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U ovom tekstu samo je naznacen teorijski okvir, budu¢i da smo se u dosada$njim
istrazivanjima ve¢ bavili nasljedem Morenovih ideja, Freudovim i Tauskovim pristupom
traumi, a viSe puta smo se osvrnuli i na dramatur$ke i redateljske potencijale ove proble-
matike u Kazalistu srama (Petlevski 2015). Zbog toga se fokus naseg interesa pomaknuo
na tematizacije traume u drami. Iz korpusa novijeg hrvatskog dramskog pisma bavimo se
Nestajanjem Tomislava Zajeca (2023), a bavimo se i dramaturskim u¢incima »vrac¢anja«
psihodramskog u dramsko, na primjeru Dva i dvadeset Lade Kastelan (2015). U Lyotar-
dovom sustavu misljenja, idiomi povezani s tijelom su egzistencije nabijene afektima.
Medutim, pojam fraza-afekt kod Lyotarda ne treba olako prenositi iz domene filozofsko-
socijalne kritike (ispocetka inspirirane Freudovim teorijskim konceptima vezanim uz libido)
u domenu teorije afekata, niti u teoriju politickih afekata, niti teoriju afekta-skripta Silvana
S. Tomkinsa. Fraza-afekt ima moguénost biti artikulirana (npr. u dramama T. Zajeca i L.
Kastelan) i argumentirana (npr. u analizi ovdje odabranih drama), ali to je moguée samo iz
onoga §to je u stalnom izmicanju i §to se, lyotardovski re¢eno, svodi na neargumentirani
talog. Taj »talog« je uznemiruju¢ jer svoju dramsku logiku temelji na vanjskim manife-
stacijama traume Cija unutarnja bit izmice logici. Dramatur$ko umijece Tomislava Zajeca
i Lade Kastelan lezi u tome $to se u dramama ovih hrvatskih spisatelja neargumentirani
talog traumatske duSevne boli — jednako vjesto, iako na razli¢ite nac¢ine — prevodi u dramski
zaplet o nemogucénosti iskazivanja traume.

Kljucne rijeci: fraza-afekt; hrvatska drama; Kastelan; Lyotard; Zajec
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Teorije trauma su interdisciplinarno polje studija s ranim polazistima u
neuroloskim i psihoanalitickim tumacéenjima »ratne psihoze«, a kasniji razvoj
teorija traume ukljucuje psihologiju, povijest, filozofiju, antropoloske, etnolos-
ke i kulturoloske pristupe, studije izvedbe i1 psihodramsko terapeutsko nasljede
Morenova kazali§ta spontanosti i akcijske teorije, s usredoto¢enosc¢u na pitanja
sje¢anja i zaborava. U Freudovom krugu pisalo se o ratnoj neurozi (o njoj pise
npr. Ferenczi), ali je Victor Tausk (1916) prvi upotrijebio i detaljno argumentirao
termin ratna psihoza. David Montague Eder (War-Shock, 1917.) ¢iji se rad obi¢no
smatra anglosaksonskom osnovom za tematizaciju PTSP-a kakva danas prevlada-
va, crpio je neke predratne misli od Tauska koji ga je kratko vrijeme vodio kroz
psihoanaliti¢ki proces. Obojica su kasnije imali prilike vidjeti neposredne ucinke
ratne traume, buduci da su i sami bili na boji$nici.

Psihoanaliza kao umjetnost tumacenja stvara konstrukt i navodi pacijenta da
potvrdi psihoanaliti¢arevu tvorbu (Freud ¢e s se posluziti pojmom Konstruktion')
koju zatim pacijent u tijeku terapije potvrduje svojim sjecanjem. Mogli bismo ¢ak

! Mozda bi se trebalo viSe pozornosti obratiti na dinamiku odnosa koji se uspostavlja
izmedu dijela posla koji obavlja analitiCar, usudila bih se cak re¢i njegove »uloge« i dijela
posla koju kao svoju ulogu u tome procesu izvodi analizirana osoba. Freud odbija prigovore
jednostavnog nametanja rjeSenja u tekstu pod naslovom Konstrukcije u analizi iz 1937.
Relacijsku dinamiku opisuje ovako: »Ono §to se Zeli je pouzdana i, u svim bitnim aspek-
tima, cjelovita slika pacijentovih zaboravljenih godina Zivota. Ali ovdje se podsje¢amo da
se analiticki rad sastoji od dva potpuno razlicita dijela, da se odvija u dvije odvojene arene
i da ga provode dvije osobe, od kojih svaka ima drugaciji zadatak. Zapita$ se na trenutak
zasto ti na tu temeljnu ¢injenicu odavno nije skrenuta pozornost, ali si odmah kazes da ti
se ovdje nista nije presutjelo, da je to opéepoznata, samorazumljiva ¢injenica koja se ovdje
samo izvlaci i zasebno ispituje za odredenu svrhu. Svi znamo da analiziranu osobu treba
natjerati da se prisjeti necega §to je prozivjela i potisnula, a dinamicki uvjeti tog procesa
toliko su zanimljivi da drugi dio posla, izvedba analiticara, odlazi u drugi plan. Analiti¢ar
nije iskusio ni$ta od onoga $to je vazno i nije ni$ta potisnuo; njegov posao ne moze biti da
se iCega sjeca. Pa Sto je njegov posao? On mora pogoditi ili, to¢nije receno, konstruirati
to §to je zaboravljeno iz znakova koje ono ostavlja za sobom. Kako, kada i s kojim objas-
njenjima priopcava svoje konstrukcije analiziranoj osobi, to uspostavlja vezu izmedu dva
dijela analitickog rada, izmedu njegova dijela i dijela analizirane osobe.« (Freud 1937:
460., istaknuo autor, s njem. prevela S. P.)
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rec¢i da se na taj nacin izvedba traume prevodi u narativ sjecanja — mimeticka
prisila na ponavljanja traume nastoji se razrijesiti kroz dijegezu sjeé¢anja. Freud
kaze da se bolesnik ne mozZe sjetiti svega onoga §to je u njemu potisnuto, a ono
Cega se ne moze sjetiti moze biti upravo bitni dio toga. Pacijent na pocetku nije
uvjeren u ponudenu mu konstrukeiju jer je prinuden oponasati prvotnu traumu i
potisnutu gradu proslosti izvoditi kao aktualno iskustvo. Muéni mimesis traume
ima obiljezja preciznosti u svojoj izvedbi. Freud upozorava da se to dogada s
»nezeljenom vjernoséu« (njem. unerwiinschter Treue) (usp. Freud 1923: 15-16)
i primjecuje da ponavljanja uvijek imaju za predmet neku sponu s infantilnom
seksualnos$cu i djeluju u sferi prijenosa kroz erotizirajuci transfer pacijenta prema
terapeutu. Kada stvari dosegnu ovu fazu, Freud je smatrao da se moze se reci da
je poCetna neuroza zamijenjena novom, transfernom neurozom.?

