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BENJAMN
TELEVIZUELNO|
FASITICK| SUBJEKT

Osim §to je bila kulisa remek-dela nacisticke propa-
gande, filma “Olimpija”, Leni fon Rifenstal (Leni von
Riefenstal), Berlinska Olimpijada 1936. bila je i me-
sto prvog “direktnog” TV prenosa. U masi posetilaca
tog globalnog sportskog dogadaja, koji se istovreme-
no prikazivao na ekranima u nekoliko sala u Berlinu,
bio je i francuski psihoanaliti¢ar Zak Lakan (Jacques
Lacan). Samo dan pre toga, on je u Marijenbadu
izlozio ranu verziju svog teksta “Slika u ogledalu”. U
varijanti iz 1949, tog danas ¢uvenog ogleda, Lakan ¢e
napisati da “formiranje ja u snovima simbolizuju tvr-
dava ili stadion*.1

Posle prevoda na engleski jezik, krajem Sezdesetih
godina, Lakanov tekst o pozornici u ogledalu odigrao
je sustinsku ulogu u formulisanju onoga §to je otad u
studijama medija poznato kao teorija ekrana. Sme-
Stanje subjekta u sinematski tekst analizira se pozi-
vanjem na Lakanov opis pogresnog narcisti¢kog pri-
znavanja ja kao jedinstvenog entiteta ili geStalta. Ova
analiza ideoloskih funkcija elektronskih medija od-
nedavno se vratila — narocito u delima grupe naucni-
ka-saradnika severnoamerickog casopisa October — is-
torijskoj pojavi fasizma i modernog tehnoloskog apa-
rata. Istrazivanja Hola Fostera (Hal Foster), Suzan
Bak-Mors (Susan Buck-Morss), Dzonatana Krerija

L | acques Lacan, Ecrits: a selection, trans. Alan Sheridan (New

York: Norton, 1977), 5.
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(Jonathan Crary), Denisa Holiera (Denis Hollier) i
drugih ukazuju na to da je kritika medija utemeljena
u intelektualnoj kulturi 1930-ih godina i danas vrlo
relevantna. U nastojanju da preispita vaznost tog na-
sleda za savremene studije medija — pre svega dela
Valtera Benjamina i nekolicine njegovih francuskih
savremenika — ova rasprava se suStinski nadovezuje
na ta istrazivanja.

Benjaminov uticajni esej “Umetnicko delo u doba teh-
nicke reprodukcije” takode je prvi put objavljen 1936.
godine. U zavr$noj napomeni ogleda, Benjamin pri-
mecuje da se “u velikim svecanostima i dZinovskim
skupovima, u sportskim dogadajima i ratu koje danas
hvataju kamere i zvu¢ni snimci, mase suocavaju same
sa sobom.2 Ovaj spoj istorijsko-tehnoloskog dogadaja i
teorijskog komentara ukazuje Holu Fosteru na to da
proliferacija televizuelnih tehnologija — kao Sto su TV,
video, kompjuteri — fetiSizacijom mehanizama kontro-
le podrzava “fasisticki subjekt”.3 Televizija nas pozi-
cionira kao subjekte tehnoloskog imaginarnog i, u te-
levizijskim prenosima sportskih takmicenja i rok kon-
cerata, kao virtuelne ucesnike onoga $to su moderni
teoreticari nekad nazivali “masovnom kulturom”.

Fasizam je za Fostera “najekstremniji simptom” doba
“svetskog rata i vojnog kasapljenja, industrijske disci-
pline i masinske fragmentacije, placenickog ubijanja i
politickog terora”.# Fasisticki subjekt je “oklopljen”
zbog traume koju su mu nanele istorijske okolnosti.
Tako Foster kod Lakana i Benjamina iS¢itava im-
plicitnu kritiku faSizma 1930-ih, koja se mora obnoviti
kao reakcija na televizuelni spektakl Zalivskog rata. I
“uzbudenje tehnomajstorstva™, §to ga je domacoj ja-
vnosti ponudilo CNN-ovo pokrivanje Pustinjske olu-
je, vraca nas televizuelnom nacinu trovanja informa-
cijama kao centralnom pitanju fasistickog subjekta.

Fosterova rasprava usredsredena je na tri istorijska
momenta: sredinu 1930-ih, Lakana i Benjamina; “smrt
subjekta” francuskog poststrukturalizma, 1960-ih; i
savremenu scenu tehnoloskih medija — satelitske tele-

Walter Benjamin, //luminations, trans. Harry Zohn (New York:
Schocken,1968), 251.

Hal Foster, “Postmodernism in parallax,” October 63 (1993): 8.
Foster, 8.
5 Foster, 19.
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vizije, sajberprostora, virtuelne realnosti, itd. ITako te-
levizuelno nije u srediStu Fosterove rasprave, pod-
vukao bih da razvoj televizuelnih medija predstavlja
vaznu referentnu tac¢ku za razumevanje onoga Sto je
ugroZzeno nastajanjem fasistickog subjekta. I Fostero-
va tri perioda mogu biti korisni u iscrtavanju odre-
dene istorije televizuelnog kojom ¢u se ovde baviti:
od masovnih spektakala 1930-ih do posleratnog uvo-
denja televizije u domove, sve do savremene globali-
zacije elektronskih informacija.

U pracenju istorije televizuelnog, Zelim da podvucem
da se moj pristup razlikuje od onoga Eduarda Kadave
(Eduardo Cadava) u “Recima svetlosti (Words of
Light). Ne prihvatam Kadavinu sveobuhvatnu tvrdnju
da “politiku i istoriju sada treba shvatiti kao sekun-
darne izvedene forme telekomunikacija”.® Ta Kada-
vina tvrdnja verovatno je trebalo da opravda njegovo
dekonstruktivno citanje tropa fotografije u razli¢itim
Benjaminovim tekstovima — koji su za Kadavu u meri
u kojoj su “usmereni protiv logike ... imanencije i
otkrovenja... eminentno politicki”.” Moglo bi izgle-
dati da takav pristup koji pozicionira fotografiju (im-
plicitno i televizuelno) kao logocentri¢nu, podrzava
neograni¢enu praksu bliskog Citanja koja razotkriva
metafizicku konstrukciju tehni¢kih medija i time po-
tvrduje takvo kriticko izmeStanje kao “eminentno poli-
ticko”. Ovde sam skloniji da ¢itam odredene tekstove
Benjamina i njegovih savremenika radi kriticke arti-
kulacije faSistickog subjekta. Pracenje razli¢itih forma-
cija tog subjekta — od nacisticke Nemacke, preko po-
sleratnih potroSackih druStava, do tzv. “novog svetskog
poretka” — omogucava da odredena konstelacija po-
litike, istorije i telekomunikacija postane Citljiva i, mo-
zda, otvorena za nove kriticke intervencije. Moj pri-
stup, dakle, ne pozicionira medije kao “primarne”, ve¢
kao one koji igraju klju¢nu ulogu u formiranju kul-
turnog i politickog identiteta u naSem veku.

