Det
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granser:

Traumat och forpliktelsen mot minnet

Dr. Jane Calow

Mitt inldgg redogor for ndgra aspekter pa forskning inom konstnirlig praktik
som kommit fram under arbetet med min doktorsavhandling.

Mitt forskningsarbete, som har bedrivits utifran en reflekterande héllning,
har syftet att iaktta och bidra till den slags dialoger som vixer ur konstnirliga
praktiker och i forskning om konstnirliga praktiker. Den har texten betonar
nodvindigheten att lyssna av det partikuldra inom sévil forskning som beting-
elserna for forskning inom konstnarliga praktiker. Ett mél med den hir texten
dr att limna ett tydligt bidrag till metodologierna for konstnirlig forskning, en
tydlighet som inte utesluter vare sig en mangfald av skilda fokus eller experiment
och spekulation. Vad jag hir presenterar dr en mycket speciell 6gonblicksbild
pé forskning och metodologier.

Mitt arbete dr en undersokning av hur vissa strukturer i ett trauma — i
synnerhet minnesstorning, splittrad tidsuppfattning och referensfunktion —
kan bearbetas med och i en konstnirlig praktik. Traumat utmanar det linjdra
berdttandet och skapar problem for representationens representativitet. Vad
som triader fram ur det differentierade arbetssitt som jag anvinder ar en post-
minimalistisk konstnirlig praktik som har paverkats av psykoanalysen och i
synnerhet av Jean Laplanches arbeten om “efterhandsverkan” ("afterwardness”).
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1. En vanligare term som man
skulle kunna anvénda har ar
socialrealism. Huvudavsikten
var att hitta nya publikgrupper
utanfér gallerisystemet.

2. En mer vélbekant term
kanske &r socialrealism.

Den viktigaste malsattningen
var att hitta en publik
utanfér gallerisystemet.

Den historiska bakgrunden till mitt arbete

1987 var Sara Selwood, som da var pd AIR Gallery i London, curator for utstall-
ningen State of the Nation — pa uppdrag av Herbert Art Gallery i Coventry.
Margaret Thatcher hade da suttit vid makten sedan 1979. Som titeln anger
hade utstéllningen ett ambitiost uppligg och blandade arbeten av konstnirer
och satiriker som arbetade med socialt motiverade teman i sin konst. Utstall-
ningskatalogen rymde en lista pd saker som hade hint i Storbritannien och i
virlden mellan 1979 och 1987, inklusive utplaceringen av kryssningsmissiler pd
Greenham Common 1983.

Pa den tiden verkade jag inom ramen for en kritisk realism!. Och jag arbe-
tade figurativt med maleri och teckning. En serie med sddana arbeten fanns
med pd utstillningen. Det var inte bara sd att sjdlva utstdllningsplatsen gav
associationer till sorg och melankoli — eftersom galleriets viggar antingen var
mélade i svart eller draperade med svart tyg. Mycket av den konst som visades
var dessutom pé det hela taget dystopisk, den var en birare av en kinsla av
hjalploshet och forebadade ett behov av fordndring.

Denna utstdllning blev en vattendelare for mig, en plats frén vilken jag kritiskt
kunde borja omvirdera mitt ddvarande arbete som konstnir och dessutom fa
perspektiv pd dess sociala, historiska och konsthistoriska kontexter. Vid tiden fér
utstdllningen arbetade jag figurativt pa ett sitt som var ett svar pa den abstrakta
expressionismens och minimalismens modernistiska och formalistiska estetik.
Sjélvreferentialiteten i den hir typen av konst, som hade foresprikats av Clement
Greenberg i Towards a Newer Laocoon och Avant-Garde and Kitsch, dir han
forsokte frigora i synnerhet maleriet fran alla sociala kontexter. Boken innebar
ocksé ett forsok att kviva mojligheterna att ndrma sociala och konstnirliga
diskurser till varandra. Han kopplade konsten till museet eller konstgalleriet
och privilegierade konstnirens (i synnerhet manliga) subjektivitet och gestik.
Mot konst av detta slag stod sidan som ifrdgasatte fortjansterna med galleriet,
kritiken och forsiljningssystemet och hade syftet att skapa nya publiker och
ifragasitta konstnarsrollen som den enda roll som skulle kunna generera konst-
verk. Ett exempel pa ett sddant sitt att arbeta dr Artists’ Placement Group, som
skapades av John Latham och Barbara Stevini i slutet av 1960-talet. Gruppen
skapade plattformar fo6r konstnirer som ville ha direkta dialoger med icke-
konstnirliga institutioner och platser.

