo pri dokumentiranju.
Dokumentarizam je nac¢in uspostavljanja znacenja i interpretacije stvarnog svijeta, no kad se
radi o dogadaju kao $to je Holokaust, Lanzmann tvrdi da je svako razumijevanje opsceno.*
Traziti razloge zaSto je Sest milijuna ljudi smaknuto, ¢ak 1 ako je moguce donijeti zakljucke
analiziraju¢i politicku 1 ekonomsku situaciju Njemacke prije jacanja nacizma, ili iskapajuci
osobne razloge glavnih nacistickih voda u njihovu djetinjstvu i mladosti, ta je potraga
uzaludna. Stvoriti logi¢no opravdanje, utvrditi uzro¢no-posljedi¢ni niz dogadaja koji su doveli
do zlocina €iji se razmjeri ne mogu pojmiti, za Lanzmanna ostaje van pameti, jer takvo §to ne
bi smjelo imati ikakav ljudski razlog, nikakvo opravdanje, niti zasluzuje razumijevanje. Jedini
pristup u istrazivanju Holokausta je pristup nerazumijevanja; Lanzmann je naime vodio
intervjue s mislju da ne postoji odgovor zaSto se Holokaust dogodio, Sto povjesnicar
Dominick LaCapra u svojoj analizi Lanzmannova filma naziva Warumverbot odnosno
zabrana pitanja ,,zasto?*.*! | Za§to?“ je pitanje koje je Primo Levi, preZivjeli zatodenik

Auschwitza postavio strazaru u logoru kad mu nije dao piti, a njegov je odgovor bio ,,Ovdje

40 Lanzmann, Claude. ,,The Obscenity of Understanding: An Evening with Claude Lanzmann“ u Trauma:
Explorations in Memory, ur. Cathy Caruth. Baltimore ; London : The John Hopkins University Press, 1995., str.
206.

41 LLaCapra, Dominick. History and Memory After Auschwitz. Ithaca ; London : Cornell University Press, 1998.,
str. 100.
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nema zasSto.“, $to je Lanzmann uzeo kao apsolutnu polazisnu tocku u razumijevanju
Holokausta od uzroka do posljedice. ,,Ne postoji razrjeSenje kontinuiteta izmedu tog dvoga;
tamo je samo rascjep, bezdan koji nikad neée biti prevladan.<4> Ponor koji Lanzmann
spominje guta svako znacenje, porijeklo nasilja, jezik, razum, objasnjenje, ljudskost. Ponor
kida narativni slijed ljudske povijesti, jedan dogadaj ne nadovezuje se znacenjski na drugi.

Vezu izmedu dva dogadaja koji empirijski proizlaze jedan iz drugog, no znacenjski ih
simbolizira ponor, s obzirom da su dva dogadaja dva kraja traume, Laplanche razraduje pod
pojmom apres-coup ili naknadnost. Apres-coup je francuski naziv za spomenuti Freudov
termin Nachtraglichkeit ¢ija je definicija prema Laplancheu ,,izraz kojim se Freud Cesto sluzi
u kontekstu svojeg shvacanja psihi¢kog vremena i uzrocnosti: dozivljaji, dojmovi, tragovi
sjecanja kasnije bivaju prepravljani u funkciji novih dozivljaja, novog stupnja razvoja. Tako
oni, osim novog zna¢enja, mogu steéi i novu psihi¢ku djelotvornost.“**> Naknadnost je
mogucénost subjekta da naknadno prepravlja dogadaje iz proslosti ¢ime oni dobivaju smisao.*
Nachtraglichkeit znaci prepravljanje dijelova iskustva koji nisu mogli biti pravovremeno
integrirani u znacenjsku cjelinu. Pojam je osobito znacajan za interpretaciju traume jer govori
0 njezinoj dvokomponentnoj konstrukciji — prvotni dogadaj koji preplavljuje subjekt
podrazajima u tolikoj mjeri da ih nije u stanju primiti,*® te drugi dogadaj koji naknadno, kroz
neko proteklo vrijeme, sluzi kao okida¢ za pojavu neintegriranih sjecanja i potom simptoma
traumatskog poremecaja. Laplanche to objasnjava ovako: ,,Trauma, da bi bila psihicka
trauma, ne dogada se samo u jednom trenutku. Prvo, tu je implantacija necega $to dolazi
izvana. I to iskustvo, ili sjeanje na njega, mora biti uvedeno u drugi dogadaj, kojim postaje
traumatsko. Nije prvi €in taj koji je traumatski, ve¢ unutarnje ozivljavanje tog sjecanja postaje
traumatsko.“*® Caruth takoder spominje binarnost traumatskog dogadaja: ,,patologija se
konstruira iskljuc¢ivo u strukturi iskustva ili recepciji: dogadaj nije asimiliran ili usvojen u
potpunosti na vrijeme, ve¢ tek naknadno, u neprekidnom zaposjedanju onog koji ga je
iskusio. 4’

Ono $to Lanzmann ne Zeli razumjeti, Sto ne Zeli racionalizirati ili obrazloziti, tome Se
Haneke ipak posvetio u svom filmu. lako je sam ustvrdio da njegov film ne tematizira

nacizam veé prije istrazuje porijeklo zla,*® Bijela vrpca ne odlazi daleko od Lanzmannova

42 anzmann. ,,The Obscenity of Understanding*, str. 206.

43 Laplanche; Pontalis. Rje¢nik psihoanalize. Str. 245.

4 Ibid.

4 Freud, Sigmund. Beyond the Pleasure Principle. New York ; London : Norton, 1989, str. 33-34.

4 Caruth. An Interview with Jean Laplanche.

47 Caruth. Uvod u Trauma: Explorations in Memory. Str. 4.

48 Stewart, Garett. ,,Pre-War Trauma: Haneke's The White Ribbon “, Film Quarterly 63, 4(2010), str. 41.
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odbijanja racionalizacije; umjesto spekulativnih povijesnih interpretacija koje su nepodobne
zbog ukorjenjivanja nepojmljivog zloCina u logian slijed ljudske povijesti, Hanekeova
interpretacija proizlazi iz forme umjetnickog djela, koje se zbog svoje implicitne fiktivnosti
¢ini kao primjeren nacin tematiziranja razornog povijesnog dogadaja. LaCapra tvrdi da je za
progovaranje o Holokaustu potreban i odredeni nacin reprezentacije, te u prilog Lanzmannova
filma tvrdi da bi harmonizirajue, konvencionalne pri¢e ili umjetnicka djela mogli biti
neprihvatljivi,*® za $to bi Bijela vrpca u svojoj formi koja nijede katarzu i pomirenje, mogla
pronaci idealnu reprezentaciju.

