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Intermediality and Narration of Trauma in the Novels Belladonna and April in Berlin 
by Daša Drndić
Daša Drndić’s novels are emphatically intertextual, intermedial and interdiscursive, marked by 
documentary elements and preoccupied with the content of individual and collective trauma 
(the Holocaust, totalitarian systems). Part of this content belongs to the representation of emo-
tions that arise from the confrontation of contemporary protagonists with the consequences 
of traumatic events from the collective European past. In selected novels (Belladonna, April 
u Berlinu [April in Berlin]), the textualization of emotions that accompany trauma is explored. 
The effects of intermedial interventions on the level of trauma narration are recognized and 
described, focusing on the interaction of photography and verbal expression in the literary 
medium, thereby examining the semiosis between the visual and the verbal in overcoming 
the ineffability of trauma. Using several examples from the novel, the types of storytelling with 
photographs are analyzed according to Ch. Schwanecke’s typology: narrative thematization of 
photographic elements in the story; iconic imitation of photography at the discursive level of the 
narrative; media combination defined as the inclusion of photographs in the text and punctual 
visual storytelling according to M. Šuvaković’s definition, as well as the role of discontinuity 
(spatial and temporal) in storytelling with photographs. The article reveals that the narrative of 
trauma is supported by photography, which can be viewed as a text and an intense sensory 
phenomenon and that such an intermedial intervention provides the writer with an appropriate 
stylistic foothold in the literary symbolization of social suffering and the reader’s confrontation 
with the historical trauma of the Holocaust, in overcoming the ineffability of trauma and in the 
artistic shaping of the author’s engagement and narrative empathy.
Keywords: Croatian literature, representation of trauma, intermedia narratology, affective narra-
tology, Daša Drndić, photography, literary engagement, emotions, trauma novel, the Holocaust

0.	 Uvod
Ovaj je rad posvećen intermedijalnoj perspektivi u reprezentaciji emocija koje proizlaze 
iz suočavanja protagonista romana suvremene hrvatske spisateljice Daše Drndić (1946.–
2018.) s posljedicama traumatičnih zbivanja iz kolektivne europske prošlosti, u prvom 
redu Holokausta i nacizma. Velik dio romanesknog opusa ove angažirane književnice 

*	 Ovaj je rad nastao u sklopu projekta Reprezentacija traume u književnosti i novim medijima 
(RETRA) (IP-UNIZD2025-27080), koji financira Europska unija – NextGenerationEU. Izneseni 
stavovi i mišljenja samo su autorova i ne odražavaju nužno službena stajališta Europske unije ili 
Europske komisije. Ni Europska unija ni Europska komisija ne mogu se smatrati odgovornima 
za njih.
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posvećen je traganju za bivšim izvršiteljima nacističkih zločina i njihovim sumišljeni-
cima (Detoni-Dujmić 2011, 93) pri čemu s ljutnjom i gađenjem (uz ironiju i sarkazam) 
predstavlja one koji su umaknuli pravdi. Njezin se „opsesivni autorski angažman“ vrti oko 
glavnih kolektivnih trauma 20. stoljeća, a to su: „holokaust, netolerantnost prema drugosti, 
progoni naroda i pojedinaca, a rasap komunističke jugo-sfere tumači se kao generator pat-
nja u prisilnim egzilima“ (Detoni-Dujmić 2011, 176). Romani D. Drndić spadaju u žanr 
autofikcije (fikcionalizirane autobiografije) koji je istovremeno fiktivan i autobiografski 
i često popraćen fotografijama.1)

Grčki izraz trauma, ili „rana“, izvorno se odnosio na ozljedu nanesenu tijelu, no u ka-
snijoj upotrebi, posebno u medicinskoj i psihijatrijskoj literaturi, pojam trauma shvaća se 
kao rana nanesena umu. Izazov istraživanja reprezentativnosti traume počiva u temeljnom 
problemu samoga predmeta koji se opire reprezentaciji i iskazivanju. U kapitalnoj studiji 
književne teorije traume Cathy Caruth (Unclaimed Experience. Trauma, Narrative, and 
History, 1996) polazi od Freudove teze da se trauma ne može locirati u jednostavnom 
nasilnom ili izvornom događaju u prošlosti pojedinca, već u načinu na koji se njezina 
vrlo neasimilirana priroda vraća kasnije da bi proganjala preživjeloga (u noćnim morama 
i ponavljajućim radnjama – flashbackovima). Međutim, na specifičnoj točki u kojoj se 
znanje i neznanje o traumi sijeku, jezik književnosti i psihoanalitička teorija traumatičnog 
iskustva precizno se susreću (Caruth 1996, 4). Proučavanje traume u književnosti C. Caruth 
utemeljuje na povezivanju traume i sjećanja pa su njezini zaključci postali važan okvir i za 
istraživanja povijesnih i kulturnih trauma koje se tematiziraju i u romanima D. Drndić. 
U tom je smislu važan paralelizam između povijesti i traume jer: „[…] povijest, poput 
traume, nikada nije samo naša, povijest je upravo način na koji smo upleteni u tuđe traume“ 
(Caruth 1996, 24). Kulturalni aspekt apostrofira Kirby Farrell u svom dvojakom definira-
nju traume: a) kao kliničkog sindroma povezana s akutnom tjelesnom i psihokulturalnom 
povredom i b) kao kulturalnog tropa odnosno strategije fikcije koju društvo u stanju stresa 
koristi za obračun sa svijetom koji mu izgleda kao da je izvan kontrole (Farrell 1998, 2, 
7). Uključuje „intenzivan strah, bespomoćnost, gubitak kontrole i prijetnju uništenja“ 
(Farrell 1998, 5). S jedne strane trauma narušava kulturne strategije memorijalizacije, 
narativizacije ili simbolizacije, ali se, s druge strane, traumatski događaji ipak pokušavaju 
integrirati u narativ koji im daje koherentan smisao ili (povijesno) značenje da bi ih se na 
kraju moglo smjestiti unutar shvatljivog (ili teleološkog) okvira (Sándor 2020, 147–148). 
Stoga, osim same reprezentacije, i interpretacija traume predstavlja istraživački izazov jer 
nam književnost prezentira značenja koja u traumu upisuje cjelokupni društveni, kulturni 
i politički kontekst, s time da pojedinačni autorski angažman može participirati u domi-
nantnom interpretativnom okviru ili mu se suprotstavljati.