Jag var inforstddd med installationen Women and Work (1973—75) och filmen
Night-Cleaners (1970—73)2, men mitt arbetssitt hade ett annat ursprung dar det
ingick en traditionell kompetens i teckning och maleri och en helt annorlunda
historisk och konsthistorisk kontext. Exakt samma skil som fick Greenberg att
begabba vissa former av figurativt maleri gjorde det figurativa méleriet attraktivt
for mig. Jag samarbetade med fabriksarbetare pa verkstadsgolvet och med jord-
bruksarbetare, och frdn borjan fram till i mitten av 1980-talet samarbetade jag
med en ung arbetslos man. Den serie malningar och teckningar som blev
resultaten av vart mote kom ocksé att ingd 1 utstdllningen i Coventry.

Efter detta hade jag ndgra stipendier, men mitt missngje tilltog och det
gjorde ocksa tanken pa begrinsningarna och marginaliseringen av mitt arbete,
och begransningarna hos de diskurser som underbyggde det och dess plats och
dialog med en fordndrad social och kulturell kontext. Feministiska konstnirliga
praktiker och andra praktiker som undersokte ras och identitet utmanade auk-
toriteterna inom konstinstitutionerna, samtidigt som postmodernitetens egen
utveckling gick allt snabbare tillsammans med den teknologiska utvecklingen.

Detta klimat bildade bakgrunden och gav samtidigt impulsen att ge sig in i
en undersokning av traumats struktur med hjilp av bade psykoanalys och
konstnirligt arbete. I en kontext som historiskt och konsthistoriskt ligger efter
1945, efter forintelsens trauma.

Trauma och konstnarligt arbete

Traumaforskningen har vixt pé senare ar och bildar idag ett stort, komplext och
sviargenomtringligt filt. Traumabegreppet har sitt ursprung i psykoanalytisk
teori, men har darefter tagit sig in i manga andra kulturella och kliniska prak-
tiker. S& har traumabegreppet rort sig, fran vittnesmal fran forintelsens 6ver-
levande till litteraturkritik, filmvetenskap, konstnarligt arbete och konstkritik.
Ocksd mitt arbete ligger inom det hir faltet. Trauma har hamnat i fokus i dessa
olika praktiker av flera viktiga skil, inte minst for att det ger liv &t komplexa
fragestillningar om subjektivitet och historia, och om hur genomgripande,
traumatiska, personliga och historiska erfarenheter kan péverka subjektivitet
och minne.

Ordet ”trauma” kommer frén grekiskan och betyder ”att sdra”, en betydelse
som isin tur hérleds fran idén om att "genomborra”. Termen anvindes ursprung-
ligen inom ldkarvetenskapen for att beskriva kroppsskador. Det var Sigmund
Freud som ldnade termen och tillimpade den p& psykiska sér, sar i medvetan-
det — brott i minnet — som uppstatt pa grund av en skakande erfarenhet.

Trauma spelar en central roll i de rapporter om vald i hemmet och incest som
kom fram under 1980-talet, men ocksa i spdren av Vietnamkriget i manniskor
idag och i den dnnu pagdende, ohyggliga efterenheten av forintelsen. Eftersom
erfarenheterna av forintelsen var sidana att berdttelserna frin manga av dess
offer forst pd senare tid har har kommit ut i offentligheten sé fortsitter f6ljderna
av forintelsen ocksd att framtrida i nuet och gor att traumaproblematiken ocksa
kommer att resa fragor om relationen mellan modernitet och postmodernitet.

Ett trauma ar ndgonting overvildigande: det 4r inte bara s att det stor
minnesfunktioner, det skadar ocksa den formaga som skulle ha kunnat anvindas
for att kommunicera det, det bryter upp den linjira berittelsen, representationen
och representabiliteten samt de psykiska och historiska tidsrelationerna. Alla dessa
egenskaper hos traumat stiller sdvil de kulturella praktikerna som psyko-
analysens sitt att teoretisera traumat infor svdra och betydelsefulla dilemman.

Detta ar skalet till att bland annat Thomas Elsaesser har havdat att traumat
—1och med att det har sa stor betydelse svil inom som bortom humanveten-
skaperna "nodvindiggor utvecklingen av ett nytt paradigm”.

Konstnirligt arbete kan bidra till detta expanderande filt och gor det redan.
Detta dr mojligt eftersom konsten bdde rymmer en mojlighet att fraga ut vill-
koren for konstnirlig produktion och trida i kontakt med de heterogena dis-
kurser som omramar och underbygger den.