Film zapocCinje glasom starca koji je odlu¢io ispripovijedati priCu o neobi¢nim
dogadajima koji su se dogadali tijekom jedne godine u njemackom selu Eichwald, tik prije
pocetka Prvog svjetskog rata. Njegove rijeci: ,,Ne znam je li pri¢a koju vam zelim ispricati u
potpunosti istinita. Ne§to od toga znam samo iz glasina...” uspostavljaju dva narativna
vremena; prvo je vrijeme njegove starosti, drugo je vrijeme price koju prenosi, a koja se
odvija 1913. godine kad je pripovjeda¢ tridesetogodisnji seoski ucitelj. Bivsi ucitelj prenosi
mracne dogadaje koji su poceli padom seoskog lijecnika s konja jer je nepoznati pocinitel]
zavezao zicu preko koje se konj strmoglavio. Sli¢no kao i u Skrivenom, prvi nesretni dogadaj
se odmah instalira na pocetku filma poput prve snimke koju su Laurentovi primili, i jednako
kao Sto sljedec¢e snimke postaju sve drasti¢nije, tako i dogadaji u selu postaju podmukliji.
Struktura Skrivenog uvelike podsje¢a na strukturu Bijele vrpce; misteriozni dogadaji
pojacavaju tenzije unutar zajednice, bila to obitelj ili selo, te ih uskoro gledamo kako se
upustaju u medusobne sukobe dok ih strah od nepoznate sile glode, pri cemu razotkrivaju svu
slojevitost svoje zloce. Kao i u Skrivenom, poticajni element za progresiju naracije koji Bijela
vrpca nalazi u zlo¢inima, na kraju ne biva osnovna linija $to vodi nekoj kulminaciji, kao $to bi
to bilo u Zanrovskom filmu, nego je tu da razobli¢i licemjerstvo i sloZenost likova. Ipak, dok
Skriveno do samog kraja ne daje naznake tko bi mogao slati snimke, Bijela vrpca ipak daje
snazne indikacije pocinitelja kroz film, unato¢ tomu $to nikad nisu videni na djelu, ¢ak je 1
njihova sposobnost da izvrSe svoje naume a da se ne zaCuje niti lavez pasa gotovo
nadnaravna. Nakon prve nesrece vidimo djevojcicu Klaru oko koje se okupljaju ostala djeca,
uglavnom djevojcice i djecaci u ranoj adolescenciji, a njihovo okupljanje i pripovjedac
signalizira kao neobi¢no, jer umjesto da se rasprSe ku¢ama, djeca se zapute zajedno do kraja

sela kako bi posjetila ozalo$¢enu kéerku unesre¢enog lijecnika.

49 LaCapra. History and Memory After Auschwitz. Str. 110.
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U filmu se konstantno kre¢e zacuduju¢ broj djece, Sto i ne bi bilo toliko zapanjujuce da
film ne ostavlja dojam namjernog onemogucéavanja raspoznavanja istih. Gledatelj sa
sigurno$¢u moze re¢i da prepoznaje dvoje glavnih dje¢jih junaka, Klaru i Martina, pastorovu
djecu, no ostatak koji tr¢kara za njima zamagljuje percepciju tko su oni, kojim obiteljima
pripadaju, koje su dobi. Mala vojska stoga na trenutke djeluje sablasno, pogotovo u crno-
bijeloj fotografiji koja svodi sve njihove individualne karakteristike na minimum, ali i
stvarajuci osjecaj minijaturne, ali ne i bezazlene sile koja se svojim fizi¢kim predispozicijama
na kraju Kkoristi za neprimjetno kretanje selom. Do kraja filma ucitelj postaje uvjeren da su
seoska djeca predvodena Klarom kriva za izgorjelu Stalu, izbatinjanog baruniéina sina,
nastradalu seljanku, lije¢nikov pad s konja, a naposljetku i za osljepljivanje lokalnog
invalidnog djecaka.

Film je mahom interpretiran, s obzirom na vrijeme dogadaja, kao pri¢a o zacetku
nacizma, to jest radanje sadisticke kolektivne svijesti koja ¢e posljedi¢no izgraditi nacional-
socijalisticku ideologiju. Propitivanje tadasnje opée drzavne situacije u njemackom narodu
naknadno je izrodilo mnoge teorije uzroka radanja nacizma. Kao $to Lanzmann kaze, postoje
mnogobrojni razlozi od masovne nezaposlenosti, budenja narodne svijesti, oponiranja
zidovskog duha njemackom, Hitlerove osobne psihopatologije, no za njega je svaki taj razlog
istinit koliko i lazan, jer, uzimajuci u obzir sve utjecaje, na kraju niti jedan od njih nije
dovoljno dobro opravdanje zasto su djeca ubijena u plinskim komorama.®® Kada dode do
toga, ne postoji dobro objasnjenje.

Haneke daje samo indikaciju odgovora na Lanzmannovo pitanje, no ipak ne zapada u
banalizaciju i ne tvrdi da je razrije$io tajnu nastanka nacizma, ve¢ je poopcava na razinu
radanja zla. lako svaka smislena rasprava o Holokaustu, onome §to mu je prethodilo 1
posljedi¢noj katastrofi, zastaje na spomen djece, za koju Haneke vjeruje da nisu po prirodi
nevina ve¢ itekako poznaju zlo,* djeca su ta od koje film kreée, stoga se film u podnaslovu i
naziva “jedna njemacka djecja prica.”>?

No uz Lanzmannovu djecu, Hanekeovu djecu, tu su i Freudova djeca. Razgovor o
nacizmu 1 nastanku mrznje ne moZe pro¢i bez spomena Freudove monumentalne
interpretacije nastanka monoteizma.>® Za njega monoteizam kao pojava nastaje kao stoljetni

proces izgradnje identiteta Zidovskog naroda od njihova izlaska iz Egipta predvodenog, prema

%0 Lanzmann. ,,The Obscenity of Understanding®, str. 206.

51 Oehmke, Philipp; Beier, Lars-Olav. Interview with Director Michael Haneke: Every Film Rapes the Viewer.
Spiegel, 2009. url: http://www.spiegel.de/international/spiegel/spiegel-interview-with-director-michael-haneke-
every-film-rapes-the-viewer-a-656419-2.html (14.veljace 2016.)