Ekspresija traume razmatrat će se kao transmedijalni2) fenomen prema teoriji inter-
medijalne dinamike pamćenja Astrid Erl (Erl 2008). Ona pokazuje da reprezentacija 
„zapamćenih događaja“, među koje možemo svrstati kolektivne traume, nije vezana za 

1)	 Prema Brunetu autofikcija je kao žanr postala prepoznata oko 1980. u Francuskoj, a najavljena je 
u raznim djelima autora novog romana (među njima Alaina Robbe-Grilleta i Claudea Simona). 
Do širokog postmodernističkog zbližavanja književnosti i fotografije došlo je u književnom 
i kritičkom radu suvremenog njemačkog pisca W. G. Sebalda (Brunet 2009, 139).

2)	 Unutar ovoga koncepta medij se ne shvaća kao puki materijalni izvor i nositelj informacija, 
već kao semiotički sustav koji se koristi s ciljem prenošenja kulturnog sadržaja (Jedličková 
2008, 15) što nam je važno za razumijevanje uloge transmedijalnosti u konstruktu traume kao 
kulturalnog tropa.
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jedan specifičan medij te argumentira tezu da se naše znanje o ratu, revoluciji ili bilo 
kojem drugom događaju koji je pretvoren u mjesto sjećanja, ne odnosi toliko na ono što 
bi se moglo nazvati „stvarnim događajima“, već na kanon postojećih medijskih konstruk-
cija, na narative i slike koje kruže medijskom kulturom. Stoga se „zapamćeni događaji“ 
mogu reprezentirati u cijelom spektru dostupnih medija. I upravo to stvara snažno mjesto 
sjećanja (Erl 2008, 392). S obzirom na pripovijedanje fotografijama koje je ravnopravno 
uključeno u cjelokupnu narativnu strukturu predmetnih romana, istraživanje se oslanja na 
metodologiju intermedijalne naratologije3) ispitujući njezine dosege u reprezentaciji traume.

Budući da su važan aspekt istraživanja i emocije koje prate traumu, spoznaje afektivne 
naratologije, teorije narativne empatije4) i kognitivne teorije narativnih utjecaja5) emo-
cijskih konstrukta nadopunjavaju metodološki okvir. Čitanje fikcije, prema K. Oatleyu, 
uzrokuje procese simulacije u umu čitatelja,6) usredotočena na motive likova i radnje, dok 
pri čitanju nefikcije, čitatelji ažuriraju vlastito znanje o svijetu (referencijalna funkcija 
komunikacije prema Jakobsonu) fokusirajući se na sadržaj. Međutim, dok Oatley (Oatley 
1994; Oatley 1999) sugerira da empatične i refleksivne reakcije proizlaze uglavnom iz 
preuzimanja uloga, iz poistovjećivanja s likom, gledanja stvari i događaja iz njegove ili 
njezine perspektive, D. S. Miall i D. Kuiken (Miall – Kuiken 1994) potencijalnu afektivnu 
moć književnosti stavljaju u stil koji, pomoću svojih upečatljivih značajki u „prednjem 
planu“, stvara u čitateljima nemir i potiče ih da gledaju poznate stvari na drugačiji način 
(„defamilijarizacija“ ili „očuđenje“). Bernard Rimé u svojoj knjizi Le partage social des 
émotions (2005) raspravlja o stvarnim emocionalnim iskustvima koja ljudi međusobno 
dijele te smatra da ih književnost oponaša kako bi stvorila uvjete izražavanja emocija što 
sličnije stvarnima (Hogan 2011, 44, cit. u: Piskač 2018, 138). Rimé uočava dva načina 

3)	 Ističemo kapitalnu studiju Christine Schwanecke iz 2012. Intermedial Storytelling. Thematisati-
on, Imitation and Incorporation of Photography in English and American Fiction at the Turn of 
the 21st Century gdje se istraživanjem oblika koje fotografija poprima u književnosti i utjecaja 
koji ima na naraciju, među ostalim, određuju neke od najvažnijih učinaka koje različite strate-
gije intermedijalnog pripovijedanja (miješanje fotografskih i verbalnih sredstava izražavanja) 
stvaraju unutar književnih tekstova i njihovih fikcionalnih svjetova. Nadalje, intermedijalno 
pripovijedanje potkopava održivost tradicionalne naratološke opreke između „priče“ i „teksta“, 
kako je u radu o verbalnom i slikovnom pripovijedanju na temelju poznatih primjera iz povijesti 
umjetnosti pokazala Jedličková (Jedličková 2008).

4)	 Prema definiciji američke teoretičarke Suzanne Keen (u studiji A Theory of Narrative Empathy) 
koncept narativne empatije označava „spontano dijeljenje osjećaja i preuzimanje perspektive 
koje može biti izazvano svjedočenjem tuđeg emocionalnog stanja, čitanjem, slušanjem ili 
zamišljanjem narativa ili pak situacije i stanja nekog drugog“ (Keen 2006, 214). Fotografije 
u romanima Daše Drndić ovome dodaju i promatranje.

5)	 Narativni utjecaj (narrative’s impact) je prema K. Oatleyu metafora načina na koji književni 
tekst emocionalno djeluje na čitatelja (Oatley 2002, 1).

6)	 „Fikcija je vrsta simulacije, ali ona koja se odvija u umovima, a ne na računalima. Kao i kod 
drugih simulacija, glavna svrha je razumjeti složene stvari, u ovom slučaju ljude, njihove po-
stupke i njihove interakcije, izražene u narativnom obliku. Metafora simulacije uključuje ideju 
čitateljeve konstrukcije priče i odgovara starijim idejama da je fikcija mašta ili vrsta sna. Utjecaj 
fikcije je uglavnom emotivan. Emocije se javljaju dok čitatelji ili gledatelji konstruiraju vlastite 
verzije priče. Kako simulacija traje, kod čitatelja ili gledatelja javljaju se emocije koje ovise 
o psihološkim procesima poput identifikacije s protagonistom, simpatije prema likovima priče 
i aktiviranja emocionalnih autobiografskih sjećanja koja rezoniraju s temama priče.“ (Oatley 
2002, 2)
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dijeljenja emocija. Prvi uključuje komuniciranje o emocijama kao što to čini književnost 
(komunikacijsko dijeljenje emocija), dok se u drugome radi o prenošenju izvornog iskustva 
koje je dovelo do emocije (iskustveno dijeljenje emocija) (Piskač 2018, 138).

Intermedijalna naracija D. Drndić spaja oba načina pa se ovdje razmatra kao primarna 
strategija tekstualizacije emocija vezanih uz traumu. Stilogenost intermedijalnih postupaka 
zasigurno pridonosi učinku „očuđenja“, a fotografije olakšavaju proces simulacije kod 
čitatelja približavajući komunikacijsko i iskustveno dijeljenje emocija što može pozitivno 
utjecati na identifikaciju čitatelja u kontekstu narativne empatije i etičkog učinka književ-
noga teksta,7) u čemu se očituje srž književničina angažmana.8)

I fotografija i verbalni iskaz u romanima D. Drndić razmatraju se kao komunikacijski 
kanal prenošenja iskustva traume analizirajući njezin sadržaj i načine oblikovanja te ispitu-
jući funkcije prožimanja književne i fotografske tekstualnosti unutar narativnog postupka 
kao semiotičkog okvira koji raslojava njihova značenja. Semioza je suprotstavljena mimezi 
kao otkrivanje smisla nasuprot doslovnom značenju (Beker 1991, 154), a kôd interpretacije 
predstavlja čitanje romana D. Drndić kao romana traume.