Det dr mitt syfte hir att undersoka huruvida konstnarligt arbete kan arbeta
med vissa av traumats strukturer pa ett sitt som inte ir “konfessionellt”, utan
snarare spelar upp dess strukturer och arbetar inom dem.

Thomas Elsaesser menar att konsekvensen av att ge "den traumatiska han-
delsen status av (ett suspenderat) ursprung for produktionen av en represen-
tation, en diskurs eller en text, som satts inom parentes eller suspenderats
eftersom de kdnnetecknas av en franvaro av spar” dr att man inte bor kon-
centrera sig sd mycket pd hidndelsen som pa traumats egen struktur. Och trau-
mats struktur dr just det som jag arbetar med. Det senaste exemplet dr Traject.

3. Thomas Elsaesser.
'Postmodernism as mourning
work’ i Screen, (vol 42, No 2
Summer 2001), s 195.

4. lbid, s 199.
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5. Michel de Certeau,

The Practice of Everyday Life
(Berkeley, Los Angeles,
California UPO 1988), s. 108.

Traject

Traject: En viig eller en plats for overskridande.

En passage eller overforing via vilket medium som helst, eller
genom ruminet.

Seendet kan beaktas hiir... eftersom det innebdr ljusstrdlars
passage eller banor.

En perception som dverfirts till medvetandet, ett intryck, en
mental bild.

Ingivelsen till Traject kom dé jag vandrade genom Birmingham &r 2000. Har
holl gdngvagar och mindre affarer under gatunivéan pa att fyllas igen med sand
och betong och marken hojas till gatunivé. Hér hade jag gatt ofta. Det faktum
att detta nu var rum som inte lingre kunde besokas, men som dnnu fanns kvar
tridde i samspel med ekvationen av psykiskt och fysiskt rum och med meta-
forerna drankning, yta och uppdykande. Traject blev kulmen i ett arbete med en
serie omflyttningar, transpositioner och translationer. Projektet vacklar mellan
betydelsesystemen i musik, performance och bildkonst. Nio korta ”avbrott”
komponerade for cello spelas upp som ett slags recitation. Dértill har jag gjort
en konstnédrsbok som &r ett visuellt spar av rorelsen genom rum och tid och de
olika betydelsesystem som har skapat musiken. Detta gjordes for att genom
sjilva arbetsprocessen sitta en omflyttningens poetik i spel, for att forma en
frdnvaro.

Till en bérjan anvinde jag vilbekanta metoder — ett medium som gav vissa
associationer — i det har fallet till platsen. P4 samma sitt som jag i tidigare
arbeten hade anvint salt vatten och grafit som medier, borjade jag hir arbeta
med sand. Men efter research — bl. a. genom besok pd ett gjuteri som anvinde
finkorning sand med hogt silikatvirde for att tillverka precisionsgjutformar —
visade sig sanden vara ett otillfredsstillande, ndstan tautologiskt medium — en
alltfor bokstavlig koppling till platsen. Det var den forening av tystnad och
osynlighet som de igenfyllda gdngbanorna lit framskymta som blev fokus for
arbetet.

Jag kontaktade institutionen for geovetenskap vid Birminghams universitet
for att se om det skulle visa sig vara mojligt att ta ut geologiska mitvirden fran
en av de igenfyllda platserna och detta betraktades som genomforbart. S& har
langt hade jag inte ndgon annan klar och tydlig avsikt dn att den hér processen
skulle generera spar av det som nu var fordolt under jordens yta. Det gamla
torget, ett litet kopcentrum, valdes for att genomfora métningarna. Jag tinkte
pa alla fotsteg — inklusive mina egna — som hade genljudit ndr de passerade
gamla torget. Vid denna tidpunkt hade jag glomt bort den ursprungliga platsens
exakta utformning och arkitektur: detta var nu en plats och ett rum som slutit
sig och var svart att aterkalla i minnet:

”Ni forstdr, hir brukade det finnas...” — men man kan inte lingre
se det. De demonstrativa pronomina anger de osynliga identiteter
som det synliga har: detta dr sjilva definitionen av platsen, som
bestdr av dessa serier av omflyttningar och effekterna bland de
fragmentiserade strata som bildar den. Den spelar pd dessa skikt
stadda i rorelse>.

Jag forkastade idén att arbeta med att reproducera ljudloshet, eller det som i
praktiken hade tystats, eftersom detta snarare skulle bli en replik till 4n ett arbete
med platsen och det psykiska rum den frammanade. Jag hade inte som syfte
att frammana nagon gravplats — “ett uttryck for en o6verstiglig separation”®.