Televizuelna mobilnost

U svojoj prekretnickoj studiji “Televizija, tehnologija
i kulturna forma“ (Television: technology and cul-

Eduardo Cadava, Words of light: theses on the photography of his-
tory (Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997),
XXIII

7 Cadava, XXIV
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tural form), Rejmond Vilijems (Raymond Williams)
tvrdio je da je termin “masovne komunikacije” po-
greS§an u primeni na emiterske medije kakvi su radio i
televizija, bududi se javna recepcija novih medija za-
pravo pre svega odvijala u privatnim domovima.8 U
kontekstu Vilijemsove argumentacije, nacin na koji je
nacisticki rezim koristio radio i televiziju — recimo u
organizovanim javnim gledanjima televizijskog pre-
nosa Olimpijade 1936. — pokazuje se kao nereprezen-
tativan za potonju institucionalizaciju tih medija.

Za razliku od Olimpijade 1936, prvi televizijski prenos
kasnije iste godine u Londonu, bio je neuporedivo
uspesniji i $to se tice kvaliteta emitovane slike i odu-
Sevljenja gledalaca.” Dakle, $to se Britanije tice, Vi-
lijems je bez sumnje u pravu kad smesta televiziju u Siri
kontekst istorijskog procesa “mobilne privatizacije”19,
izraza koji uspesno opisuje nacin Zivota “istovremeno
mobilan i kucevan”, tipi¢an za posleratna potroSacka
drustva. Tako je, recimo, Rolan Bart (Roland Barthes)
mogao da pise u “Mitologijama* o “Novom Sitroenu”
da je izgled automobila postao “kucevniji” i da je “ko-
mandna tabla slicnija modernoj kuhinjskoj radnoj po-
vrsini nego fabri¢koj kontrolnoj sobi”.}1 Privatizovani
stil i nacin posleratne potrosacke kulture otvorili su
zanimljivo tumacenje Benjaminove prili¢no vizionar-
ske izjave u ogledu o umetnickom delu o tome da je
film pocepao “svet-zatvor” i privatnog i javnog pro-
stora, svodedi ih na “razvaline i krhotine” kroz koje
“mirno i pustolovno putujemo”.12

Na tragu Vilijemsovog pojma mobilne privatizacije,
En Fridberg (Anne Friedberg) je formulisala izraz
“mobilisani *virtuelni’ pogled”!3 da opise simulaciju
pokreta i vidljivost, koje prati sve od diorama i pan-
orama 19. veka, kroz nastajanje potrosacke kulture
prvih arkada i robnih kuéa, do dvadesetovekovne

Raymond Williams, Television: technology and cultural form
(New York: Schocken, 1975), 24.

Albert Abramson, “The invention of television”, in Television:
an international history, ed. Anthony Smith (Oxford University
Press, 1995), 30-31.

10 wyilliams, 26.

11" Roland Barthes, Mythologies, trans. Annette Lavers (New York:
Hill and Wang, 1972), 89.

12 Benjamin, llluminations, 236

13 Anne Friedberg, Window shopping: cinema and the postmodern

(Berkely: University of California Press, 1993), 2.
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mobilizacije potroSaca uz pomo¢ imaginarnih predela
filma, turizma, televizije, trznih centara, interneta, itd.
Za Fridbergovu, Vilijemsovo isticanje privatizacije na-
glaSava razliku izmedu emitovane televizije i razno-
vrsnijih izvora filma.!4 Ona ipak podvlaci da zbog
“kontekstualne promene gledanja” u protekloj dece-
niji, posebno s masovnom upotrebom video rekordera,
upadljivi razvoj televizije i filma nije viSe toliko pre-
sudan. Zapravo, slede¢i Fridbergovu, ovde koristim
termin “televizuelno™ da obuhvatim savremene uslove
gledaoca pozicioniranog u virtuelne prostore koje pro-
izvode film, video, TV, racunari i trzni centri.

Dakle, dok se istorijski razvoj televizuelnog brzo od-
vojio od svojih korena “masovnog medija”, na drugom
nivou postojao je kontinuitet virtuelne mobilnosti sub-
jekta. Teorija Fridbergove o mobilisanom virtuelnom
pogledu uspesno sledi trag od Benjaminovog opisa
tehnoloske mobilnosti u ogledu o umetnickom delu,
preko posleratnog uvodenja televizije u domove, sve
do savremene elektronske kulture. I Zan Bodrijar
(Jean Baudrillard) osvezava Bartov opis Sitroena iz
1950-ih da bi prikazao savremeni automobil kao “vrstu
kapsule, s komandnom tablom kao mozgom, i okolnim
predelom kao televizijskim ekranom”> U tom opisu
“majstorstva, kontrole i komandovanja”, subjekt pada
u ekran i mrezni terminal, vracajuéi nas Fosterovoj
slici savremenog fasistickog subjekta ukljuc¢enog u “Zi-
vi” prenos katastrofalnih dogadaja kao pilota nekak-
vog privatizovanog tele-vozila.

Benjamin i televizuelno

Mada nikada nije direktno komentarisao nastanak
televizije, Benjaminovi tekstovi s jedinstvenom oset-
ljivoséu beleze uticaj tehnoloskih i politickih prome-
na ¢iji je bio savremenik. Benjamin je roden u poro-
dici iz srednje klase, u Berlinu 1892. godine, u vreme
kad taj grad tek Sto je postao svetski centar visoke

tehnologije: “Elektropolis”.1¢ Bra¢a Limijer (Lumi-

14 Friedberg, 139.

IS Jean Baudrillard, “The ecstasy of communication”, in The anti-

-aesthetic: essays on postmodern culture (Seattle, Washington:
Bay Press, 1983), 127.