2 Freud u radu iz 1914. godine pod naslovom »Daljnji savjeti o tehnici psihoanalize.
Prisjec¢anje, ponavljanje i prorada« (»Weitere Ratschldge zur Technik der Psychoanalyse.
Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten«) spominje pojam Ubertragungsneurose, da bi
se termin »prijenosna neuroza« poslije, u standardnim izdanjima Freudova djela i prijevo-
dima ustoli¢io pojam »transferne neuroze«. U spomenutom tekstu Freud tvrdi da glavno
sredstvo za ukroCivanje pacijentove prisile da ponavija stvari i pretvaranje te prisile u
motiv za sjecanje lezi u nacinu na koji se barata s prijenosom. Psihoanaliticar prisilnu
radnju ¢ini bezopasnom, odnosno upotrebljivom, dajuci joj prava i dopustajuci da djeluje
na odredenom podrucju. Prinudu se pusta u prijenos kao na igraliste gdje je dopusSteno
toj prinudi da se razvija u gotovo potpunoj slobodi i o¢ekuje se od nje da pokaze sve $to
se tie patogenih nagona skrivenih u mentalnom Zivotu analizirane osobe. Freud nadalje
kaze da ako pacijent pokazuje dovoljno suradljivosti da posStuje potrebne uvjete analize,
psihoanaliti¢ar redovito uspijeva svim simptomima bolesti dati novo transferno znacenje i
pacijentovu obi¢nu neurozu zamijeniti »prijenosnom neurozom«/»transfernom neurozom«
(njem. Ubertragungsneurose) od koje se moze izlijeciti terapijskim radom. Freud kaZe:
»Prijenos tako stvara medupodruéje izmedu bolesti i Zivota, kroz koje se odvija prijelaz iz
prvog u drugi. Novo stanje poprimilo je sve karakteristike bolesti, ali predstavlja umjetnu
bolest, koja je posvuda podlozna naSim intervencijama. Istovremeno je to i pravo iskustvo,
ali omoguceno posebno povoljnim uvjetima i koje je provizornog karaktera. Od ponovljenih
radnji koje se pojavljuju u prijenosu, poznati putovi zatim vode do budenja sjecanja koja
se pojavljuju bez napora nakon §to je otpor svladan.« (Freud 1914: 490-491. prev. S.P.) .
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Utjecaj teorije traume na knjizevne studije ojacao je objavljivanjem eseja u
zborniku koji je 1995. uredila Cathy Caruth pod naslovom Trauma: Explorati-
ons in Memory. Caruth promatra traumu kao dogadaj koji fragmentira svijest i
onemogucuje izravnu jezi¢nu reprezentaciju. Teorija traume primjenjuje se i na
memoare onih koji su prezivjeli holokaust i na ratne veterane te na etnografske,
etnofikcionalne, autoetnografske i autofikcionalne obrade teme seksualne, rodne
i rasne individualne i grupne traume. Psihodrama s polaziStima u Morenovoj
teoriji i praksi (Das Stegreiftheater 1924) akcijska je metoda koriStena u terapij-
skoj psihodrami, u kojoj sudionici koriste spontanu dramatizaciju, igranje uloga i
dramsku samoprezentaciju kako bi istrazili i stekli uvid u svoje Zivote, preispitali
naucene i ustaljene obrasce reagiranja na poteskoce i pronasli alternativna rjesenja
Sto posebno dolazi do izrazaja u pristupima gdje se pokazuje da psihodrama nije
samo klini¢ka metoda, ve¢ je za socijalne radnike i obrazovna prilika (usp. Ko-
nopik i Cheung 2013). Suvremene teorije traume prepoznaju izvedbenost u samoj
traumatskoj patnji i njenim simptomima ponavljanja, predstavljanja i ponovne
izvedbe traumatskog dogadaja.

U ovome tekstu teorijski je okvir samo naznac¢en buduci da sam se u pret-
hodnim istrazivanjima ve¢ bavila nasljedem Morenovih ideja, Freudovim i
Tauskovim pristupom traumi, a viSekratno sam se navracala i na dramatoloske i
rezijske potencijale te problematike u knjizi Kazaliste srama (2015). 1z toga ra-
zloga zariSte mojeg interesa je ovdje prebaceno na dramske tematizacije traume.
1z korpusa novijeg hrvatskog dramskog pisma obradujem Nestajanje Tomislava
Zajeca (2023), a bavim se i dramaturSkim u¢incima »vrac¢anja« psihodramskog u
dramsko na primjeru Dva i dvadeset Lade Kastelan (2015). Uvodno ¢u dati kratku
argumentaciju primjenjivosti teme na odabrane dramske uzorke.