1.	 Intermedijalno pripovijedanje Daše Drndić u kontekstu romana traume 
i uloga fotografije

Žanrovski i tekstualno, većina se romana D. Drndić, pa i Belladonne i Aprila u Berlinu, 
odlikuju „destabilizacijom i raznolikim strategijama postmoderne tekstualnosti, kojima 
se naznačuje raspršenost identiteta u sudbonosnom križanju povijesnoga i  ljudskoga“ 
(Detoni-Dujmić 2011, 93). Samo tkivo teksta postaje izrazito obilježeno interdiskurziv-
nošću i intermedijalnošću te se dekodira isključivo kroz međudjelovanje svih sastavnica. 
Ponavljajuća povijest ili trauma povijesti opsesivna je tema stvaralaštva D. Drndić, a re-
prezentacijom dominira strah od „agresivnog revizionizma koji nastoji isprati naše već 
oštećene, deformirane umove“ zbog čega je „nužno njegovati kulturu sjećanja bez koje 
smo otvoreni manipulaciji i gubimo identitet.“ (Drndić 2017)9) Romani ove književnice 
stoga „funkcioniraju kao arhivi-spomenici koji žele uznemiriti čitatelje i osvijestiti prekri-
venu ili normaliziranu traumatičnu prošlost razotkrivajući ideološke mehanizme kontrole 
i dovodeći tijela žrtava na naša vrata“ (Beronja 2020,11).

Michelle Balaev “roman traume” definira kao djelo fikcije koje prenosi duboki gubitak 
ili intenzivan strah na individualnoj ili kolektivnoj razini. Značajka romana o traumi je 
transformacija sebstva koju je pokrenulo vanjsko, često zastrašujuće iskustvo, što osvjet-
ljava proces suočavanja s dinamikom pamćenja unutar novih percepcija sebe i svijeta 
(2008:150). U romanu traume Balaev vidi važnu ulogu prostora u prikazivanju učinaka 

7)	 Prema Marthi Nussbaum, koja se bavila etičkom moći književnosti, čitanje pokreće vrstu mašte 
koja pomaže pri identifikaciji i razumijevanju tuđih iskustava koja su značajno udaljena od na-
ših, što ima učinak u pravednijem prosuđivanju motiva njihovih postupaka. Književni tekstovi 
mogu dovesti do neke vrste „samopreispitivanja“ koje je ključno za etičko donošenje odluka 
(vidi: Nussbaum 1995; Nussbaum 2019).

8)	 Uključivanje dokumentarnih fotografija u tekst svojih romana kao i opsesivna tema Holokausta 
povezuje D. Drndić sa W. G. Sebaldom, ali Beronja, primjerice, naglašava jasne razlike između 
dvoje autora kako u tonu, tako i u raspoloženju i njihovom tretmanu Holokausta (vidi: Beronja 
2020, 13)

9)	 Intervju u časopisu Paris Review (There Are No Small Fascisms: An Interview with Dasa Drndic, 
by Dustin Illingworth), 21. 8. 2017.
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traume kroz metaforička i materijalna značenja. Opisi geografskog prostora traumatičnog 
iskustva i sjećanja situiraju pojedinca unutar veze sa širim kulturalnim kontekstom koji 
sadrži socijalne vrijednosti što utječu na pamćenje događaja i rekonfiguraciju sebstva (Ba-
laev 2008, 149), a romani D. Drndić već su prepoznati kao „drame prostora“. Fotografija 
ovdje reprezentira, ali i nadilazi „nemoć riječi da stvore sliku“ (usp. Brunet 2009, 136) 
europskih prostora prožetih traumom Holokausta.

Na formalnoj razini, reprezentacija traume kod D. Drndić uklapa se u trendove u svjet-
skoj književnosti kasnog 20. i početka 21., o čemu je pisao Alan Gibbs (Gibbs 2014), 
kada zaokupljenost formalnim sredstvima postaje ustaljena metoda prikazivanja traume, 
uključujući fragmentaciju, dislokaciju i ponavljanje zbog potrebe za narativnim oblikom 
koji ne podliježe zatvorenosti i koherentnosti, već zadržava u sebi tragove traumatskog 
poremećaja i diskontinuiteta (Gibbs 2014, 47). No ono što uobičajene pripovjedne po-
stupke romana traume (fragmentaciju, dislokaciju i ponavljanje) umjetnički redizajnira 
u romanima D. Drndić upravo je narativizacija fotografijama. Književnica se time uklapa 
u tendenciju hibridizacije ovih dvaju medija koja se u svjetskoj književnosti događa već 
krajem 20. stoljeća kada, prema Brunetu, nastupa preslagivanje kulturnih funkcija između 
književnosti i fotografije. Brunet smatra da se rastuća teatralnost i opadanje elokvencije 
fotografije u to vrijeme podudarila sa sve većom sklonosti književnosti prema fotografiji 
(Brunet 2009, 114). Prema Ch. Schwanecke, fotografije ne samo da će privući čitateljevu 
pozornost („efekt primarnosti“), nego će značajno doprinijeti značenju narativa (Schwa-
necke 2012, 61) pogotovo ukoliko književnik (a to jest slučaj kod predmetne spisateljice) 
dobro poznaje ontologiju fotografije. To znači poznavati njezine visoke mogućnosti „se-
mioze između vizuelnog i verbalnog unutar zadatog prostora površine papira ili ekrana“, 
činjenicu da „fotografija ima i da čulno pokazuje sirovo, obrađeno ili stilizovano ,telo 
znanja‘ koje nudi mnoštvo iluzija upućenih vizuelnom iskustvu kao iskustvu viđenja, 
kao iskustvu vizuelnog pamćenja i prevođenja u druge oblike reprezentovanja tj. različite 
medijske tekstove kulture“ (Šuvaković 2020, 107–108). Ali fotografija je i dokument 
(Elizabeth McCausland, David Levi Strauss), semiološki vizualni tekst (Roland Barthes), 
memorijski upis (Susan Sontag, Barthes), čulni intenzitet (mišljenje o slici-afektu Briana 
Massumija) (Šuvaković 2020, 109). „Za fotografiju se može reći da je citat.“ (Sontag 2008, 
71 cit. u: Mulaomerović 2024, 12). „Ako fotografije ne mogu biti čitane kao priče, onda 
mogu biti čitane kao simboli.“ (Szarkowski 2015, 4). No, prema S. Sontag, „Fotografije ne 
mogu mnogo pomoći ako je zadatak razumjeti. Tekstovi nas mogu natjerati da razumijemo. 
Fotografije čine nešto drugo: one nas progone.“ (Sontag 2003, 71, cit. u: Mulaomerović 
2024, 15) Prema njoj, dakle, fotografije trebaju tekst, jer nam one same po sebi ne govore 
„sve što trebamo znati“. Fotografije su u službi sjećanja, suosjećanja, ali ne i razumijevanja 
(Mulaomerović 2024, 15).