Arbetsmetoden kom istdllet att handla om att skapa ett slags passage upp
till ytan, en passage genom att nagra associativa kedjor sattes i rorelse och lit
betraktaren resa med, samtidigt med en serie transpositioner i tid och rum
sattes i spel, via olika praktiker, med pauser och stérningar av tidsfaktorn.

Vad det egentligen var som styrde resan fram till arbetet med platsen som
ljud, eller mer exakt, platsen som musik, svaret pa den fragan hejdas av ett
slags minnesforlust, trots att jag kom fram till musiken via ett mentalt arbete
och inte genom négot gradvis framtradande av en innebdrd genom ett arbete
direkt med mediet. Genom att man tridder in i ett annat betydelsesystem &n det
bildkonstnarliga kan andra vektorer — framfor allt luften och klangen — tillkallas
och sldppas losa. Jag ville inte privilegiera det perceptuella seendet utan istillet
“apellera samtidigt till olika sinnen’ genom att ’utarbeta icke-representatio-
nella metoder for att fraga ut den symboliseringsprocess som producerar ett
materiellt foremal’”.

Oversittningen av de seismiska mitresultaten till musik innebar att platsen
blev mobil — blev till en osynlig, platslds plats. Invivd i musikens viv, dr fram-
forandet av platsen och den konstnirsbok som ér en integrerande del av
Traject en resa vid det kdndas och det vetbaras grinser, genom ett omflyttat
rum och brustna tidssamband. Detta tog sig savil en bokstavlig som psykisk och
metaforisk form. Tonsittningen togs fram genom en process av transponering
och oversittning omfattande ett flertal olika discipliner och praktiker som jag
bara hade begrinsade kunskaper om, samtidigt som musikens sirskilda kvalitet
framtradde gradvis.

Forst kom produktionen av seismiska data, sedan en 6versittning av dem
till notskrift med hjalp av en dator, en musikalisk bearbetning av en komponist
och en musiker, framforandet av musiken pé cello, och det visuella sparet av resan
noterat i form av en konstnarsbok. Ocksé konstnirsboken ’spelar pa dessa rorliga
skikt” av plats och rum eftersom ocksd den dr mobil och kan héllas i handen.

Begreppet plats ’implicerar en viss stabilitet, medan rummet

[existerar] forst dd man beaktar vektorer som riktning, hastighet och
tidsvariabler. Sdlunda bestdr rummet av intersektioner av rorliga ele-
ment. I en mening sdtts rummet i rirelse av helheten av de rérelser som
placerats inne i det. Rummet framtrider som en effekt av de opera-
tioner som orienterar det, situerar det, temporaliserar det och fdr det
att fungera i en polyvalent helhet av konfliktfyllda program och
kontraktsbundna ndirheter. Pa grund hdrav dr rummet i forhdllande
till platsen ungefir som ordet ndr det uttalas, dvs. nir det fingas i
aktualiseringens ambiguitet, forvandlas till en term som dr beroende
av en hel rad konventioner, dr situerat i nuet som handling (eller en
tid som en handling), och omvandlas i olika, successiva kontexter$.

Samtidigt som det underjordiska rummet vid Old Square har gatt forlorat, sa
kan det sldppas ut igen pa andra platser och i andra rum genom att dversittas
till musik. Michel de Certeau framhéller rummets stora komplexitet. Rummet
ar ndgonting som genomkorsas men som ocksé sjilvt 4r mobilt. I likhet med

6. Henri Lefébvre, The
Production of Space, Oxford,
Blackwell, 1991, s 137.

7. Catherine De Zegher, ed.
Inside the Visible
(Cambridge, Massachusetts,
London, 1994, s 29)

8. de Certeau, Michel, The
Practice of Everyday Life
(Berkeley, LA, London,
University of California Press,
1988),s 117.
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9. Om den 'musikaliska
férpackningen’ — Musical
Envelope i kap 8 i Didier Anzieus
Psychic Envelopes (London,
Karnak books, 1990).

10. Ibid., s 211

11. Ibid., s. 215.

12. Douglas Crimp,

On the Museum'’s Ruins
(Cambridge, Massachusetts,
London: The MIT Press 1993),
s. B8.

sjilva ordet rum” kommer musiken att fingas in i sin aktualiserings ambigu-
itet, samtidigt som det for med sig spar och rester av vad som éversvimmats,
men kan sldppas 16st i det nu da musiken spelas.