52 Das weiRke Band, Eine deutsche Kindergeschichte

%3 Freud, Sigmund. Mojsije i monoteizam. Beograd : Grafos, 1983.
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Freudovim pretpostavkama, Egipéaninom Mojsijem, koji je na pokoreni, robovski narod u
Egiptu prenio jednobostvo faraona lhnatona i njegovo vjerovanje u boga Atona.®* Preko
mitova 1 povijesnih ¢injenica koji su danas poznati iz razliCitih izvora, Freud pokuSava
rekonstruirati tisu¢ljetnu ,krivnju“ zidovskog naroda. Prema njemu, usustavljivanje
zajednicke narodne svijesti proisteklo je iz dugog perioda latencije preuzimanja i
modificiranja monoteisticke religije, no za osjecaj krivnje smatra da proistjeCe iz ubojstva
Mojsija u jednoj od pobuna protiv nametnute vjere.>> Ubojstvo osloboditelja ponovljeno je
ubojstvo oca za koje Freud vjeruje da se dogodilo u primitivnijim, plemenskim zajednicama i
¢ija je smrt uzrokovala uspostavu pravila i tabua. Ubojstvo osloboditelja ponovno se odvija u
uspostavljanju kr$¢anstva. Sinovi su u prvotnim zajednicama svojim zlo¢inima stvorili osjeéaj
pripadnosti i zajednistva.® Freudovi sinovi stoga po subvertiranju roditeljskog autoriteta i
izgradnji kolektivne svijesti na zlo¢inu nalikuju Hanekeovoj djeci. Unato¢ tome $to su djeca
pocinitelji zlo¢ina u selu (barem nam je tako sugerirano, iako nikada dokazano), kroz
raslojavanje mnogih li¢nosti u selu, osobito paternalnih figura, sasvim je razvidno iz koje
generacije proizlazi zlo natalozeno u mjestu. ,,Film britko identificira protestantizam kao
uzrok dvostrukog ideoloskog prijenosa iz ¢ega je imperijalna njemacka kultura crpila
sudbonosnu kombinaciju u¢inkovitosti i gorljivosti. Sekularizirala je bozanski zakon nizom
paternalnih zamjena (car, pastor, pater familias) koji su, ¢ini se, utjelovljivali i nametnule
autoritet u mjeri obrnuto proporcionalno njihovom polozaju. U zamjenu, posvecivala je
obitelj i naciju kao utvrdu neupitne vaznosti i bozanskog ugleda. Pobuna protiv ijednog
smatrala se oblikom izdaje.*®’

Prva kaznjena ocinska figura jest lijeCnik u namjestenoj nesre¢i s konjem, a njegovo
konc¢ano pojavljivanje u radnji dogada se tek na sredini filma, no vrlo brzo prezentira se kao
sadisticka li¢nost koja iskoriStava slabije osobe uz sebe, od dadilje u svom seksualnom
praznjenju do incestuozne veze na koju prisiljava kéer, a u bijesu izgovorene rijeci upucuju da
niti njegova proslost s preminulom suprugom nije bila manje degutantna. Kaznjen je 1 barun,
1ako naocigled mnogo dobrohothija osoba od ostatka zatvorenih oceva u selu, kaznjavanje
njegova sina Sigija donosi razdor u njegovu braku, a suprugino predbacivanje pasivnosti

Martina s njihovim ocem pastorom. Moralna okosnica sela prakticira izrazito strog odgoj

5 Ibid, str. 22.
%5 Ibid, str. 96.
%6 |bid, str. 88.
5 Grundmann, Roy. ,,Unsentimental Education: An Interview with Michael Haneke,“ u A Companion to
Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-Blackwell, 2010, str. 593.
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svoje mnogobrojne djece, kaznjavajuéi ih za svako odstupanje od ponasanja koje on smatra
primjerenim. Garrett Stewart analizira motive razradene u filmu usporedujuéi njihovu pojavu
u sadasnjosti te djece kao motiva koji najavljuju njihovu buduénost. Tako kadar u kojem se
prvi put javlja scena obiteljskog nasilja, kada su Martin i Klara kaznjeni zbog kaSnjenja,
hodnik kroz koji Martin prolazi prema dnevnom boravku u kojem ¢e biti kaznjen priziva
zatvorski hodnik prije smaknuéa.® Stewart napominje znacenje kadra u kojem Martin nosi
Sibu kojom ¢e biti kaznjen — Zrtva postaje instumentalizirana u vlastitoj patnji. Najznacajniji
motiv, po kojem film i nosi ime, jest bijela vrpca prvotno svezana pastorovoj djeci kao
podsjetnik na nevinost i Cistocu djeteta koje oni svojim nepostivanjem normi gube. Kad
Martin biva zavezan kako ne bi kr$io pravila tjelesne ¢istoce, sputavajuci njegovu probudenu
seksualnu energiju, vrpce postaju okovi. Na kraju, kad je po€injen najgnusniji zlo¢in -
sakacenje invalidnog djecaka, vrpca postaje povez koji zakriva rane, ali i koji zatvara o¢i, pri
¢emu se ne moze zanemariti i indikacija eugenike 0zljedivanjem najdobro¢udnije osobe u selu
ali koja je ocito izabrana za ostracizam kao genetski nepodobna osoba. Stewart napominje
kako transformacija bijele vrpce pokazuje i sve aspekte nacisti¢ke ideologije — povez oko ruke
predvida buduée politi¢ko obiljezje.>

lako Lanzmannov i Hanekeov film ne pripadaju ¢ak ni istom filmskom rodu, niti
obraduju istu tematiku, dijele sli¢nost na tri razine. Prva je ve¢ spomenuta ideja da ono sto se
bavi pitanjem Holokausta, zahtijeva sasvim poseban modus rasprave i prikaza, stoga se
obojica opredjeljuju za umjetnicko djelo koje su lisili katarze. Obojica u temeljima odbijaju
djelo koje bi moglo donijeti pro¢iséenje osjecaja, koje bi moglo biti ganutljivo, i dopustiti
pomirenje s prosloscu. ,,Netko bi mogao prigovoriti, naravno, da uspostavljanje traume kao
ogranienja reprezentacije nije bas nova ideja, osobito u svjetlu paradoksa uklju¢enog u
prikazivanje nezamislivog u Holokaustu. Ono §to Haneke izbjegava svojom kompleksnom
strategijom jest stvaranje trece, sveobuhvatne pozicije koja prigrljuje relativizam s ciljem
postizanja metaistine.“ 8 Druga je sli¢nost polazi$na to¢ka od koje su obojica krenula a koja
nije nacizam. ,,0d ¢istog nasilja se mora poceti, a ne, kao uvijek, od logorskih vatri, pjesama,
plavih glava i Hitlerjugenda. Cak ni od fanatiziranih njemackih masa, uzvika 'Heil Hitler!" i
milijuna podignutih ruku.“®?
Zadnja je tocka ono $to je LaCapra nazvao Warumverbot. Holokaust bi, prema Freudu,

bio vrhunac mnogostoljetnih traumatskih zaostataka povezanih s konstitucijom naroda,

%8 Stewart, Garett. ,,Pre-War Trauma: Haneke's The White Ribbon “, Film Quarterly 63, 4(2010), str. 41.
% |bid, str. 45.