Tomislav Zajec i Lada Kastelan, oboje izvodeni i nagradivani pisci — poetic¢-
ki, tematsko-motivski i stilski su zasebni svjetovi, premda bi se za oboje moglo
re¢i da su ¢vrsto ukotvljeni u dramaturSkom zanatu, a da su i pedagoski osvije-
stili, uvjetno receno, stilski neutralnu bazu dramskog pisma kako bi je prenijeli
mladim narasStajima. Zajec je i autor priru¢nika kreativnog pisanja pod naslovom
Pravila igre (2012) u kojoj se za pocetnike razlazu temelji zanata u pronalasku
ideje, tvorbi teme i uvidanju moguénosti njena strukturiranja, te u izgradnji lika.
S druge strane, Kastelan je autorica koja je dugi niz godina, prije pedagoskog rada

171



na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, radila kao dramaturginja u HNK-u,
u podrucju koje unutar struke, popularno zovemo »dvoranskom dramaturgijom«.
Iz tih, u dramaturskoj i pedagoskoj praksi ¢vrsto utemeljenih znanja, proizlazi
jedno generic¢ko obiljezje koje ovo dvoje autora dijele, a za koje sam pronasla
radni naziv koji samo naizgled u sebi sadrzi oksimoronsku nespojivost. Ponudit
¢u naziv postmoderni dobro skrojeni komad u ¢ijim temeljima se nalazi nesto §to
bih nazvala traumom Freytagove piramide, a moze se prepoznati kroz analizu
dramskih tekstova odabranih za ovu prigodu.

Prvo je vazno napomenuti da postdramsko, na nacin na koji ga je argumentirao
Lehmann (1999), moze obuhvatiti i neke od dramatursko-kazalisnih tektonskih
pomaka koji su se dogodili u drugoj polovici dvadesetog stoljeca, a kakvi su pri-
mjenjivi, ili djelomice primjenjivi i na dramsko pismo T. Zajeca i L. Kastelan. Ipak,
inzistirat ¢u na razlici postdramskog i postmodernog dramskog kako bih ustvrdila
da T. Zajec i L. Kastelan rade na polju postmodernog dramskog teatra, u smislu
da ih ne zanima razvlaséenje dramskog; da ne tematiziraju niti nuzno strukturnim
odlukama upucuju na pad autoriteta dramske paradigme u kazalistu kao $to to ¢ine
postdramski pisci i teoreticari postdramskog fenomena, te pisci skripta za izvedbu
i tvorci protokola izvedbe u podrucju takozvane dramaturgije izvedbe.

Nije to stoga §to Zajec i Kastelan ne vide parataksu u istoj mjeri u kojoj je
vidi i Lehmann kad govori o postdramskom kazalistu, ustvrdivsi da se kazaliSna
sredstva nalaze u odnosu dehijerarhizacije i da iz toga proizlazi istovremenost zna-
kova. Njih to jednostavno ne zanima jer im je teziSte na dramaturgiji postmodernog
stanja, a ne na dramaturgiji postdramske kazaliSne forme. Moglo bi se to prikazati
analizom razli¢itih uzoraka iz njihova opusa, ali upravo idealno se oprimjeruje na
odabranim dramama — Zajecovom Nestajanju i Dva i dvadeset Lade Kastelan — jer
se u tim dramama (iz razli¢itih poetickih polazista i na razli¢ite autorske nacine)
zrcali tema u postupku i obratno, a tematizacija traume prisutna u oba dramska
teksta najbolje se objasnjava u vezi s Lyotardovom frazom-afektom. Dakako, to
je potrebno teorijski dovesti u vezu i s drugim Lyotardovim pojmovima medu
kojima se nalazi i diferancija (franc. différance, a uz nju i pojam différend sa »d«
na kraju rijeci umjesto »t« Sto zvuci isto, ali upucuje n razliku izmedu spornog
i drugacijeg). Na hrvatski je pojam preveden kao raskol, ali odnosi se na spor,
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na nepomirivo u suéeljenosti diskursa koji ne vode rjeSenju kao §to je nekad bilo
moguce pronaci rjeSenje uz pomo¢ Hegelove dijalekticke trijade.

Prije nego S§to se pobliZze posvetim smijestanju afekt-fraze u Lyotardov su-
stav misljenja, vratit ¢u se nakratko tezi o traumi Freytagove piramide kao mojoj
teorijskoj dosjetci u objasnjavanju postmodernog dobro skrojenog komada. Kod
Lyotarda je postmoderna definirana iz nepovjerenja prema velikim povijesnim
narativima i iz odbijanja nametnutog, dominantnog metanarativa. Kod pisaca
poput Kastelan i Zajeca kojima su dramaturski postupci dodatno osvijeSteni zbog
toga Sto su profesionalci koji na akademiji u¢e mlade narastaje dramskih pisaca
dramaturgiji kao profesiji — neprekidno valja razrjeSavati odnos zanatske podloge
i osobnih poetickih odabira. Moze djelovati pomalo pretjerano, ali ne¢emo pogri-
jesiti ako nazovemo traumatskim taj odnos koji se, s jedne strane, ostvaruje kao
krojenje prema pravilima zanata naslijedenog jos iz anticke starine i poduprtog
devetnaestostoljetnim, freytagovskim spajanjem to¢aka razvoja dramske radnje,
dok se, s druge strane, na razini osobnog autorskog stila, i kod Kastelan i kod
Zajeca posize za postmodernim postupcima koji paraju metanarativne funkcije
dramskih zanrova.