Ocksd andra rum och tidsligheter kommer att ingd i den musikaliska pro-
duktionsprocessen. Den digitala produktionen av data och forvandlingen till
noter for in en dimension av virtuellt minne och rum. Det dr emellertid inte
alls sikert att denna del av processen — for att ge sig in bland de fantasier om
det ’virtuella’ som r typiska f6r en del postmodernister — kommer att tringa
in i ett storre rum av lagrade minnen. Hir dr den teknologiska och vetenskap-
liga processen inte s viktig som sjdlva dversittningsprocessen och dess arbete
med omflyttningens poetik i syfte att skapa en praktik som kan destabilisera
plats, lokalisering, rum och praktiker.

Samtidigt som teknologiernas transformationsprocesser finns inbidddade i
det slutgiltiga arbetet, har ocksa sjilva inbdddningen traumats struktur.

Arbetet overskrider ytterligare en grins da det framfors som en konsert.
Det blir inte helt och hallet till ljudkonst utan svivar mellan olika praktiker.
Med poesin delar det musikaliska framforandet en mojlighet till inprigling i
minnet som kan presenteras for de andra. Musikstycket framtrader ocksé som
ett performance, en ’talakt’ i real tid, plats och rum.

Genom sitt utseende framkallar cellon som musikinstrument savil rost
som kropp. Edith Lecourts beskrivning av den ‘musikaliska forpackningen’?,
da hon jamfor och kontrasterar den med den ‘psykiska forpackningen’ sa som
denna har formulerats teoretiskt av Didier Anzieu artikulerar ocksa relationen
mellan ljud och psykiskt och fysiskt rum. Hon lagger tonvikten pé franvaron
av grianser hos ljud och musik: ”Ljudet nar oss fran alla héll. Det omger oss,
genomkorsar oss och utover vér avsiktliga ljudproduktion finns ocksa sidana
ljud som vara kroppar ger ifrdn sig utan att vi vill.10”

Ljudets och musikens natur dr gar inte att finga utan upplevs som viktlgshet,
som ett bad, som en 6verskoljning. Ljud spelar en roll for de tidigaste sinnesin-
trycken, for det 4r inte bara den orala erfarenheten av munnen som agerar som
bro for babyn mellan inre och yttre, utan ocksa den ‘buccorhinala auriculdra’
kaviteten!! som Lecourt betecknar som den ljudande kaviteten, som kéllan till
erfarenheten av den sinnliga kopplingen mellan horandet och rorandet.

Den tidiga erfarenheten mojliggor inom ramen f6r moderns “ljudforpack-
ning” en forhandling mellan sjalvet och yttervarlden, och blir pa sé sitt en del
av babyns excitationsskdrm dir moderns omsorg skapar ett skyddande "ljud-
bad” fér babyn. Horandet, kommunikationen mellan réstljud som produceras
och avlyssnas dr en del av utbytet mellan babyn, modern och de andra. Enligt
Lecourt dr musik ett sokande efter en sonor bindning, en sutur. Musik-
lyssnandet kan komma i beréring med den tidiga erfarenheten av "ljudbadet”

Det har pagitt ett utbyte mellan konstnirer och musiker sedan borjan pé
forra seklet. Samarbetet mellan John Cage, Robert Rauschenberg och andra
kring The New York School pd 1960-talet gav upphov till blandpraktiker som
overskred granserna mellan discipliner och praktiker!2. Tyngdpunkten ladg da
pa experiment som skapade nya arbetsmajligheter. Emellertid var det forst
sedan feminismen brutit in i konsten och konsthistorien som den konst som
faktiskt skapades upphorde att bara tala om annan konst, utan ocksa borjade
inbegripa den sociala kontexten. Arbetet med traumats struktur har gjort det
nodvindigt att f6lja en rorelse pd tvirs genom olika praktiker.

Sambandet mellan musikinstrumentet, cellon, och kvinnokroppen &r uppen-

bart. Det framtrider till exempel i Man Rays objektiverande foto med dess
sammansmiltning av kvinna/cello — en kropp som skulle fingas in med seendet,
men ocksd i Nam June Paiks arbete frdn 1967 dir Charlotte Moorman fram-
forde hans cellostycke halvnaken. Bigge dessa exempel utesluter ljudet.

Forflyttningen fran det synliga till det horbara gor det mojligt for lyssnaren
att nidrma sig ljudbadet, och Edith Lecourt liknar musiklyssnadet vid Winnicots
begrepp “holding’,!? dar det lilla barnets psykiska och fysiska vilbefinnande
beror pd moderns omsorg:

Vissa zoner av ljudbadet differentieras: moderns rost, som identifieras
mycket tidigt, ljudbildningens egenskaper och tidpunkterna for ljud-
utbytet kommer att fungera som en organiserande faktor for relatio-
nernas rum och rytm inom ramen for ett slags gemensam zon, som
diirfor far en egen existens vid sidan av den kroppskontakt som tidigare
atfoljt den, och bli en kommunikation over avstand och till och med
en kommunikation in absentia. 4

Franvaron av granser mellan inre och yttre i ljuderfarenheten och i den musi-
kaliska erfarenheten skapar verk som stricker sig ut 6ver, in i och mellan sub-
jektiviteter och rum.