No, može li se niz fotografija a priori smatrati narativom? Prema Christianu Metzu, za 
razliku od verbalne naracije koja ima svoj vremenski tijek, ono što je predstavljeno u foto-
grafiji stoji kao zamrznuta točka u vremenu pa bi i ulazak gledatelja u nju također bi trebao 
biti trenutačan. Čak i kada je produljen, to nije čitanje označitelja u nekom kontroliranom 
redoslijedu ulančavanja (Metz 2000, 87). John Berger smatra da ako postoji narativizacija 
fotografijom, ona će oblikovati nešto što se već dogodilo, poput sjećanja. Sjećanje je polje 
gdje različita vremena koegzistiraju. I fotografija i ono zapamćeno ovise i podjednako se 
suprotstavljaju vremenu koje prolazi. I jedno i drugo čuvaju trenutke i predlažu svoj oblik 
simultanosti, u kojem sve njihove slike mogu koegzistirati. I fotografija i memorija potiču, 
i bivaju potaknuti, međusobnom povezanošću događaja, međutim u njoj traže trenutke 
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otkrivenja jer samo oni daju puni razlog njihovoj sposobnosti da izdrže protok vremena. 
Fotografije mogu povezati pojedinačno s općim, čak i unutar jedne slike, a kada se to do-
godi preko niza slika, neksus relativnih afiniteta, kontrasta i usporedbi može biti mnogo 
širi i kompleksniji (Berger 2000, 171). Fotografije su važne jer smještaju dijegetički svijet 
teksta u povijesni kontekst s obzirom na tehnički napredak medija te služe karakterizaciji 
likova ili motiviraju radnje (Schwanecke 2012, 61).

Zbog toga nam odnos fotografije i verbalnog narativa pomaže pri razumijevanju nara-
tivizacije, stilizacije, simbolizacije i memorijalizacije traume kao književnog i kulturnog 
tropa, a u konačnici i proširuje razumijevanje uloge romana u sociokulturalnom prijenosu 
i interpretaciji traume te transmedijalnosti njezine reprezentacije unutar kulturnog pam-
ćenja.

2.	 Pripovijedanje fotografijama i naracija traume u Belladonni (2012) i Aprilu 
u Berlinu (2009)

U romanima Daše Drndić nalaze se tri tipa pripovijedanja fotografijama, kako ih je tipi-
zirala Ch. Schwanecke: narativna tematizacija fotografskih elemenata u priči; ikonička 
imitacija fotografije na diskurzivnoj razini narativa te medijska kombinacija definirana 
kao uključivanje fotografija u tekst (vidi: Schwanecke 2012, 9–48).

2.1	 Primjer narativne tematizacije fotografskih elemenata i medijske kombinacije
Radi se o najčešćem obliku pripovijedanja fotografijama u predmetnom korpusu. On 
zapravo predstavlja kombinaciju dvaju tipova što ćemo vidjeti u analizi jednoga ilustra-
tivnoga primjera.

U romanu Belladonna protagonist je konstruiran na autobiografskim osnovama. Radi 
se o europskom intelektualcu Andreasu Banu, inicijalno određenu osobnom traumom ne-
izlječive bolesti, koja se metaforički reflektira prema neizlječivosti nacističkoga naslijeđa 
utkana u umiveni identitet Europe. Na njegove tragove neprestano nailazi prisjećajući se 
svojih putovanja po europskim gradovima. Kroz pripovjedačku perspektivu glavnoga lika 
prenose se fragmentarni narativi o ličnostima koje su stvarale nacističku povijest Europe 
i potom nastavile nekažnjeno živjeti, zatim narativi o njihovim žrtvama kao i o osobama 
koje su se od nacističke prošlosti pokušavale odmaknuti. Jedan od tih posljednjih je Peter 
Heinisch, utemeljitelj tzv. Vater Literature u Austriji i Njemačkoj. Budući da mu je otac 
bio Walter Heinisch, jedan od najznačajnijih fotografa Trećeg Reicha, Peter Heinisch je 
napisao svojevrsnu foto-prozu Male figure oca, 1975. u kojoj po tematskim ciklusima 
prenosi očeve fotografije podčinjenih ljudi suočavajući svoje društvo sa kolektivnim za-
boravom i nepravdom koja se time čini žrtvama. Narativom o ocu i sinu Heinisch, koji se 
nalazi u prvim dijelu romana Belladonna, autorica inicijalno problematizira fotografiju, 
fotografa i sami čin fotografiranja u konstruktu povijesnog zaborava traume Holokausta. 
Pripovijedanje je sastavljeno od postupaka narativne tematizacije fotografskih elemenata 
i medijske kombinacije.



37Intermedijalnost i naracija traume u romanima Daše Drndić Belladonna i April u Berlinu

Fotografija br. 1. umetnuta je u imaginarni dijaloga oca i sina:

Slika br. 1. (Drndić 2012, 48)

Iako čitatelj nema informaciju da je na fotografiji sam Walter Heinisch,10) popratni narativ 
u romanu postvaruje ga, čini da ga čitatelj imaginira putem slike i teksta. Taj fikcionalni 
Walter Heinisch, modeliran verbalno i fotografijom kao tipski lik nekažnjena zločinca, 
u fikcionalnom razgovoru sa sinom posve negira svoju krivnju. Nakon toga dijaloga slijedi 
(pseudo)biografski odlomak11) koji prati poslijeratni uspon fotografske karijere Waltera 
Heinischa. Taj kontrast između fotografije koja tematizira fotografa nacista i  ironično 
prenesenih riječi člana austrijske vlade koji ranih sedamdesetih u Gradskoj vijećnici Beča 
„razdragano hvali fotografska dostignuća Waltera Henischa“ i „veličanstvene portrete 
djece (u miru, dakako), tako upečatljive, vrhunske i nezaboravne, dok čitav ceremonijal 
prate, snimaju i  registriraju novi mladi fotografi plitkog sjećanja“ (Drndić 2012, 49) 
kontekstualizira Andreasovu dominantnu emociju gađenja prema beskorisnom obračunu 
sinova s mrtvim očevima:

To kvazi-literarno razračunavanje s mrtvim očevima, to peglanje vlastitih smežuranih savjesti, 
ti bjesovi nemoćnih sinova šćućurenih pod prijetećom sjenom svojih progenitora koja nad njima 
lebdi poput one strašnoga diva iz bajki, te monološke varijacije samosažaljenja, krivnje, mržnje 
i straha ispisane u kaskadama logoreične polusvijesti, u Andreasu Banu izazivaju mučninu, 
gađenje i razvodnjenu tugu. (Drndić 2012, 47)

10)	 Usp. Balkan, Soldat fotografiert Zivilist [on-line]. <https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Bundesarchiv_Bild_101I-191-1656-14,_Balkan,_Soldat_fotografiert_Zivilist.jpg> [cit. 
13-01-2026].