Pounutrasnjene norme zapadnog kuturnog kruga na osnovi kojih se izgradio
Freytagov? piramidalni model dramskoga komada tvore neku vrst kulturnog nasilja
nad individualnim stilom, totaliziraju¢e sheme koja podjarmljuje »male price« i
pokusava nad njima dominirati. U tome smislu su i Lada Kastelan i Tomislav Za-
jec u isto vrijeme ucitelji dramske tradicije i njezina maltretirana djeca. Naravno
da to nije prigovor. Uostalom, to se na vrlo specifi¢an naéin vidjelo i kod Sarah
Kane koja, mislim, nije bila postdramska autorica na isti nacin na koji su to bili

3 Usp. Gustav Freytag (1816. — 1895.) Die Technik des Dramas (1863). To¢ke razvoja
dramske radnje ¢emo skicirati: uvodenje radnje (protagonist u sebi pripadnoj sredini);
napetost koja proizlazi iz prvog suocenja s antagonistickim silama: potenciranje kroz
razvoj dogadaja vezanih uz junaka koji vode prema kulminacij; kulminacija kao trenutak
vrhunca uzbudenja, nakon ¢ega slijedi velika scena s glavnim junakom u srediStu poslije
koje se presudno mijenja tijek radnje; preokret u tijeku radnje i promjena junakove pozicije
na losije uz uspon radnje vezane uz antagonista; trenutak zadnje u nizu napetosti kad se
ukazuje tracak nade u za junaka pozitivan rasplet; katastrofa kao tragi¢an rasplet u ¢ijem
je sredistu tragika glavnoga junaka.
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predstavnici britanskog In-Yer-Face kazalisnog izraza 90-ih godna dvadesetog
stoljeca, premda ju je Aleks Sierz (2001) stavio na prvo mjesto u velikom trojcu
u kojeg je osim nje ubrojio jo§ Marka Ravenhilla i Antonyja Neilsona. Sam termin
In-Yer-Face, izvorno preuzet iz sportskog konteksta, vise je govorio o kazaliSnom
prostoru gdje su se gledaoci osjecali neugodno, takoreci opasno blizu agresivnom
dogadanju na sceni. Manje se pozornosti pritom pridavalo unutartekstovnim
raskolima koji su, konkretno kod Sarah Kane, dramatoloskom simulacijom auto-
agresivnog djelovanja pokazivali prstom na jedan od moguc¢ih smjerova u tvorbi
prostora radikalne slobode. U tome smislu, ¢ak i u analizi Sarah Kane — kad jednog
dana dobijemo volju sagledati njezino dramsko pismo izvan kazaliSnog trenutka u
kojem je stvarala i izvan okvira rezijski privlacne pomodnosti koja je krajem 20.
i pocetkom 21. stoljeca bila kopirana u Njemackoj i drugim europskim zemljama
— bilo bi korisno vratiti se Lyotardovom, svojevremeno dosta kritiziranom pojmu
fraze-afekta (la phrase-affect u izvorniku), i vidjeti kako danas funkcionira, i to
iz dramatoloskoga motrista. Mozda bi to dalo rezultate i u analizi drama jos ne-
kih predstavnika /n-Yer-Face poetike. Ovdje ¢u samo ukratko nastojati definirati
frazu-afekt pa Cu se vratiti tematizaciji traume i strukturaciji te teme u odabranim
dramama Zajeca i KasStelan.

Lyotard kao poststrukturalist ne moze prihvatiti simplifikaciju svodenja
sadrzaja (pojava i dogadaja) na forme (nacine na koji su dogadaji strukturirani).
Sadrzaj se ne moze, toboZe kauzalnim vezama, jednoznac¢no is¢itati iz forme kao
povrsinske manifestacije dogadaja. Lyotard vodi rat protiv totaliteta kao svih vrsta
zatvorenih sustava, §to izricito i kaze u Postmodernom stanju (1979). U Libidi-
nalnoj ekonomiji (1993) ukazuje na disimulaciju: bavi se na¢inima na koji svaki
sustav, npr. lingvisticki, u sebi skriva druge sustave, singularnosti, afekte i inten-
zitete koji pokazuju nedosljednost ne samo u vezi sa sustavom kojem pripadaju,
nego i izmedu sebe. Sustav pokusava sprijeéiti promjenu i propisuje ograni¢enja
za svoje elemente, ali §to je ograni¢enje jace, to je ve¢a moguénost za linije bijega
koje neprekidno pomicu znacenje sustava jer, po Lyotardu, znakovni prostor je
dinamican prostor djelovanja pa se tu ne ostvaruju samo poveznice nego mogu
postojati i prazni intenziteti u egzodusu.

Osim spomenutog, treba imati na umu, da su u Lyotardovom sustavu mi-
Sljenja idiomi vezani uz tijelo egzistencije nabijene afektima. Medutim, termin

174



fraza-afekt kod Lyotarda ne smijemo iz domene filozofsko-socijalne kritike
(inicijalno inspirirane Freudovim teorijskim konceptima vezanim uz libido)
olako prebacivati u domenu teorije afekata, ni onu koju bismo mogli nazvati
teorijom politi¢kih afekata, a nikako ni afekt-skript teoriju Silvana S. Tomkinsa
*. Ne bismo taj pojam trebali vezati ni uz pokusaje uspostavljanja odnosa teorije
zanrova i afektivnih stanja (npr. kao §to Duncan Lucas povezuje zanr tragedije
s afektom gadenja).