Men 4nda tilldelas seendet en storre betydelse dn de andra sinnena, trots
att ljudet och horandet dr delar av savil rummet som platsen:

Arkitektoniska volymer skapar ett samband mellan de rytmer som de
dr birare av (hdllning, rituella gester, processioner, parader osv.) och
deras musikaliska resonans. Det dr pd detta siitt, inom det icke synliga,
som kroppar finner varandral>.

En tanke om traumats struktur via Jean Laplanche
Laplanches teori om “afterwardness” erbjuder en mojlighet att avticka den
psykiska tidsligheten hos traumat och latensen.

Tégolyckan som exempel pd traumats gata passar mycket vil in i arbetet pa
detta omrdde. Freud spekulerade om hur en person som har 6verlevt en olycka
utan nagra psykiska men kan utveckla tecken pa psykiskt lidande forst efter en
tid. Detta skulle antyda nagot slags brott i tidsrelationerna mellan hindelsen
och psyket. Via en komplex omlédsning av ett antal av Freuds texter utvecklade
Laplanche begreppet “afterwardness” ("apres-coup”). Freuds egen term som
beskriver denna storning dr “Nachtriglichkeit” eller i engelsk 6versdttning
”deferred action” 6. Det 4r frdga om en storning av tidslighet och narrativ:

Aven om vi koncentrerar all uppmiirksamhet péd den retroaktiva tids-
liga verkan, i den meningen att ndgon omtolkar sitt férgangna, sd kan
detta forgingna aldrig vara ndgot rent faktamdssigt, ndgonting obe-
arbetet eller helt enkelt “givet” Det rymmer snarare, immanent,
ndgonting som har kommit fore — ett budskap frdn den andre. Det dr
dirfor omajligt att gora en rent hermeneutisk tolkning — alla omtolkar
ju sitt forgdngna i forhdllande till nuet — eftersom det forgdngna
redan har ndgonting i sig som begir att bli dechiffrerat — budskapet
fran den andre.\7

Andra dr inbegripna i en komplex tidslighet som ror sig bdde bakat och framét
och som likasa foregar konstruktionen av en individuell subjektivitet genom

13.

17.

Edith Lecourt, “The Musical
Envelope” i Psychic
Envelopes, utg Didier Anzieu
(London: Karnac Books
1990), s. 213.

.lbid. s 214.
. Henri Lefebvre, The

Production of Space,
(Oxford, Blackwell
Publishers Ltd, 1991), s 225.

. "Deffered action” ar den

Overséttning som ges av
James Strachey i den
engelska standardutgavan
av Freuds verk.

Oa: Pa svenska brukar man
tala om "efterhandsverkan”.

Ibid, s. 265.

81



82

18. Ibid. s. 90.

att integrera undermedvetna, generationsoverskridande éverforingar.

P4 spel stdr hir relationen mellan individuellt minne och psykisk struktu-
rering, historisk hiandelse och sadant som represntationella former kan féra med
sig och kommunicera. Tidsligheten i det som Freud kallade Nachtriglichkeit
och som Laplanche benimnde “afterwardness/apreés-coup”, som pa engelska
ocksa dr kidnt under namnet “belatedness”, skapar en rorelse eller en trdd som
dr ndrvarande i alla arbeten om traumabegreppet frdn 1990-talet och framat.

Vad jag finner i Laplanches arbete dr en uppmarksamhet pd sddana former
av sinnesintryck som fungerar som utlosare av sddana associationer som inte
endast dr predikerade genom spraket. Omedvetna element ér inte ‘mer eller
mindre forvringda kopior av handelser eller ting.

(Det) omedvetna elementet ir inte en representation som ska refereras
till ett yttre ting vars spdr det skulle kunna vara, utan évergdngen till
det undermedvetna dr relaterad till en forlust av referentialitet.
Tinget — eller ordet — framstillningen (eller med ett modernare och
mer exakt sprakbruk: signifikanten), forlorar da det blir omedvetet
sin status som framstillning (som signifikant) och blir till ett ting som
inte lingre framstiller (betyder) ndgonting annat dn sig sjilv. 18

Denna forlust av referens skiljer omedvetna element fran minnesrelaterade spér.