Peter Hall and Paschal Preston, The carrier wave: new informa-

tional technology and the geography of innovation 1846-2003
(London: Unwin Hyman, 1988), 123.
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ere) su u Parizu 1895. po prvi put prikazala pokretne
slike. DZonatan Kreri primecuje da je Benjamin za-
poceo Cuveni “Projekt arcade®, studiju nastajuce po-
troSacke kulture u devetnaestovekovnom Parizu 1927.
godine, one iste kad je pocela tehnolo8ka realizacija
televizije.1” Prvi period eksperimentalnog televizij-
skog emitovanja poklapa se sa Benjaminovom ekspe-
rimentalnom istoriografijom i direktno se oslanja na
estetiku foto i filmske montaZe. Inkorporacija novih
medija u Benjaminove kriticke tekstove, u vreme nji-
hove istorijske pojave, €ini te tekstove trajno rele-
vantnim i za kasnije medijsko doba.

Mirijam Hansen isti¢e da, premda se Benjamin 1920-ih
priklonio avangardnim i “primitivnim” upotrebama
fotografije i filma, revolucionarna borba za medijski
aparat sredinom 1930-ih “samo $to nije bila izgublje-
na... u fasistickoj restoraciji mita kroz masovne spek-
takle i filmske Zurnale, ali i liberalno-kapitalistiCkom
trziStu i staljinisti¢koj kulturnoj politici”.18 Tre¢i rajh,
koji je Benjaminu izgledao kao istorijski naslednik
Drugog carstva, bio je reSen da uz pomo¢ televizije
usadi “sliku Firera u srca nemackog naroda”.l® Oba
projekta — i televiziju i Benjaminove arkade — zau-
stavio je pocetak Drugog svetskog rata. Bombardo-
vanje Perl Harbura je zaustavilo emitovanje u SAD, a
televizijsku tehnologiju stavilo u sluzbu razvoja novih
vojnih tehnologija, posebno navodenih projektila.2
Kad su Benjaminovi sabrani spisi, po prvi put posle
rata, postali dostupni Siroj nemackoj javnosti, 1955,
Elvis je ve¢ nastupao u Sou Eda Salivena (Ed Sulli-
van). Sada je Kalifornija, postojbina Holivuda a usko-
ro i Silikonske doline, podrzavala tamoS$nju znacajnu
nemacku emigrantsku kulturu, pa je Benjamin postao
jo$ jednom zrtva faSizma, te je ostalo njegovim kole-
gama Arnoldu Horkhajmeru (Arnold Horkheimer) i
Teodoru Adornu (Theodor Adorno) da iz prve ruke
kritikuju ameri¢ku “kulturnu industriju”.2!

17" Jonathan Crary, “Spectacle, attention, counter-memory,” Oc-

tober 50 (1989): 103.
Miriam Hansen, “Benjamin, cinema and experience: *The blue

PR

flower in the land of technology’,” New German critique 40
(1987): 181.

19 Crary, 105.

20" Abramson, 30.

21 Max Horkeimer & Theodor W. Adorno, Dialectic of enlighten-
ment , trans John Cumming (New York: Continuum, 1993).
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Adornovo obnavljanje kritike “fasistickog subjekta” u
drugacijem kontekstu, i nelagodni susret s istraZiva-
njima masovnih medija Pola Lazarsfelda (Paul La-
zarsfeld), urodilo je mucnim pokuSajem sinteze kri-
ticke teorije i empirijskih postupaka u “Autoritarnoj
licnosti“ (The authoritarian personality).22 Nove teo-
rijske i praktine intervencije zasnovane na Kritici
ideologije nece povratiti bar deo svoje nekadaSnje
predratne vrednosti sve do ponovnog otkric¢a predrat-
nih i ratnih spisa Benjamina, Bertolda Brehta (Bertolt
Brecht) i Adorna, 1960-ih godina. Tek su se francuski
filmski c¢asopisi “Cahiers du cinema“ i “Cinéthique®,
koji su se bavili teorijom radikalne filmske prakse i
kritikom kao reakcijom na Maj 1968, vratili Benjami-
nu, Brehtu, Sergeju Ejzenstejnu (Sergei Eisenstein) i
Dzigi Vertovu kao svojim prete¢ama.?? Raspravlja-
juéi o koris¢enju nove video tehnologije za stvaranje
“gerilske televizije” 1970-ih godina u Americi, Patrisa
Melenkemp (Patricia Mellencamp) ukazuje na odlu-
¢ujuéi uticaj Benjaminovih Illuminations.24

Prva zbirka prevoda Benjaminovih spisa “Illumina-

tions“ (1968) ucinila ga je savremenikom francuske

filmske teorije i omogucila njegovo potonje ukljuci-

vanje u sintezu Brehta, Lakana i Altisera (Althusser)

u britanskom ¢asopisu “Screen”. Hansenova to ovako
objasnjava:

Benjaminov ugled u savremenoj filmskoj teoriji i kri-
tici uglavnom pociva na njegovom ogledu “Umetni-
¢ko delo u doba tehnicke reprodukcije” iz 1935/36.
godine. To je verovatno najnavodenije delo Benja-
mina ili ma kog drugog nemackog autora o filmu.
Osobit spoj marksizma i modernizma koji je odredio
recepciju Benjaminovog rada moZze, medutim, da za-
magli neka nekonzistentnija i ambivalentnija svojstva
ogleda o umetnickom delu, da ne pominjemo njegov
problemati¢ni status prema drugim Benjaminovim
spisima.2>

22 T.W. Adorno, et al, The authoritarian personality (New York:
Harper & Bros., 1950).

3 Sylvia Harvey, May '68 and film culture (London: British Film
Institute, 1980), 45.

Patricia Mellencamp, “Video and the counterculture”, in Global
television, eds. Cynthia Schneider and Brian Wallis (New York:
Wedge Press; Cambridge Massachusetts: MIT, 1988), 205.

25 Hansen, “Benjamin”, 179-180.
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“Nekonzistentnija i ambivalentnija svojstva” koja Han-
senova zeli da pronade u ¢uvenom Benjaminovom
ogledu delom se odnose na problem mimeti¢kog, o
kome ¢u kasnije raspravljati sledeé¢i Hansenovu, u od-
nosu prema Lakanovom poimanju pozornice u ogle-
dalu i delima nekih Benjaminovih savremenika iz Ko-
ledZa za sociologiju. Koledz je, kao grupa intelektua-
laca koji su se od kraja 1937. do sredine 1939. godine
sretali u Parizu, razvio znacajnu kritiku fasizma koju
¢u ditati u svetlu njihove konvergencije sa Benjami-
novom raspravom o mimikriji i opStijem kontekstu
televizuelnog.