Pod frazom Lyotard ne podrazumijeva samo jezi¢ni iskaz nego i gestu i tiSinu.
Ali za razliku od kazali$ne izvedbe gdje Citav univerzum uzajamno povezanih
fraza pretpostavlja odredenu publiku sposobnu uspostaviti vezu s tim svemirom
i tako proizvesti u odredenoj mjeri o¢ekivan emocionalni odgovor — fraza-afekt
nema adresata ni anticipiranu poveznicu. Medutim, promi$ljanjem izvedbene
umjetnosti ona ipak moze zadobiti zna¢aj. Dalo bi se, s odredenom dozom
naknadnog uéitavanja u Lyotarda, ustvrditi da je fraza-afekt postojeca jedino u
sklopu dramaturgije izvedbe kao pokusaj izvedbe misljenja o neemu §to samo
po sebi nije u domeni artikuliranog iskaza, §to izmice rije¢ima. Ali, ako je rije¢ o
nekoj vrsti dramaturgije misljenja, tada tvrdim da ona poc¢iva na auto-tematizaciji
traume koja je nastala u trenu mimoilazenja izrecivog i neizrecivog, artikuliranog
i neartikuliranog.

Pogledajmo kako to objasnjava sam autor pojma. Fraza-afekt je neartikulirana
i Lyotard misli da upravo iz te osobine proizlaze neka njena izvanredna svojstva:

4 Tomkinsova teorija afekata tvrdi da emocionalni odgovori ljudskih bi¢a na podra-
zaje ulaze u kategorije koje se nazivaju »afekti«. Daljnjim razvojem te teorije dolazi do
teorije scenarija. Osnovna jedinica analize za razumijevanje osoba u toj teoriji je scena i
odnosi izmedu scena, poredani skupovima pravila koje je definirao kao scenarije. Scenariji
(skriptovi) su skupovi pravila za tumacenje, procjenu, predvidanje, proizvodnju ili kontrolu
scena. Neki skriptovi su urodeni, ali ve¢ina je urodena i nauc¢ena. Nauceni skriptovi potjecu
iz urodenih, ali karakteristicno radikalno transformiraju jednostavnije, urodene scenarije.
Najraniji (neonatalni) promatrani scenarij je krik uznemirenosti pri porodu i mlataranje
rukama i udovima, kao odgovor ili na pretjeranu stimulaciju promjene scene ili na plje-
sak po straznjici. Tomkinsova teorija usloznjava se kroz mehanizme medija i skriptove
s varijablama i alternativama, posjeduju modularnost (npr. sposobnost rekombinacije),
hijerarhijske odnose skripta i podskriptova.

175



1. Ne dopusta da bude povezana prema pravilima bilo kojeg zanra diskursa;
pojavijuje se, upravo suprotno, samo da bi mogla obustaviti ili prekinuti veze,
kakve god one bile; 2. Fraza-afekt povreduje pravila zanrova diskursa; stvara
Stetu; 3. Ova Steta sa svoje strane ustupa mjesto nepravdi, jer se Steta koju
je pretrpio diskurs moze raspravljati unutar pravila, ali je argumentacija
u svakom slucaju neprimjerena frazi-afektu, ako je istina da ne dovodi do
nastanka zZanra i ne otvara se argumentaciji. Tako se Steta (dommage) koju
zanrovi diskursa trpe zbog fraze-afekta pretvara u nepravdu koju trpi fraza-
afekt. Oformljena fraza i fraza-afekt mogu se »susresti« samo u mimoilaZenju.
Iz njihova raskola (franc. diftérend) proizlazi nanesena nepravda (franc.
tort). Ako su artikulacija i neartikulacija nesvodive jedna na drugu, moglo
bi se reci da je rije¢ o radikalno krivome. (Lyotard 2001: 235, prevela S. P.)

Neartikulirano signalizira samo osjet: zadovoljstvo i/ili bol. Fraza-afekt je
istodobno i afektivno stanje zadovoljstva ili bola i znak toga stanja. Lyotardu je
bitno napomenuti da Freud odvaja afekte od prikaza stvari ili rijeci: da su afekti
svjedocCanstva, ali »svjedoCanstva koja nikome nista ne predstavljaju« (usp. Lyo-
tard 2001: 236). Dok je primjere fraze-efekta drzao u prostoru ljudske intime,
malo tko se bavio tim pojmom izvan uzeg kruga zainteresiranih filozofa, ali kad
je Lyotard pokusao isti mehanizam djelovanja iskus$ati na poligonu dramaturgije
drustvenih izvedbi, konkretno na primjeru holokausta, primio je kritike.

U predavanju »Inarticulé ou le différend méme« (1990), koje je poslije uvrste-
no kao dodatak temi »raskola« prethodno obradenoj u knjizi Le Différend (1983),
pa potom objavljeno postumno u Misére de la philosophie (Lyotard 2000) pod na-
slovom »La Phrase-Affect (D un supplément au Différend)«, Lyotard tvrdi ovako:

Jedna ili vise artikuliranih fraza mogu uzeti frazu-afekt kao svoj referent.
Putem takvog referenta mogu izazvati zadovoljstvo ili bol: »spektakl ove
bijede bio je nepodnoslijiv«; I smjestiti ih u os odredista: »ta mala primjed-
ba vaseg prijatelja bila je dovoljna da se osjecam ponizeno«. Tako je afekt
atribuiran i adresiran na isti nacin kao kognitivno znacenje. — Cini se da je
ova transkripcija neizbjezna, makar samo zato $to je fraza-afekt neumjesna,
nepristojna, pa cak i uznemirujuca u redoslijedu diskursa. Pokazalo bi se da
su vasa radost, vasa patnja, usprkos svemu, dosle same po sebi, da su bile
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legitimne, da su uznemirile samo zato Sto se krivo shvatila njihova »logika«.
Gotovo bi se moglo reci da fraza-afekt zahtijeva da se tako artikulira, pa cak
i argumentira — kao da skandal koji iz diskursa pribavija nije odrziv. Diskurs
se samo cini sposobnim poduprijeti neartikulirani i neargumentirani ostatak
koji ostaje izvan njegova dosega. (Lyotard 2001: 236, prevela S. P.)