Overforingens plats dr central. Och éverforingar dger inte bara rum i psyko-
analytiska situationer mellan en analytiker och en analysand, utan kan intriffa
ocksd i andra kulturella situationer — i synnerhet i konsten. Resonansen mellan
overforingsprocessen — dé vissa av de borttrangda somatiska, visuella, gestiska
och akustiska sparen kan foras in i medvetandets tidslighet och med hjalp av fri
association och produktionen och receptionen av kulturella uttryck, inklusive
efterhandsverkans” subtila tidsliga inriktningar, ger mig metoder och hall-
ningar for mitt eget arbete.

Somliga, knappt mirkbara spér, som ligger pd gransen till det vetbara, akti-
veras i och genom tillkomsten av ett konstverk pd samma sitt som detta passerar
genom andra processer — gorande, reflektion kring gérandet och kritisk analys
—kan formas till en signifikation, som kommer till liv genom den konstnirliga
praktikens (om dn for mig osikra) organiserande filter.

Och de dr osdkra eftersom jag avsiktligen arbetar med den storda tidslig-
heten, det storda minnet och traumats narrativ.

For mig finns det resonanser mellan denna vilja att arbeta med traumats
struktur och Paul Celans poetik och motivation:

Inom riickhdll, nira och inte forsvunnet, fanns, mitt bland alla for-
luster, detta enda ting: sprdket. Detta, sprdket, hade inte gitt forlorat
utan fanns kvar, ja, trots allt. Men det mdste passera genom sin egen
svarslaoshet, passera genom en skrimmande fallande stum...

Pad detta sprdk har jag forsokt att dd, och under de dr som sedan
har gatt, skriva dikter for att sd att siga orientera mig sjilv, under-
soka var jag var och vart det var avsikten att jag skulle g, for att géra
en skiss av verkligheten for mig sjilv.

Som ni kan se var det fraga om allt detta — hdndelse, rirelse,
varande pd vig — ett forsok att hitta en riktning. Och om jag under-
soker dess mening tror jag att jag mdste siiga mig sjilv att denna frdga
ocksa inbegriper fragan om visarnas riktning1°.

For Celan ir en dikt ett meddelande i en flaskpost, sind mot “négonting som
star oppet”. Men det ér inte endast den akuta frdgan om adressivitet som
bekymrar honom, utan ocksé behovet att artikulera, att formedla ndgonting —
vilket emellertid dr omojligt sdvil for honom som f6r andra. Den kamp som
den hidr passagen beskriver for att ge spraket liv genom stumhet formedlar
ndgonting av det som dr omojligt att ringa in hos traumat och dess storning av
det som man kan veta om det. Det formedlar ocksd mobiliteten i en process, en
process av stindigt skande, genom poesin och konsten, som provar granserna
for sdval representabilitet som representation.

Att arbeta konstnirligt med traumats struktur har inneburit att arbeta fran
en utgdngspunkt som inte dr positionen hos ett ”subjekt som formodas veta”
(sujet supposé savoir), inom ramen for efterhandsverkans tidslighet 20.
Arbetsprocessen avser att hitta ett sitt att “skapa franvaro” 21. Arbetet bade
foljer och igangsitter en heuristisk resa tillsammans med begreppet trauma.

Olika register framtrdder i olika arbetssdtt: det forsta dr ett bokstavligt
arbete med traumats psykoanalytiska struktur genom att medvetet skapa
luckor och brott via arbete med sddana praktiker som inte dr birare av samma
signifikation som de andra, och samtidigt ar detta ett arbete med fri association.
Maojligheten att berora dessa register och hur de kan tinkas vara samman-
vdvda med varandra har varit drivkraften for savil produktion och reflektion
i min konstnirliga praktik.

Oversiittning Johan Oberg

19.

20.

21.

Paul Celan, Bremen Speech
1958. Oa: Hela texten pa
engelska pa
http://humwww.ucsc.edu/je
wishstudies/celanconf/bre-
menprize.html

Denna konstruktion finns
inneboende i Jacques
Lacans beskrivning av det
intersubjektiva utbytet av
overféringar som sker mellan
analytiker och analysand.
Termen implicerar den dyna-
miska karaktéren i konstruk-
tionen av subjektivitet,
Subjektets relation till kun-
skapen och analytikerns roll
som i rollen av analytiker
konstrueras av analysanden
som ett sujet supposé a
savoir.