Nacelna teorijska sinteza §to se odvijala na strani-
cama Casopisa “Screen® mogla bi se sazeti opaskom
Kolina Mekkejba (Colin MacCabe) da je “prekid ima-
ginarne veze izmedu teksta i posmatraca prvi pred-
uslov politickog pitanja u umetnosti”, strateski raskid
“vidljiv jo§ od Brehta”.2® Osporavajuéi tu pretpostav-
ku, Hansenova tvrdi da ga je istorijska hitnost koja je
ubrzala Benjaminovu kriti¢ku reakciju na fasSisticku
estetizaciju politike odvela u protivre¢nost s vaznim
temama njegovih drugih tekstova, koje su se ticale
slabljenja dozivljaja (Erfahrung) u industrijskom ur-
banom.?” Benjaminovi tekstovi o mimetickom otva-
raju brojna pitanja doZivljaja i subjektivnosti koja se
ne mogu lako podvesti pod brehtovsku kritiku reali-
sticke reprezentacije u ¢asopisu “Screen®.

U istananom i pomnom ponovnom d¢itanju, Hanse-
nova “razlikuje Benjaminovo poimanje ’ometanja’ od
brehtovskog pojma udaljavanja”: ometanje jo§ uvek
sadrzi mogucénost gubitka ja, iako privremenog, prepu-
Stanja budeceg ja snolikom, diskontinuiranom sledu
Culnih utisaka za kojim je Benjamin tragao u svojim
opitima s hasi§om i lutanju po pariskim arkadama.?8

Hansenova tvrdi da pre nego brehtovski A-efekt kod
Benjamina nalazimo slozeniji dijalekticki pojam “is-
krivljene iskrivljenosti”, kojom se mimeti¢ko iznova
ukljucuje radi prekidanja postvarenog dozivljaja. Bilo
bi, ipak, pogresno upotrebiti takvo ¢itanje Benjamina
za potpuno odbacivanje brehtovskog uticaja. Na os-

26 Colin MacCabe, Theoretical essays: film, linguistics, literature
(Manchester University Press, 1985), 73.

27 Hansen, “Benjamin”, 182-186.
28 Hansen, “Benjamin”, 218-219.
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novu citanja Hansenove, pre bi se kod Benjamina
moglo naslutiti izvesno kolebanje izmedu kriticke dis-
tance i participativnog predavanja.

Mimikrija

Od masovnih skupova do video igara i kompjuterske
simulacije, privatizacija faSistickog subjekta podstice
nas da iznademo nove nacine kriticke i prakti¢ne in-
tervencije u elektronskim medijima. “Dominantnu
ideologiju” realisticke reprezentacije, koja je na uda-
ru teorije ekrana, potrebno je preispitati u svetlu no-
vih tehnologija sajberprostora i virtuelne stvarnosti. U
tom kontekstu bi Benjaminovo istrazivanje mimeti-
¢kog moglo predstavljati zacCetak alternativnog kriti-
¢kog odgovora na savremenu prevlast tehnologije.
Hansenova tvrdi da Benjaminova dela sadrze jednu
esteticko-politicku strategiju koja je alternativa breh-
tovskoj, za koju se €esto uzimalo da je obuhvataju.
Zeleo bih da smestim ovaj problem mimikrije u kon-
tekst istorije televizuelnog.

I Lakanova teorija subjekta i Benjaminova analiza
umetnosti i industrijalizma, koje su tako snazno uti-
cale na potonje studije masovnih medija (narocito
filma), pojavile su se iste godine kad i prvi televizuelni
spektakl. Neki autori zapazili su da se Lakan poziva
na svoje prisustvo na Olimpijskim igrama 1936. go-
dine.? I Benjaminov ogled o umetni¢kom delu sadrzi
nesto Sto bi se moglo protumaciti kao njegovo po-
zivanje na igre 1936. Hol Foster i Suzan Back-Mors
spekulisali su o toj dodirnoj tacki izmedu Lakanovih i
Benjaminovih tekstova. Foster tvrdi da nam Lakan
nudi “jednu teoriju modernog subjekta kao faSisti-
¢kog 30, a fagista zamislja jedno krupno, jedinstveno ja
oklopljeno pred prete¢im drugim koji se mora nemilo-
srdno suzbiti. Back-Morsova pokazuje da je to jedinst-
veno ja vizuelizovano u spektaklima industrijskog po-
retka nametnutog prirodnom i ljudskom svetu.3! Ben-
jamin, koji je kao jevrejski levi intelektualac oli¢avao
mnoge strane drugosti kojih se faSista boji i mrzi ih,
sagledavao je olimpijske igre u kontekstu mehanizacije

29 Lacan, 239.

30 Foster, 8.

31 Susan Buck-Morss, “Aesthetics and anaesthetics: Walter Ben-

jamin’s artwork essay reconsidered,” October 62 (1992): 32-35.
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i postvarenja ljudskog rada u industrijskom ucenju tej-
lorizma: berlinski takmicari su se viSe nadmetali sa
elektronskim ¢asovnikom nego jedan s drugim.32

U verziji “Pozornice u ogledalu” iz 1949, Lakan na-
vodi ogled Roze Keloa (Roger Caillois) “Mimikrija i
legendarna dusevna malaksalost” (Mimicry and leg-
endary psychaesthenia), objasnjavajuci kako formi-
ranje ega ima poreklo u onome $§to je Keloa nazivao
“depersonalizacija asimilovanjem u prostor”.33 Svoju
teoriju mimikrije, Keloa je zasnivao na ponaSanju in-
sekata kao vrsti “skulpture-fotografije”.3* Lakan je
otiSao dalje od Keloa da bi objasnio kako se auto-
nomno ja proizvodi kao opticki efekt nastojanja tela
da se uklopi u kodiranu vizuelnu povrSinu i nastani
predeo konstituisan kao polje pogleda drugog (jedan
od Lakanovih primera je kamuflaza u ratu, pri ¢emu
zamiSljeni pogled moze da bude neprijateljski avion).
Tako subjekt, piSe Lakan, “uhvaden u zamku pro-
storne identifikacije” poprima “otudujuéi identitet
koji ¢e svojom rigidnom strukturom obeleZiti Citav
mentalni razvoj subjekta”.3

Vec u Lakanovoj teoriji subjekta na tragu Keloovog
istrazivanja mimikrije, slika ja pocinje da kruzi oko
fotografske tehnologije koja ¢e sve viSe rekodirati po-
vr$inu urbanog okruZenja i vojno vidno polje. Nasto-
jedi da se “uklopi”, u strahu od raspada, svest zatvara
upozoravajuce poruke koje bi joj vlastito telo slalo
pod manje rutinski teroriSu¢im uslovima: strah mo-
tiviSe rigidnost izvodenja. Mimikrija za Keloa tezi da
postane bezivotna: “vrsta instinkta odbacivanja koji je
usmerava ka nacinu svedene egzistencije koji na kraju
viSe ne poznaje ni svest ni osecanja”.36

Svoju teoriju modernog subjekta kao temeljno obli-
kovanog ratnom traumom Benjamin je razvio u og-
ledu “Pripovedac” (The storyteller) iz 1936. Povrat-
nici sa bojiSta Prvog svetskog rata bili su toliko trau-
matizovani silinom industrijske tehnologije da nisu

32 Susan Buck-Morss, The dialectics of seeing: Walter Benjamin and

the Arcades Project (Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1989),
326.