11)	 Na internetu se nalazi podatak da je W. H. umro u sovjetskim logorima kamo je deportiran 
1945 [on-line]. <https://www.museumsportal-berlin.de/en/exhibitions/zwangsarbeit-im-donba-
ss-1945-ein-tagebuch/> [cit. 13-01-2026].
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Unatoč reprezentativnosti i  ikoničke naravi fotografije, književnica je problematizira 
kao medij iluzije jer umjesto da posluži kao dokaz krivnje i pozove na odgovornost, ona 
se jednostavno može arhivirati, zaboraviti. „Photographischer Standpunkt […] odvraća 
pogled, […] iskrivljuje pogled, ostat će moćna manipulativna tehnika do danas“ (Drndić 
2012, 49). Ontologija fotografije osnovane na preslikavanju svijeta ovdje se premješta na 
ontologiju fotografije kao diskursa. „Varajući“ čitatelja (fotografijom i pseudodokumen-
tarnošću verbalnoga iskaza) autorica ukazuje na manipulativnost obaju medija. Vidjet 
ćemo kasnije da ovo nije jedino mjesto na kojemu se služi sličnim postupkom. Kao što su 
i sami pseudobiografski podatci o W. Heinischu nepouzdani jer autorici na ovome mjestu 
očito nije na prvom mjestu bila dokumentarnost, verbalno „preslikavanje zbilje“, tako se 
i fotografija razobličuje kao intervent s političkim i etičkim konsekvencama (Šuvaković 
2020, 112), a sam čin fotografiranja kao narativni čin koji izaziva/potiče određenu emociju 
i zaustavlja je u vremenu.

2.2	 Primjer ikoničke imitacije fotografije
Možemo to zaključiti iz primjera slike br. 2. gdje verbalnu naraciju sastavljenu od kratkih 
fragmenata Andreasovih sjećanja na traumu prinudnog odlaska iz Beograda zajedno s ma-
loljetnim sinom 1992. godine, autorica predstavlja kao niz uhvaćenih fotografija grafički 
označenih crtežima otvorene i zatvorene blende koje prate svaki odsječak narativa, kon-
cipirajući sjećanje kao niz fotografski ulovljenih, zaustavljenih trenutaka koji se ne mogu 
do kraja izreći, prepričati, ali ostaju u nekom obliku pamćenja nalik na fotografsko. Radi 
se o postupku ikoničke imitacije fotografije na diskurzivnoj razini:

Slika br. 2. (Drndić 2012, 107)
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Na ovom mjestu grafička sugestija čina fotografiranja, lovljenja kadrova, podcrtava tehniku 
fragmentarnosti, uspostavlja paralelizam i sugerira brzinu prepričanog događaja te meta-
forizira krhotine sjećanja na traumatični događaj. Verbalni fragmenti su slike zaustavljene 
u sjećanju što potvrđuje ideju o intermedijalnosti njegove reprezentacije, a grafičke oznake 
u tekstu primjer su „fotorema“.12) Verbalna imitacija fotografskih struktura, prema tezi Ch. 
Schwanecke, donosi jasnu promjenu u prototipskoj dijegetičkoj strukturi romana, u rasponu 
od sporadičnog do kontinuiranog ispreplitanja teksta s fotografskim elementima i ovdje je 
u prvom planu estetsko-strukturalna imitacija samog fotografskog medija (Schwanecke 
2012, 98 i dr.).

2.3	 Punktualno vizualno pripovijedanje
Naime, iako fotografija prikazuje statičnu situaciju ili isječak iz događaja koji se razvijao, 
njome se zapravo komunicira događaj. Radi se o punktualnom vizualnom pripovijedanju 
(story telling) u sasvim različitim snimcima, o pokazivanju nečega kao isječka iz razvoja 
narativa (Šuvaković 2020, 111). Jezivi narativ o Mengeleovim pokusima nad židovskim 
patuljcima komuniciran je slikom br. 3., kao dio jedne od onih priča čiji kolektivni zaborav 
i nekažnjavanje počinitelja progoni Andreasa.

Slika br. 3. (Drndić 2012, 145)

Fotografija ovdje metonimijski zamjenjuje sve slike zločina koje Andreasu neprestano 
izranjaju iz svijesti poput posttraumatskih flashbackova i preklapaju se sa slikama aktualne 
stvarnosti. U ovom primjeru tvore jezivi makabrični narativ prožet gađenjem. Svako od 
lica s prenesene fotografije u nastavku pripovijeda o proživljenom mučenju u prvom licu, 

12)	 Pojam Christine Schwanecke kojim uspostavlja vezu između osnovnih jedinica narativa „nara-
tema“ i osnovnih jedinica fotografije „fotorema“ (vidi: Schwanecke 2012, 44–97), koji se (ili se 
mogu) međusobno oponašati ili prilagođavati. „Fotorem“ je „mentalna fotografska univerzalija, 
po analogiji s „naratemom“ (mentalnom narativnom univerzalijom) i odnosi se na slučajeve 
u tekstu gdje se vrši neka opipljiva referenca na medij fotografije pa je „sustav ,fotografije‘ […] 
zapravo ostvaren u čitateljevom umu“ (Schwanecke 2012, 45).
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postaje subjekt pripovijedanja. Dionice njihovih glasova u tekstu odvojene su (grafički 
i kurzivom, slika br. 4) pa komuniciraju ne samo sadržajem, nego i vizualno, kao lica na 
popratnoj fotografiji.