Denna term &r en anpass-
ning frén titeln pa boken
Shaping Losses, utg. Julia
Epstein och Lori Hope
Lafkovitz (Urbana, Chicago:
University of lllinois Press,
2001).
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Moaven Doust, Dariush

En kommentar till Jane Calow

Mot tolkningen

Traumateorin som Calow utgdr ifran i denna text samt i
sitt konstprojekt, har framforallt diskuterats inom det
brittiska ssmmanhanget. Griselda Pollock kan tveklost
riknas som en av de frimsta bidragsgivarna i den
diskussionen. Personligen stdr jag pd kritiskt avstand till
den estetik som knyter an till traumateorin. Min kritik
som snarare r av konstfilosofisk och kulturteoretisk art
hor emellertid inte till den didaktiska situation som hir
stdr i centrum.

Verk av konstnirer som Boltanski, Marie Kelly,
Mona Hatoum eller den i Sverige aktuella konstniren
Shalev-Gerz kan med fordel betraktas utifrén begreppet
trauma. Begreppet kan dessutom fungera som verktyg
under en skapande process. Den sista punkten 4r pé ett
sdtt det som Calows presentation har handlat om.
Dirfor tror jag att det ér viktigt for ett svenskt samman-
hang att tydliggora varfor ett begrepp som trauma har
visat sig betydelsefullt och ront uppmarksamhet inom
samtidskonsten.

1
En historisk erfarenhet som forintelsen ar utifran ett
konstnirligt perspektiv inte bara ett kapitel i historie-
bocker, inte heller ett &mne for pseudointima betraktelser,
den dr skdrningspunkten mellan det kollektiva och det
individuella, mellan det subjektiva och det allméngiltiga,
mellan det offentliga rummet och den enskildes livsode.
Diskussioner om traumat bor forstés i ljuset av detta
mote mellan skilda register. Motet konstituerar ett eget
rum, ett rum vars frimsta kinnetecken kanske dr avsak-
naden av entydiga roller och betydelser. Det handlar
inte om en abstrakt diskussion utan om det konkreta,
om frégor om vad en hidndelse innerst inne betyder,
om skuld, om vem som egentligen &r bodel och vad ér
att vara offer. Den erfarenheten ir alltid omtumlande,
tvetydig, och samtidigt platsbestimd: Dresden eller
Bagdad, Buchenwald eller Shatila. Tankarna gar osokt
till méasterverket Nattportiern av Liliana Cavani som
visar pd denna tvetydighet, eller Kundry’s 6de i andra

akten av Wagners Parsifal. Det handlar om ett flode som
avbryts och ett annat som tar over: avbrott och tomrum
som formar verkligheten. Ett flode som dmsom ér lika
fjdrran som den andres livséde och émsom lika nira
som en vag som plotsligt dversvimmar den verklighet
man har skapat kring sig. Ordet trauma far sin ritta
relief mot denna komplexitet i minsklig existens som
det gangna seklet vittnat om. Det dr dérfor detta
begrepp — som kanske lite aningslgst kan betraktas som
blott ett psykologiskt redskap — visar sin betydelse for
kritisk reflektion 6ver villkoren for konstnérlig praktik.

2

Dirutover finner man hos flera av dessa teoretiker ett
flitigt anvandande av psykoanalytisk teori. Begreppet
trauma hor ju till den tanketraditionen. Oavsett teore-
tiska brister som i och for sig kan vara avgérande pé en
annan diskussionsplan, sa vill jag bara hir pdpeka
ambitionerna bakom. Varfor dessa psykoanalytiska
utldggningar? Eftersom man soker ett teoretiskt ramverk
som inte utesluter den reella, den meningslosa kirna
som livserfarenheten dndd omfattar, en teori som inte
heller tar sin flykt till mysticism eller naturromantism
for att bibehalla erfarenhetens och verklighetens
ogenomskinliga karaktir. Kort sagt, ett engagerat
tankande som ligger nirmare huden, om jag nu far
uttrycka det sd. Den ambitionen borde forstds mot
bakgrunden av den kritik som sedan 7o-talet riktats
mot hermeneutiska och semiotiska tolkningsteorier.
Man ville komma ifrdn den akademiska neutralitet som
hermeneutiken oftast anslot sig till. Man fann pastaendet
om att alla forstaelsehorisonter kan smilta samman
antingen formitet eller djupt priglat av religiosa fore-
stallningar. Den kritik som jag hdr ndmner har varit
intimt forknippade med bade den nya feministiska
inriktningen inom konsten och en radikal politik som
ville bryta mot den traditionella akademiska konst-
teorin och dess isoleringstendenser gentemot samhalls-
fragor. Jane Calows presentation ar ett tydligt och
didaktiskt exempel pa ambitioner av detta slag.
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