80 Speck. ,,The New Order*, str. 214.

61 |aCapra. History and Memory After Auschwitz. Str. 121.

21



njegove svijesti, i to najéesce kroz rusenje ocinske figure. Prvotna trauma unistenja oca koja
se potom ponavlja u ustrojstvu monoteisticke religije seze do 20. stoljeca, gdje se kroz
obiteljsku zajednicu i nepokoravanje vrhovnom autoritetu proizvodi frustracija i zloba. Tek
naknadno, nakon zlo¢ina, on u punom razboru zadobiva svoj besmisao i manjak opravdanosti.
Ono $to je ovdje u interpretaciji filma kljucno jest spomenuti Warumverbot. ,,Ovdje nema
zaSto* popriste je svake traume; manjak razboritog objasnjenja za po¢injeno uzrokuje traumu.

Warumverbot koji je Lanzmann uveo u svom filmu, da se ne propituje nastanak nacizma,
ipak inteligentno nalazi odgovor u Hanekeovu filmu. Bijela vrpca razmjesta dva trenutka
traumatskog dogadaja na 1913. godinu, koja je vrijeme odvijanja filma, te drugi na vrijeme
pripovijedanja, $to se prema okvirnoj racunici prema starosti ucitelja koji pripovijeda moze
odrediti kao 40-ak godina kasnije, dakle vrijeme drugog svjetskog rata ili poratno vrijeme.
Ako bi se Holokaust promatrao kao drugi dogadaj u dva nuzna dogadaja traumatskog
sindroma, onda bi djetinjstvo cijele arijevske rase bio prvi dogadaja koji je uzrokovao traumu.
,, Jrauma je opetovano trpljenje dogadaja, ali to je i neprestano napustanje mjesta dogadaja.*®2
Trauma jednog koji potom ¢ini nasilje, uzrokuje traumu drugog. Od prvotne traume nacije,
koju je opisao Freud kroz traumu ubojstva oca, ona nije prestala kolati u uzro¢no-
posljedi¢nom nizu. Ironi¢no, trauma ubojstva Mojsija, koja je proizvela krivnju zidovskog
naroda na kraju je uzrokovala bijes krS¢anske rigoroznosti koja je samo nastavak iste krivnje.
Povijest time postaje ponavljanje istog dogadaja. Ubojstvo oca kao razaranje samog sebe
paradoksalno postaje zaglavni kamen u konstituciji zajednice. Hanekeov fiktivni prikaz
povijesti u mikrozajednici nastavlja se na koncept krivnje nagomilan kroz mnoge godine
kruzenja, pri ¢emu protagonisti bivaju model proizvodnje sadizma kroz nametnuti
samoprijegor bez istinskog obrazlozenja njihove pokore. Zacetak Warumverbota stoga su
licemjerne odluke patrijarhalnih figura kako bi se njihova djeca trebala ponasati, bez pokuSaja
da se istih pravila i oni drze, ali samo zacetak. Vrijeme i ulancani periodi latencije odrZavaju

bijes i krivnju koji svoju kulminaciju do¢ekuju u Holokaustu.

62 Caruth. Uvod u Trauma: Explorations in Memory. Str. 10.
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Strukturiranje odsutnosti

Elie Wiesel, prezivjeli zato¢enik koncentracijskog logora objasnjava teSkocu svjedocenja
o zlo¢inu: ,,Rije¢ je napustila znacenje koje je namjeravala prenijeti — u nemoguénosti da ih
ucini podudarnim. Sve rijeci Cinile su se neprikladne, istroSene, sulude, bezivotne, dok sam ja
zelio da budu prodorne. Gdje sam mogao otkriti svjezu rjecitost, iskonski jezik? Jezik noci
nije bio ljudski; bio je primitivan, gotovo zivotinjski... To je bio jezik koncentracijskog
logora. Negirao je sve ostale jezike i zauzeo njihovo mjesto. Umjesto spone, postao je zid.«®3

Kali Tal na njegovu primjeru objasnjava kako je problem svjedofenja problem
nedostatnog jezika. Narativizacija prozivljenih dogadaja oblik je proizvodnje simbola, koji u
sluaju traumatskog sjec¢anja barata drugacijom ,,abecedom* od uvrijeZene — znacenje koje
stvara trauma ne pripada opéem znanju ni zajedni¢kom jeziku. Paul Fussel na tragu toga tvrdi
da je razlika izmedu narativiziranog dogadaja, proizaslog iz eksplicitne memorije i
traumatskog kao defektnog implicitnog sje¢anja ono Sto on naziva smréu metafore. Tal
navodi primjer vojnika koji odlazi u rat s vizijom slave i potom biva rastrojen nasumicnim
smrtima, pri ¢emu se rasplinjuju njegovi osobni i nacionalni mitovi (osobni mitovi izgradeni
Su na temelju nacionalnih, u ovom sluc¢aju) o herojstvu ratnika kojima ga je drustvo opskrbilo,
pri ¢emu se vojnik udaljava od spomenutog drustva i odlazi ,,onkraj metafore,5 nesposoban
za tumacenje i1 svjedocenje. Govor o traumi suocen je s ogranicenjem jezika.

JeziCnost je izrazito povezana s cjelovitos¢u. 1z Janetove prve podjele na ljudske razine
memorije (primitivnu, narativnu, traumatsku), suvremena podjela razlikuje deklarativnu (ili
eksplicitnu) odgovornu za svjesno primanje i obradu informacija, te na nedeklarativnu (ili
implicitnu) koja je proceduralna memorija u ¢ijem se djelokrugu nalaze osjecaji, navike,
usvojene i automatizirane sposobnosti, refleksi i klasi¢no uvjetovane reakcije.®® Dogadaji koji
su proslijedeni u deklarativnu memoriju postaju dio cjelovitog pamcenja te su podlozni
izmjenama. Traumatsko, koje ostaje na razini implicitnog sjecanja, neizrazivo je i
fragmentarno. Van der Kolk objaSnjava kako su sjecanja na traumu doZivljena kao ,,fragmenti
senzornih komponenata dogadaja: kao slike, olfaktorni, auditivni ili kinesteti¢ki utisci, ili

intenzivni valovi osjecaja...” Ukratko, traumatska su sje¢anja fragmenti osjecajnih 1 osjetilnih

8 Wiesel, Elie. ,,Why I write: Making No Becomes Yes,*“ u Confronting the Holocaust: The Impact of Elie
Wiesel, ur. Rosenfeld and Greenburg. Bloomington : Indiana University Press, 1978., str. 201.