Roger Caillois, “Mimicry and legendary pyschaesthenia,” trans.
John Shepley, October 31 (1984): 30.

34 Caillois, 23.
35

33

Lacan, 4.
36 Caillois, 32.
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mogli da prenesu svoja iskustva.37 Ernst Junger je u

svom opisu rata objavljenom 1920. pisao: “U ovom

ratu u kome je vatra ve¢ napala viSe prostor nego

ljude, osecao sam se potpuno stran vlastitoj svrsi, kao
da sam sebe gledao kroz dvogled” 38

Sta bi se jo§ moglo reéi o ovom specifi¢nom sticaju
istorijskih okolnosti? Kako Lorens Rikels (Laurence
Rickels) cita reciprocitet psihoanalize i tehnickog
medijskog aparata u razvoju, televizijski ekran pred-
stavlja povrSinu perverznog otpora edipalizaciji ili
blokadi tugovanja, koja privremeno udaljava subjekt
u san regresivnog narcizma. Rikels se vra¢a medijskoj
analogiji, koju je Frojd ostavio po strani, radi pri-
marnog narcizma kao “neispisane table”.3 Rikels
nam nudi proSirenje tog zapazanja u psihoanaliticko-
-televizuelnim kategorijama: “’Zivo” ucesce Citave po-
pulacije u totalnom ratu ispunjava fantazmagori¢nu
zelju (ega): da se brzo uzdigne iznad usamljenosti
vlastite smrti ka istovremenoj smrti svih”.40 Televi-
zijski gledalac pori¢e odsustvo i smrt kroz “Zivu” ak-
ciju na ekranu $to nadilazi njegovo vlastito zami$ljeno
bi¢e izmeStajuéi nagon smrti u masovnu smrt koju
pruza militaristicko-potroSacki spektakl.

Tvrdnja Pola Virilia (Paul Virilio) da je “film rat”
odnosi se i na sve veéi prodor audio-vizuelne tehno-
logije u privatni prostor koji je donela televizija. Na-
cisti su iskoristili novi filmski aparat (a u izvesnoj
meri i televiziju) s pogubnim rezultatom — mobiliSuéi
stanovniStvo svojom propagandom za stanje totalnog
rata. Televizija danas moZe da sluZi istoj svrsi ali, kao
Sto isti¢e Virilio, s videom i vokmenima (trebalo bi
dodati i personalnim ra¢unarima) mi smo sve vise
“reditelji sopstvene realnosti”.#! Usled rastu¢e mo-
bilnosti audio-vizuelne tehnologije, Citav svet postaje
potencijalni ekran.

Vecna adolescencija

Transformacije aparata televizije 1 “mobilisanog vir-
tuelnog pogleda” Fridbergove vracaju nas teoriji fa-

37
38

Benjamin, [lluminations, 84.

Navedeno u: Paul Virilio, War and cinema: the logistics of per-
ception, trans. Patrick Camille (London: Verso, 1989), 72.

39 Laurence A. Rickels, The case of California (Baltimore and
London: Johns Hopkins, 1991), 93.

40" Rickels, 101

41 Virilio, 66.
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Sistickog subjekta, nastaloj u momentu njegove po-
jave. Taj subjekt biva Ccitljiv jedino ako se smesti u
promenljive istorijske konstelacije. Momenat televi-
zuelnog koji Rejmond Vilijems opisuje izrazom “mo-
bilna privatizacija” bio je i momenat hladnog rata.
PatriSa Melenkemp opisuje to doba kao vreme kolek-
tivnog poricanja uzasnog straha od nuklearnog rata,
koji su podsticali televizija i konzumerizam: “Ame-
ricka simbolika kao da je zarobljena u onaj trenutak
adolescencije koji odbija prelaz u simbolic¢ko i opire
se starenju (s nekrofilnim ozivljavanjem i prikazima
stvarnog Elvisa i fotografija gole Merilin, kao ritua-
lima tog zaustavljenog procesa)”.42

Izvlacedi slicne zakljucke iz unekoliko razli¢itog sku-
pa pretpostavki, konzervativni kriticar kulture Nil
Postmen (Neil Postman) tvrdi da pasivna recepcija
elektronskih slika nagriza aktivno uce$ce u igri svoj-
stveno oralnim kulturama, kao i postupno sticanje
znanja tehnologijama Stampane pismenosti. Poima-
nje detinjstva kao otelovljenja nevinosti, privatnosti i
zavisnosti, koje je izum srednje klase iz vremena
Stampe, naruSeno je provalom televizuelne informa-
cije u domove. Televizija nas sve, po Postmenovom
miSljenju, Cini adolescentima (bez obzira na mali
udeo programa namenjenog deci), jer: 1. televizija
¢ini sve informacije dostupnim svima koji imaju pri-
stup ekranu; 2. slika je, za razliku od pisanog teksta,
gotovo trenutno ¢itljiva (ne zahteva ucenje ¢itanja).43
Televizija uniStava kontrolu informacija u burzoas-
kom domu i $koli i ukida njihovu autonomiju emito-
vanjem korporativnih kapitalistickih i militaristi¢kih
slika.

Dok Postmena brine ocCuvanje pismenosti srednje
klase, Citanje Benjamina Suzan Bak-Mors nas pod-
sea na vaznu ulogu koju dete ima u pisanju kao
snaga druStvene promene. Institucionalizacija knjiSke
pismenosti je, cuvajudi stanje detinjstva odvajanjem i

42 Ppatricia Mellencamp, “TV time and catastrophe, or Beyond the
pleasure principle of television”, in Logics of television: essays in
cultural criticism, ed. Patricia Mellencamp (Bloomington & In-
dianapolis: Indiana University Press, 1990), 260. Vidi: Neil
Postman, The disappearance of childhood (New York: Dela-
corte Press, 1982).