Fraza-afekt ima mogucnost da bude artikulirana (npr. u dramskom pismu
Zajeca i Kastelan) i da bude argumentirana (npr. u analizi ovdje odabranih drama),
ali to je ostvarivo samo iz onoga §to je u neprekidnom izmicanju; onoga $to se,
lyotardovski receno, svodi na neargumentirani ostatak. Taj ostatak je uznemiru-
juéi jer temelji svoju dramsku logiku na vanjskim manifestacijama traume cija
unutra$nja bit izmice logici. Umije¢e Zajeca i Kastelan je sadrzano u tome da
se — kod svakog od njih dvoje na potpuno razli¢it nacin, ali jednako umjesno —
prevede neargumentirani ostatak traumatskog dusevnog bola u dramski zaplet o
nemogucnosti izrazavanja traume.

Kod Zajeca je to — na jednoj, reklo bi se glavnoj liniji dramske radnje — po-
kriveno metaforom »igre nestajanja« koja iz pozicije Zrtve pedofilije kao trau-
matskoga iskustva razvija efekt ponavljanja obrasca traumatskog dogadaja kroz
»samo sam htio da nekog drugog boli, pa da mene prestane boljeti«. Na drugoj
razini to je trauma u odnosu izmedu roditelja (intelektualno priznatog i poznatog)
i djeteta (koje se osjeca zapostavljeno, neshvaceno, ili je doslovce zaboravljeno u
automobilu gdje se skoro ugusilo, gotovo ubijeno iz o¢eva nehata).

Kod Lade Kastelan tematizira se moguénost ili nemoguénost katarze u psi-
hodramskom postupku lije¢enja u grupi. Repliku: »Htjela sam, samo sam htjela
da vidis te prazne stolce, htjela sam da te boli da znas§ da mogu bez tebe da mogu
sama da sve mogu sama« — tu tipi¢nu repliku ponavljanja obrasca traume — iz-
govara Simona (k¢i poznatog kazaliSnog redatelja) u trenutku kad se transfer s
voditelja gupe, profesora Blau, prenese u odsutnoga oca. Do lazne katarze dolazi
kad, kao po psihodramskom priru¢niku, jedna od sudionica psihodramske grupe
ponudi Simoni da preuzme ulogu svojega oca. Simona to i ¢ini, dok Zdenka ulazi
u njezinu, Simoninu ulogu, kako bi izvanjstinila i na taj na¢in pokusala za Simonu
izreci §to ona nije u stanju: artikulirati njezino neartikulirano — izvesti Simononu
traumatsku frazu-afekt.
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Zdenka uzme stolac, postavi ga pokraj Profesora.
ZDENKA

Budi svoj tata.

Simona, nakon dugog oklijevanja, ipak ustane.

Sjedne u stolac. Zauzme, na stolcu, drzanje tijela svog oca.
Zdenka se postavi u polozaj iz kojeg je Simona maloprije govorila.
ZDENKA

Tata, jesi li znao? Jesi li znao koliko//

Koliko te//

Simona, u ulozi svog oca, kima glavom.

ZDENKA

I dalje u Simoninoj ulozi.

Reci mi.

Simona, u ulozi oca, ponovno potvrdno kima glavom.
Zdenka se digne, pokaze gestom Simoni da se vrati u svoj polozaj. Zdenka
sjedne u polozaj Simonina oca.

ZDENKA

(U ulozi oca.)

Znao sam, Simona.

Znao sam koliko me/

Simona jecajem prekine recenicu, Zdenka joj prilazi.
Simona joj se baci u zagrljaj. Zdenki — svom ocu.

Simona jos malo place, u zagrljaju, zatim se smiri.

Ostanu zagrljene.

Na podu, pokraj Profesora.

Kao neka obitelj. (Kastelan: 2015: 100-101)

Uznemirujuéi neargumentirani ostatak Simonine afekt-fraze preveden je u
gestu zagrljaja, a zatim opet u afekt-frazu krikova i jecaja koje, na kraju drame,
Lada Kastelan ipak nastoji interpretirati u smjeru pozitivnog katarzi¢nog ucinka
— napisavsi u didaskaliji da su neartikulirani zvuci bola kod Simone srodni zvu-
kovima kao kad se osoba »tek uci plakati«.
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Svali se na pod, blizu Profesora, i pocne plakati, prvo bezglasno, cijelim
tijelom, mjesavinom bijesa i o¢aja, zatim pocne pustati krikove i jecaje — kao
da se tek uci plakati. (Kastelan 2015: 121)

Promotrimo kako je srodna tema obradena kod Zajeca. Iznevjereno povjerenje
osobe koja je trebala ostati u poziciji moralnog i pedagoskog autoriteta dovodi
do ponavljanja obrasca nasilja. Pa tako u zrtvi, gluhome djecaku koji je sazrio u
naizgled funkcionalnog oca obitelji, dovodi prvo do zanemarivanja vlastitog no-
vorodenog sina, gotovo podsvjesnog ubojstva iz nehata, a na koncu i do ubojstva
zlostavljaca, ostarjelog profesora.

Obracun s roditeljskim autoritetom — ovaj put kao intelektualno sljednistvo i
izdaja toga sljednistva — dogada se u drami Lade Kastelan, ali i kod Zajeca, takoder
i po zenskoj liniji iskazuje se kroz odnos kceri Tee prema majci Vjeri. Emocionalna
okrutnost utkana je u naglaSeno intelektualisticki dijalog:

TEA: Nemam ja problem s estetikom, nego s ideologijom koja se sakrila iza
nje. Iza Schillera i —

VIJERA: Schielea, ako ve¢ hoces. I mila, ideologija je idealan alat za ospo-
ravanje estetike.