84 Tal. ,,There Was No Plot, and I Discovered It by Mistake*

8 Van der Kolk, Bessel A.; Fisler, Rita. ,,Dissociation and the Fragmentary Nature of Traumatic Memories:
Overview and Exploratory Study,* Journal of Traumatic Stress 8, 4(1995), str 505-525. url: http://www.trauma-
pages.com/a/vanderk2.php (14. Veljace 2016.)
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ocitovanja, s minimumom verbalne reprezentacije. ® Muk je jedna, ali i krajnja manifestacija
tog ogranicenja, no i snazan element Hanekeovih filmova.

Ve¢ u Sedmom kontinentu rasap nuklearne obitelji obiljeZen je ,,bezglasnom stravom*
(speechless terror),%” manjak komunikacije ocituje se u Evi kad hini sljepoéu zbog djetinjaste
Zelje za majcinom paznjom. Kasnije se znaCenje njezinog ¢ina suptilno razotkriva kadrom
novinskog ¢lanka o slijepoj djevojcici koja je zadobila postovanje majke. Nijemi pogledi i
ocaj jedini su znak neobjasnjenog postojanja zajednicke ideje o kolektivnom samoubojstvu
medu ¢lanovima obitelji. Propast jezika jest propast buducnosti, kao $to kaze Georg Seel3len:
»Konacni paradoks u svakom pokusaju komunikacije, u svakoj slici filma Michaela Hanekea,
ono je $to prikrivanje proslosti vodi u nestanak buducnosti. Oc¢ito, Hanekeovi likovi poznaju
samo sadaSnje vrijeme svog zivota. NiSta u njima ne Zivi u proslosti niti Zivi za buduénost,
zbog ¢ega je svaki pokusaj medugeneracijske komunikacije osudena na propast.*%

Sedmi kontinent dehumaniziran je i rezijskim postupcima; drasti¢na fragmentacija
udova tijela koja Cine nesto, vrlo utilitarno, bez emocija ili motivacije. U prvih 15-ak minuta
filma uopée se ne vide lica protagonista, svedeni su samo na pokret koji je nuzan za
egzistenciju, ali ne i za istinsko zivljenje, iz Cega proizlazi i krnja slika osobe. Seel3len dalje
tvrdi da je znacajan sadrzaj u kompoziciji kadrova upravo praznina, jer kamera je preblizu
tijela, Sto ne ostavlja prostora za cjelovit lik, stoga kamera vrsi disekciju stvari, tijela i
drustvenih rituala.%® Fragmentacija nam ne daje izraze lica ili osjeéaje ¢ime bismo psiholoski
opravdali likove u njihovim radnjama ili osjetili ikakvu namjeru.”® Osobu koju vidimo
poistovje¢ujemo s prostorom koji zauzima, tako da na kraju sasvim gube svoj osobni
identitet.”

Povezanost fragmentarnosti i defektnosti jezika inicirana u Sedmom kontinentu
najizrazitije je iskazana u filmovima 71 fragment kronologije slucajnosti (71 Fragmente einer
Chronologie des Zufalls, 1994.) i Nepoznati kod: nepotpune price o nekoliko putovanja (Code
inconnu: Récit incomplet de divers voyages, 2000.). Hanekeov osobni poliglotizam
omogucuje mu Sirenje podrucja borbe pri produkeiji filmova na jezicima dominantnih euro-
atlantskih zemalja na cjelokupno podrucje ,,prvog svijeta”. Visejezicnost se takoder javlja kao

glavna potka fragmentarne izgradnje strukture u dva spomenuta filma, no i moguci uzrok

% Van der Kolk. ,,Dissociation and the Fragmentary Nature of Traumatic Memories®.

57 1hid.

8 SeeBlen, Georg. ,,Structures of Glaciation: Gaze, Perspective, and Gestus in the Films of Michael Haneke* u A
Companion to Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-Blackwell,
2010, str. 335.

% 1bid, str. 328.

0 Schwartz. ,,The Void at the Center of Things®, str. 344.

"1 SeeBlen. ,,Structures of Glaciation®, str. 326
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konfliktnog odnosa mnogostrukih narativnih linija koje ova dva filma odlikuju.
Mulitkulturalnost i propusnost za raznolikosti pretvara se u babilonski sindrom — mnogi jezici
postaju nepremostiva prepreka u razumijevanju i komunikaciji.

Kao $to je Grundmann primijetio, 71 fragment i Nepoznati kod jedinstveni su po
svojoj strukturi jer se fabula ne gradi oko nuklearne zajednice,’? §to je dotadasnja Hanekeova
praksa, ve¢ se slazu u kaoti¢an presjek jednog drustva u odredenom trenutku postojanja, bila
to becka burzoazija s kraja 80-ih godina ili multikulturalno parisko druStvo pocetkom 21.
stoljeéa.” Grundmann takoder istice kako se oba filma koriste uvrijezenom tematikom
europske kinematografije problema gradske otudenosti i nezainteresiranosti srednje klase, te
problematikom posljedica recentnih povijesnih dogadaja poput pada Istoénog bloka,
zaostataka kolonijalizma i europskih teznji ka politickoj integraciji.’