43 Vidi: Neil Postman, The disappearance of childhood (New York:
Delacorte Press, 1982).Vidi: Michael Taussig, Mimesis and al-

terity: a particular history of the senses (New York & London:
Routledge, 1993).

45



ALEN MIK

razvojnim modelom ucenja, s druge strane vodila sla-
bljenju mimeticke sposobnosti, tako vazne u kultura-
ma neposrednije zasnovanim na direktnoj komunika-
ciji. “Knjizevnost za decu” — bajke, imaginativna fik-
cija — 1 umetnost obezbedivale su marginalne forme
oslobadanja mimetickih impulsa u industrijskom bur-
zoaskom drustvu. No ipak su istovremeni uspon filma
i moderno ponovno otkrivanje “primitivnog” — u ne-
evropskim etnicitetima, popularnim formama kao §to
su dzez, narodna umetnost, itd. — otvorile mogucnost
povratka mimetickog u kulturu svakodnevice.*4

Isticanje mimeti¢kog kod Benjamina Back-Morsove
tesno je povezano s njenim zanimanjem za njegov
susret s Asjom Lacis, koja se bavila eksperimentalnim
pozoriStem u postrevolucionarnoj Rusiji. Njeno pro-
letersko poreklo i politi¢ki aktivizam doveli su do
njenog emigriranja iz staljinistickog Sovjetskog Sa-
veza, ali i nadahnuli radikalne zapadnonemacke po-
zori$ne grupe da obnove njene pozori$ne metode kra-
jem 1960-ih godina.¥ Lacisova je radila s bandama
dece ulice — lutalicama, lopovima i beguncima. Na-
stoje¢i da kroz igru probudi svest ratom traumati-
zovane sirocadi, Lacisova je konstruisala pozori$ne
situacije koje su improvizovala i izvodila deca. Cilj
njene pedagogije bio je da pripremi mlade za radi-
kalnu demokratiju. Omogucavajuéi nastajanje saveza
izmedu ratne siro€adi i uli¢nih bandi, probe su do-
vodile do decjih svecanosti na javnim gradskim pro-
storima.40 U “Programu proleterskog pozorista” (Pro-
gram for a proletarian theatre) koji je napisao za
Lacisovu, Benjamin napada burzoasko obrazovanje i
zalaze se za pedagogiju koja bi uticala na Zivot deteta
u celini. Dedje kolektivno dovelo bi u pitanje granice
koje je srednja klasa nametnula separacijom i izo-
lacijom, a edukatori bi ucili posmatrajudi gestualno i
mimeti¢ko ponaSanje dece, u ucionici uglavnom ugu-
Seno autoritetom odraslih.

44 Vidi: Michael Taussig, Mimesis and alterity: a particular history
of the senses (New York & London: Routledge, 1993).

S Jack Zipes, “Building a children’s theatre: 2 Documents,” Per-
formance 1.5 (1973): 22-24.

46 Asja Lacis, “A memoir,” trans. Jack Zipes, Performance 1.5
(1973): 24-27.Walter Benjamin, “Program for a proletarian
children’s theatre,” trans. Susan Buck Morss, Performance 1.5.
(1973): 31.
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Benjamin je u mimeti¢kim improvizacijama dece vi-
deo revolucionarnu mogucénost: deca pristupaju pred-
metima kao Zivim i promenljivim entitetima, stalno ih
iznova izmiSljajuci, animirajuci ih, usmeravajuéi ih
novim svrhama. Dete se tako oslobada zive smrti koja
prati susret odraslog s robom, odnosno postvareno-
$¢u iskustva u industrijskom drustvu, zbog kog subjekt
ne moze da dovede u pitanje laznu pojavnost drust-
venih odnosa, koji pocinju da izgledaju neminovni ili
kao “prirodni poredak”. U slucaju Proleterskog de-
¢jeg pozorista, odrasli bi ucili posmatrajuéi dete, ¢u-
vajuéi odgovarajucu distancu da bi se izbeglo nepo-
zeljno mesanje u “radikalno igranje komada”.47 Dete
u tako radikalizovanom kontekstu je, zaista, ono koje
“nisti” burzoasku odvojenost javnog i privatnog do-
mena i omoguéava nove druStvene slobode koje je
Benjamin vezivao i s mo¢ima filma.

Postoji, medutim, i druga strana Benjaminovog inte-
resovanja za mimeticko kojom se Back-Morsova ne
bavi. Cini se da je relevantnost Koledza za socio-
logiju, ¢ije je pariske sastanke Benjamin zakratko po-
se€ivao krajem 1930-ih godina, za problem mimeti-
¢kog u njegovim spisima uglavnom zanemarivana.
Misel Leiris (Michel Leiris) u tekstu “Sveto u svako-
dnevnom zivotu” (The sacred in everyday life) izlo-
zenom na Koledzu, istrazuje svet detinjstva zbog kult-
ne vrednosti pripisivane obi¢nim predmetima i pro-
storima koje bi mi, kako autor primecuje, “da smo
stariji i uceniji, bez sumnje bez oklevanja smatrali
direktno povezanim s boZanstvima podzemlja”.48

Zbog istog tog spoja detinjstva i arhaicne religije,
Benjamin je pisao da je Proletersko decje pozoriste
“u carstvu dece ono $to je karneval bio u antickim
kultovima”.#® Kao jo§ neintegrisana u postvarene
drustvene odnose, deca su u stanju da vrate mrtve
stvari u Zivot. Ta magi¢na sposobnost €ini ih istinskim

47 Walter Benjamin, “Program for a proletarian children’s thea-

tre,” trans. Susan Buck Morss, Performance 1.5. (1973): 31.
Navedeno u: Denis Hollier, ed., The College of Sociology 1937-
-1939, trans. Betsy Wing (Minneapolis: University of Minne-
sota Press, 1988), 26.

Navedeno u: Denis Hollier, ed., The College of Sociology 1937-
-1939, trans. Betsy Wing (Minneapolis: University of Minne-
sota Press, 1988), 26.Benjamin, “Program”, 32.

48

49 Benjamin, “Program”, 32.
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uciteljima istori¢ara, koji moraju da nauce da ucine
proslost Zivom za nove generacije.

Koledz za sociologiju istrazivao je nastanak zajednice
iz nasilnog Zrtvovanja. To bi se moglo smatrati njiho-
vom reakcijom na novo doba u kome su, kako je pisao
Virilio, bioskopi preuzeli funkciju kenotafa®0 koji pri-
zivaju duhove totalnog rata (izrazit primer je film
“Rodenje nacije* D.V. Grifita /D.W. Griffith/). Za-
jednicu od tada simbolizuje filmski spektakl povratka
mrtvih. Kao parodija onoga $to su Bataj (Bataille) i
njegove kolege smatrali nacelom tros$enja u antickim
svecanostima, film postaje primarni posrednik odno-
sa sa duhovnim svetom. Tugovanje s televizijom po-
staje elektronsko na novim globalnim nivoima.