Slika br. 4. (Drndić 2012, 146)

Sličan je primjer i slika br. 5 u romanu April u Berlinu na kojoj je dječak Friedl čiju je 
priču autorica oblikovala u romanu Leica format, a ovdje je intertekstualno i intermedi-
jalno prenijela. Radi se o žrtvi nacističkih pokusa s dječjim mozgovima kojima je, kao 
i eutanazijom sve djece koja iz bilo kojega razloga nisu od nacista bila procijenjena spo-
sobnima za život, upravljala liječnica Marianne Türk i koja je, prema narativu D. Drndić, 
nakon deset godina odslužene kazne nastavila razvijati pedijatrijsku praksu. Ponovno se 
susrećemo s pseudodokumentarnom (pseudobiografskom) dionicom jer podatci dostupni 
online tvrde drukčije.13) No od same je dokumentarnosti važnija reprezentacija emocije, 

13)	 Na internetu se nalazi podatak da se nakon izlaska iz zatvora, i to već 1948., Türk nije vratila 
liječničkoj profesiji jer se, prema vlastitim riječima, „više nije usudila“. Godine 1957., odlukom 



41Intermedijalnost i naracija traume u romanima Daše Drndić Belladonna i April u Berlinu

što vidimo u načinu na koji se isprepleću dva modela naracije na ovome mjestu. Naime, 
fotografija dječaka umetnuta je kao dio rečenice autobiografske pripovjedačice. Pogled 
dječaka na fotografiji reprezentira emociju koja se nije mogla iskazati verbalno.

Slika br. 5. (Drndić 2009, 115)

Osim što se dječakova sudbina predstavlja kao ugrađena u subjekt pripovjedačice („ugle-
dala sam ,mog‘ Friedla čiju sam priču u Leica formatu poluizmislila i čiji mozak šezdeset 
godina plutao je u formaldehidu“), njegova fotografija predstavlja / zamjenjuje neizrecivo 
u trenutku kada fotografija retraumatizira pripovjedačicu i kada se to emocionalno isku-
stvo komunicira / dijeli s čitateljem. Znakovito je i što autobiografska pripovjedačica na 
ovome mjestu izrijekom spominje vlastitu konfabulaciju otvoreno se time predstavljajući 
kao nepouzdana instancija. Na ovakvim mjestima (koja su uočena i u romanu Belladonna) 

odbora profesora na Sveučilištu u Beču, vraćena joj je titula „doktora medicine“, koja joj je bila 
oduzeta tijekom procesa, do umirovljenja je radila kao prodavačica. Pokopana je na groblju 
Jedleseer [on-line]. <https://de.wikipedia.org/wiki/Marianne_T%C3%BCrk> [cit. 13-01-2026].
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radi se modifikaciji uloga pripovjedača i čitatelja pri čemu se od čitatelja očekuje veće 
sudjelovanje u dekodiranju značenja jer su diskontinuiteti (neizgovoreno i nepouzdano) 
između označitelja i označenog dalekosežni. Naime, ukoliko se ne želi osjećati prevarenim 
i zbunjenim, ukoliko ne želi ostati s pitanjem zbog čega autorica izmišlja priče o žrtvama 
i podastire netočne podatke kao dokumentarne, čitatelj mora početi aktivno sudjelovati 
u traganju za istinom o Holokaustu, kao što to čini autobiografski pripovjedač u oba roma-
na i sama autorica (što nam potvrđuju arhivske reference o upotrijebljenim fotografijama 
na kraju romana Belladonna). Sjećanje na traumu je, naime, krhko, pamćenje se briše, 
a osnova autoričina angažmana je suprotna: sprječavanje zaborava u aktivnoj djelatnosti 
čitatelja i promatrača, u osviještenom kretanju stvarnim prostorima trauma.

No, pripovijedanje traume Holokausta sugestivnim fotografijama pokazuje autoričinu 
svijest o diskurzivnosti fotografije kao svojstva koje omogućava da se pojedinačna scena, 
prizor, tjelesni položaj ili bilo što drugo vidljivo na osnovu konteksta snimanja ili prezenta-
cije poveže sa nevidljivim značenjima / znanjima kulture i društva (Šuvaković 2020, 112). 
Primjer za to je slika br. 6. iz Belladonne na kojoj se putem lutke uspostavlja simbolička 
veza s ljudskim tijelom koje nacizam jednako „raščlanjuje“, dijelove živih ljudskih tijela 
jednako „razmješta, premješta, odbacuje ili umnožava“ (Drndić 2012, 131).

Slika br. 6. (Drndić 2012, 135)

Lutka uznemiruje, jer i popratnom naracijom (o skupljaču lutaka Pepinu Russou i tvorcu 
izložbe od 100 000 oštećenih lutaka) sugerira sličnost s polumrtvim ljudima i leševima 
koji su pronađeni u koncentracijskim logorima nakon oslobođenja.

2.4	 Diskontinuiteti u pripovijedanju fotografijama i suočavanje čitatelja s traumom
Ipak, u pripovijedanju fotografijama, diskontinuiteti unutar njihova tekstualnog aranžmana 
bit će daleko očitiji od onih u verbalnoj priči. Svaka pojedinačna slika bit će više ili manje 
diskontinuirana sa sljedećom, pa čak i s verbalnom dionicom koja se na nju odnosi (upi-
sivanja različitih priča u simbol lutke radi diskurzivizacije). Mogu se pojaviti kontinuiteti 
vremena, mjesta ili radnje, ali to će biti rijetko. No u pripovijedanju fotografijama je, na 
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što ukazuje Berger (Berger 2000), upravo dogovor o diskontinuitetima onaj koji čitatelju/
gledatelju omogućuje „ulazak u naraciju“ i postajanje dijelom onoga subjekta koji odražava. 
To je možda najsnažniji efekt ove strategije kada je u pitanju roman traume i nadovezuje 
se na ranije objašnjenu modifikaciju narativnih uloga unutar komunikacije autorskoga 
angažmana i ostvarivanja narativne empatije.

Fotografija u romanima koristi vizualni afekt da skrene pozornost sa diskursa i suoči 
čitatelja/gledatelja s vizualnim sugestijama patnje, stradanja, nepravde, užasa. U ovakvom 
načinu reprezentacije sadržaja gledatelj (čitatelj) postaje aktivniji jer su pretpostavke iza 
diskontinuiteta (a to je ono neizgovoreno ili neizrecivo što ih premošćuje) dalekosežnije 
(Berger 2000, 173). Pripovjedač u romanima D. Drndić pritom ipak ne postaje manje 
prisutan, manje uporan, on i dalje koristi vlastite riječi, subjekt mu se ne konstruira isklju-
čivo kroz citate i fotografije. Međutim, definiran je načinom na koji nosi svijet o kojem 
informacije daju fotografije. Protagonist je sveprisutan i njegovo iskustvo spaja fotografije, 
stoga se ovdje doista radi o narativnoj formi na objema razinama, verbalnoj i slikovnoj 
pri čemu svaka vrsta narativa smješta svoj referent drugačije. Fotografije bi se mjestimice 
mogle činiti više dodatcima nego nadopunama fabule, izravnim ilustracijama teksta, no 
takva je doslovnost referenci obično potkopana refleksijom o multivalentnim odnosima 
između slike i teksta koju sustavno gradi autorica i na koju upućuje čitatelja (primjerice, 
ranije spomenutim potkopavanjem pouzdanosti autobiografska pripovjedača). Potvrđuje 
se Bergerova teza o fotografskom narativnom obliku koji stavlja subjekt pred zadatak 
sjećanja, a to je:

[…] zadatak neprestanog rezimiranja života koji se živi u svijetu. Takav se oblik ne bavi (nužno) 
događajima kao činjenicama – kao što se uvijek tvrdi za fotografiju; nego njihovom asimilaci-
jom, njihovim skupljanjem i njihovim pretvaranjem u iskustvo. Energija niza fotografija tada 
vrlo sliči na podražaj kojim jedno sjećanje pokreće drugo, bez obzira na bilo kakvu hijerarhiju, 
kronologiju ili trajanje. (Berger 2000, 174)

Baš zato što nije doslovna reprodukcija stvarnosti, što razotkriva ono što je „optički 
nesvjesno“14) pripovijedanje fotografijama može biti adekvatan način za reprezentaciju 
potisnute traume. Fotografijama nas književnica vraća u živi kontekst: ne naravno u izvoran 
vremenski kontekst iz kojeg su uzete – to je nemoguće – čak ne ni u potpuno činjenični, 
dokumentarni kontekst, jer ona fikcionalizira fotografije tekstualnim narativnim okvirom, 
već u kontekst iskustva i emocije. Svijet koji otkrivaju, zaleđen, postaje upravljiv, informa-
cija koju sadrže postaje prožeta osjećajem. Ono što prikazuju postaje „jezik proživljenog 
života“ (Berger, 2000, 174) i jezik emocija u kojem veliku ulogu igra simbolizacija.

3.	 Fotografija i simbolizacija emocija
Tekstualizirajući emocije fotografijom, D. Drndić gradi svoj dvojni pristup reprezentaciji 
traume kao kulturalnog tropa: fotografijom afektom i fotografijom pričom što možemo 
analizirati preko Barthesove teze o fotografiji. Fotografija, naime, ukoliko zaokuplja 
našu pozornost, obuhvaća dva elementa: studium i punctum. Studium označava područje 
kulturalnih i obrazovnih mogućnosti, „emocija zahtijeva racionalno posredovanje etičke 

14)	 Pojam Waltera Benjamina koji on razvija iz činjenice da se stvarnost drukčije realizira u ljud-
skom oku i kameri. Ljudsko oko, primjerice, može vidjeti nečiji hod, ali ne može vidjeti korak 
u djeliću sekunde. Kamera sa svojim tehničkim mogućnostima otkriva nam optičko-nesvjesno 
kao što je psihoanaliza otkrila nagonsko-nesvjesno. (Benjamin 1968, 77).
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i političke kulture“ (Barthes 1981, 26). Studium znači generalni, intelektualni interes za 
kulturalni element iz kojeg možemo učiti i razumjeti što fotografija izražava. To centrali-
zirano „područje“ je prožeto drugim elementom, punctum – om, koji prelazi iz kulturnog 
u osobno područje – „ono se ispaljuje iz njega i probada me poput strijele.“ Punctum je 
uvijek osoban za promatrača i on je često samo dirljiv detalj. Punctum je ono što zaokuplja 
našu pozornost, element koji prekida i narušava studium, slučajna točka u fotografiji, koja 
ubada i boli (Barthes 1981, 26–27). Iako bi se većinu fotografija koji narativiziraju traumu 
u romanima D. Drndić moglo analizirati iz tih aspekata, uzimamo sliku br. 7. kao jedan 
od najslojevitijih primjera postupka medijske kombinacije i stvaranja „multimedijskog 
djela“ (Schwanecke 2012, 134) upravo na temelju međudjelovanja punctuma i studiuma 
ili fotografije afekta i fotografije priče.

Slika br. 7. (Drndić 2012, 233)

Ona prikazuje umjetničku instalaciju - spomenik iz parka u Haagu u romanu Belladonna 
kao sjećanje na odvođenja djece u konclogore. Njezina dokumentarnost, ali i sama umjet-
nička konceptualizacija traži tumačenje – studium i tek nakon što čitatelj pročita narativ 
o traumatičnim događajima i zločinu nad djecom, on može razumjeti zbog čega taj prizor, 
taj spomenik funkcionira za pripovjedačicu kao punctum. Šok i potresenost tekstualiziraju 
se i fotografijom i verbalnim narativom te se u oba medija prikaz spomenika podiže na 
simboličku razinu. U verbalnom narativu dominira funkcija ekfraze (stilska figura opisa 
artefakta druge umjetnosti u književnom tekstu), prenose se faktografski podatci, nakon 
čega slijedi nekoliko kratkih izvještajnih narativa o pojedinačnim sudbinama djece:15)

Andreas Ban saznaje da tu djecu, dvije tisuće šezdeset jedno (2061), u dobi od šest mjeseci do 
osamnaest godina nacisti odvajaju od roditelja (koje okupljaju nekoliko ulica dalje), te s platoa 
pred školom, baš na tom ‘igralištu’, posebnim vagonima otpremaju prvo u koncentracioni logor 
Vught, a iz njega dalje u Auschwitz, Sobibor, Bergen-Belsen i Theresienstadt. Spomenik je djelo 
umjetnika Sare Benhamou i Erica de Vriesa, i postavljen je 2006. godine. Poslije, Andreas Ban 

15)	 O funkciji ekfraze u ovome romanu pisano je u: Kuvač-Levačić 2018, no ovdje se inicijalna teza 
iz članka proširuje tumačenjem unutar intermedijalnog pripovijedanja i reprezentacije traume 
kao kulturalnog tropa u skladu s temom rada.
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istražuje neke haaške obitelji, traži gdje i kako završavaju roditelji, braća, sestre, rodbina odve-
dene djece. U nekim slučajevima smrti su bile zajedničke, porodične, ponekad majke su umirale 
sa svojim kćerkama i sinovima, ponekad djeca su umirala sama […]. (Drndić 2012, 233–234)

Čitav opis spomenika završava simbolizacijom svjetla i sjene, što je podudarno s prikazom 
na fotografiji i ta igra svjetla i sjene na fotografiji funkcionira kao punctum:

Kad sunce obasja Rabbijn Maarsenplein, šest stolica-penjalica zabliješti. S njih se zrake srebr-
nih strijela odbijaju na sve strane, lete u krug, uvis, lijevo-desno, ukopavaju se u tlo. Ali niz te 
stolice-penjalice klize i duge sjenke koje se razlijevaju igralištem i šire izvan njegovih granica. 
I na veseli spomenik umorenoj djeci tada padne mrak. (Drndić 2012, 234–235)