TEA: Ali Sto je estetika bez ideoloSkog pozicioniranja? Znas sto?

VJERA: Zasto se ja uopce sad branim

TEA: Majka bezlicnog kozmopolitizma.

Vjera se nasmije. (Zajec 2023: 201)

U drami Lade Kastelan bore se dva stava: s jedne strane je lyotardovski
koncept fraze-afekta kao onoga traumatski neartikuliranog i preSuc¢enog, cemu
treba pridodati i bolnu hiperartikuliranost (kao drugu stranu Janusova lica Sutnje)
koja neumjesno$cu i nepristojno§éu uznosi nemir u redoslijed diskursa i vodi ga
na tanku granicu skandala. S druge strane, razvija se psihodramska ideja da je
covjek u svojoj biti kreativno bi¢e koje se nikako ne moze promatrati izolirano
nego uvijek iz uronjenosti u meduljudske odnose u kojima igra razlicite uloge. Je
li Profesorova smrt inscenacija samoubojstva s katarzicnom funkcijom, ili je to
nesretan stjecaj okolnosti koji intervenira u naizgled skladnu grupu ljudi koji su
pristali na pravila psihodramske igre? U svakom slucaju, ta iznenadna okolnost
pojavljuje se poput drevnog motiva ulaska Smrti u Arkadiju — Et in Arcadia ego
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(I u Arkadiji ja) — pouka je koju izgovara Smrt u prvome licu. U¢itelji psihodrame
uobicajeno ¢e tvrditi da spontanost i kreativnost mogu biti poljuljani ili zamrznuti
usred traumatic¢nih iskustava ili nedostataka u odnosima, ali su i dalje prisutni
i moguce ih je ozivjeti i ponovno osvijestiti, te da se covjek u psihodramskom
procesu oslobada tvrdokornih obrazaca uloga i struktura razvijanjem kreativ-
nosti i spontanosti, razvijajuci pritom nove oblike ponaSanja i odnosa koji su
klju¢ kvalitetnijeg zivota. No je li to bas tako? U jednome sloju radnje kljuc se
doslovce zaglavio i vrata se ne mogu otvoriti. Metafora psihodramskog kljuca se
depetrificirala u doslovnost koja je, nadalje, dramaturskom vjeStinom i autori¢inim
autoironijskim potezom, sasvim neocekivano, otvorila (namjerno neiskoristen)
prostor za Citav spektar zanrovskih moguénosti zapleta katastrofe, od onih koji
nemogucnost otvaranja vrata smjestaju u okvire scenarija §to nudi svoje odgovore
u zanrovskim op¢im mjestima filma katastrofe, ili znanstvene fantastike, ili ¢ak
folklorne mistike vezane uz simbol mjeseca. Tu bismo zaseban odvojak teksta (za
$to ovom prigodom nema mjesta) mogli posvetiti intertekstualnim i intermedijal-
nim referencama kojih, uzgred receno, ne nedostaje ni kod Zajeca.

U Zajecovoj drami, osoba koju se zove Mladi¢em s ekrana trazi drustvo, reklo
bi se musko drustvo preko druStvenih medija, ali zapravo zeli pronaéi svjedoka
za konacni obracun s vlastitom sjenom. Na internet postavlja enigmati¢nu poruku
koja iz metafore nestajanja i reference na spaljenu zemlju skriva stvarnu lokaciju
djetinje traume. Javlja se Marko koji, fatalno privucen lozinkom dijeljene traume
odgovara na virtualni izazov jo$ jedne pedofilske zrtve:

MARKO: Trazim nekoga tko je nestao na spaljenoj zemlji.

DECKO S EKRANA: Da, da, to sam ja, braco moj. To sam ja napisao. Samo
to. Trazim nekog tko je nestao na spaljenoj zemlji. Nista vise, samo to. Samo
to. Svako malo ja to pustim negdje na mrezu, Instagram, Facebook, Twitter,
pizde materine, kao neki signal iz proslosti. 1li iz buducnosti, ne znam. Jebeni
svjetionik, samo ovaj ne daje svjetla. Nitko se ne moze pronaci, nema puta,
nema izlaza, zasto si se javio?

MARKO: Ja sam prvi?

DECKO S EKRANA: Da, da. Nitko drugi, nitko dosad, ponekad mi se ¢ini da
Jje sve to jebeno uzalud, ali sam se cijelo vrijeme nadao da ipak nije, a onda
si se ti javio. Ti si se javio. Ti znas Sto je nestajanje i gdje je spaljena zemlja.
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MARKO: Znam.
DECKO S EKRANA: Ti znas. Jebote. Kad si bio tamo?
MARKO: Prije dvadeset godina. S jedanaest. (Zajec 2023: 211)

U njihovom kratkom medijatiziranom i seksualiziranom odnosu nije toliko
vazno naci nekoga tko je prosao isto traumati¢no iskustvo. Razgovor o tome
iskustvu ostaje neartikuliran ¢ak i za one koji su prosli kroz istu igru nestajanja.
Bitno je biti promatran dok se izvodi fraza-efekt samoubojstva pred svjedokom
koji nikad nije prestao biti »ranjivi svjedok« jer nije prerastao djetinju traumu.
Cak i oni koji su traumatiziranima najbliZi zapravo pridonose traumi voljenih,
nehotice je pojacavaju skandalom pogresnog tumacenja promatranih fraza-afe-
kata. 1z Ciste ljubavi promasSuju metu: tumacenje tudeg bola pretvara se u gestu
koja grli ono $to je ve¢ izmaknulo ili, kao $to bi rekao Lyotard: »Diskurs se samo
¢ini sposobnim poduprijeti neartikulirani i neargumentirani ostatak koji ostaje
izvan njegova dosega« (Lyotard 2001: 236). Potkrijepit ¢u to cijelim ulomkom iz
monologa kojim Baka opravdava Markovo zaboravljanje njegova vlastitog sina,
uzrastom jo§ bebe, u zaklju¢anom automobilu:

BAKA: Bilo bi puno bolje da mi, ljudi, ne pamtimo nista. Barem ja tako mislim.
A mozda sve ono ruzno bas treba zapamtiti do posljednjeg detalja, samo da bi
se napravilo mjesta za ono lijepo. Jer sjecanje nije stvar nase svjesne odluke.
To je mala masinica prepuna jos manjih kratkih spojeva. Aktiviraj jedan i
zaboravit ¢es mobitel ili kljuceve. A onda neki drugi i zaboravit ¢es tko si.
A kod stvari koje su poznate i svakodnevne, jednostavno ukljucis autopilot.
Svjesni zaborav i rutinsko odradivanje zivota. I zato se ponekad ne mozes
sjetiti kako si stigao s jednog mjesta na drugo. Znas da si krenuo. Znas da
si stigao. Ali izmedu? Nista. Barem ja tako mislim. A svaki sat umora i svaki
komadié napora guraju te sve dublje prema rutini i prema zaboravu. To nema
nikakve veze s ljubavlju. Ili brigom. 1li odgovornostima. To je samo preki-
nuta mehanika, kompjutorski program u nama koji je prebrisan od umora, a
nije bilo vremena da se ponovno ispise novi. I zato si ga ostavio u autu. Sto
god drugi rekli, jednostavno je zaspao u svojoj sjedalici, utihnuo samo na
trenutak i nestao iz tvog upisanog programa. A ti si izasao i zakljucao vrata.
Kad bi barem zaborav ucinio da se tako prebrisu sve one nepotrebne stvari
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koje stalno vucemo za sobom kao vrece. Da imam to u sebi, sigurno bih te
zagrlila. Ovako Sutim i samo te promatram. U tebi je nesto tako toplo da
privlaci poput sunca, ali to je toliko duboko unutra da zapravo ne ¢ini nista
drugo nego otapa tebe samoga. Pretvara te u covjeka koji nestaje. Jede te
iznutra i tesko da ce ikad prestati. Postoji nesto neobicno slatko u viastitom
nestajanju. Barem ja tako mislim. (Zajec 2023: 202).

U Zajecovoj drami trauma ne moze biti pobijedena. Afekt dobiva kognitivno
znacenje samo kroz pokusaj razumijevanja mehanizma u kojem trauma preziv-
ljenih izaziva osjecaj krivnje. To je jo$ jedan od primjera za koji sam pred skoro
deset godina skovala naziv »kazaliSte srama«. Ta sintagma (za koju sam dobila
poticaj u Agambenovom djelu Ono Sto ostaje od Auschwitza. Arhiv i svjedok) od-
nosi se na dramaturgiju »mjesta dogadanja nemogucéeg«; na dramatizaciju nemoci
svjedocenja i na izvedbu tiSine onih koji su iskusili tihi sram od toga Sto su ljudi
i koji su — da parafraziram Agambena — potisnuvsi vezu s politickom snagom u
kojoj zive, dopustili da taj sram nahrani njihove misli i stvori pocetak revolucije i
egzodusa kojemu se jedva naslucuje kraj. Medutim, snaga dramskoga glasa, ¢ak i
kad tematizira sram zbog nemoguénosti svjedocenja traumatskog iskustva, najvise
dolazi do izraZaja u prostoru intime, izvan arene politi¢kih zbivanja, tamo gdje
se neargumentirani ostatak afekt-fraze jo§ moze — barem potencijalno — prevesti
u jednostavnu gestu zagrljaja.
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TRAUMA: THE PHRASE-AFFECT IN CROATIAN DRAMA
Abstract

In this text, the theoretical framework is only indicated, since in previous research
we have already dealt with the legacy of Moreno’s ideas, Freud’s and Tausk’s approaches
to trauma, and we have also repeatedly referred to the dramaturgical and directorial po-
tentials of this issue in Kazaliste srama (Petlevski 2015). For this reason, the focus of our
interest here has shifted to thematizations of trauma in drama. From the corpus of recent
Croatian dramatic writing, we examine Tomislav Zajec’s Nestajanje (2023), and we also
deal with the dramaturgical effects of »returning« the psychodramatic to the dramatic, using
the example of Lada Kastelan’s Dva i dvadeset (2015). In Lyotard’s system of thought,
idioms related to the body are existences charged with affects. However, the term phrase-
affect in Lyotard should not be lightly transferred from the domain of philosophical-social
criticism (initially inspired by Freud’s theoretical concepts related to libido) to the domain
of the theory of affects: neither to the theory of political affects, nor the affect-script the-
ory of Silvan S. Tomkins. The phrase-affect has the possibility of being articulated (e.g.
in the plays of Zajec and Kastelan) and of being argued (e.g. in the analysis of the plays
selected here), but this is only possible from that which is in constant evasion and which,
in Lyotardian terms, is being reduced to an unargued residue. This »residue« is disturbing
because it bases its dramatic logic on the external manifestations of trauma whose inner
essence escapes logic. The dramaturgical skill of Zajec and Lada Kastelan lies in the fact
that in the plays of these Croatian writers, the unargued residue of traumatic mental pain
is translated — equally skillfully, although in different ways — into a dramatic plot about the
impossibility of expressing trauma.
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