Zagonetka deteta otkrila se Benjaminu samo kao
zakopana pod krhotinama tehnoloSkog napretka: pro-
nalazak televizije, koju su nacisti prvi upotrebili, za-
pretice, s usponom americ¢ke kulturne industrije, is-
korenjivanjem privatnog sveta knjiSke pismenosti ko-
ja je negovala — i tiranisala — dete srednje klase. Nova
logika stalno zamenljivih roba, usmerenih na bilo ko-
je potencijalno trZiste, direktno ¢e se umesati u nekad
odvojeni svet detinjstva. Porodica iz predgrada je pri-
vatizovana, a ipak, istovremeno, transformisana po
modelu adolescentske grupe: deca brzo rastu, dok
odrasli nastoje da ostanu mladi. Kultna dimenzija de-
¢jeg sveta kako su je videli Benjamin i Leiris bila je
klju¢ za politiku dolazeéeg elektronskog doba. Po lo-
gici Benjaminovog dijalektickog metoda, ako su ma-
sovni mediji ukinuli dete kakvim je dotad shvatano,
novo razumevanje deteta kao olicenja arhajskih mi-
metickih poriva moglo bi da bude izazov tehnologiji u

njenim vladajuéim oblicima.

Svetkovine elektronskog tela

Istrazivanja mimetickog i Zrtvenog poriva subjekta
obavljana na Koledzu za sociologiju mnogo ¢e uticati
na kasniju Lakanovu razradu psihoanalize. U sacu-
vanim tekstovima Koledza moze se iSCitati i mracna
strana Benjaminove opsenjenosti mimetickim. Obno-
va mimeti¢kog u modernosti bila je, istovremeno, po-
tencijalna snaga drustvenog oslobodenja, ali i dodat-
no postvarenje subjekta koje je donela dalja tehno-

50 Virilio, 31.
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logizacija ljudske percepcije. Upravo to je ona isto-
rijska protivrecnost koja leZi u osnovi Benjaminovog
zagonetnog poimanja “dijalektike zastoja”.>!

Denis Holier pominje da je Benjamin prisustvovao na
Koledzu Keloovom predavanju o svetkovini®Z, koje
ga je, zbog naglaska na obnovi kroz sakralni pristup i
potrosnost, mogao interesovati. Keloa je govorio o
svetkovini kroz slike povratka mrtvih, privremene
ekonomije igre i transgresije koji izgone oskudicu,
Stedljivost i rad. Marks se u Osamnaestom brimeru
Luja Bonaparte pozvao na tu svecarsku simboliku da
bi razlikovao revolucionarno od reakcionarnog evo-
ciranja proslosti.>3

Benjamin je sledio razlikovanje slicno Marksovom u
razli¢itim prikazima mita o zlatnom dobu — za koji je
Keloa govorio da je svet ritualno vracen svetkovinom —
koji opisuju svet bez oskudice: jednako prisutnim u Fu-
rijeovim (Fourier) utopijskim vizijama kao i njihovom
tehnoloskom ostvarenju u pokazivanju roba.>* Mit sa-
drzi revolucionarnu nadu u drustvenu obnovu, ali svoj
dominantni oblik poprima u mitu o napretku i zaboravu
eksploatacije rada. Anticipirajuéi interesovanje Koledza
za sociologiju za svetkovinu, Benjamin je pre njih au-
tenti¢nu sliku zlatnog doba bio pronaSao u de¢jem po-
zoriStu Asje Lacis: “Sve je okrenuto naglavacke i, ba§
kao §to je nekad gospodar sluzio robove za vreme rim-
skih saturnalija, deca stoje na sceni i ue i obrazuju
svoje prisutne ucitelje”.>> Svetkovina se tako za Ben-
jamina uzdiZe na nivo revolucionarne pedagogije.

Keloa u zakljucku verziji predavanja o svetkovini iz
1950. (koji je poglavlje u knjizi Man and the sacred
/Covek i sveto/) piSe da je “staro smenjivanje praznika
i rada” zamenilo smenjivanje “stabilnog spokojstva i
kompulzivnog nasilja”.>° Izmucena lica iscrpljenih tr-
kaca na kraju maratona u filmu “Olimpija: svetkovina
naroda” Rifenstalove (1936) neobi¢no podseéaju na

51 walter Benjamin, Charles Baudelaire: a lyric poet in the era of

high capitalism, trans. Harry Zohn (London: Verso, 1983),
p-171.Hollier, XXI

52 Hollier, XXI

53 The Marx-Engels reader (2nd Ed.), ed. Robert C.Tucker , (New
York & Lo, 1978).

54 Buck-Morss, Dialectics of seeing, 118-120.
55

56

Benjamin, “Program”, 32.
Navedeno u: Hollier, College of Sociology, 302-303.
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lica prezivelih koja su se pred kamerom pojavila pri-
likom oslobodenja koncentracionih logora 1945. Na-
silje nad Zrtvama nacizma bilo je katastrofalna pro-
jekcija samoponiStenja koje je reZim trazio od svih,
ukljucujudi i brutalnu ravnodusnost, masku dzelata.

“Olimpija“ priziva gréku proSlost i prikazuje njenu ob-
novu u masovnom spektaklu Treceg rajha; ali, paganski
mrtvi vracaju se samo kao istroSena tela u eri automa-
tizacije. Na kraju krajeva, “Olimpija” je bilo i ime Zen-
skog robota u Hofmanovoj pri¢i “The sandman” (Sa-
nak). Totalitarizam veli¢a bol i rad (“Rad oslobada”),
ali porice smrt kao potro$nost i gubitak. Gomili neo-
plakanih, koja stalno preti uniStenjem svetu zivih, stoga
je data sloboda da vlada u prethodno utvrdenim, kul-
turno sankcionisanim razdobljima arhajske svetkovine —
i ona sada koegzistira u Cistili$noj sadasnjosti televizije.
Fasizam je reSenje ovog problema nasao u veliCanju
potrosivosti pojedinca, bez Stete po kolektivnu volju ne-
prekidno usmeravanu u proizvodnju.