71 fragment kronologije slucajnosti posljednji je u Hanekeovoj takozvanoj trilogiji
glacijacije, uz Sedmi kontinent i Bennyjev video (Benny's Video, 1992.). lako rezijski sli¢an
Sedmom kontinentu zbog svojih kratkih kadrova i naprasnih rezova kojima misao ostavlja
nedoreCenu, protagonisti su rasprSeni u vi$e narativnih linija. Film se otvara mise-en-abyme
snimkom vijesti 0, vjerojatno, hrvatsko-srpskom ratu, potom otporu ameri¢kim vojnim
trupama umijesanim u lokalne sukobe u Somaliji i na Haitiju. Naracija se dalje nastavlja
scenom ilegalnog ulaska rumunjskog djeCaka Mariana u Austriju. Slijede kadrovi
krijumc¢arenja oruzja, apaticnog beckog para u mukama roditeljstva, potom mladog studenta u
nastojanju da rijesi apstraktnu zagonetku, te jo$ jednog para u procesu udomljavanja djeteta, a
uvod zavrSava dehumaniziranom sekvencom donoSenja novca u banku, gdje je susret
djelatnice i njezina oca sveden na nekoliko reCenica razmijenjenih na Salteru. Pet zasebnih
prica smjenjuje Se u iskrzanim fragmentima odvojenim osjetnim zacrnjenjem, Svojevrsno
brehtovsko rastvaranje mehanizma umjetnickog djela, pri ¢emu se ponekad javljaju kadrovi
televizijskih vijesti kojima, slicno kao i u Skrivenom, nedostaje podrijetlo ili namjera. lako
naoko vrlo udaljeni u svojim pri¢ama, svi protagonisti naposljetku se sliju u jednu narativnu
tocku u kojoj student Maximillian otvori gotovo ni¢ime motiviranu paljbu u banci i pri tome
usmrti (vjerojatno, s obzirom na to da nije prikazano) likove okosnice ostalih narativnih linija.

Problem govora koji neprestance visi nad likovima postize svoju konstantu u Sutnji, a

razbija se samo povremeno u cavrljanju ili nepozeljnom razgovoru usred posla, u par

2 Grundmann, Roy. ,,Between Adorno and Lyotard: Michael Haneke's Aesthetic of Fragmentation u A
Companion to Michael Haneke, ur. Roy Grundmann. Chichester, West Sussex ; Malden, MA : Wiley-Blackwell,
2010, str. 371.

73 Kasnije ¢e takav presjek ponoviti u Bijeloj vrpci kao portret njemackog sela netom prije Prvog svjetskog rata.
4 Grundmann. ,,Between Adorno and Lyotard®, str. 372.
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trenutaka doseze svoju eskalaciju u neprimjerenim izjavama. Izjava ljubavi izmedu Marije i
Hansa (spomenutog apati¢nog para) iz C¢ina privrzenosti postaje groteska medusobnim
vrijedanjem 1 Samaranjem. Apsurdna situacija posvajanja djeteta kad se supruznici Brunner
predomisle i umjesto djevojcice Anni, koju su ve¢ odabrali i pripremili se za njezin dolazak,
naposljetku odaberu Mariana nakon njegove izjave i priCe o egzilu na televiziji, prema
Grundmannu se sazima u razgovoru para o tome kako ¢e ta informacija biti priopcena
djevojéici. Supruga upita: ,,Kako ¢emo joj to objasniti?*‘, a Grundmann to objasnjava ovako:
,»Objasniti §to, ponukani smo pitati, i odgovor je: njezinu odluku da odbije Anni. | prema
tome, subjekt nije ni u potpunosti izrazen. Re¢enica konstituira aluziju na ono $to ne moze biti
redeno, na lingvisticko kruzenje traume.*

KruZenje traume omoguéuje strukturiranje odsutnosti; 71 fragment nepotpuna je
cjelina zbog nedostatka uzrocno-posljedni¢ne veze izmedu dogadaja, zbog odsutnosti
srediSnjeg pokreta¢a. Pri interpretaciji djela moze biti spomenuta ideja o otudenju i
ispraznosti gradanstva zapadne civilizacije, no Haneke nikad nije u svom tkanju umjetnickog
djela eksplicitan, a time i trivijalan u izjavama, a to je i traumatska bit njegovih djela.
Njegova djela uprizoruju svijet u najkompleksnijim odnosima i igrama moci, bez ¢vrstog
sredista u kojem bi moglo postojati obrazlozenje bezumnog djelovanja njegovih likova, ali ni
o¢ito neodrzivih hijerarhija kojima ti likovi pripadaju a koje se gledatelju Cine c&vrsto
uspostavljene i naravne.

Ovdje se treba jo$ malo zadrzati na Grundmannu s obzirom na to da se u svom ¢lanku
bavio upravo odsustvom sredista u modernizmu i postmodernizmu. Viziju necjelovitosti
svijeta u modernizmu, prozetu osjecajem melankolije i ¢eznje, temelji na ideji Theodora
Adorna o rasprSenom ili nepovratno odsutnom sredistu. Postmodernizam, s druge strane, ne
nijeCe rasap stvarnosti, ve¢ ga prihvaca a stvarnost dobiva oblik mozaika sastavljenog od
krhotina.”® Grundmann uzima Jean-Francoisa Lyotarda, francuskog filozofa i sociologa, kao
polaziSte za postmodernistiCku fragmentaciju prema kojoj je druStvo, i bitnije, jezik u
temeljima strukturiran agonisti¢ki. Lingvisticki sukob nastaje zbog nepostojanja najvise
kategorije diskursa, te izbor bilo kojeg diskursa ¢ini nepravdu ignorirajuci ili nijecuéi neku
drugu kategoriju diskursa. Za Lyotarda, nemoguée je govoriti, a da se ne po¢ini nepravda.’’
Grundmann, prema svojem razlaganju o razlici fragmentarnosti u modernizmu i

postmodernizmu, 71 fragment svrstava unutar modernisti¢ke poetike: ,,(...) film se objavljuje

™ Grundmann. ,,Between Adorno and Lyotard*, str. 398.
76 |bid.
7 Ibid.
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kao modernisticko djelo. Umanjuje prikazivacko obilje i umjesto toga, vrednuje formalni
asketizam; preispituje pojmove linearnosti i zakljucka i time obespravljuje ulogu denotacije; i
najvaznije, dokida kauzalnost 1 propituje koherenciju u svom istrazivanju konceptualno
bogate razlike izmedu fragmenta i cjeline.“’®