I u kontekstu tekstualizacije emocija unutar reprezentacije traume kao kulturalnog tropa 
i transmedijalnog fenomena važno je primijetiti funkcionalnost ekfraze kao toposa koji 
„indeksira kulturnu vrijednost“ kako je, citirajući Moliniéa, istaknuo K. Bagić (Bagić 
2012, 89). Upravo se u toj figuri vidi kako „[…] verbalni opis, s jedne strane, pretpostav-
lja sposobnost oblikovanja ironičnog, distanciranog ili emfatičnog diskurza, a, s druge, 
ustanovljavanje nerecivih i neopisivih mjesta u pikturalnom prikazu“ (Bagić 2012, 90). 
U ovom primjeru figuracije emocija vidimo kako D. Drndić interpretira studium i punctum. 
U mnogim je njezinim proznim pripovjednim tekstovima emocionalna angažiranost kon-
ceptualizirana oko prostora kao tragične metonimije stradanja njihovih stanovnika. Spo-
menik predstavlja punctum, reprezentiran simbolikom svjetla i tame, dok uporaba ekfraze 
i kulturalna interpretacija tih motiva kao borbe dobra i zla, zatim oksimoronska struktura 
reprezentacije užasa („veseli spomenik umorenoj djeci“) dio su studiuma. Fotografija 
doista jest i afekt i priča, ona djeluje kroz studium i punctum, ali je njezina funkcija unutar 
reprezentacije emocija i naracije traume u književnom mediju neodvojiva od verbalnog 
narativa i njegovih stilskih figura.

Postupak umetnutih fotografija u tkivo literarne naracije kod D. Drndić tako produbljuje 
i literarno-estetski usložnjava u književnosti ranije korištene strategije foto-teksta, ekspe-
rimentalne forme pripovijedanja Wrightea Morrisa u njegovim romanima 40-ih godina 
20. stoljeća. On je tvrdio da fotografije ne služe kao ilustracija njegove proze, nego da mu 
je cilj kombinacijom fotografije i teksta izazvati kod gledatelja/čitatelja „treći pogled“. 
Do njega dolazi upravo semiozom teksta i fotografije pri čemu je bitan odnos u kojemu 
stoje. Fotografije se mogu postavljati u odnosu na riječ tako da prate radnju romana (il-
ustrativne fotografije), no kod D. Drndić rijetko se zadržavaju samo u toj funkciji, bez 
dodatne semioze referenta.

Čak i slika br. 8., biljka belladonna, primjerice, koja bi se na ovom mjestu mogla shva-
titi ilustrativno jer doslovno prati radnju (pokušaj samoubojstva Andreasa Bana bobicama 
belladonne), ima slojevito metaforičko značenje. Biljka sadrži atropin od kojega se šire 
zjenice – što je opet motiv koji predmet dovodi u vezu s otvaranjem blende, ali kao što 
„dokone renesansne dame“ koje biljkom šire zjenice da bi im oči izgledale sjajnije „ra-
širenih zjenica i dezorijentirane, poluslijepe bauljaju naokolo i trepću ne znajući kome“, 
„oči im izgledaju mračne i duboke, a zapravo su prazne i bezbojne“ (Drndić 2012, 290), 
tako je i svijet koji fotografijama raščinjava Andreas Ban slijep, a fotografiranje uzaludno, 
kao i sam život.
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4.	 Zaključak
Intermedijalne strategije pripovijedanja individualne i kolektivne traume uz pomoć fotogra-
fija primarna su strategija tekstualizacije emocija u romanima D. Drndić. Većinom se radi 
o fotografijama koje postoje na ekstradijegetskoj razini pripovijedanja i iako tvore relativno 
autonomne semiotičke jedinice, njihova je povezanost s narativom na simboličkoj ili aso-
cijativnoj razini vrlo funkcionalna, pri čemu dolazi do homogene semiotičko-materijalne 
hibridizacije u tkivu teksta (usp. Schwanecke 2012, 135 i dr.). Također je većina fotografija 
u analiziranim romanima D. Drndić povezana s tekstovima sjećanja, s fragmentima priča 
ili slobodnim asocijacijama protagonista. Nije riječ o naraciji slikovnim predlošcima (npr. 
kao u grafičkom romanu) već fotografija postaje vlastito tematsko središte subjekta (lika 
pripovjedača, pripovjedača-žrtve, autobiografskog pripovjedača koji je nadopisuje svojim 
iskustvom) i poticaj za problematiziranje bitnih pitanja memorijalizacije traume u kojoj se 
mjesto, vrijeme, sjećanje ili emocije povezane s traumom (krivnja, gađenje, potresenost, 
šokiranost, užas, tuga) raslojavaju u sociokulturalnom prijenosu i komunikaciji traume 
kao kultualnog tropa. Razvidno je da Daša Drndić ne zazire od retraumatizacije čitatelja, 
učinak potresenosti i šoka isprepleću se s osjećajem uzaludnosti i gubitka.

Ukoliko funkciju intermedijalnosti u naraciji traume promotrimo iz perspektive afek-
tivne naratologije, možemo produbiti značenjski okvir „drame prostora“ u romanima D. 
Drndić kao konstitutivnog obilježja romana traume koji predstavlja interpretacijski ključ 
za njihovo čitanje. Naime, osim u izgradnji odmaknuta, decentriranoga subjekta traume, 
verbalna i fotografska naracija isprepliću se u konstruktu emocionalnog prostora koji Per 
Thomas Andersen (Andersen 2016) definira kao široku kategoriju koja obuhvaća konkret-

Slika br. 8 (Drndić 2012, 291)
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na mjesta (u predmetnim romanima: Amsterdam, Beč, Berlin, Beograd itd.) u kojima se 
nalaze književni likovi, sve do nacionalnih ili kulturnih prostora u kojima posebne „nara-
tivne emocije“ daju pečat afektivnom raspoloženju stanovnika. Reinterpretirajući stvarne 
prostore kao mjesta zločina nad konkretnim ljudima, dokumentirajući ih fotografijama 
i narativizirajući sudbine žrtava, D. Drndić gradi emocionalne mikrogeografije koje se 
diskurzivnim učincima fotografija i verbalnih narativa u označavanju i  interpretiranju 
stvarnosti utkivaju u kulturne makrogeografije i zajedno s djelima drugih umjetnosti stva-
raju spomenuti učinak drame prostora u njezinim romanima, kao bitnoga dijela afektivne 
strukture romana i autoričina angažmana u tvorbi traume Holokausta kao kulturalnoga 
tropa koji treba neprestano iznova upisivati u kolektivnu memoriju svakog Europljanina.
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