Benjaminova zavrSna razmatranja, “Teze o filozofiji
istorije” (Theses on the philosophy of history), bave se
pitanjima zajednice i Zrtvovanja. Spasenje mrtvih kroz
revolucionarni dolazak Mesije desava se samo u zau-
stavljanju vremena: tako su francuski revolucionari pa-
lili pariske sahat-kule. Taj napad na vreme Benjamin
opisuje kao “duh Zrtvovanja” proletarijata.>’ Na Olim-
pijadi 1936. takmicari su se nadmetali sa elektronskim
Casovnikom za televiziju “u Zivo”. Prava svetkovina,
medutim, zaustavlja vreme. Ambivalentne moguénosti
elektronske kulture zahtevaju neprekidni proces re-
konfiguracije da bi izazvale Sok priznavanja. Gene-
racije su, jedna za drugom, pronalazile Benjaminovo
delo i pokusavale da prespoje vlastiti istorijski trenu-
tak. Za Benjamina, svaka generacija “ima slabu me-
sijansku mo¢”™8 da postvareno iskustvo nenadano za-
ustavi: da ukljuci alarm koji ¢e probuditi mrtve.

Zakljucak

Ovu raspravu otpoc¢eo sam na tragu Fosterove usred-
sredenosti na tri razli¢ita momenta kritike kulture
nagovestivSi da mogu pomodi i ispisivanju jedne is-
torije televizuelnog. Lakanovska teorija pozornice u

57 Benjamin, Illuminations, 262.
58 Benjamin, Illuminations, 254.
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ogledalu iSla je (preko Altisera) u prilog shvatanju
gledaoca smeStenog u kinematicki prostor. Miriam
Hansen tvrdi da su se teorije o filmskom gledaocu
“pojavile na pragu paradigmaticnog preobrazaja na-
¢ina na koji se filmovi distribuiraju i konzumiraju™°
Novi uslovi recepcije, uglavhom oblikovani “elektron-
skim tehnologijama oslonjenim na televiziju”, obeleza-
vaju novi stupanj u privatizaciji elektronskih medija.
Istorija televizuelnog koju sam sledio u ovoj raspravi
prati postupno nestajanje starijeg termina ‘“‘masovna
kultura” i pojavu onoga §to se danaas obi¢no naziva
postfordovska ekonomija, ili postmoderna kultura.

Napomena Hansenove da transformacije gledaliSta
kontekstualizuju pojam “faSistiCkog subjekta” moze
nas ponovo povezati s neodlozno$¢u ranijih kritika
fasizma, i to u trenutku kad moramo iznova tu kritiku
da razmotrimo s naSe vlastite istorijske tacke gledista.
Argumentacija Rejmonda Vilijemsa da televizuju tre-
ba razumeti u okvirima jednog Sireg istorijskog proce-
sa, koji je nazvao “mobilna privatizacija”, klju¢ je ka-
ko da Benjaminovim blagovremenim evociranjem
“kidanja” drusStvenog prostora delotvorno odgovori-
mo na na$ vlastiti momenat. Tako apokalipti¢nu vi-
ziju novih medija treba unapred shvatiti u svetlu pa-
radoksa o kome govori Vilijems: naime, da smo isto-
vremeno postali mobilniji i privatniji.

Golfski rat je na razoran i direktan na¢in mobilisao
jedan imaginarni poredak, dotad isprobavan u popu-
larnim filmovima kao $to su “Rambo* (1982), “Ter-
minator® (1984) i “Top Gun* (1986), koji je moguce
razumeti kao ustolicenje faSistickog subjekta, koga
treba opisati ne samo kao postfordovskog ili post-
modernog, nego i kao postvijetnamskog. Simptoma-
ti¢no je da je Kolin Mekkejb svoju brehtovsku kritiku
realistickog filma izlozio u analizi filma “Americki
grafiti“ (American Graffiti, 1973), istog o kome je
Fredrik Dzejmson (Frederic Jameson) govorio da usto-
licava postmodernu nostalgiju za Amerikom 1950-ih.00
Godine 1973, koja se Cesto uzima kao prekretnica

59 Miriam Hansen, “Early cinema, late cinema: transformations

of the public sphere” in Viewing positions; ways of seeing film, ed.
Linda Williams (New Brunswick, New Jersey: Rutgers Univer-
sity Press, 1994), 135.

Frederic Jameson, “Postmodernism and consumer society”, in
The anti-aesthetic, 116
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americke posleratne globalne hegemonije i pocetak
kraja njene fordovske ekonomije — rodena je i ve¢na
adolescencija kao novi momenat televizuelne kulture.

Nostalgija za proslim trenutkom mobilne privatizacije
ostaje odredujuce svojstvo savremene medijske kul-
ture. I Mekkejb i DZejmson priznaju da je ideoloska
funkcija te nostalgije poricanje americkog poniZenja u
Vijetnamu. To poricanje je temeljno i za kasniju po-
javu Stalona (Stallone) i Svarcnegera (Schwarznegger)
kao pop ikona faSistickog subjekta, kako ih je iden-
tifikovao Foster. Telesni oklop tog postvijetnamskog
adolescenta izgleda kao prenaduvani rimejk fasistickog
tela koje je velicala nacisticka propaganda. Kako se
odupreti interpelaciji ovog zlokobnog novog oblika
tehno-subjekta?

Ostavicu odgovor da lebdi onako kako odjekuje u
ovim zavr$nim komentarima “Razgovora s Brehtom™:
priznanje da zivot ide dalje uprkos Hitleru, da ée uvek
biti dece. Mislio je na “epohu bez istorije” ... Nekoliko
dana kasnije rekao mi je da misli da je dolazak takve
epohe verovatniji od pobede nad fasizmom. “Ne sme-
mo niSta zanemariti u nasoj borbi protiv takvog ishoda.
Ne planiraju oni nista sitno, oko toga nema greske.
Planiraju trideset hiljada godina unapred. Kolosalne
stvari. Kolosalne zlocine. Ne prezaju ni pred ¢im. Na-
merni su sve da uniSte. Svaka ziva Celija grc¢i se pod
njihovim udarcima. Zato i mi moramo da mislimo na
sve. Oni ubogaljuju dete u maj¢inoj utrobi. Nikako im
ne smemo prepustiti decu.” Dok je tako govorio, ose-
¢ao sam nad sobom mo¢ po snazi jednaku modi fa-
Sizma — mislim na mo¢ koja izvire iz dubina istorije
duboku koliko i mo¢ fagista”.6!

Prevela s engleskog:
Vera Vukeli¢

61 Walter Benjamin, Understanding Brecht, trans. Anna Bostock
(London: Verso, 1973), 120
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