Postmodernisticka percepcija razlomljene stvarnosti nastavlja se na modernisticku, a
tako se i Nepoznati kod razvija iz umjetnickih postavki 71 fragmenta. Agonisticka pozicija
jezika i druStvenih klasa Nepoznatog koda jest uoblicena Lyotardova ideja proizvodnje
nepravde. Nemoguénost zajednickog jezika u 71 fragmentu, gdje se autohtono stanovnistvo
tek okrzne s imigracijom u slucaju izbjeglog Mariana, postaje gotovo doslovna u Nepoznatom
kodu. Jednako usitnjena struktura prati sada pojedince i njihove obitelji kroz njihov vlastiti
jezik, mjesto stanovanja, u slucaju doseljenih likova ¢ak i1 njihovu mati¢nu zemlju, te
svakodnevicu u Parizu koja neprestano podrazumijeva konflikt i diskriminaciju. Obrnuto od
71 fragmenta, gdje se narativne linije u konacnici spajaju u jednu sudbonosnu, Nepoznati kod
pocinje monumentalnim dugim kadrom kao sidriStem za sve linije koje ¢e se od njega racvati.
Francuskinja Anne Laurent susre¢e mladog Jeana, brata svog partnera, a koji je odlucio otici
od svog oca kako se ne bi bavio poljoprivredom. ZavrSetkom njihove rasprave, kadar ne staje,
ve¢ se nastavlja kad Jean degradiraju¢im potezom obezvrijedi prosjakinju. Amadou, mladi¢
¢ija je obitelj emigrirala iz Malija, ulazi u konfrontaciju sa Jeanom, traze¢i od njega da se
ispri¢a prosjakinji, inace ilegalnoj imigrantici iz Rumunjske. Sukob eskalira tu¢njavom i
dolaskom policije, koja ne uspijeva adekvatno smiriti strasti, i bez temeljitog pokusaja
razumijevanja dogadaja, bivaju kaznjeni Amadou za izazivanje nereda i Rumunjka Maria koja
biva u sljedec¢ih nekoliko kadrova deportirana ku¢i.

Amadou smireno pokuSava objasniti Sto se dogodilo, svjedociti 0 po€injenoj nepravdi,
no kao i Elie Wiesel s pocetka ovog poglavlja, ne uspijeva prona¢i dostatan jezik. lako
Amadou tecno govori francuski jezik, znacenje koje stvara ne dopire do policajca. Tvrdnja
Afrikanca, Malijca da je Francuz, bijelac pocinio obezvredujuée djelo, ne pripada opéem
znanju svijeta ni poznatim simbolima, stoga se Amadoua tretira kao onoga koji proizvodi
laZzno znacenje. Maria, koja je vracena u rodnu zemlju, vrlo brzo shvaca da ¢e njezina obitelj
opstati jedino ako se ponovno vrati, te doista to i ¢ini, ponovno ilegalno ulazi u Francusku, i
ponovno traZi svoje mjesto na ulicama Pariza kako bi prosila. Ciklicka naracija izgona i
povratka oblik je spomenutog lingvistickog kruzenja traume; imigrantski jezik protjeran,

ponovno se vraca. Prvi kadar filma prikazuje nijemu djecu kako se igraju pantomime, gdje

8 Grundmann. ,,Between Adorno and Lyotard®, str. 378.
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nitko ne uspijeva pogoditi znacenje predstavljenog pojma, a djeluje kao prezentacija straha,
bijega, tjeskobe ili neke druge emocije u tom rasponu. Film i zavrSava istom tom igrom, ali
ovdje nitko ni ne pokusava pogoditi, ve¢ smo mi kao gledatelji suoceni s pojmom na jeziku
(dakle, znakovnom jeziku) koji je gotovo nepoznat za veliku veéinu opcéeg stanovnistva.
Nikakav prijevod nam nije dan, imamo samo sliku nepoznatog znakovlja i povremeni
neartikulirani glas gluhonijemog djecaka.

Van der Kolk istrazivanjem dokazuje da je traumatski dogadaj nemoguce integrirati na
semantic¢ko-lingvistickoj razini, ve¢ se zadrzava na onoj primitivnijoj — kao slika ili somatski
podrazaj, koji ponovno iskrsava.”’ Motiv traumatskog odlaska i povratka prozima sve tri
narativne linije — ,,rumunjska“ linija ve¢ je spomenuta u Marijinoj deportaciji i ponovnom
ilegalnom ulasku, ,,malijska“ prica zavrSava odlaskom oca obitelji natrag na svoj mati¢ni
kontinent, ¢ime vjerojatno kona¢no napusta svoju obitelj. ,,Francuska* narativna linija sastoji
se od dva odbjegla sina — Jeana, koji bjeZi sa sela i nestaje bez traga, te Georgesa, ratnog
fotografa ¢iji odlasci i dolasci stvaraju frustraciju u njegovoj djevojci Anne. Georgesove
fotografije pri tome zauzimaju znacajnu ulogu unutar cjelokupne naracije filma.

Neki oblik izvandijegeticke slike pojavljuje se gotovo u svim Hanekeovim filmovima
0 suvremenom dobu, bilo da je rije¢ o snimkama vijesti, amaterskim Vvideo-snimkama
Bennyja, spomenutim traumatskim slikama unutar naracije Skrivenog. Oliver Speck tvrdi da
su snimke rata na televiziji izjava kako se Zapad ne moze nositi s traumatskim dogadajima i
kako ih nije uspio pravilno integrirati u simbolicki okvir, odnosno historizirati ih.2° U
Nepoznatom kodu javlja se niz fotografija snimljenih Georgesovom kamerom. Prvi put su to
njegove ratne fotografije s Kosova, drugi put su gotovo voajeristicki snimljeni portreti putnika
u pariskoj podzemnoj Zeljeznici. Unato¢ uobicajenosti izvandijegeticke slike, ipak je autorska
odluka ovdje jedinstvena jer se radi o bezvremenskom mediju unutar filmskog medija Kkoji
ima svoje trajanje. 1li, vaznije, radi se 0 mediju koji reprezentira stvarnost unutar medija koji
koliko god realisticno mogao izgledati, tek je dobro uredena fikcija. To podcrtava i
informacija da su pariski portreti zapravo djelo francuskog fotografa Luca Delahayea iz serije
fotografija pod znakovitim imenom L'Autre.?! Roland Barthes se u svojim esejima o prirodi
fotografije bavi i problemom njezine stvarnosti.?? On navodi da fotografija nije stvarnost, ve¢
savrSen analogon stvarnosti, takve opstojnosti da za razliku od ostalih imitativnih umjetnosti,

poput slikarstva ili grafike, izmedu slike 1 prikazanog objekta nije nuzno uspostaviti kod.

" Van der Kolk. ,,Dissociation and the Fragmentary Nature of Traumatic Memories®.

8 Speck. ,,The New Order*, str. 213.

81 Naqvi. ,,Mediated Invisibility: Michael Haneke*, str. 68.

8 Barthes, Roland. ,,The Photographic Message* u Image, Music, Text. London : Fontana Press, 1977.
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Imitativne se umjetnosti sastoje od dva tipa poruke, denotativne i konotativne: ,,denotativna
poruka, koja je analogon sama po sebi, i konotativna poruka, §to je nacin na koji drustvo u
odredenoj mijeri izrazava $to misli o njoj.“®® Fotografija je po tom pitanju drugacija, jer s
obzirom na to da doslovno i objektivno prikazuje stvarnost, ne odasilje konotativnu poruku,
veé sve svoje znacenje iscrpljuje u denotativnom. Time fotografija zadobiva poseban status —
ona je kontinuirana poruka bez koda.®* Od svih narativnih linija unutar Nepoznatog koda,
serije fotografija mozda najeksplicitnije izraZzavaju ono $to je nagovijeSteno u naslovu: krnji
jezik Georgesova pisma s terena pokuSava nadomjestiti apsolutni muk fotografije,
fragmentiranost serije zbog staticnosti fotografskog medija, vjecnost koja proistjece iz
okamenjivanja, prodor stvarnosti u potpunoj doslovnosti, manjak znaCenja i simbola,
nemogucénost promjene. Brigitte Peucker izjednacava denotativnost fotografije s traumom:
,.Cisto denotativno znaéenje moguce je samo u rijetkim sluéajevima traumatskih slika, onih
koje biljeze trenutke za koje konotativho znacenje nije moguce — trenutke kad je jezik
zaustavljen, dokinut. Njihov kod ostaje nepoznat.“®® Nemoguénost Georgesa da razlikuje
stvarnost od svojih fotografija, spomenuta u razgovoru za veéerom i njegovom pismu,
izjednacCava za njega zrtve ratova koje je umjetnicki popratio i gradane Pariza. Svi su oni za
njega ili jednako stvarni ili jednako nestvarni, §to uzrokuje njegovu krizu, nemoguénost da
razabere jedno od toga dvoga. Fragmentacija jezika i slike doseze u cijelom filmu vrhunac u
ratnim i mirnodopskim serijama fotografija, i obje stoje kao simbol traumatskog temelja za
konstruiranje Europe.

Kolonijalna proslost konstitutivni je element vec¢ine politicki i ekonomski utjecajnih
zemalja, osvajanje na kojemu se temelji sadasnji prosperitet i premo¢ ipak uzima svoj danak.
Multikulturalizam koji se uglavnom sastoji od prodora izbjeglica iz bivsih kolonija prijeti
onome §to se smatra nacionalnim identitetom jedne zemlje. Grundmann smatra da je
nemogucénost postojanja sveobuhvatne kategorije diskursa, ideja koju je postulirao Lyotard,
vrlo Cest problem s kojim se Haneke hrva u svojim filmovima, ali je Nepoznati kod ipak
najjasniji prikaz doti¢nog konflikta.®® Neil Christian Pages tu tvrdnju svodi na smionu izjavu
da suvremeni Europljani kroz njihovu kulturnu proizvodnju uspjesno izgraduju vlastiti
identitet i osjecaj pripadnosti istodobno ostaju¢i nedirnuti etickom odgovornoséu za Drugog
koji zapravo ve¢ obitava unutar granica Europe, 1 koji je ,,stvaran®, a ne samo odstranjena

slika. Nesposobnost izgradnje identiteta osobe poput Georgesa, Marije ili Amadoua analogna

8 Barthes, Roland. ,,The Photographic Message* u Image, Music, Text. London : Fontana Press, 1977., str. 17.
8 Ibid, str. 16-17.

8 Pages. ,,What’s Hidden in Caché*, str. 4.

8 Grundmann. ,,Between Adorno and Lyotard®, str. 399.
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je nemogucénosti izgradnje identiteta jedne narodnosti i zemlje, nasilna proSlost pojedinca
analogna je nasilnoj proslosti nacije, bilo da je nasilje nad njom pocinjeno ili je ona imala
udjela u njemu. Nepostojanje diskursa koji bi premostio jaz nataloZenih povijesnih trauma
mozda djeluje kao sumorna slika stvarnosti, no prema Adornu iskasapljena stvarnost nalazi u

umjetnosti svoje zacjeljenje, jer ,,samo skrhana umjetnost moze istinski odraziti skrhanu

« 87

stvarnost suvremenog zivota,* °’ ¢ega je Michael Haneke osobito svjestan.

87 Grundmann. ,,Between Adorno and Lyotard®, str. 374.
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Zakljucak

Naracija je gradivni element ljudske svijesti a potom i li¢nosti, uvjet za prelazak u
civiliziranost jer se na njoj zasniva elaboracija i prihvacanje iskustva ponekad klju¢nog za
opstanak. Demistifikacija dogadaja stvara koherenciju i uzro¢no-posljedi¢ni niz unutar onoga
Sto nazivamo povijest. Neuspjeh procesa simbolizacije dovodi do rasapa li¢nosti, a ako se isti
sindrom javlja na razini zajednice ili naroda, nastaje i rascjep u ljudskoj povijesti. Sutnja
jednog postaje Sutnja mnogih. Kompleksan i slojevit opus Michaela Hanekea uspijeva
progovoriti u mnogim svojim aspektima o problemati¢noj europskoj (ali i ljudskoj) povijesti
vjesto je obradujuci na mikrorazini bliskih i osnovnih zajednica kao §to je obitelj. Gubitak
jezika, opsjednutost slikom, tjeskoba, fragmentirana i medijatizirana stvarnost, propast
komunikacije samo su simptomi traume a koji se istodobno javljaju unutar Hanekeovih
filmova, vrlo ¢esto kao okosnica cijelog djela. Tretiranje slike na nekoliko istodobnih razina
filmske naracije, razlamanje klasi¢ne strukture filma, ocudenje postignuto montaznim
rezovima, odsutnost psihologizacije likova potpisni su postupci kojima se autor sluzi u svojoj
poetici a kojima pobuduje svijest gledatelja o iskrzanosti uvrijezene vizije stvarnosti.

Ovaj rad je pokuSao interpretirati traumatski poremecaj i1 njegove popratne
karakteristike u okviru stvaralastva Michaela Hanekea s ciljem dubinskog i$¢itavanja kritike
kolonijalisticke, nacionalisticke i opcenito problemati¢ne povijesti razvijenog Zapada i
nemogucnosti narativizacije iste, ali i suvremenog druStva koje na tim diskutabilnim
temeljima pociva. Analiza filmova Skriveno, Bijela vrpca, Sedmi kontinent, 71 fragment
kronologije slucajnosti i Nepoznati kod provedena je uz pomo¢ tekstova Bessela van der
Kolka, Sigmunda Freuda, Cathy Caruth, Roya Grundmanna, Jeana-Luca Nancyja, Rolanda

Barthesa i drugih.
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